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Piiratud transponeeritavusega heliread ja
vorm Eduard Oja muusikas

The Modes of Limited Transposition and Form
in the Music of Eduard Oja

Abstrakt

Piiratud transponeeritavusega heliridade all mdistetakse 19. sajandi jooksul
ja eriti 20. sajandi esimestel kiimnenditel kasutusele voetud erilisi heliridu,
mida nende struktuurist tulenevalt on véimalik ehitada maZoor/minoorhe-
lireaga vorreldes vdiksemalt arvult helikdrgustelt. 20. sajandi alguskiimnen-
ditel tarvitati neist enim tdistoonilist, oktatoonilist ja heksatoonilist heliri-
da. Kéesolevas uurimuses vaatlen nende heliridade kasutusviisi Eduard Oja
(1905-1950) muusikas. T6o neljas peatiikis analiitisin néditeid Oja loomingu
koigist pohivaldkondadest: esimeses peatiikis klaveripalade tstiklit ,Vaikivad
meeleolud”, teises klaverikvintetti (ja moningaid teisi nditeid samal perioodil
loodud kammerteostest), kolmandas vokaalmuusikat (soololaule) ja neljandas
simfoonilisi poeeme (,Ilupoeem”, ,Miisteeriumid” ja ,Mere laul”). Piiratud
transponeeritavusega heliridade uurimine on tihedalt seotud vormi proble-
maatikaga, kuivord sageli avaldub nende kasutamises piitidlus alla joonida
soololaulude tekstis voi instrumentaalteose programmis viljendatud spetsii-
filisi teemavaldkondi.

Piiratud transponeeritavusega heliridade kasitluse aluseks on teisendus-
teoreetilised meetodid. Teisendusteooria all moistetakse 1980. aastatel esi-
algsel kujul loodud helikdrgusstruktuuri analiitisi teooriat, millele on iseloo-
mulik 1) rohuasetus minimaalsele héélteliikumisele ja seega heksatoonilisele
ning oktatoonilisele helireale kui minimaalset h&dlteliikumist voimaldavale
harmoonilisele taustsiisteemile; 2) akordisuhete kirjeldamine teisendustena,
mille puhul iiks akord (helihulk) tuletatakse teisest selle teatud arvu helide
asendamisel minimaalse héélteliikumise pohimottest ldhtudes. ,Vaikivaid
meeleolusid” analiitisides votan kasutusele erilise notatsiooni, mida nime-
tan ,minimaalse h&alteliikumise skeemiks”. Seda saab kasutada oktatoonili-
se helirea tihes ja samas transpositsioonis moodustuvate septakordide suh-
te demonstreerimiseks: helikdrgusstruktuur on koondatud neljaks haileks,
kusjuures igas héddles vahelduvad kaks pooltooni suhtes heli. Uurimuses sel-
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gub, et piiratud transponeeritavusega heliread pole omased ainult Oja 1930.
aastate esimese poole instrumentaalteostele (,Vaikivad meeleolud” ja klave-
rikvintett), millega neid on seni seostatud, vaid ka tema loomingu muudele
valdkondadele. Seejuures varieerub aga nende kasutusviis méargatavalt.
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0. Sissejuhatus

Piiratud transponeeritavusega heliridade all mdistetakse 19. sajandi jooksul

ja eriti 20. sajandi esimestel kiimnenditel kasutusele voetud erilisi heliridu,

mida nende struktuurist tulenevalt on véimalik ehitada maZoor/minoorhe-
lireaga vorreldes vadiksemalt arvult helikorgustelt. 19. sajandi 16pus ja 20. sa-
jandi alguses tarvitati neist kdige sagedamini kolme:

1) Taistoonhelirida, kus koigi jarjestikuste helide vahel on tdistoon. Seda on
voimalik ehitada vaid kahelt erinevalt helikdrguselt ehk kahes transposit-
sioonis: {c,d,e fis,gis,ais} ja {cis,dis,f,g,ah}.!

2) Korrapdraselt vahelduvatest pool- ja tdistoonidest koosnev kaheksaheliline
helirida, mille kohta alates 1960. aastatest on ingliskeelses muusikateoree-
tilises kirjanduses kasutatud nimetust ,oktatooniline” (octatonic). Okta-
toonilisel helireal on kolm erinevat transpositsiooni: {c,cis,dis,e fis,g,a,ais},
{cis,d,ef,g gis,ais,h} ja {d,dis f fis,gis,a,h,c}.

3) Korrapdraselt vahelduvatest pool- ja poolteisttoonidest koosnev kuuehelili-
ne helirida, mida tuntakse ka kui , heksatoonilist” (hexatonic). Heksatoonili-
sel helireal on neli erinevat transpositsiooni: {c,cis,ef,gis,a}, {cis,d f fis,a,ais},
{d,dis,fis,g,ais,h} ja {dis,e g, gish,c}.

Moiste , piiratud transponeeritavusega” helirida parineb Olivier Messiaeni
1944. aastal avaldatud késitlusest ,Minu helikeele tehnika”. Messiaen Kkirjel-
dab seitset erinevat piiratud transponeeritavusega helirida, millest esimene
vastab tdistoonhelireale ja teine oktatoonikale (Messiaen 1956 [1944]: 59-60).
Heksatoonilist helirida Messiaeni kirjeldatud heliridade seas kiill ei leidu,
kuid selle helid sisalduvad tema kolmandas laadis.

Kdesoleva uurimuse analiititilised eesmdrgid koonduvad Eduard Oja
(1905-1950) timber. Pohitdhelepanu keskendub Oja muusika helikorgusstruk-
tuuri teatud iseloomulikele ndhtustele, mis seostuvad piiratud transponee-
ritavusega heliridade (oktatoonilise, heksatoonilise ja tdistoonhelirea) kasu-
tamisega; niisamuti késitlen teoste vormi eelnimetatud harmooniandhtuste
kontekstis. Pohjusi, miks on vajalik vaadelda helikorgusstruktuuri ja vormi
teemat korvuti, selgitan pikemalt alapeatiikis 0.2.

Varem on muusikateoreetilisest ja analiititilisest vaatepunktist kasitletud
Oja muusikat vaid tiksikutes artiklites (Humal 1984; Tool 2015a ja 2015b), mis-
tottu suurem osa tema loomingust on analiititiliselt terra incognita. Kéesolev

1 Siin ja edaspidi kasutan helide ja helihulkade (sh heliridade) markimisel uuemas muusikateoorias
(teisendusteoorias ja hulgateoorias) levinud tdhistusviisi, mille puhul on helid (hulga elemendid)
looksulgudes ja eraldatud komaga.
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uurimus on esimene terviklik Oja muusika motestamise katse ja eeldas kogu
tema loomingu esmakordset stistemaatilist labitootamist. Analiiitilise tradit-
siooni puudumine mitte ainult ei julgusta, vaid isegi sunnib ldhenema ma-
terjalile varem sonastamata vaatenurgast ja rakendama koige uuemaid ana-
liitisimeetodeid, teisalt aga moneti piirab, sest votab voimaluse diskuteerida
varasemate tolgendustega. Oja muusika senises retseptsioonis on réhutatud
pigem tema eripdra Eesti kontekstis, ent palju vahem on palvinud tédhele-
panu seos 20. sajandi alguses laiemalt levinud suundumustega. Rohuasetus
piiratud transponeeritavusega heliridadele kui 20. sajandi esimese poole heli-
keeleuuenduse {iihele iildistusjoulisemale tunnusele véimaldab paigutada Oja
senisest laiemasse perspektiivi.

Oja muusika jaguneb kolmeks pohivaldkonnaks: 1) Instrumentaalkammer-
muusika, milles on erilisel kohal 1930. aastate algupoolel loodu (klaveripalade
tstikkel ,Vaikivad meeleolud”, ,Ajatriloogia” ja klaverikvintett); 2) Soololau-
lud; need on kirjutatud ajavahemikul 1920. aastate 16pust kuni 1930. aastate
teise pooleni; 3) Orkestriteosed, mille hulka kuuluvad nditeks ,llupoeem”
(1930) ning 1940. aastate alguses loodud ,Miisteeriumid” ja ,Mere laul”. Oja
loomingu tiheks raskuspunktiks voib pidada ka ooperit ,Lunastatud vanne”,
mille sdilinud materjalides (klaviir) on aga tekstoloogilisi probleeme.

Viimasel paaril aastakiimnel on piiratud transponeeritavusega heliread
(eriti oktatooniline ja heksatooniline) kujunenud muusikateoreetilistes uuri-
mustes {iheks enim arutatud probleemiks ja kasitluse fookus on varasemaga
vorreldes moneti nihkunud. Sellele on kaasa aidanud uute muusikateoree-
tiliste moistesiisteemide lisandumine. Neist tiheks olulisemaks voib pidada
1980. aastatel esialgsel kujul sonastatud ja alates 1990. aastatest laiema ko-
lapinna saanud teisendusteooriat (transformational theory), mille iiks haru on
tuntud ka uusriemanliku teooriana (neo-Riemannian theory). Algtduke teisen-
dusteooria loomiseks andis 19. sajandi (saksakeelse) muusikaanaliitisi tradit-
siooni (sealhulgas Hugo Riemanni) taasavastamine ja tmbertdlgendamine
ingliskeelses teadusruumis. Moéningad Riemannilt tile voetud harmoonia
analtutisi pohimotted, mida Kkirjeldan jargmistes alapeattikkides, on teisen-
dusteoorias asetatud posttonaalse analiitisi meetoditest tugevalt mojutatud
tervikstisteemi. Akordide (helihulkade) omavahelise suhte kirjeldamiseks ka-
sutatakse teisendustehteid, mis nditavad, millised helid tuleb mingis akordis
asendada sellest teise akordi tuletamiseks. Seejuures jargitakse minimaalse
hédlteliikumise pohimotet: teisenduses osalevatel akordidel on vdimalikult
palju tihiseid helisid ja tilejadnud héiled liiguvad teisenduse kdigus nii vahe
kui voimalik.

8 Aare Tool | Doktorit66
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0.1. Ulevaade teisendusteoreetilisest kirjandusest ja
metodoloogilistest alustest

Moistet ,teisendusteooria” kasutan vastena mddratlusele transformational
theory, mis tuli kdibele 1980. aastatel peamiselt David Lewini uurimuste kau-
du (vt nditeks Lewin 2011). Alates 1990. aastatest on tarvitatud ka m@istet
uusriemanlik teooria (neo-Riemannian theory), mida moned autorid késitlevad
teisendusteooria alaliigina, teised kasutavad aga samas tdhenduses. Maiste
,uusriemanlik” kinnistumisele on aidanud oluliselt kaasa 2011. aastal ilmu-
nud pohjalik koguteos ,Uusriemanlike muusikateooriate Oxfordi késiraa-
mat” (,The Oxford Handbook of Neo-Riemannian Music Theories”, edaspidi
lithendatult ,Oxfordi kdsiraamat”), kus on esindatud suurem osa tdhtsamaid
sellega seostatud autoreid ja mis tdhistab olulist etappi uurimissuuna aren-
gus. Seevastu Richard Cohn on uusriemanluse moistest oma koige uuemas
ja pohjalikumas uurimuses ,Soakas heakoéla” (, Audacious Euphony”) moneti
distantseerunud (Cohn 2012: xiii). Cohni lihenemine on uusriemanlik selle
poolest, et sarnaselt teiste end uusriemanlasena maééaratlevate autoritega ka-
sutab ta akordijargnevuste kirjeldamiseks teisendustehteid, teisalt on ta aga
loobunud rohuasetusest harmoonilise dualismi pohimottele, mida moned
uurijad peavad teooria tiheks aluseks. Niisamuti on moistet uusriemanlik
kasutatud laiemalt Hugo Riemanni muusikateoreetilise parandi uurimuste
kohta, isegi kui need ei keskendu ainult harmoonia analiiiisile; nii néditeks
on mirkimisvdarne osa ,Oxfordi kdsiraamatu” artiklitest pithendatud vormi-
késitlusele. Kdesolevas uurimuses tdlgendan uusriemanlikku teooriat teisen-
dusteooria (kui helikérgusstruktuuri analiitisi meetodite kogumi) alaliigina.
Oja mone teose uurimisel kasutan meetodeid, mille v6ib lugeda kitsamas
tahenduses uusriemanlikuks, teisal on aga pdhjendatum laiem teisendusteoo-
ria madratlus.

Uks peamisi erinevusi uusriemanliku teooria ja teisendusteooria méiste-
mahus tuleneb akordittitipidest (helihulkadest), millele kummaski reeglina
keskendutakse. Teisendusteoorias voivad olla vaatluse all mistahes helide
arvu ja struktuuriga helihulgad, uusriemanliku teooria fookus on aga peaae-
gu eranditult maZoor/minoorkolmkéladel ja septakordidel, s.t akorditiitipidel,
mis kuni 20. sajandi alguseni domineerisid. Teisendusteooria loodi algselt just
moningate 19. sajandi harmooniandhtuste tolgendamiseks, mille olemust on
teiste levinumate analiitisimeetodite (nditeks Schenkeri analiitisi) abil keeru-
line edasi anda. Hea tilevaate analiiiitilisest repertuaarist saab Richard Cohni
eelnimetatud raamatust. See sisaldab nditeid Schuberti, Chopini, Brahmsi,
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Liszti (,Faust-simfoonia”), Rimski-Korsakovi (,Antar”), Wagneri (,Parsifal”),
Richard Straussi (,Neli viimast laulu”) ja mingil madral ka Skrjabini muu-
sikast, kuid puudutatud ei ole nditeks Bartoki voi Messiaeni loomingut, kus
piiratud transponeeritavusega heliread viljenduvad reeglina kolmkoladest ja
septakordidest keerukamate akordistruktuuride kaudu.

Steven Ringsi uurimuse ,Tonaalsus ja teisendus” (,Tonality and Trans-
formation”, 2011) analiiiitilised sissevaated keskenduvad Bachi, Mozarti ja
Brahmsi muusikale. Ringsi sonul ilmneb tema késitluses kohati uusriemanli-
ku teooria moju. Kokkuvottes ta pigem siiski distantseerib end sellest, olgugi
Cohniga vorreldes teistsugusel pohjusel: tema teoorias, mille eesméargina ta
ndeb ,uusriemanluse viljakamat tthendamist tonaalse muusika traditsiooni-
liste tolgendusviisidega®, ei ole uusriemanlusele omane sddstliku (minimaal-
se) hadlteliikumise pohimote (efficient voice leading) esmatdhtis (Rings 2011:
1). Seega on teisendusteooria lai ja eriilmeline metodoloogiline vili. Sellele
on tunnuslik huvi 19. sajandil esile kerkinud harmooniandhtuste vastu, mis
eemalduvad funktsionaalharmoonilise tonaalsuse ,tavapraktikast” (common
practice) voi, kasutades Dmitri Tymoczko (2011) mddratlust, seostuvad ,laien-
datud tavapraktikaga” (extended common practice). Teisendusteoreetiline ana-
ltitisitraditsioon vaatleb 20. sajandi esimese poole harmooniandhtusi pikema
19. sajandil kdivitunud arengu tulemusena, sellal kui méned teised, ainult
20. sajandi posttonaalsele muusikale keskenduvad analtutisimeetodid, nditeks
Allen Forte’i (1977) hulgateooria, pigem rohutavad katkestuse momenti. See-
juures tuleb mairkida, et analiiiitilise repertuaari erinevusest hoolimata on
moned Forte’i hulgateoreetilised meetodid oluliselt mojutanud ka teisi muu-
sikaanaliitisi valdkondi, sealhulgas teisendusteooriat: nii nditeks on helihulga
ja hulgaklassi moiste ja veel moningad tdhistusprotseduurid (nditeks 12 kro-
maatilise heli tdhistamine arvudega 0,1,...,11) kasutusel ka teisendusteoorias.

Uks esimesi uusriemanlikule teooriale piihendatud péhjalikumaid llitisi
on ,Journal of Music Theory” 1998. aastal ilmunud erinumber. Richard Cohn
on selles tddenud, et ,uusriemanlik teooria kerkis esile vastusena analiiiiti-
listele probleemidele, mida kitkeb endas kolmkoladel pohinev, kuid mitte
tdaielikult tonaalselt sidus muusika. Selliseid tunnuseid voib leida eelkodige
Wagneri, Liszti ja neile jirgnenud polvkondade muusikas, kuid neid esi-
neb ka Mozartil, Schubertil ja monel teisel 1850. aastatele eelnenud heliloo-
jal” (Cohn 1998: 167-168). Kui vorrelda enamikku selle kogumiku artikleid
,Oxfordi kédsiraamatuga” voi Cohni uuemate uurimustega, siis voib viimati
nimetatutes tdheldada eemaldumist algsest algebrakesksest teaduskeelest.
Cohn (2012: xii) on putudnud ,viltida nii palju kui voimalik matemaatikale
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omast diskursust, mis on vastavas kirjanduses siiani domineerinud”. Teisen-
dusteoreetiliste meetodite vordlemisi aeglase leviku taga 1990. aastatel voib
ndha just matemaatilise teaduskeele ebaproportsionaalset tilekaalu, mis on
asetanud need uurimused muusika ja matemaatika vahelisse moneti ,halli”
tsooni. Kuigi teisendusteooria matemaatilisi aluseid tiksikasjaliselt méadrat-
leda piitidev suund on jatkuvalt elujouline, on kaalukauss pigem kaldumas
muusikateoreetilise ja matemaatilise moistestiku vahelist kompromissi otsiva
lahenemise kasuks.

Rohuasetusest oktatoonilistele ja heksatoonilistele ndhtustele 19. sajandi
muusikas jareldub omakorda, et analiiitiliste nédidete esitamise pohimotte
poolest erineb teisendusteooria moneti muudest analiitisimeetoditest. Hein-
rich Schenkerist lahtuv analiitis keskendub sageli teosele (mitmeosalise teose
osale) tervikuna voi vaatleb mingit ulatuslikumat ja suhteliselt iseseisvat 15i-
ku. Kuna teisendusteooria huviorbiiti kuuluvad harmoonianidhtused esine-
vad 19. sajandi muusikas enamasti {iksnes episoodiliselt, siis tingib see mo-
neti fragmenteerituma, iseloomulikele lithikatketele keskenduva ldhenemise.
20. sajandi muusika analiitisimisel ei pea see tdhelepanek aga enam tingimata
paika, sest sellest ajast parineb ka ldbinisti piiratud transponeeritavusega he-
liridadel podhinevaid (lithi)teoseid. Et anda paremini edasi muusikalist kon-
teksti, on teisendusteoreetilisi meetodeid voimalik rakendada samaaegselt v6i
vaheldumisi muude analiitisimeetoditega. Kuigi mones teisendusteoreetilises
uurimuses on ldbivalt hoidutud funktsionaalharmoonilisest tolgendusest ja
sellele omasest tdhistusviisist, osutub Oja monedes teostes (eriti soololaulu-
des) ometi vajalikuks analiitisimeetodite kombineerimine. Sageli toimivad
muusikas korraga mitu mottelist tasandit, millest tihel on valdav funktsio-
naalharmooniline métlemine, teise motestamisel on otstarbekas aga teisen-
dusteoreetiline lahenemine.

Teisendusteooria ja kontrapunkti analiitis sageli tdiendavad teineteist.
Moelgem niiteks trihordide jargnevusele {ceg}—{as,ces}. Kontrapunkti-
line tolgendus arvestab hddlte diatoonilist liikumist ja heli kromaatilised
variandid ({e} ja {es}) loetakse samavadrseks, mistottu ei eristata trihordide
{c.e,gl—{as,ces} jargnevust nditeks jirgnevusest {c,e,g}—{a,ce}. Esimest akor-
disuhet on Hugo Riemann kirjeldanud kui ,s6akat, ent efektset ja heakolalist”
- sellest iseloomustusest on Richard Cohn laenanud oma raamatu pealkirja ja
moto -, teisel juhul on aga tegemist tonaalses kontekstis iilisagedase jargne-
vusega (Cohn 2012: ix; Rehding 2003: 196). Kontrapunktilisest vaatenurgast on
need jargnevused samavéddrsed, mistdottu nende paremaks eristamiseks tuleb
rakendada tdiendavaid kriteeriume. Teisendusteoreetilisest vaatenurgast saab
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trihordide {c,e,g} ja {as,c,es} suhet kirjeldada heksatoonilisele helireale omase
spetsiifilise teisendustehte abil, mis lisab kontrapunktilisele tdlgendusele sel-
gitava ja tdpsustava kihi.

0.1.1. Teisendustehete pdhim®ottest: Schritt/Wechsel,
PLR (PR-LP) ja O-H

Kolmkodlasuhete teisendustehtena kirjeldamise idee parineb Hugo Rieman-
nilt, kuigi teisendusteoreetiline tdhistusviis moneti erineb tema pakutud la-
hendustest. Riemanni akordisuhete klassifikatsiooni nimetatakse ka Schritt/
Wechsel-stisteemiks, kus Schritt tdhendab meie moistes transponeerimist ja
Wechsel laadivaheldust (jargnevuses on tiks kolmkéla minoorne ja teine ma-
zoorne) (Engebretsen 2011: 353). Seda stisteemi on Riemann esitlenud néi-
teks oma kaésitluses ,Harmooniadpetuse uue meetodi visand” (,,Skizze einer
neuen Methode der Harmonielehre”, 1880). Riemanni tehete puhul kehtib
harmoonilise dualismi printsiip, milleni ta joudis eriti Arthur von Oettingeni
kaudu: minoorkolmkéla on télgendatav mazoorkolmkéla inversioonina, sest
mazoorkolmkodlas asetseb suur terts all ja vaike iileval, minoorkolmkdlas aga
vastupidi. Kui mazoorkolmkédlas loeb Riemann pohiheliks kdige madalamat
heli, siis minoorkolmoéla puhul tilemist: mazoorkolmkolad ehitatakse tdusvas
ja minoorkolmkoélad laskuvas suunas. Dualismiga on koige tildisemalt tege-
mist siis, ,kui mazoor- ja minoorakordide puhul toimivad tehted stimmeetri-
liselt vastassuunas. Ehk teisisonu, mis maZzoorakordi puhul liigub [teisenduse
kdigus] tousvas suunas, liigub minoorakordi puhul laskuvalt” (Kopp 2002:
181-182).

Oettingeni eeskujul kasutab Riemann mazoorkolmkolade tdhistamiseks
pohihelile jargnevat marki ,+” (c+ on {ceg}) ja minoorkolmkélade tdhista-
miseks pohihelile eelnevat tilaindeksit ,0 “ (g on {ces,g}). Jargnevusi kir-
jeldab Riemann intervalli ja suuna jargi: need voéivad olla pohisuunas (ma-
zoorkolmkolast tousvalt ja minoorkolmkolast laskuvalt) voi pohisuunaga
vorreldes vastassuunas (Gegen-). Nii nditeks on C- ja G-duuri kolmkola jarg-
nevus Quintschritt, G- ja C-duuri kolmkola jargnevus aga Gegenquintschritt.
Minoor- ja mazoorkolmkolast koosnevate jargnevuste puhul arvestatakse
intervalli pohiheli, s.t maZoorkolmkola alumise ja minoorkolmkéla tilemise
heli vahel, mistottu nditeks C-duuri kolmkola (c+) ja c-molli kolmkola (°g)
jargnevus on Quintwechsel (Kopp 2002: 69). Riemanni Schritt/Wechsel-stisteem
voimaldab kirjeldada mistahes maZoor- ja minoorkolmkélade suhet, kuid sel-
le analiititiline kasutamine on osutunud ebaotstarbekaks harmoonilise dua-
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Skeem 1. Teisendustehted P, L ja R rakendatuna maZoor- ja minoorkolmkadlale.
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lismi pohiméttest tuleneva komplitseerituse tottu. Koiki jargnevusi holmava
klassifikatsiooni loomine oli sellest hoolimata mingis mottes teedrajav, sest
kehtestas ka meie mdistes oktatoonilised ja heksatoonilised jargnevused har-
mooniadpetuse loomuliku osana.

Teisendusteoorias tildkasutatavaks kujunenud kolmkoélasuhete tdhistust
tuntakse kui PLR-stisteemi, kus iga tdht vastab tihele kolmest enim kasutatud
teisendustehtest (Cohn 2012: 29; Pearsall 2012: 10; Kopp 2002: 146). P (inglise
keeles parallel) tdhendab maZzoorkolmkola teisendamist samanimeliseks mi-
noorkolmkolaks voi vastupidi (kvindi suhtes helid piisivad paigal ja akordi
terts liigub pooltooni vorra, nagu nditeks C-duuri kolmkola teisendamisel c-
molli kolmkdlaks). L (Riemanni Leittonwechsel) puhul piisib ldhteakordi véike
terts paigal ja kolmas heli eemaldub {ilejadnutest pooltooni vorra (nditeks
{cegl—{heg} voi {ces,gl—{ces,as)). R (relative) tahendab, et ldhteakordi suur
terts ptisib paigal ja kolmas hadidl eemaldub tilejadnutest tdistooni vorra (néi-
teks {c,e,g}—{c,ea} voi {ces,g}—{bes,g}).? Neid kolme teisendustehet illustree-
rib mazoor- ja minoorkolmkolade néitel skeem 1.

Lisaks tehetele P, L ja R tuntakse mitmesuguseid tdiendavaid teisendu-
si. H (hexatonic pole ehk heksatooniline poolus) puhul on tegemist tihes ja
samas heksatoonilises helireas moodustuva mazoor- ja minoorkolmkdlaga,
millel puuduvad tihised helid (nditeks {c,eg} ja {as,ces,es}) (Cohn 2012: 31). N
(Nebenverwandt) on suhe maZoorkolmkola ja sellest puhta kvardi vorra korge-
mal asuva minoorkolmk®dla vahel (nditeks {c,eg} ja {f,as,c}). S (slide) tdhendab
samatertsiliste kolmkolade suhet (nditeks {c,e,g} ja {cis,e gis}).

2 Maiste ,paralleelne” puhul (saksa k. parallele, inglise k. parallel) tasub pidada silmas tdhendus-
erinevust inglise ja saksakeelses traditsioonis. Saksa keeles (ja sellest tuletatud eestikeelses ter-
minoloogias) tihendab ,paralleelne” niiteks C-duuri ja a-molli kolmkéola suhet, vastates seega
ingliskeelsele moistele relative. Ingliskeelne parallel tihendab aga samanimelisi helistikke (ja nende
toonikakolmkélasid), nagu niiteks C-duur ja c-moll.
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PLR-stisteemi tehted ei vdoimalda tiksinda edasi anda koéiki maZoor- ja
minoorkolmkélade suhteid, mistottu tarvitatakse ka liitteisendusi (compound
transformations). Kolmkolade {c,eg} ja {as,ces} suhtele vastab tehe PL: tehtega
P moodustub ldhtekolmkolast métteline {c,es,g} ja sellest omakorda tehtega L
{ces,as} (Cohn 2012: 30). Liitteisenduste puhul loeb tehete jdrjekord, sest PL
({c.e,g}—{ces,gl—{ces,as}) ning LP ({c.e,g}—{heg}—{hegis}) annavad erineva
tulemuse. Siiski on saadud akordid mingis méttes suguluses, sest C-duuri
kolmkola ning sellest tuletatud As- ja E-duuri kolmkélad kuuluvad heksatoo-
nilise helirea iihte ja samasse transpositsiooni. Kui Schritt/Wechsel-stisteemis
kirjeldatakse kolmkolade suhet nende pohiheli vahelise intervalli abil, siis
teisendusteoorias domineerib minimaalse hadilteliikumise pohimaote. Eriti tu-
lemusrikkaks on teisendustehted osutunud sekventsiharmoonia analiitisimi-
sel, sest sageli kaasneb sellega funktsionaalharmoonilise tunnetuse (ajutine)
hagustumine. Cohn (2012) on posranud erilist tdhelepanu teisendusjadadele,
kus teatud tiitipi akordisuhted vahelduvad korrapéaraselt (nditeks teisendus-
jada P/L kdigus moodustub heksatoonilise helirea tihel ja samal transposit-
sioonil pohinev jdrgnevus {ceg}—{cesgl—{as,ces}—{as,ceses}—{egish}—
{eghl—{cegl jne).

Teisendusteoreetilistest moistetest {iks sagedasemaid, kuid tihtlasi ka
problemaatilisemaid on ,sddstlik h&dltejuhtimine” ehk wvoice-leading parsi-
mony, mille definitsioon varieerub erinevates uurimustes tisnagi palju. ,Ox-
fordi k&siraamatu” sonastiku (lk 581) definitsiooni kohaselt viitab ,sddstlik
hééltejuhtimine” kolmkolade voi teiste helihulkade suhtele, mis minimeerib
nendevahelised liikuvad hé&dled ja h&éltejuhtimiskauguse. Nditena on paku-
tud C-duuri ja e-molli kolmkdla, kus {e} ja {g} ptisivad paigal ning {c} liigub
pooltooni vorra laskuvalt (seega on tegemist teisendusega L). PLR-stisteemi ja
kolmkélade , sddstliku haadltejuhtimise” tildlevinud definitsiooni vahel on siis-
ki teatud vasturddkivus: koigis kolmes teisendustehtes on kolmkéladel kaks
tihist heli, kuid tehetes P ja L liigub kolmas heli pooltooni ja tehtes R tdis-
tooni vorra, mistottu teisendus R eemaldub ,sddstlikkuse” pohimottest selle
koige rangemas tdhenduses. ,Sadstliku haaltejuhtimise” vaatevinklist ei ole
kolm teisendustehet vordvadrsed. Millega on sellisel juhul seletatav R-tehte
kaasamine pohiteisenduste siisteemi? Esiteks on selle taga Riemanni eeskuju.
Kuivord temalt parineb teisendustehete P, L ja R idee (vastavalt moisted Va-
riante, Leittonwechsel ja Parallele; Hyer 2011: 102-103), tundus teisendusteooria
vdljatootamise algetapil 1980. aastatel loomulik votta tile koik kolm - tehte R
erisusest hoolimata. Teiseks on tehe R vajalik selleks, et viljendada oktatooni-
lisi kolmkolasuhteid: nagu eelmainitud teisendusjada P/L kdigus tekivad koik
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tihe ja sama heksatoonilise helirea mazoor- ja minoorkolmkélad, nii holmab

teisendusjada R/P koiki tihe ja sama oktatoonilise helirea kolmkdlasid ({c,e,

gl—{a,c.e}—{a,cis,e}—{fis,a,cis}—{fis,ais,cis}— {dis,fis,ais}—{es,g,b}—{ces,gl—{c,

e,g} jne) (Pearsall 2012: 10-11). Seega voib PLR-stisteemi lahti motestada kui

PR-LP-stisteemi, kus PR kirjeldab oktatoonilisi ja LP heksatoonilisi kolmko-

lasuhteid.

PLR-stisteemil on teatud puudusi. Teisendustehted ja nende kombinatsioo-
nid voimaldavad hoélpsasti kirjeldada tertsisuhtelisi jargnevusi, kuid on véa-
hem otstarbekad sekundi- voi kvindi/kvardisuhte puhul. Tehete arvust tule-
nevalt (C- ja Fis-duuri kolmkéla vahel PRPR voi RPRP) ei ole selline tdhistus
monel juhul piisavalt tilevaatlik ega erista tildarusaadavalt oktatoonilisi ja
heksatoonilisi ndhtusi. Seetottu kasutan lisaks PLR-ile uut tdhistussiisteemi
- nimetagem seda O-H-stisteemiks -, mille abil saab kirjeldada koiki okta-
toonilise ja heksatoonilise helirea kolmkoélasuhteid:

1) Uhes ja samas oktatoonilises helireas moodustuvate kolmkélade suhet
tahistan kahest tdhest ,O0” koosneva kombinatsiooniga, kusjuures ,O” ta-
hendab mazoorkolmkala ja ,” minoorkolmkéla. Kolmkdlade transposit-
sioonisuhet viljendab teise tdhe Srift: kui teine kolmkéla paikneb esime-
sest 3 pooltooni vorra kdrgemal, siis on see méargitud tilaindeksina, ja kui
3 pooltooni vorra madalamal, siis alaindeksina; 6 pooltooni ehk tritooni
puhul on tdhed tthesuurused. Nii nditeks viljendab O° C- ja Es-duuri ning
@° c- ja es-molli kolmkolade suhet.

2) Uhes ja samas heksatoonilises helireas moodustuvate kolmkdlade suhet
tahistan kahest tdhest ,H” koosneva kombinatsiooniga, kusjuures suur
taht (,H”) tdhendab maZzoorkolmkdla ja vidike (,h”) minoorkolmkéla. Kui
teine kolmkola paikneb esimesest 4 pooltooni vorra korgemal, siis on see
maérgitud tlaindeksina, ja kui 4 pooltooni vorra madalamal, siis alaindek-
sina. Nii nditeks viljendab H* C- ja E-duuri ning h" c- ja e-molli kolmko-
lade suhet.

O-H-siisteemi voib seega pidada Schritt/Wechsel-stisteemi muganduseks
oktatoonilisele ja heksatoonilisele muusikale, mis nditab kolmkolade trans-
positsioonisuhet (Schritt), jargnevuse suunda ning mazoor- ja minoorkolmko-
lade vaheldumist (Wechsel). Skeemil 2 on kirjeldatud O-H teisenduste suhet
liitteisendustega PR ja LP; tilemisel noodireal on lahteakordiks mazoorkolm-
kola ja alumisel noodireal minoorkolmkoéla. Et soodustada liitteisenduste loo-
gika jdlgimist, on iga teisenduse puhul toodud ka motteline vaheakord, mis
reaalselt aga ei kola.
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Skeem 2. PLR-sUsteemi liitteisenduste analoog O-H sUsteemis.

PR RP LP PL

0.1.2. Oktatoonilise, heksatoonilise ja taistoonhelirea
tahistusest

Oktatoonilise ja heksatoonilise helirea transpositsioonide tdhistamiseks on
mitu erinevat pohimdtet, kuid tikski pole kujunenud {tildkasutatavaks. Kaes-
olevalt tolgendan oktatoonilist helirida kui kahe vidhendatud septakordi heli-
de summat ja heksatoonilist helirida kui kahe suurendatud kolmkéla helide
summat. Oktatoonika seosele vahendatud septakordiga on juhtinud tahelepa-
nu juba nditeks Messiaen: ,Teist laadi saab transponeerida kolm korda nagu
ka vdhendatud septakordi” (1956 [1944]: 59). Voimalust oktatoonilise helirea
kéasitlemiseks kahe vdhendatud septakordi helide summana mainib méiste
»oktatooniline” esmakasutajaks peetav Arthur Berger (1963: 20; moiste saa-
misloost Berger 2002: 186-187). Richard Cohn (2012: 212) defineerib oktatooni-
lise helirea (kollektsiooni) kui , kahe erineva vihendatud septakordi tihendi”
(the union of two distinct diminished seventh chords) ja heksatoonilise helirea kui
~kahe korvutise suurendatud kolmkéla tithendi” (the union of two adjacent aug-
mented triads).

Skeemil 3 on kirjeldatud oktatoonilise ja heksatoonilise helirea koikide
transpositsioonide tuletamist. Oktatoonilise helirea moodustumist niitlikus-
tab skeemil 3a kolmnurk, mille igale kiiljele on maérgitud tiks vdhendatud
septakord, tdhistatuna arvudega 0, 1 ja 2. Tdhistuse pohimote parineb Allen
Forte’i (1977) hulgateooriast, kus heliklasse {c},{cis},{d},...{h} margitakse arvu-
dega 0,1,2,..11. ,,0“ on vdhendatud septakord {c,disfis,a}, sest see sisaldab
heli {c} ehk ,0" ,1” analoogiliselt {cis,e,g,ais} ja ,2“ {d fgish}. Hulgateoorias
késitletakse akorde helihulkadena (see tihendab loobumist traditsioonilisest
akordipoorde moistest) ja heli enharmoonilised variandid loetakse vordseks.
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Skeem 3. Vahendatud septakord oktatoonilise helirea moodustajana (a);
suurendatud kolmkd&la heksatoonilise voi taistoonhelirea moodustajana (b).
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Skeemil on kokkuleppeliselt kasutatud ainult kérgendusi ({cis}, {dis} jne).
Kolmnurga mistahes kahe kiilje helide summana (0 ja 1; 1 ja 2; 2 ja 0) moo-
dustub oktatoonilise helirea iiks transpositsioon.

Heksatoonilise ja tdistoonhelirea moodustumist nditlikustab skeemil 3b
ruut, mille igale kiiljele on margitud tiks suurendatud kolmkola. Kiilgede
numeratsioon on eeltooduga analoogiline: ,0“ on heli {c} sisaldav suurenda-
tud kolmkoéla {c,egis}, ,1“ {cisfa}, ,2” {d fisais} ja ,3” {dis,g h}. Mistahes kahe
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lahiskiilje helide summana (0 ja 1; 1 ja 2; 2 ja 3; 3 ja 0) moodustub heksatoo-
nilise helirea iiks transpositsioon ja vastaskiilgede summana (0 ja 2; 1 ja 3)
taistoonhelirea iiks transpositsioon.

Oktatoonilist, heksatoonilist ja tdistoonhelirida tahistan vastavalt lihen-
diga OCT, HEX ja WT, mis tuleneb ingliskeelsest terminoloogiast: vastavalt
octatonic, hexatonic ja whole-tone scale. Lithendile jargneb kahest arvust koos-
nev kombinatsioon, mis nditab transpositsiooni: kumbki arv tdhendab {iihte
selles transpositsioonis sisalduvat vihendatud septakordi (oktatoonikas) voi
suurendatud kolmkola (heksatoonilises voi tdistoonhelireas).’ Vdhendatud
septakordidest ,0” ja ,1” ({c,dis,fis,a} ja {cis,e g, ais}) moodustub oktatooniline
helirida OCT_0,1 ehk {c,cis,dis,e fis,g,a,ais} ja suurendatud kolmkoladest ,,0”
ja ,1” ({cegis} ja {cisf,a}) heksatooniline helirida HEX_0,1 ehk {c,cis,e f gis,a}.
Seega saab oktatoonilise helirea koiki transpositsioone tahistada kui OCT_0,1,
OCT_1,2 ja OCT_2,0, heksatoonilise helirea transpositsioone HEX_0,1,
HEX_1,2, HEX_2,3 ja HEX_3,0 ning tdistoonhelirea transpositsioone WT_0,2
ja WT_1,3. Kirjeldatud tahistusel on eeliseid mitmesuguste muude variantide
(L 1L, I, A, B, C jne) ees, sest see aitab holpsasti médratleda transpositsioo-
nide tihiseid helihulki. Nii néditeks on tdhistest ilmne, et heliridadel OCT_0,1
ja OCT_1,2 on tihine vdhendatud septakord ,1” ehk {cis,e g ais} ning heliri-
dadel HEX_0,1 ja WT_0,2 iithine suurendatud kolmkéla ,,0” ehk {c,e gis}. Uhi-
se suurendatud kolmkolaga heksatoonilise helirea transpositsioone (nditeks
HEX_0,1 ja HEX_1,2) nimetagem ,naabertranspositsioonideks”.

0.2. Oja teoste vormi anallusi alustest

Helikérgusstruktuuri on otstarbekas uurida korvuti vormi problemaatikaga.
Selleks on mitu pohjust.

Piiratud transponeeritavusega heliridade kasutamisel voib eristada koige
laiemalt kahte ajaloolist etappi: neist esimene holmab 19. sajandi teist poolt,
teine tuli esile 20. sajandi alguskiimnendite jooksul. 19. sajandi teisel poo-
lel seostusid piiratud transponeeritavusega heliread praktikaga, mida on
nimetatud ,heliméargistamiseks” (ftonal signification). Sellel perioodil ei leidu
ulatuslikumaid ainult piiratud transponeeritavusega heliridadel pohinevaid
teoseid, vaid need tunnused avalduvad enamasti mazoor/minoorhelirea dia-

3 Analoogilist markimisviisi, mille puhul helirea transpositsioone eristatakse heliklassi arvtihiste
abil, voib kohata mitmetes kasitlustes (nt Pearsall 2012: 32-36). Nende heliridade tildaktsepteeritud
tahistust pole siiski vilja kujunenud.
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toonilises kontekstis ja tiksikutes vormiosades. Nditeid ,helimargistamise”
kohta leidub vokaalmuusikas ja programmilises instrumentaalmuusikas, sa-
geli seoses eriliste teemavaldkondadega. Heksatoonilisi jargnevusi kasutati
konealusel ajastul sageli seoses ,subliimse, ileloomuliku voi eksootilisega®,
niisamuti teatud ,vOdristavate” (uncanny) teemadega, mis hélmavad laia 6u-
duse, ebakindluse ja saatanlike ndgemuste spektrit (Cohn 2004: 285; Cohn
2012: 21). Piiratud transponeeritavusega heliridade teema on seega lahutama-
tult seotud laiema kultuurieritlusega: need kannavad endas sel perioodil rik-
kalikku allteksti, mille avamine eeldab vokaalteose poeesia v6i stimfoonilise
poeemi programmi lahkamist teose kui terviku kontekstis. Detailsema jutus-
tava programmiga varustatud stimfoonilistes poeemides on sageli voimalik
seostada programmis kirjeldatud stiindmusi kindlate vormiosadega.

Uldistades voib viita, et 19. sajandi teisel poolel tiitsid piiratud transpo-
neeritavusega heliread vormiosi eristavat voi/ja sdonalist programmi ilmes-
tavat funktsiooni. 20. sajandi alguses seevastu vdib kohata ka muusikat, mis
pohineb tervikuna nendel heliridadel ja kus eelnimetatud ,helimargistami-
se” funktsioon samal mddral ja viisil ei realiseeru (seda vodib nditeks vdita
oktatoonika ja heksatoonika kasutusviisi kohta Oja klaverikvintetis).

20. sajandi alguses avaldusid uued viljendusvotted teose eri aspektides
erineval méédral. Aleksandr Skrjabini monede teoste vormi puhul on peetud
tahelepanuvadrseks korduste suurt osakaalu ja seostatud seda probleemi-
dega, mis tdusevad seoses oktatoonilise helikdrgusstruktuuriga: , Ajal, mil
teose orgaanilist tihtsust tdhtsustati tilimalt ja kontrapunktipdhised kompo-
sitsioonitehnikad taaselustusid, rdhub Skrjabin - nii kummaline, kui see ka
ei tundu - ,valmiskomponeeritud” plokkide kirevale vaheldumisele. Teostes,
kus puhast oktatoonikat on kasutatud sedavord ulatuslikult, on voimalused
muusikalise materjali arendamiseks &ddrmiselt piiratud ja selle késitlemise
paindlikkuses tuleb paratamatult teha jareleandmisi” (Cheong Wai-Ling 1996:
227). Skrjabini puhul ndib pidavat paika todemus, et uuenduslikkusega heli-
korgusstruktuuris kaasneb sageli eriliselt selgeplaaniline, vormiarhettitipide-
le tuginev tilesehitus: ,kuivord ta keskendus uue viljenduslaadi leidmisele
harmoonias, pakkusid vormiarhetiiiibid mugava eelméératletud raamistiku”
(Cheong Wai-Ling 1996: 227-228). Seega voib vdita, et teose moningate as-
pektide , aktiivsusega” kaasneb teiste aspektide , passiivsus” (s.t juhindumine
eriliselt selgeplaanilisest raamistikust).

Tépsete ja sekventsiliste korduste rohkust Skrjabini muusikas on pd&hjali-
kumalt analiitisinud Richard Taruskin, kes peab seda konealusele perioodile
(ja eriti Peterburi-Moskva traditsioonile) iildisemaltki omaseks: ,muusikaline
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struktuur koosneb viikestest eraldiseisvatest ehituskividest, mida saab tiksi-
kuna kéidelda ja vajadusel paigutada tiimber uueks mustriks” (Taruskin 1988:
165). Selle hea ndide on Skrjabini preliitid op. 59 nr 2, mis jaguneb kaheks
pooleks ja teine pool on esimese tdpne kordus transponeerituna tritooni vor-
ra. Taruskin todeb, et sarnaseid protseduure voib tiheldada ka Skrjabiniga
vorreldes mérksa ,traditsioonilisema” harmooniakeelega heliloojatel (nditeks
Nikolai Medtner). Selle perioodi muusikas on arvukalt nditeid ,16ika ja klee-
bi” repriisidest, kus tiksikud taktid v6i suuremadki tiksused korduvad trans-
poneerituna. ,See ei ole aga lihtsalt halb komponeerimine, kuigi need, kelle
kriteeriumid pohinevad Brahmsil ja Bergil, voivad kalduda seda nii tolgen-
dama” (Taruskin 1988: 165-166). Samast traditsioonist ldhtub ka Stravinskile
omane temaatiliste ,plokkide” kérvutamise tehnika. Teised autorid, nditeks
Victoria Adamenko, on Skrjabini ja Stravinski muusika korduste rohkust
ja ostinaatsust sidunud {iildisema kultuurisuundumusega, mida kirjandus-
teoreetilisele paralleelile tuginedes vdib nimetada ,uusmiitoloogilisuseks”
(neo-mythologism). See tolgendus pohineb arusaamal, et kordamine (ja sellest
johtuv pidev ,taastulemise” tunne) on miititide ja rituaalide iiks iseloomuli-
kumaid tunnuseid (Adamenko 2007: 51).

Funktsionaalharmoonilise tonaalsuse puhul on vormi ja harmoonia prob-
lemaatika omavahel tihedalt l&bi pdéimunud, kuivord vorm on defineeritav
tiksnes harmooniale viidates (néditeks radkides harmoonilisest kadentsist kui
teose liigendamise tihest olulisemast kriteeriumist). Tonaalse muusika ana-
liitis tugineb ,kontrapunkti, harmoonia ja vormi lahutamatule seosele. [..]
Harmooniat, mis rajaneb kontrapunktil, kuid samas seda juhib ja suunab,
voib pidada tonaalse muusika koige aktiivsemaks, ,destabiliseerivaks” kiil-
jeks. Heliteose vorm, mis omakorda rajaneb harmoonial ja seda iihtlasi struk-
tureerib, kajastab vahetult seda harmoonia destabiliseerivat moju” (Humal
2007: 7). Posttonaalse muusika puhul, mille alla kuuluvad piiratud transpo-
neeritavusega heliridadel pohinevad teosed, ei ole aga helikdrgusstruktuuri
ja vormi vahelised seosed samavord otsesed kui tonaalses muusikas. Tosi, ta-
helepanek harmoonia kui koige , aktiivsema ja destabiliseeriva” aspekti kohta
kehtib paljudel juhtudel ka 20. sajandi alguse posttonaalses muusikas - vorm
toimib siis vastukaaluks omamoodi ,stabiliseeriva” elemendina, mis annab
uutele harmooniandhtustele selge ja kergesti hoomatava raamistiku.

Need kaks uurimisaspekti avavad teemat erineva tildistusastmega ja seega
mingis mottes tdiendavad teineteist. Helikdrgusstruktuuri analiitisi meetodid
keskenduvad reeglina tiksikutele ,juhtumitele” ja eeldavad vordlemisi detail-
set ldhenemist, vormi analiitis seevastu aitab anda teosest kontsentreerituma
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tervikiilevaate. Kdesolevas uurimuses ptitidlen mitme erineva tldistusast-
mega vaatenurga tthendamise poole: tihelt poolt helikorgusstruktuuri , kitsa
fookusega” analiilis, mis avab detaile ja keskendub spetsiifilistele tiksiknadh-
tustele, teiselt poolt vormianaliitis, mis suhteliselt ,laia fookusega” aitab lin-
nulennult haarata teose voi loomevaldkonna tervikpilti ja luua konteksti.

Oja klaverikvinteti (1935) puhul on vormi ja helikorgusstruktuuri seose
probleem eriti aktuaalne. Enne seda oli ta kasutanud piiratud transponeerita-
vusega heliridu ldbivalt vaid miniatuurides (klaveripalade tstikkel ,Vaikivad
meeleolud” ning , Ajatriloogia” tSellole ja klaverile). Klaverikvintetis tthinevad
kaks tendentsi: tihelt poolt piitidlus rakendada oktatoonilist helirida, mida ta
pidas oma stiili tiheks pohielemendiks, teiselt poolt liikumine varasemast
ulatuslikumal ajaskaalal kulgeva viljenduse suunas. Nende piitidluste tihen-
damine on tihelt poolt tinginud klaverikvinteti eripdrase vormilahenduse,
teisalt eemaldumise mone teise teose (,Vaikivad meeleolud” ja , Ajatriloogia™)
rangest oktatoonikast. Helikorgusstruktuuri korrastamise pdhimotte poolest
on klaverikvintett 1930. aastate Eesti kontekstis pretsedenditu, vormi poolest
haakub aga selgelt Heino Elleri ja Eduard Tubina ehk teiste ,Tartu koolkon-
na” heliloojate muusikas esindatud suundumusega.

Elleri 1. keelpillikvartett (1925), Tubina klaverikvartett (1930) ja Oja klave-
rikvintett ei ole traditsioonilised kolme- voi neljaosalised sonaaditsiiklid, vaid
lahtuvad lisztilikust monotstiklilisest vormist - need kulgevad suuremal voi
vdhemal maéral sidusalt, sisaldades {iihtlasi sonaaditsiikli osadega (aeglane
osa, skertso) vorreldavaid vormiosi. Kuigi klaverikvintett erineb tiilesehituselt
paljuski Elleri ja Tubina teostest, voib sidusa {iilesehituse taga koige tildise-
mas mottes nédha siiski ,Tartu koolkonnas” 1920. ja 1930. aastatel valitsenud
trendi. Uheosaline sidus iilesehitus on eriliselt tdhelepanuvéérne just helikdr-
gusstruktuuri oktatoonilist ja heksatoonilist pshimotet arvestades: lisztilik
monotsiikliline vorm eeldab teose temaatilist ldbipdimitust, samas olid ula-
tuslikud ainult piiratud transponeeritavusega heliridadel pohinevad teosed
20. sajandi alguses (ja hiljemgi) pigem erandlikud.

Liszti simfoonilistes poeemides (ja monotsiiklilistes teostes tildisemaltki)
on sidusus saavutatud temaatilise transformatsiooni votete abil, mis moni-
kord aitavad ka muusikaliselt ilmestada sonalises programmis véljendatut
(Dahlhaus 1989: 240-242). Selles, et motiiviseoste ja motiivi teisendamise vote-
te eritlus on kinnistunud tildkasutatavate analiitisimeetodite seas, voib ndha
Arnold Schonbergi muusikateoreetiliste ideede moju. Tema késitluses on
motiiv korduv tiksus, mis tagab materjali tihtsuse ja loogilisuse. Kordamisel
motiiv pidevalt teiseneb, s.t muutuvad selle mdoned vihem olulised, sdilivad

Pijratud transponeeritavusega heliread ja vorm Eduard Oja muusikas 21



0 | Sissejuhatus

moned tdhtsamad omadused. Korduva motiivi omadust teiseneda iseloomus-
tab ta moistega ,arendav varieerimine” (Frisch 1982: 220).

Kuigi teisendusteooria all moistetakse eelkdige harmoonia analiitisi mee-
todeid (niisuguses ranges tdhenduses tdolgendan seda ka kidesolevas uuri-
muses), ei saa siiski jatta mérkimata harmooniale keskenduvate teisendus-
protseduuride ja eelnimetatud temaatilise transformatsiooni kasitluse teatud
metodoloogilist kokkukuuluvust: moélemal juhul vaadeldakse protseduure,
mis leiavad aset mottelise algiiksuse teisenemisel. Teisendusteoreetilises k-
sitluses on vaadeldavaks objektiks jarjestamata helihulk (helide kogum, mille
puhul helide jarjekord ei ole analiititiliselt oluline), temaatilise transformat-
siooni (motiiviseoste) uurimisel aga motiiv, mille voib lahti seletada ka kui
jarjestatud ja rtitmiseeritud helihulga. Kuigi teisendusteoreetiliste meetodite
viljatootamise pohiajendiks oli stivenenud huvi Riemanni harmooniadpetuse
vastu, on teisenduste ehk transformatsioonide tuvastamine koige tildisemalt
omane ka teistele muusikaanaliiiisi valdkondadele. Uheks niisuguseks vald-
konnaks on just motiiviseosed. Selles on kerge veenduda, kui méelda néiteks
dodekafoonilise (seeriatehnikal pdhineva) muusika puhul kasutatavatele tei-
senduspohimétetele ja nende kombinatsioonidele: algkuju (P), peegelkuju ehk
inversioon (I), vahikdik ehk retrograad (R), retrograadi inversioon (RI). Seega
iseloomustab see tdlgendusviis vo6i metafoor laia metodoloogilist vilja, kus
lisaks teisendusteoreetilistele harmoonia analiitisi meetoditele paiknevad ka
mitmed teised analiiitilised protseduurid.

0.3.Uurimuse ulesehitus ja eesmark

Uurimus jaguneb neljaks peatiikiks: esimene keskendub klaveripalade tstikli-
le ,Vaikivad meeleolud”, teine klaverikvintetile, kolmas vokaalmuusikale (eri-
ti soololauludele) ja neljas siimfoonilistele poeemidele, sisaldades seejuures ka
korvalteemasid. Nii nditeks algab esimene peatiikk oktatoonika ehk Oja enda
maédratluse jargi ,suurgamma stiili” tagamaade avamisega ja 16peb monin-
gate 20. sajandi alguse oktatoonikat puudutavate kontekstuaalsete tihelepa-
nekutega; teises peatiikis analiilisin peale klaverikvinteti ka teisi samal pe-
rioodil valminud kammerteoseid nii Oja kui ka Elleri ja Tubina loomingust.
Seega on t60 liigendatud eelkodige valdkondadest ldhtudes. Samal ajal annab
peatiikkide jarjekord tildjoontes edasi ka vastavate loomevaldkondade krono-
loogiat: tdendoliselt 1930. aasta paiku kirjutatud ,Vaikivad meeleolud” on Oja
varaseim oktatooniline teos, mille harmooniapraktika sai edasiarendatuna ja
teisendatuna aluseks 1935. aastal valminud klaverikvintetile.
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Skeem 4. Uurimuse Ulesehitus ja peamised kasitletavad teosed Oja loomingu
ajateljel.

Vaikivad

I peaﬁj kk meeleolud
. Ajatriloogia
II peatiikk Aeliita siiit
klaverikvintett
1930 1935 1940
| | |
I | |
Valge viirav
ii Lunastatud vanne

1l peatUkk Me olime nagu lapsed

Miisteeriumid
Ilupoeem

IV peatiikk Mere laul

Neli peatiikki jagunevad motteliselt kaheks paariks: kui kahes esimeses
peatiikis on vaatluse all 1930. aastate esimesel poolel valminud instrumen-
taalkammermuusika, siis kolmandas ja neljandas peatiikis kasitletavate teoste
puhul kerkib helikorgusstruktuuri ja vormiga seoses ka kiisimus sonalise teks-
ti rollist (soololaulude aluseks olevad luuletused ja stimfooniliste poeemide
programm). Oja soololaulud valmisid perioodil 1920. aastate 16pust kuni 1930.
aastate teise pooleni; monevorra pohjalikumalt uurin helikérgusstruktuuri
kahes laulus: ,Valge vdrav” ja ,Me olime nagu lapsed”. Niisamuti sisaldab
peatiikk moningaid tdhelepanekuid ooperi ,Lunastatud vanne” ja kantaadi
~Kojuminek” kohta. Viimases peatiikis vaadeldavatest teostest kaks, ,Miis-
teeriumid” ja ,Mere laul”, esindavad Oja loomingu l6ppjdrku, ,Ilupoeem”
pdrineb aga 1930. aastate algusest. Uurimuse {ilesehitust Oja loomingu kro-
noloogia kontekstis kirjeldab skeem 4.

To0 eesmirk on analiititiliste meetodite abil méa&ratleda piiratud transpo-
neeritavusega heliridade kasutusviis Oja loomingus ja voimalik seos teose
teiste parameetritega (vorm). Teisendusteoreetiline (ja eriti uusriemanlik) me-
todoloogia voimaldab tuua esile keerulist pingesuhet 19. sajandi teise poole ja
20. sajandi alguse suundumuste vahel, kusjuures 20. sajandi alguse harmoo-
niakeele tendentse vaadeldakse 19. sajandil alguse saanud protsessi jatku-
na. Senistes sissevaadetes ,Vaikivate meeleolude” kompositsioonipraktikasse
on margitud, et sellele on omane tihelt poolt oktatoonika kui tollases Eesti
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kontekstis uus kompositsioonipohimote, teisalt on seejuures aga kasutatud
ainult akordistruktuure, mis moodustuvad nii oktatoonilises kui ka mazoor/
minoorhelireas. Seega voib viita, et selles teoses on 20. sajandi alguse heli-
keeleuuenduse ja 19. sajandi praktika vaheline jarjepidevus eriti ilmne.

Oja loomingu puhul on tdheldatud kompositsioonipraktika suurt variee-
ruvust erinevate valdkondade 16ikes. Terviklik pilt tema muusikale véimal-
dab seda ettekujutust konkretiseerida ja ménel juhul ka korrigeerida: voib
vdita, et piiratud transponeeritavusega heliread ei seostu sugugi ainult Oja
1930. aastate esimese poole instrumentaalkammermuusikaga, vaid nende jal-
gi voib leida (monevorra kaudsemalt) ka muus loomingus, néditeks monedes
samal perioodil loodud soololauludes. Kasutusviis varieerub aga seejuures
markimisvadrselt. Analiitisi tulemusena selgub, millisel mddral kehtib Oja
puhul eespool tsiteeritud tdhelepanek, et uute pshimétete juurutamisega he-
likdrgusstruktuuris kaasneb sageli poordumine selgepiirilisema (ja rohketele
tapsetele kordustele tugineva) vormi poole.

Pingesuhet uuena tajutud ja 19. sajandi praktikat jatkavate suundumus-
te vahel voib pidada tolle perioodi eesti muusikale {ildisemaltki omaseks:
tihelt poolt range oktatoonika, teiselt poolt 19. sajandi muusikas valdavad
akordistruktuurid (nagu ,Vaikivates meeleoludes”); tihelt poolt Heino Elleri
1920. aastate helikeeleuuendus, mis avaldub nditeks tema 1. keelpillikvarte-
tis, teiselt poolt teose lisztilikus vaimus monotstikliline tilesehitus, mis mujal
Euroopas neoklassitsistlike tendentside mojul pigem taandus. Niisamuti on
méarkimisvddrne, et Eller ja Oja kui tollase helikeeleuuenduse tithed peami-
sed eestvedajad viljelesid jatkuvalt simfoonilist poeemi, mille populaarsuse
tippaeg oli Ladne-Euroopas selleks ajaks juba moodas. Niisuguste omapéaraste
pingesuhete tekkeks oli mitu pohjust ja eeldust. Seda soodustas asjaolu, et
19. sajandil esile kerkinud vormid (lisztilik {ihosalisus) ja zanrid (stimfooni-
line poeem) olid tollases Eesti kontekstis veel vahe viljeldud voi isegi pretse-
denditud, mistottu polnud kaotanud oma uuenduslikke konnotatsioone. Oja
loomingu uusi aspekte, mille hulka kuulub piiratud transponeeritavusega
heliridade ulatuslik kasutamine, tuleb seetottu vaadelda osana mérksa kee-
rukamast siisteemist, kus pdimuvad omavahel erinevad ajastuomased kul-
tuuriptitidlused.
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1. Oktatoonika esilekerkimine Oja
1930. aastate esimese poole muusikas

1.1. ,Suurgamma stiil” ja ,vaarjargnevuse” kasitlus

Piiratud transponeeritavusega heliread ja eriti oktatoonika on Oja muusika
uurimisel loomulik ldhtepunkt, sest haakuvad tema enda kasutatud ,suur-
gamma stiili” moistega. Veendumust, et Oja peab selle all silmas just meie
moistes oktatoonikat, stivendab 1935. aasta jaanuaris Tartu ajakirja Sonas ja
Pildis veergudel (toimetaja ja kirjastaja Aleksander Saarna) ilmunud artikkel
»Suurgamma stiilist”, millele on juhtinud tdhelepanu Mart Humal (1990). Kui-
gi autorit tahistab initsiaal ,S.”, vdib seda siiski pidada Oja loominguliseks
enesekirjelduseks (ajakirja samas numbris ilmus Oja enda nime all artikkel
,Kriitik” ja kuulutus ,Muusikateooria tunnid ja kompositsioonid tellimise
peale”). Kuna tegemist on kodige olulisema Oja kompositsioonipraktikat avava
kirjutisega 1930. aastatest, olgu see jargnevalt toodud tdies mahus*

Tudimus kdige iganenu vastu ja tung rajada uut, esteetiliselt vastuvoe-
tavat suunda, on sundinud paljusid otsima, et leida véljapddsu um-
mikust, kuhu meid on asetanud iildiselt tarvitatava muusika teooria.
Nende otsimuste tulemuste tegelikkudel katsetustel ja vastavatele teo-
reetilistele probleemidele voib ennustada tulevikku. (Nait. '/, tooniline
muusika.) Kuid kuna sddrased muusikauudsused nduavad omaette eri-
instrumente ja nende kasitamise oskust, jadvad need esialgu ja voibolla
koguni kauemaks ajaks tildsusele kittesaamatuks.

Helilooja Ed Oja, kes Tartu muusikaharrastajale publikule laiemalt tun-
tud ja kes nii mitmedki tunnustust leidnud ja h&dd arvustuse osaliseks
saanud kontserte korraldanud ning kelle helitood ettekanneteks on so-
listide poolt meeleldi otsitavad, tegeldes muusikateoreetiliste kiisimus-
tega, on hakanud pidevalt oma loomingus tarvitama stiili, mida ta ise
nimetab suurgamma stiiliks.

Suurgamma - see on heliredel, mis koosneb kaheksast iseseisvast ast-
mest ja kolab omaparaselt, kuna selles ei esine iithtegi maZzoor- ega mi-
noortetrahordi, vaid on iseloomult pehme, mistottu isegi dissoneeri-
vaimad kombinatsioonid ei avalda erilist kriiskavat teravust, vaid mis
kuuldub nagu mingisuguse suure haihtumisena.

4 [Oja] 1935: 4
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Tehniliselt ei ndua suurgamma stiil méangijatelt spetsialiteeti ja nad ei
tarvitse teadlikudki olla, millise teoreetilise tilesehitamisega nendel
teatavas helitoos tegemist on. Akordiaalselt on suurgammas koik klas-
sikalises muusikas tarvitatavad akordid, omades peale nende veel terve
rida uusi akorde, mida klassikalise muusika seisukohalt voiks vaadelda
kui juhuslikke kombinatsioone, kuid nende tarvitamine suurgammas
on reeglipdrane ja need on vastuvoetavad kolaesteetiliselt.

Kui vorrelda suurgamma stiili klassikalise muusikaga, voime markida
selle voorusena, et see seob loogiliselt palju vooraid helistikke ning
seda tuleks vaadelda kui siisteemi, mis vdimaldab loogiliselt ja reeg-
lipdraselt tarvitada vadrjargnemisi. Suurgamma stiilis on heliloojal Ed
Ojal kirjutatud terve rida tdid, mis ettekantud kitsamas ringkonnas ja
on leidnud asjatundjate poolt tunnustust. Helilooja Oja ei kavatse oma
suurgamma-stiili propageerida kui uut muusika teooriat, vaid peab
seda enese individuaalseks asjaks. On ju vdimalik, et see hiljem ka tei-
si kasitajaid leiab.

Voiks veel tdhendada, et suurgamma-stiil sobib eriti polifoonilistele
toodele.

Seega on ,suurgamma” defineeritud kui kaheksaheliline helirida koos
sellest tulenevate harmooniandhtustega. 1920. ja 1930. aastatel, kui eestikeel-
ne muusikateoreetiline terminoloogia oli kujunemisjargus, kasutati ,helirea”
kohta mitmesuguste muude moistete korval (, heliredel”, ,astmik” vms) sageli
ka sona ,gamma” Uhelt poolt antakse artiklis moista, et ,suurgamma stii-
lis” viljendub ptitid leida alternatiiv ,tildiselt tarvitatavale muusikateooria-
le”, teiselt poolt rohutatakse sidet varasema kompositsioonipraktikaga (suur-
gammas on ,koik klassikalises muusikas tarvitatavad akordid”, s.t mazoor/
minoorkolmkoélad ja septakordid). Mbiste ,juhuslik kombinatsioon” all on
toendoliselt peetud silmas mittetertsilise tilesehitusega akorde (vrd ,juhuslik
kokkukoéla”; Rimski-Korsakov 1919: 9)

Enim vadrib tdhelepanu ,vddrjargnemise” (vddrjairgnevuse) moiste artik-
li eelviimases 16igus. Eestikeelses muusikateoreetilises kirjanduses on seda
varem kasutanud Anton Kasemets, kelle tolgituna ilmus 1919. aastal Nikolai
Rimski-Korsakovi harmooniadpetus (1886) pealkirja alla ,Tegeline harmoo-
nia Opetus”. Sellega paralleelselt valmis opiku teinegi tolge Juhan Zeigerilt
(,Praktiline harmoonia dperaamat”), milles sama ndhtuse kohta on kasutatud
moistet , petlik jarjekord” (Rimski-Korsakov 1920: 157). 1920. ja 1930. aastatel
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avaldatud eestikeelsete muusikateoreetiliste kisitluste vihesust arvestades on
toendoline, et moistega ,vddrjirgnemine” oli artikli autor tuttav just Anton
Kasemetsa tolgitud Rimski-Korsakovi harmooniadpiku vahendusel. Vaarjarg-
nevuse moiste defineeritakse 6piku viiendas osas , Enharmonism ja jarsk mo-
dulatsioon” (Rimski-Korsakov 1919: 114):

§ 87. 1) Kahe isesugusesse helitougu ehk heliliiki [heliritta v6i helistik-
ku] kuuluva akordi igasugune ithendamine on vé&ar-jargnemine.

2) Iga vddr-jargnemise sunduslikuks tingimuseks on tdielik voolavus
hédlte juhtimises ja tihiste toonide paigale jaamine.

3) Mida rohkem tihiseid toonisid on vddr-jargnemist stinnitavate akor-
dide vahel, seda pehmemalt ja ilusamalt kolab ta.

4) Koige tdhelepanuvadrilisemad ja tarvitatavamad neist on véaarka-
dents ja dominant-septakordide jargnemised.

Peatiikis vaadeldakse seejdrel ,vddrkadentse” mazooris ja minooris (§88
ja §89). §90 késitleb ,dominantseptakordide véaarjargnevusi”, kus kaks sept-
akordi (voi septakord ja kolmkéla) on tertsi, kvardi/kvindi voi tritooni suh-
tes, §91 ,vdarjargnevuste tarvitamist jarsus modulatsioonis”. Opiku lisas on
nditeid ka védrjargnevuste sekventsitaolisest kasutamisest (Rimski-Korsakov
1919: 124).

Artikli ,Suurgamma stiilist” ja véddrjargnevuse definitsiooni sonastuses on
killalt sarnasusi: nagu artiklis nimetatakse ,suurgamma” omadust siduda
»loogiliselt palju vooraid helistikke”, nii defineeritakse 6pikus vaarjargnevus
erinevasse heliritta kuuluvate akordide tthendamisena. ,,Suurgamma stiili“ on
kirjeldatud kui ,iseloomult pehmet” sarnaselt sellega, kuidas vadrjargnevuse
definitsiooni kolmandas punktis seotakse akordide tihiste helide hulk teatava
kujutlusega ,pehmusest”. Kuigi Rimski-Korsakov késitleb neid jargnevusi po-
hiolemuselt tonaalses kontekstis ega maini ,tdistoon-pooltoon helirida®” voib
akordide tihiste helide noudest siiski lugeda vilja kaudset osutust oktatoo-
nikale: opikus kirjeldatakse muuhulgas viikese tertsi ({gh,d,f}—{b,d fas} ja
{g,h,d f}—{egish,d}) ja tritooni ({d fis,ac}—{as,cesges}]) suhtes septakordide
»proto-oktatoonilisi” (Taruskin 2011: 178) vadrjargnevusi, kus septakordidel
on kaks tihist heli.

Seega on vadrjargnevuste puhul sonastatud samad printsiibid (voimali-
kult suur tihiste helide arv ja tilejadnud hailte sujuv liikumine), mis on olu-
lisel kohal ka 1980. aastatel kujunenud teisendusteoorias. Rohuasetus tihiste
helide arvule ja sujuvale h&dlteliikumisele pole loomulikult Rimski-Korsako-
vi harmooniadpetuses kaugeltki erandlik, vaid ldbib punase joonena mdér-
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kimisvaddrset osa 19. sajandi muusikateoreetilisest kirjandusest (Cohn 2012:
5). Selles traditsioonis peetakse kolmkélasid (ja helistikke, mida need tooni-
kakolmkolana esindavad) seda liahedasemaks, mida rohkem neil on tihiseid
helisid. Ka vadrjargnevuse moiste on Rimski-Korsakovi harmooniadpikust
mérksa vanem. Nii nditeks on vadrjargnevusi (Trugfortschreitung) ehk disso-
neerivate kooskolade jargnevusi kirjeldanud Siegfried Wilhelm Dehn (1840) ja
Carl Friedrich Weitzmann (1860: 44-46). Weitzmanni traktaatides peegeldub
puitidlus motestada eelkdige Liszti muusikas 19. sajandi keskpaiku ilmnenud
uusi harmoonianéhtusi (Damschroder 2008: 191, 284-285). Ajastu komposit-
sioonipraktika peegeldajana on maéarkimisvddrne tema kasitlus suurendatud
kolmkolast (1853) ja viahendatud septakordist (1854), s.t akordittitipidest, mis
oma struktuuri téttu soodustavad teisendusteooria moistes saddstlikku haalte-
juhtimist. Weitzmanni suurendatud kolmkoéla kéasitluse moningatel tahkudel
peatun pikemalt seoses Oja soololauludega peatiikis 3.

»,Suurgamma” tdhendab seega helirida, kuid {iihtlasi ka sellele helireale
tuginevat méarksa tildisemat harmooniastisteemi koos vastavate akordistruk-
tuuridega (,koik klassikalises muusikas tarvitatavad akordid”, lisaks ,terve
rida uusi akorde” ehk ,juhuslikke kombinatsioone”) ja nende akordide oma-
vahelise suhte kirjeldusega (ithiseid helisid ja sujuvat h&alteliikumist tahtsus-
tav ,vddrjargnemise” moiste). Kuna artiklis ei mainita helirea varasemaid ka-
sutajaid, jadb lahtiseks, kuidas Oja selle enda jaoks avastas ja millised voisid
seejuures olla olulisemad mojutegurid. Vaieldamatult mojub artikkel ,Suur-
gamma stiilist” oma sonastuselt moneti kui tulevikku vaatav loominguline
programm, mis justkui ennustaks oktatoonikas katketud véimaluste jatkuvat
avamist Oja hilisemas loomingus. Kiisimuse juurde, kuivord ja millisel viisil
see perspektiiv tdeks sai, on hiljem pohjust tagasi poorduda.

1.2.,Vaikivad meeleolud” uusriemanliku uurimisobjektina

Klaveripalade tsiiklit ,Vaikivad meeleolud” voib pidada uusriemanlikust
vaatenurgast eriliselt intrigeerivaks uurimisobjektiks, sest see vastab koigi-
le selles teoorias olulistele tingimustele. Nagu eespool selgitatud, kesken-
dub uusriemanlus eelkdige harmooniandhtustele, mis eemalduvad (ajutiselt)
funktsionaalharmoonilise tonaalsuse tavapraktikast. ,Saastliku” haaltejuhti-
mise noue tingib seejuures erilise huvi just oktatoonika ja heksatoonika vastu,
milles on vastavalt septakordide ja maZzoor/minoorkolmkolade vdimalikult
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sujuv tthendamine holpsam kui tiheski teises helireas. Kui teisendusteoorias
vaadeldakse mistahes helide arvuga akorde (helihulki), siis uusriemanlik
traditsioon (kuivord see tekkis algselt just 19. sajandi teise poole harmoonia-
praktika uurimiseks) piirdub peamiselt kolmkélade ja septakordide eritluse-
ga. Teosed, kus avalduvad korraga koik nimetatud tunnused, on 20. sajandi
esimesel poolel vordlemisi haruldased.

,Vaikivad meeleolud” ilmus triikis 1937. aastal, kuid valmis tdené&oliselt
juba 1930. aasta paiku. Teosest on ka versioon keelpilliorkestrile. Tstikkel
koosneb kolmest palast: Lento, con moto, Lento assai ja Andante. Analiiiitilises
mottes on kodige huvivdadrsemad esimene ja kolmas pala (teine pala on har-
mooniliselt staatiline, kuivord kolab iihe ja sama noodi orelipunktil). ,Vai-
kivates meeleoludes” on Oja saavutanud eriliselt kontsentreeritud helikeele
- seda nii palade kestuse (need on vastavalt 22, 15 ja 23 takti pikkused ning
kogu tsiikli esitus kestab orienteeruvalt 6-7 minutit) kui ka helikorgusstruk-
tuuri korrastamise ranguse poolest. Esimene pala Lento, con moto (ndide 1)
pohineb tervikuna ainult oktatoonilise helirea tihel transpositsioonil ega si-
salda muid helisid; ldbinisti oktatooniline on ka kolmas pala, ent selles on
kasutatud kahte erinevat transpositsiooni.

Lento, con moto’s vddrib markimist tdpsete korduste suur osakaal. See on
AA'B iilesehitusega (vastavalt taktides 1-8, 9-16 ja 17-22), kusjuures A’ on A
veidi varieeritud kordus transponeerituna 3 pooltooni vorra korgemale ja B
toimib koodana. Kolmas pala on ABA'! iilesehitusega (vastavalt taktid 1-9,
10-17 ja 18-23), kus A' on A materjali lithendatud kordus korgemas regist-
ris. Seega ndib esimene pala eriti kinnitavat oletust, et range oktatoonikaga
kaasneb sageli tdpselt korratava materjali osakaalu tous. Vormilt sellega tis-
nagi sarnane on Aleksandr Skrjabini oktatoonika iiks krestomaatilisi nditeid,
preliitid op. 74 nr 3 (Allegro drammatico), kus taktide 1-12 materjali korratakse
tritooni vorra transponeeritult taktides 13-24, millele jargneb kahetaktiline
kooda (ndide 2). Skrjabini pala pdhineb ldbinisti oktatoonilise helirea tihel ja
samal transpositsioonil (OCT_0,1), kuid sisaldab ka moningaid sellesse heli-
ritta mittekuuluvaid labiminevaid helisid (nditeks esimeses taktis {gis}).

Materjali tdpne kordamine on oktatoonikale iseloomulik, kuivord voima-
lused materjali transponeerimiseks intervallisuhteid muutmata on siin palju
avaramad kui maZzoor/minoorhelireas. Selles aitab veenduda skeem 5, kus on
ndidatud voimalused tihe ja sama neljahelilise motiivi transponeerimiseks
mazoor/minoorhelireas ja oktatoonikas. MaZoor/minoorhelireas on see mo-
tiiv ehitatav (intervallistruktuuri muutmata) kahelt, oktatoonikas aga neljalt
erinevalt helikorguselt.
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Ndéide 1. ,Vaikivate meeleolude” esimene pala Lento, con moto
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Ndéide 2. Kordusstruktuur Skrjabini preltadis op. 74 nr 3 (taktid 13-24 on taktide
1-12 kordus tritooni vdrra transponeeritult).

A"'Osa Op.74 Nr. 3
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Skeem 5. V6imalused neljahelilise motiivi transponeerimiseks mazoor/
minoorhelireas (a) ja oktatoonikas (b).
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1.3.Véimalused septakordide vaheliseks minimaalseks
haalteliikumiseks oktatoonilises helireas

Selleks, et mdista paremini ,Vaikivate meeleolude” kompositsiooni eripéra,
sonastagem eelnevalt koik teoreetilised voimalused septakordide omavaheli-
seks suhestamiseks tihe ja sama oktatoonilise helirea piires. Lento, con moto’s
on selleks helireaks {c,d,es,f fis,gis,a,h} ehk OCT_2,0. Skeemil 6 on kujutatud
selles moodustuvad vidhendatud, poolvdhendatud, vdikesed minoorsed ja
vdikesed mazoorsed septakordid - seega koik need septakordid, mis sisal-
duvad oktatoonilises helireas, kuid on samas iseloomulikud ka 19. sajandi
(oktatoonika eelsele) harmooniapraktikale.®

Skeemil 6 on septakordid mérgitud viiele reale, mis on tdhistatud allajoo-
nitud numbritega 2, 3, 4, 5 ja 6. Oktatoonilise helirea antud transpositsiooni
vahendatud septakordid {h,d,f,gis} ja {ces fis,a} paiknevad vastavalt koige alu-
misel real 2 ja kdige tilemisel real 6, poolvdhendatud, vdikesed minoorsed ja
vdikesed mazoorsed septakordid vastavalt ridadel 3, 4 ja 5. Kéik septakordid,
mida saab tuletada teineteisest iithe heli liikumisel pooltooni vorra, on tthen-
datud sirgega. Allajoonitud numbrid néditavad vastava rea septakordide haal-
tejuhtimisala. Haéltejuhtimisala (Cohn 2012: 102-103) saadakse septakordis
sisalduvate heliklasside liitmisel reductio modulo 12 siisteemis, eeldusel et heli
{c} on soltumatuna selle registrilisest asendist margitud numbriga 0 ning koik
jargnevad helid {cis,d,..,h} vastavalt numbritega 1,2,...,11. Hadltejuhtimisalasid
tahistatakse kujul 0,1,..,11. Naiteks vdahendatud septakord {h,d.f,gis}={11,2,5,8}
kuulub hailtejuhtimisalasse 2, sest 11+2+5+8=26=2,,4u10 1o. Oktatoonilise he-
lirea OCT_2,0 koik neli poolvihendatud septakordi kuuluvad hailtejuhti-
misalasse 3, neli vdikest minoorset septakordi héadltejuhtimisalasse 4 ja neli
vdikest maZzoorset septakordi héiltejuhtimisalasse 5.°

Haaltejuhtimisalad on oktatoonilise muusika analiitisimisel informatiiv-
sed vdhemalt kahel pohjusel. Esiteks voimaldavad need holpsasti liigitada
tthes ja samas oktatoonilises helireas tekkivaid samatiitibilisi (3n pooltooni

5 Eri struktuuriga septakordide kirjeldamisel kasutan stisteemi, milles on kombineeritud kaks tun-
nust: akordi septimi kirjeldus (vdike vdi suur) ja akordi tertsi kirjeldus (maZoorne v6i minoorne).
Nii nditeks on {g/h,d,f} viike maZoorne septakord, kuivord helide {g} ja {f} vahel moodustub viike
septim ja akordi terts on maZoorne. Nimetatud akorditiitipi voib tinglikult iseloomustada ka kui
,dominantseptakordi kolalist”, lahtudes sellest, millist rolli see reeglina tdidab funktsionaalharmoo-
nilise tonaalsuse kontekstis.

® Koik neli oktatoonilises helireas moodustuvat samatiitibilist septakordi (vilja arvatud vihen-
datud septakordid) kuuluvad iihte ja samasse haiiltejuhtimisalasse, sest need on tiiksteise trans-
positsioonid 3n pooltooni vorra, kusjuures n on tédisarv. Septakordi igale heliklassile 3n pooltooni
liitmisel jadb aga septakordi heliklasside summa samaks, sest 4x3n=12n=0modulo 12.
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Skeem 6. Septakordide vaheline minimaalne haalteliikumine oktatoonilises helireas
0CT_2,0.

6 Viihendatud
= \ septakord

Lo Viiikesed
§ W: P': i bE mazoorsed
‘ septakordid
4 9 stg Viikesed
-— %ﬁi e minoorsed
W o
0
3 :é }’ fz Poolviihendatud
= 3 ; # septakordid
2 Viihendatud
= septakord

transpositsioonisuhtes) septakorde. Teiseks aitavad need kirjeldada akordide
teisendamise protsessi, sest hddltejuhtimiskaugus (voice-leading distance) vor-
dub hailtejuhtimisalade vadrtuste vahe absoluutvaartusega (Cohn 2012: 103).
Nii nditeks on vdikese minoorse septakordi {h,dfis,a} ja vdhendatud sept-
akordi {h,d fgis} hailtejuhtimiskaugus |2-4|=|4-2|=2, sest pooltooni vorra
liigub kaks heli (fis—f ja a—gis). Monikord on hé&dltejuhtimisala vadrtus aga
eksitav, sest viljendab kiill tousvate ja laskuvate pooltoonliikumiste summat,
kuid mitte liikuvate helide hulka. Nii néditeks on poolvidhendatud septakor-
di {h,d fa} ja vdikese mazoorse septakordi {as,c,es,ges} hdiltejuhtimiskaugus
|3-5|=|5-3|=2 nagu eelmisegi ndite puhul. Seekord aga tihised helid puudu-
vad, sest pooltooni vorra touseb kolm heli (h—c, d—es ja f—ges) ja laskub tiks
(a—as). Seega on hdiltejuhtimiskaugusest koneldes oluline tihtlasi poorata
tdhelepanu liikuvate helide arvule.

Eeltoodud skeemile tuginedes sonastagem kokkuvotlikult septakordide
moned olulisemad hééltejuhtimisomadused oktatoonilises helireas:
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1)

2)

Poolvihendatud septakordid moodustuvad iihest vihendatud septakor-
dist selle tithe heli tdusmisel pooltooni vorra. Viikesed mazoorsed sept-
akordid moodustuvad teisest vihendatud septakordist selle iihe heli las-
kumisel pooltooni vorra. Illustreerigem seda seadusparasust OCT_2,0
varal. Vahendatud septakordi {h,d f,gis} iihe heli tdusmisel pooltooni vorra
moodustub poolvdhendatud septakord: {h,dfa}, {d fas,c}, {fas,ceses} voi
{gis/h,d fis}]. Vahendatud septakordi {ces,fis,a} tthe heli laskumisel pool-
tooni vorra moodustub vidike mazoorne septakord: {h,dis,fis,a}, {d fis,a,c},
{f.a,ces} voi {as,ces,ges).” Vdikesed minoorsed septakordid moodustu-
vad molemast vihendatud septakordist tihesuguse arvu helide liikumisel
pooltooni vorra: vdike minoorne septakord, mis tekib oktatoonilise helirea
tihest vihendatud septakordist kahe heli tdusmisel pooltooni vorra, saa-
dakse selle oktatoonilise helirea teisest vihendatud septakordist kahe heli
laskumisel pooltooni vorra.

Viikesed minoorsed septakordid suhestuvad omavahel jargmiselt: 1) kahe
vdikese minoorse septakordiga on antud akordil kaks tihist heli; tilejaanud
helidest iiks tduseb ja teine laskub pooltooni vorra: {h,d fis,a}—{d f,a,c} ja
{h,d fis,a}—{gis,h,dis fis}. 2) Uhe viikese minoorse septakordiga antud akor-
dil tthised helid puuduvad: kaks heli tousevad ja kaks laskuvad pooltooni
vorra: {h,d fis,a}—{f,as,ces}. Skeemil 7 on iilevaatlikult ndidatud vdimalu-
sed vidikesest minoorsest septkordist {h,d,fis,a} sama oktatoonilise helirea
tilejadnud véaikeste minoorsete septakordide tuletamiseks; liikuvate helide
ette on margitud kas ,+1” (tduseb pooltooni vérra) voi ,-1“ (laskub pool-
tooni vorra). Analoogiliselt on koostatud ka alapeatiiki jirgmised skeemid.

Skeem 7. Uhe ja sama oktatoonilise helirea nelja vaikese minoorse septakordi
omavaheline teisendussuhe.

Vdike minoorne Viikesed minoorsed septakordid
septakord
a a -1 | as -1 | gis
fis -1 f -1 f fis
d d +1 | es +1 | dis
h +1 | ¢ +1 | ¢ h

7 Vahendatud septakordi nimetatud omadust on uurinud Benjamin Boretz (1972: 161-163), mistSttu
eelkirjeldatud viisil tuletatud nelja poolvidhendatud ja nelja viikest maZoorset septakordi nimeta-
takse ka ,Boretzi piirkonnaks” (Boretz region) (Cohn 2012: 152-153).
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3) Poolvidhendatud septakordid suhestuvad omavahel jairgmiselt (skeem 8):
igal poolvdahendatud septakordil on kolme tiilejadnuga kaks iihist heli.
Poolvdhendatud septakordist saab tuletada tikskoik millise teise sellega
samasse oktatoonilisse heliritta kuuluva poolvihendatud septakordi kahe
heli liikumisel: iiks heli tduseb ja teine laskub pooltooni vorra (vt ka Bass
2001: 47-49). Analoogiline suhe on ka iihe ja sama oktatoonilise helirea
nelja vdikese maZoorse septakordi vahel.

Skeem 8. Uhe ja sama oktatoonilise helirea nelja poolvdhendatud septakordi
omavaheline teisendussuhe.

Poolvihendatud Poolvihendatud septakordid
septakord
a -1 | as -1 | as -1 | gis
f f f +1 | fis
d d +1 | es d
h +1 | ¢ ces h

4) Vidike minoorne septakord suhestub nelja poolvihendatud septakordi-
ga jargmiselt (skeem 9): 1) kahe poolvdhendatud septakordiga on sellel
kolm tihist heli (tiks heli laskub pooltooni vorra): {h,d,fis,a}—{h,d fa} ja
{h,d fis,a}—{gis,h,d fis}. 2) kahe tilejadnud poolviahendatud septakordiga on
sellel tiks tihine heli (kolm heli liiguvad pooltooni vorra: tiks heli tousvalt
ja kaks heli laskuvalt): {h,d,fis,a}—{d f,as,c} ja {h,d,fis,a}—{f,as,ces,es}. Samad
seaduspdrasused kehtivad ka tihe ja sama oktatoonilise helirea viikese
minoorse septakordi ja nelja viikese maZoorse septakordi suhte puhul
(liikuvate helide arv on sama, kuid liikumiste suund eelkirjeldatule vas-
tupidine).

Skeem 9. Uhe ja sama oktatoonilise helirea viikese minoorse septakordi ja nelja
poolvahendatud septakordi teisendussuhe.

Viike minoorne Poolvihendatud septakordid
septakord
a a -1 | as -1 | as -1 | gis
fis 1| f 1| f 1] f fis
d d d +1 | es d
h h +1 | ¢ ces h
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5) Poolvdhendatud septakord suhestub nelja viikese maZoorse septakordi-
ga jargmiselt (skeem 10): 1) kolme vidikese mazoorse septakordiga on sellel
kaks tihist heli (ja tilejadanud kaks heli tousevad kumbki pooltooni vorra):
{h,df,a}—1{h,disfis,a}, {h,d fa}—{d fisac} ja {h,dfa}—{faces}. 2) Uhe viike-
se mazoorse septakordiga tihised helid puuduvad (iga heli liigub pooltoo-
ni vorra: kolm heli tdusvalt ja tiks laskuvalt): {h,d,fa}—{as,ces,ges} (Cohn
2012: 156).

Skeem 10. Uhe ja sama oktatoonilise helirea poolvahendatud septakordi ja nelja
vaikese mazoorse septakordi teisendussuhe.

Poolvihendatud Viikesed mazoorsed septakordid
septakord
a a a a -1 | as
f +1 | fis +1 | fis f +1 | ges
d +1 | dis d +1 | es +1 | es
h h +1 | ¢ +1 | ¢ +1 | ¢

6) Oktatoonilises helireas moodustub kuus komplementaarset septakordi-
paari, kus akordidel puuduvad tihised helid ja mis seega holmavad koi-
ki oktatoonilise helirea helisid. Esimesed kaks paari koosnevad tritooni
kaugusel vidikestest minoorsetest septakordidest: {h,d fis,a} ja {fas,c,es};
{dfac} ja {gishdisfis}]. Neljas {iilejadnud komplementaarses paaris on
poolvihendatud ja vdike maZoorne septakord, kusjuures vdike maZoor-
ne septakord paikneb poolvidhendatud septakordist 3 pooltooni madala-
mal: {h,dfa} ja {as,ces,ges}; {dfas,c}ja {hdisfisa}; {fas,ces,es} ja {dfis,ac}
{gis/h,d fis} ja {f,a,ces}.

1.4. Minimaalse haalteliikumise skeemi p6himdttest

Eelnevast jareldub, et rangelt oktatoonilisele muusikale (nagu ,Vaikivate mee-
leolude” esimene pala) on omane septakordide vaheline minimaalne hé&élte-
liikumine. Selle omaduse demonstreerimiseks ,Vaikivate meeleolude” varal
kasutan erilist analiititilist notatsiooni, mida nimetan , minimaalse hé&ilte-
liikumise skeemiks”® Skeemil 11 on kujutatud minimaalne hiilteliikumine
»Vaikivate meeleolude” esimeses palas Lento, con moto.

8  Arengut niisuguse motestamisviisi poole voib tiheldada naiteks William Benjamini (1981) paku-
tud ,heliklassi kontrapunkti” (pitch-class counterpoint) pohimdttes. Siin kasutatule koéige sarnasem
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Skeem 11. Minimaalne haalteliikumine Lento, con moto's.

Taktid 1 2 3 4 5 6 7 8
i
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Skeemile 11 tuginedes sdonastagem minimaalse hailteliikumise skeemi til-
dise pohimotte:

1) Minimaalne héilteliikumine tdhendab, et igas hédéles sisaldub vaid kaks
teineteisest pooltooni kaugusel olevat heli. Seega ldhtub skeem spetsiifili-
sest, ainult oktatoonilises kontekstis voimalikust ,kontrapunktist”. Mingi
tihe ja sama héddle madalamat heli nimetagem madalpositsiooniks ja kor-

on Richard Cohni (2012: 154) neljahéilne ,idealiseeritud héaltejuhtimise” (idealized voice leading)
skeem, ehkki see erineb siiski tdahistusdetailide poolest.
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2)

3)

4)

6)

gemat heli korgpositsiooniks. Praegusel juhul vahelduvad sopranihéiles
helid {a} ja {gis}, aldih&éles {d} ja {es}, tenorihddles {c} ja {h} ning bassihaa-
les {f} ja {fis}. Minimaalse héilteliikumise skeemil on soovitav méarkida tiks
ja sama heliklass ldbivalt tithesuguses kirjapildis; nii nditeks olen soprani-
héédles markinud madalpositsiooni alati noodina {gis} ja pole kasutanud
selle enharmoonilist varianti {as}, ehkki Oja pala notatsioonis see esineb.
Haalte registriline paigutus on minimaalse héaélteliikumise skeemil kok-
kuleppeline. Hadlte paigutamisel olen kdesolevalt votnud aluseks pala
esimese akordi. Septakordidel pohineva oktatoonilise muusika uurimisel
on soovitav kasutada skeemi koostamisel kaherealist siisteemi, mille kum-
malegi noodireale paigutuvad kaks héalt.

Heli paigalseisu tdhistab punktiirjoon. Nii nditeks tdhendab punktiirjoon
taktides 1-5 bassihddles heli {f} ptisimist ja taktides 9-13 sopranihddles heli
{gis} ptisimist.

Kui palas esineb kolmkoélasid, siis médrgin puuduva neljanda heli asemel
vastavasse hiidlde sulud. Nii niiteks on taktis 6 trihord {as,ces,es}; sulud
on bassihédéles, sest akordis ei ole kumbagi selles hadidles voimalikku heli
({f} voi {fis}). Punktiirjoone jatkumine parast sulgusid tdhendab vahetult
enne kolanud heli naasmist. Nii nditeks on sulud taktis 7 sopranihéiles,
kuid seejdrel punktiirjoon jiatkub. See tdhendab, et taktis 8 naaseb sopra-
nihdiles enne sulgusid kolanud noot {gis}. Seega tdhistavad sulud mini-
maalse hédlteliikumise skeemil ,pausi”, mille viltel vastava hddle kumbki
heli ei kola.

Kui akordis sisalduvad tihe ja sama h&dle mélemad helid, siis mérgin need
korvuti ja tthendan maérgiga ,+”. Selline juhus on nditeks ,Vaikivate mee-
leolude” kolmandas palas Andante.

Minimaalse hailteliikumise skeem on koige tilevaatlikum kombineerituna
h&altejuhtimisala tahistusega. Skeemil 11 on iga septakordi alla méargitud
sellele vastav hailtejuhtimisala (4 voi 3). Selleks, et vorrelda akorde haal-
tejuhtimisala vadrtuste pohjal, peab neil olema sama palju helisid. Nelja-
h&dlsel minimaalse haalteliikumise skeemil on voimalik méaarata kolmko-
lade héailtejuhtimisala juhul, kui votta neljanda moéttelise helina arvesse
sulgudega tdhistatud hdiles viimati kolanud heli. Nii nditeks kolab taktis
6 trihord {gis,h,dis}; kuna puudub heli {f} voi {fis}, on bassihdiles sulud.
Sellele vahetult eelnenud akordis {f,as,c,es} oli bassihéiiles heli {f}, mistottu
olen seda arvestanud taktis 6 mottelise helina. Seega tolgendan takti 6
akordi tetrahordina {f,gis,h,dis} (hdiltejuhtimisala 3).
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7) Haéltejuhtimisala néitab kiill samattitibilisi septakorde (Lento con moto’s on
vdikesed minoorsed septakordid h&dltejuhtimisalas 4 ja poolvdahendatud
septakordid hééltejuhtimisalas 3), kuid mitte teisenduse kadigus pooltoo-
ni vorra liikuvate helide arvu. Seetdttu on otstarbekas markida pooltooni
vorra liikuvate helide arv skeemil eraldi (h&&ltejuhtimisala tdhistusest vei-
di madalamal vorreldavate akordide vahel).

1.5. Akorditiupide korraparane vaheldumine ,Vaikivate
meeleolude” esimeses ja kolmandas palas

»Vaikivate meeleolude” esimese pala puhul on méargitud darmist skonoomsust
akorditiitipide kasutamisel (Humal 1984: 24), kuivord kolavad vaid vdikesed
minoorsed ja poolvdhendatud septakordid (vastavalt h&dltejuhtimisalad 4 ja
3). Ent veelgi tdhelepanuvddrsem on see, et need akordittitibid vahelduvad
palas korrapédraselt. Vdaikesed minoorsed septakordid kélavad paaritutes tak-
tides voi takti alguses (kui taktis on mitu akordi, nagu taktides 3, 4, 11 ja 12),
poolviahendatud septakordid kolavad aga reeglina paarisarvulistes taktides
voi takti 16pus (rohutul taktiosal). Erandiks on takt 11, mis katkeb kahte jar-
jestikust poolvdahendatud septakordi.

Palas pole kasutatud koiki oktatoonilise helirea védikesi minoorseid ja
poolvdahendatud septakorde: siin on vaid kaks erinevat vdikest minoorset
septakordi ({d,fa,c} ja {fas,ces}), ent koik neli poolvihendatud septakordi.
Akordittitipide tilimalt kokkuhoidlik kasutamine ei vilista siiski harmoonia
eriilmelisust, sest jargnevustes varieerub {iihiste helide arv. Eespool todesi-
me (skeem 9), et vdikese minoorse ja poolvihendatud septakordi suhe voib
avalduda kahel moel: esimesel juhul on akordidel kolm tihist heli ja tiks heli
liigub pooltooni vorra (nditeks {dfa,c}—{h,dfa} taktides 1-2); teisel juhul
on akordidel iiks tihine heli ja kolm heli liiguvad pooltooni vorra (nditeks
{d f,a,c}—{f,as,ces,es} taktis 3). Jargnevusi, kus septakordidel tihised helid puu-
duvad, palas ei leidu (see voimalus tekiks jdrjestikuste vdikeste minoorsete
septakordide puhul).

Skeemil 11 on hééltejuhtimisala tdhistuse all margitud pooltooni vorra lii-
kuvate helide arv. Tahelepanuvddrne on 1 ja 3 heli liikumisega akordisuhete
jaotumine eri vormiosades: A- ja Al-osale ei ole jarjestikused 3 heli liikumi-
sega teisendused kuigivord iseloomulikud, koodalikus B-osas (kui juurde ar-
vata eelnev takt 16) liiguvad 3 heli teisenduses aga koguni viis korda jarjest.
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Skeem 12. Vormi sbltuvus helikdrgusstruktuuri nahtustest Lento, con moto's.

A-osa A'-osa B-osa
Taktid 1-8 9-16 17-22
A-osa kordus
transponee.rlttma kooda
3 pooltooni vorra
korgemale
Korraparaselt
vahelduvad akor- . . .
dittitibid (haalte- | 2123 4ja3 4ja3
juhtimisalad)
Kolme liikuva
heliga teisenduste | vdiksem vdiksem suurem
osakaal

Kuna korvuti kolavad akordid holmavad siin oktatoonilise helirea seitset heli,
siis rohutab see B-osa kui oktatoonika ,restimeerija” funktsiooni. Seoses kahe
jarjestikuse poolvdhendatud septakordiga liiguvad taktides 10-11 kaks heli
pooltooni vorra. Analoogia pohjal taktiga 3 ({d,f,a,c}) oleks takti 11 alguses
ootuspdrane vdike minoorne septakord {fas,ces}, kuid selle asemel on ka-
sutatud poolvahendatud septakordi {f,as,ces,es}]. Niisamuti erineb algusosaga
vorreldes takt 13: analoogia pohjal taktiga 5 ({f,as,c,es}) oleks siin ootuspédrane
3 pooltooni vorra korgemale transponeeritud {gish,dis fis}, kuid selle asemel
on kasutatud vaikest minoorset septakordi {f,as,ces}. Hadltejuhtimisalade
vaheldumise muster aga sdilib, sest ootuspadrase asemel kasutatu on samuti
vdike minoorne septakord.

Helikorgusstruktuuri moningad ndhtused on ilmekalt seotud teiste muu-
sikaliste parameetritega, nagu nditeks diinaamika ja register. A-osa algab
pianissimo’s ja jarkjarguline diinaamiline tous paadib taktis 7 forte’ga. Takti 1
vdike minoorne septakord {d,fa,c} ja takti 7 mazoorkolmkéla {h,dis,fis} moo-
dustavad oktatoonilise helirea seitsmehelilise osahulga. Analoogiline akor-
disuhe on taktides 9 ja 15 ({f,as,c,es} ja {d fis,a}); sel korral on kulminatsioo-
ni aga veelgi enam esile toodud, kuivord kolavad korraga pala registriliselt
madalaim ja korgeim heli. Seega on nimetatud taktid kummaski vormiosas
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Ndéide 3. ,Vaikivate meeleolude” kolmas pala Andante.
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Skeem 13. Vaikeste minoorsete ja poolvahendatud septakordide vaheldumine
Andante taktides 1-9 (a); teisendusjada P/R taktides 11-17 (b).

a)
Taktid 1 2 3 4
% brg : brg——— T .I"s." bflf >
_ ® ----------- - ® ® —------- 4o i1{) -
5 e ge e
Hiiiltejuhtimisala
4 4 3 4 3 4 43 4
5 6 7 8 9
")
e = ———
o e e — o fo . .+
4 4 3 43 3 4 3 4 3 3
b)
11 12 13 14 15 16 17

omamoodi ,kaugpunkt” korraga nii diinaamika, registri kui ka helikorgus-
struktuuri mottes.

Eelmainitust lahtudes olgu jargnevalt toodud ,Vaikivate meeleolude” vor-
mi kirjeldav skeem 12, kus vormiosade suhestamisel kajastuvad helikérgus-
struktuuri analtitisi kdigus tehtud tdhelepanekud.

»Vaikivate meeleolude” kolmas pala Andante (ndide 3) on esimese pala-
ga vorreldes moneti keerukama faktuuriga, kuivord sisaldab ldbiminevaid
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(ehkki samasse oktatoonilisse heliritta kuuluvaid) helisid. Skeemil kajastuvad
seetdottu vaid rohulise taktiosa (taktimoddu 4/4 esimese ja kolmanda 166gi)
akordid. Skeemilt 13 ndhtub, et A-osa (taktid 1-9) pohineb oktatoonilise heli-
rea OCT_2,0 vdikestel minoorsetel ja poolviahendatud septakordidel’ Suure-
malt jaolt on kinni peetud ka hailtejuhtimisalade korraparase vaheldumise
pohimottest: nii nditeks moodustub taktides 2-3 jada 3—4—3—4. B-osa (piu
mosso) on ehitatud tles teisendusjadana P/R, mille kidigus ldbitakse peaaegu
koik oktatoonilise helirea OCT_1,2 mazoor- ja minoorkolmkélad. Sekvents
algab E-duuri kolmkélaga ja 16peb Des-duuri kvartsekstakordiga. Oktatoo-
nilises helireas moodustub teatavasti neli maZoor- ja neli minoorkolmkodla.
Teisendusjada P/R kdigus ldbitakse neist seitse: {e,gis,h}—{e,g h}—{gh,d}—{g,
b,d}—{b,d,f}—{b,des,f}—{des,f,as}. Selle oktatoonilise helirea viimast kolmkdla
{des, fes,as} aga ei jargne, sest jada katkeb teisendusega L ({des,f as}—{fas,c}),
kusjuures {f,as,c} kuulub oktatoonilisse heliritta OCT_2,0 ja suunab seega loo-
giliselt tagasi pala alguse materjali juurde.

1.6. ,Vaikivad meeleolud” 19. sajandi 16pu ja 20. sajandi alguse
praktika taustal

See, kuidas oktatoonika kerkis esile 19. sajandi 16pus ja viljendub 20. sajandi
alguskiimnendite muusikas, on ldhiminevikus kujunenud iiheks enim aruta-
tud muusikateoreetiliseks probleemiks. Stravinski varase perioodi loomingut
analiitisides ja selle juuri otsides on moned uurijad, sealhulgas Richard Ta-
ruskin, pannud suurt rohku Rimski-Korsakovi eeskujule. Taruskini hinnan-
gul on Stravinski varase perioodi kohatine oktatooniline helikérgusstruktuur
Rimski-Korsakovi oktatoonika ootuspédrane jdatk. Ta kirjeldab, kuidas okta-
toonikat seoses Stravinskiga kisitledes , avastas enda jaoks selle helirea va-
rasema ajaloo Venemaal” ja tema hinnangul voib oktatoonikat kohata , prak-
tiliselt koigi Rimski-Korsakovi opilaste muusikas” (Taruskin 2011: 168). 20.
sajandi alguskiimnendite eesti muusikale moeldes on Taruskini tostatatud
probleem eriti aktuaalne, sest valdav osa esimese polvkonna konservatooriu-
miharidusega heliloojaid olid dppinud just Peterburis Rimski-Korsakovi voi

 Skeemi koostades olen votnud arvesse teose keelpilliorkestri versiooni méningaid detaile: nii
néiteks piisib klaveriversiooni taktis 9 noot {es} paigal (hoolimata teisel 166gil lisanduvast noodist
{d}), kuid keelpilliversioonis mitte. ,Vaikivate meeleolude” esimese pala skeemist erinevalt ei ole
siin margitud akordijargnevuses pooltooni vorra liikuvate helide arvu, kuivord labiminevate helide
tottu on tihiste helide olemasolust v6i puudumisest tingitud kolaefekt moneti varjatud.
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tema Opilaste juures.” Ajastu praktika taustal on ilmne, et ,suurgammat”
pole otstarbekas vaadelda Oja personaalstiilina (isegi kui see nii tema kaas-
aegsetele tundus), vaid osana mérksa laiemast tendentsist.

Oktatoonika saamisloo osas on mitu erinevat lahenemisnurka: tihe tolgen-
duse kohaselt koneleb selle esilekerkimine 20. sajandi alguse muusikas toimu-
nud ,katkestusest” ja alternatiivi otsimisest eelnenud ajastu viljenduslaadile.
Elliott Antokoletz (2014: 61) on piiratud transponeeritavusega heliridade tou-
su 20. sajandi alguses seostanud just eelkodige ,reaktsiooniga Wagneri-Straus-
si perioodi ultrakromaatilisusele ja uute rahvuslike stiilide kujunemisega”.
Antokoletzi hinnangul voisid uued heliread (tdistooniline ja oktatooniline)
vdlja kasvada paljude rahvaste parimusmuusikale omasest pentatoonikast ja
modaalharmooniast. Teisel juhul (eriti uusriemanlikus metodoloogilises kon-
tekstis) ndhakse 20. sajandi alguskiimnendite oktatoonikat aga 19. sajandi
jooksul aset leidnud arengute loogilise tulemuse véi jitkuna, rohutades reeg-
lina seejuures koolkondlikke sidemeid. Eelnimetatud kaks ideoloogiliselt eri-
nevat ldhenemisnurka kindlasti ei vilistada teineteist - pigem voib véita, et
need kaalutlused on eri heliloojatel oktatoonika juurde joudmisel avaldunud
erineval madral. 19. sajandi 16pus areenile ilmunud heliloojate puhul (nditeks
Jean Sibelius) voib tdheldada, kuidas lahtepunktiks on olnud wagnerlik prak-
tika, kuid jargnevate kiimnendite jooksul on oktatoonika kasitlusviis nende
muusikas avardunud.

Jarjepidevust rohutava tolgenduse kasuks raagib asjaolu, et oktatoonilised
ilmingud vodivad avalduda ka funktsionaalharmooniliselt tonaalse muusika
tttpiliste h&altejuhtimisprotsesside kaigus. Sellistel puhkudel saab tingli-
kult koneleda teatud , pseudo-oktatoonilistest” ndhtustest. Kuivord see heli-
rida moodustub kahe vihendatud septakordi helide kombineerimisel (niiviisi
kolab oktatoonika iiks levinumaid definitsioone), voib , pseudo-oktatoonilisi”
nédhtusi kohata 19. sajandi alguses (ja varemgi) just seoses vahendatud sept-
akordidega." Hea nédide sellest on Beethoveni klaverisonaadi d-moll op. 31 nr
2 Iopuosas taktides 199-214, kus vahendatud septakordi helide kaunistamisel

1020, sajandi alguskiimnendi eesti muusikas leidub piiratud transponeeritavusega heliridu epi-
soodilise ndhtusena. Tédistoonhelireal on oluline koht Mart Saare klaveripalas ,Skizze” (1910). Ok-
tatoonilisi kolmkolasuhteid leidub Rudolf Tobiase oratooriumis ,Joonase lihetamine” (1909), n&i-
teks ,Niinive poordumises” (nr 31), kus lastekoori partii alguses suhestuvad oktatooniliselt a-, c- ja
es-molli kolmkélad (,Es soll weder Mensch noch Tier etwas kosten...”). Kohatised heksatoonilised
kolmkolasuhted ilmestavad Artur Kapi kantaati ,Paikesele” (1910-1912): nditeks d- ja fis-molli kolm-
kolad taktides 6-7 ning c- ja e-molli kolmkélad taktides 14-15 (kolmkolasuhe h')

1 Niisuguseid piiripealseid nihtusi, kus oktatoonika mdiste kasutamine on kontekstist olenevalt

rohkem v6i vihem pdhjendatud, on 18. ja 19. sajandi muusika niitel analiitisinud niiteks Arthur
Berger (2002: 189).
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Naide 4. Vahendatud septakordi helide kaunistamisel tekkiv ,pseudo-oktatoonika”
Beethoveni klaverisonaadi d-moll op. 31 nr 2 I8puosas.

,.
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moodustub pikem passaaz (ndide 4). Kuigi selletaolise materjali tdlgendamine
oktatoonilise helirea {ccis,dis,efis,g,a,ais} kontekstis pole teose tervikpildist
tulenevalt Gigustatud, ei saa siiski pikemas perspektiivis alahinnata analoo-
giliste protseduuride moju oktatoonilise méotlemise kujunemisele. Niisamuti
moodustub oktatoonika siis, kui kombineerida kaks tritooni transpositsioo-
nisuhtes minoorset tetrahordi, nditeks {cis,dis,e fis} ja {g,a,ais,c} - taas prot-
seduur, mis kiill seostub mazoor/minoorhelireaga, kuid teisalt kitkeb endas
oktatoonilist potentsiaali.

Oktatoonika kasutamisel eristuvad kolm erinevat praktikat voi ajaloo-
list etappi: 1) oktatoonika varane ,juhuslik” esinemine (nditeks Chopinil ja
Lisztil seoses viahendatud septakordi helide kaunistamisega); 2) oktatoonika
kui , koloristlik” ndhtus, mis avaldub teoses episoodiliselt (Rimski-Korsakov,
Debussy, Ravel, Richard Strauss jt); 3) oktatoonika teose voi teose osa ldbiva
elemendina (Skrjabin, Bartok, Stravinski) (Jurkowski 2005: 72). Lisaks voib
vdita, et 19. sajandil avaldus oktatoonika peamiselt akordisuhetes (3 voi 6
pooltooni transpositsioonisuhe) ehk ,vertikaalselt”, kusjuures oktatoonilises
suhtes akordidega samal ajal kolab reeglina maZoor/minoorhelirea materjal;
oktatoonika rakendamine ,horisontaalis” pikemate kdikudena oli ménevorra
haruldasem. Viimati nimetatud aspekt tuli rohkem esile 20. sajandi algus-
kiimnenditel, néditeks Aleksandr Skrjabini ja Béla Bartoki muusikas.'?

Eriti huvitav on Jean Sibeliuse niide, kuivord tema 1890. aastatel alanud
loometee piirneb 1920. aastate teise poolega, holmates seega konealuse teema
seisukohalt koige poordelisemat perioodi. Sibeliuse loomingu enim analiiii-
situd ndited piiratud transponeeritavusega heliridadest parinevad 4. stimfoo-
niast (1911) (Antokoletz 2014: 125-131). See algab tdistoonfiguuriga {c,d fis,e}

12 Krestomaatilisi naiteid Bartoki oktatoonika kohta v&ib leida naiteks klaveripalade kogumikust
,Mikrokosmos” (nr 101 ,Vihendatud kvindid” ja nr 109 ,Bali saarel”) (Cohn 1991: 272). Oktatoonikat
on Debussy loomingus uurinud niiteks Forte (1991) ja Raveli muusikas Baur (1999). 19. sajandi teise
poole autoritest on ldhiminevikus palvinud tahelepanu Edmond de Polignac, kelle sulest périneb
tiks esimesi oktatoonikat késitlevaid traktaate (1879) (Kahan 2005: 100).
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Naide 5. Taistoonharmoonia Sibeliuse 4. simfoonia esimeses osas.

ja tdistoonharmoonia on teoses edaspidigi olulisel kohal, pdimudes kohati
oktatoonikaga. Algusosa Tempo molto moderato, quasi adagio keskosas leidub
oktatoonika jalgi ja ulatuslikke tédistoonilisi kédike, méngituna keelpillidel sul-
la tastiera (ndide 5). Piiratud transponeeritavusega heliridadel pshineva ma-
terjali ,teistsugusust” pohiolemuselt maZoor/minoorhelirea kontekstis joonib
Sibelius sageli tdiendavalt alla eriliste ménguvotetega. Sibeliuse tdistoonhar-
moonia tiks ilmekamaid véljendusi on muusikas Mikael Lybecki ndidendile
»Sisalik” (2. stseen) (1909); oktatoonikat leidub nditeks muusikas Shakespeare’i
ndidendile , Torm” (1926) (eriti nr 9 ,Tammepuu” ehk ,Ariel méangib flooti”).
Sibeliust on hakatud konealusest vaatevinklist pohjalikumalt uurima siiski
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alles viimastel kiimnenditel seoses tema monede varem avaldamata ja va-
hemingitud teoste (eriti ndidendimuusika) publitseerimisega. Veelgi iseloo-
mulikum roll on oktatoonikal 1920. ja 1930. aastatel noorema podlvkonna soo-
me heliloojate muusikas (Uuno Klami, Aarre Merikanto, Vdino Raitio), kelle
lahtepunktiks polnud enam 19. sajandi 16pu wagnerlik praktika, vaid pigem
Skrjabin ja Stravinski (Jurkowski 2005: 67).

Sajandivahetuse oktatoonilist praktikat illustreerib Sibeliuse ,Toonela
luik” (,Tuonelan joutsen”) op. 22 nr 2, mille katkend on toodud ndites 6. Sel-
les voib tdiheldada mitut huvipakkuvat aspekti. ,Toonela luige” harmoonia
lahtepunktiks on Richard Wagneri helikeel, mida Sibelius 1890. aastate algu-
ses pohjalikult tundma oppis (Makeld 2011: 199-200). Eriti avaldub see alates
taktist 44 moodustuvas sekventsis, mille lilid sisaldavad 3 pooltooni trans-
positsioonisuhtes (ja seega iihte ja samasse oktatoonilisse heliritta kuuluvaid)
poolviahendatud septakorde {h,d,f,a}, {d,f,as,c} ja {f,as,ces,es} (vastavalt taktides
44, 46 ja 48). Kdonealused poolviahendatud septakordid kuuluvad samasse ok-
tatoonilise helirea transpositsiooni OCT_2,0 nagu Wagneri , Tristan ja Isolde”
alguses ({f,ashes}, {gish,d fis}, {d fas,c}). Uhtlasi on see sama oktatoonilise
helirea transpositsioon, mida Oja on kasutanud ,Vaikivate meeleolude” esi-
meses palas. Kdik selles oktatoonilise helirea transpositsioonis moodustuvad
septakordid on toodud eespool skeemil 6 (alapeatiikk 1.3).

~Toonela luik” on tisnagi tiitipiline ndide 19. sajandi 16pu oktatoonikast:
poolvahendatud septakordide omavaheline suhe on kiill oktatooniline, kuid
nendega samal ajal kdlab maZzoor/minoorhelirea materjal; niisamuti eralda-
vad neid poolvihendatud septakorde muud (oktatoonilisse heliritta mitte-
kuuluvad) akordid. Sekventsi igas liilis suhestub poolvdahendatud septakord
sellele jargneva minoorkolmkolaga nagu II, (néditeks {h,d,fa} ja {a,ce} takti-
des 44-46). Taktides 53-54 leidub minoorkolmkélade oktatooniline jargnevus
({es,ges,b}—{fis,a,cis}) ja taktides 55-56 suhestuvad minoorkolmkélad heksa-
tooniliselt ({e,g,h}—{gis,h,dis}). Kolmkolale {gis,h,dis} iihe heli lisamisel moo-
dustub taktis 58 poolvdhendatud septakord {eis,gis,h,dis}={f,as,ces,es} (seega
sama mis taktis 48). 19. sajandi 16pu muusikas olid oktatoonika ja heksatoo-
nika sugulaslikud harmoonianédhtused, mille abil portreteeriti muusikalist
Jteist” - praegusel juhul miitoloogilist teispoolsust ehk Toonelat.

»Vaikivate meeleolude” asend oktatoonika {iildise arenguloo teljel on am-
bivalentne: tihest kiiljest pohineb see tildlevinud akordittitipidel (vdikesed
minoorsed ja poolvihendatud septakordid), mis moodustuvad ka maZzoor/
minoorhelireas; teisest kiiljest on oktatoonika esimeses palas vilja peetud
nii rangelt kui voimalik (koik helid kuuluvad eranditult oktatoonilise heli-
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Naide 6. Oktatoonilised ja heksatoonilised akordisuhted ,Toonela luiges”.
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rea iihte ja samasse transpositsiooni). Uhe ja sama oktatoonilise helirea sept-
akordide jargnevused pole 19. sajandi 16pu muusikas haruldased, kuid uldju-
hul paigutuvad need mazoor/minoorhelirea diatoonika konteksti. ,Vaikivate
meeleolude” helikeelt v6ib vaadelda teatud taandamise voi kontsentreerimise
tulemusena, mille kdigus 19. sajandi teise poolel episoodiliselt esinenud okta-
toonilised septakordisuhted tosteti kogu teost holmava ,tavapraktika” staatu-
sesse. Jargmises peatiikis selgub, et teistes 1930. aastate esimese poole instru-
mentaalteostes Oja oktatooniline praktika monevorra laieneb: kui ,Vaikivad
meeleolud” (ja eriti esimene pala) on pohiosas koraaliliku faktuuriga, siis
~Ajatriloogias” ja klaverikvintetis leidub pikemaid passaaze, milles astutakse
samm edasi oktatoonika ,horisontaalse” lahtikirjutamise suunas.
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2. Oja klaverikvintett: kujunemine
,Tartu koolkonna” kontekstis

20. sajandi alguskiimnenditel oli {isnagi tavaline, et just miniatuurid toimisid
omamoodi ,laborina” kus prooviti ldbi uuemad kompositsioonivétted enne
nende rakendamist ulatuslikumates teostes. 1935. aastal valminud klaveri-
kvintett on mitmes moéttes Oja loomingu métteline telg voi magnum opus. Pal-
vinuna esimese preemia Eesti Akadeemilise Helikunstnike Seltsi korraldatud
kammermuusika voistlusel, oli see mingis méttes Oja labimurdeteos - voi va-
hemalt vdinuks selleks kujuneda, kui poleks viheste ettekannete jarel jaanud
arhiiviriiulitele seisma nagu suurem osa tema loomingust. Teos taasavastati
1970. aastatel ja ilmus esmatriikis 1980. aastal. See ei olnud aga Oja esimene
kokkupuude kammermuusikaga, sest 1930. aastate keskpaigaks oli ta kirjuta-
nud kaks duot, mida voib tagantjdrele vaadelda omamoodi ettevalmistusena
suurema koosseisuga teose loomiseks: ,Ajatriloogia” tsellole ja klaverile ning
»Aeliita stiit” viiulile ja klaverile.

2.1. Teel klaverikvinteti poole: , Ajatriloogia” ja ,,Aeliita suit”

~Ajatriloogiat” vodib pidada motteliseks tihendusliiliks ,Vaikivate meeleolu-
de” ja klaverikvinteti vahel - seda mitte tingimata kronoloogiliselt, kuivord
~Ajatriloogia” valmis tdenédoliselt vahetult enne klaverikvintetti voi isegi osa-
liselt sellega samal ajal (1934. aasta paiku), kiill aga stiililiselt. Teosest on ka
orkestriversioon, mille kasikiri kannab daatumit 1936. Tsiikli osad on peal-
kirjastatud kui ,Elu” ,Igavik” ja ,Tanapdev”.

Néites 7 on toodud esimese pala algus, analiitisituna haaltejuhtimisala
meetodi abil. Kogu see materjal pohineb oktatoonilise helirea iihel ja samal
transpositsioonil OCT_2,0; kuna tegemist on sama transpositsiooniga nagu
eespool analiitisitud ,Vaikivate meeleolude” esimeses palas, siis véljendavad
h&éltejuhtimisalade numbrid siin ka samu akorditiitipe: 2 ja 6 on vdhenda-
tud septakordid, 3 poolvidhendatud septakordid, 4 vdikesed minoorsed sept-
akordid ja 5 vdikesed mazoorsed septakordid. ,Elus” on sarnaselt ,Vaikivate
meeleoludega” kasutatud peamiselt septakorde, ent kui tolles andsid tooni
vdikesed minoorsed ja poolvahendatud septakordid, siis siin leidub ka véi-
kesi mazoorseid septakorde (5). Pala alguses moodustub (seoses klaveri va-
saku kde partii pooltooni vorra laskuva kadiguga) hetkeks ,Vaikivate meele-
oludega” sarnane vahelduvate hdiltejuhtimisalade jargnevus, kuid edaspidi
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Ndide 7. Haaltejuhtimisalad ,Ajatriloogia” esimeses palas ,Elu”.
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Ndide 8. ,Ajatriloogia“ kolmanda pala ,Tanapdev” algus (oktatoonilisel helireal
OCT_2,0 pdhinev materjal on raamitud).
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sellest siiski eemaldutakse. ,Elus” leidub oktatoonika koiki helisid holma-
vaid jargnevusi (nditeks {as,c,es,ges} ja {h,d fa} taktis 3) ja jarjestikusi iihe ja
sama hééltejuhtimisala septakorde (poolvdhendatud septakordid {gis,h,d fis},
{h,d,f,a} ja {f,gis/h,es} taktides 5-6). Need oktatoonilised harmooniandhtused
avalduvad ka tstikli teises osas ,Igavik” nditeks poolvdhendatud septakordid
{gis/h,d fis}, {dfas,c} ja {hdfa} taktides 7-8, saadetuna klaveripartiis kogu
pala viltel kélava noodiga {d}, mis on nimetatud septakordide tihine heli.
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Naide 9. TSelloteema ,Tanapdevas”.
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Vorreldes ,Vaikivate meeleoludega”, mis on ldbivalt moéneti koraaliliku
faktuuriga, voib ,Ajatriloogias” pidada uueks elemendiks pikemaid soolo-
kadentsi laadseid passaaze (esimeses palas taktis 10 ja taktis 28). Teisisonu,
kui ,Vaikivates meeleoludes” domineerib oktatoonika akordiline aspekt, siis
~Ajatriloogias” tuleb paremini esile oktatoonika ,horisontaalne” maodde.

~Ajatriloogia” kolmas pala ,Tdnapdev”, mille algus on toodud niites 8,
eristub oma karakteri poolest kahest esimesest sedavord, et nende komposit-
sioonitehniline seos voib tunduda varjatud. Oktatoonika moju on siiski selgelt
maérgata ka , Tanapdevas”, kuivord taktid 1-16 pshinevad ldbivalt oktatoonili-
sel helireal OCT_2,0. Selles 16igus kordub sarnane materjal transponeerituna
jdrjest kolme pooltooni vorra: kdigepealt noodist {gis}, seejdarel helikorguselt
{f} ja {d} (vastavalt taktides 1, 7 ja 13). Tahelepanuvddrne on pala ka oma
stiililise tildilme poolest, milles v6ib ndha 20. sajandi algusktiimnenditel po-
pulaarse klaverimuusika Zzanri ragtime’i jooni. Sellele viitab zanrile ttitipiline
tihehddlne algusfiguur, riitmipildi iseloomulikud stinkoobid ja alates taktist
27 t3ellol ilmuv pentatoonilise ilmega teema (nédide 9); see pohineb tetrahordi
{a,/h,d fis} helidel, mis sisaldub pala alguses kasutatud oktatoonilises helireas
OCT_2,0. Klaveripartiis korratakse seda materjali seejdrel 3 pooltooni korge-
mal {c,df,a}. Teemat saatev klaverifiguur sarnaneb ragtime’le tuitipilise vasaku
kde partiiga (,bass-akord-bass-akord”). 20. sajandi esimese poole eesti muu-
sikas, kus tantsulise temaatikaga seoses poorduti pigem 19. sajandi zanrite
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Naide 10. Heksatoonilised ja oktatoonilised akordisuhted ,Aeliita suidi” esimeses
palas ,lidne laul”.
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poole (valss), on niisugune osutus ldhimineviku olustikule vordlemisi erand-
lik. Kill aga haakub ,Tanapdev” suundumustega, mida voib tdheldada Igor
Stravinski (,S0duri lugu”, ,Piano-Rag-Music” klaverile, ,Ragtime” 11 instru-
mendile) ja Paul Hindemithi (klaverisiit ,1922”) loomingus.

54 Aare Tool | Doktoritié



Oja klaverikvintett: kujunemine , Tartu koolkonna” kontekstis | 2

Samal perioodil loodud , Aeliita siiidis” viiulile ja klaverile, mis koosneb
kolmest palast (,lidne laul”, ,Magri haud” ja ,Magatsitlite tants”), on oktatoo-
nikal episoodilisem, kuid programmpealkirja arvestades konekas roll. Teos
ammutab ainest Aleksei Tolstoi samanimelisest ulmejutustusest (Rumessen
2007: 71-75). Suiidi esimeses palas ,lidne laul” paiguti avalduvad harmoonia-
nédhtused suhestuvad selles valguses 19. sajandi teise poole praktikaga, mil-
lele on omane eriliste heliridade kasutamine teatud ,eksootiliste” teemade
ilmestamiseks; konekas on ka pala karaktermdadratlus Lento, misterioso. Nii
nditeks on taktides 3-5 heksatoonilisi ({f,as,c,d} ja {cis,e,gis}; noot {d} ei kuulu
samasse heliritta) ja oktatoonilisi ({cis,e,gis} ja {e,g,h}) akordisuhteid (ndide 10).
Programmilise instrumentaalmuusika teema juurde on hiljem pohjust tagasi
poodrduda seoses Oja stimfooniliste poeemidega.

2.2.Monotsuklilisuse pretsedent Heino Elleri ja Eduard Tubina
kammermuusikas

Klaverikvintett on Oja loomingus mitmes mottes erandlik: tema ainus ulatus-
likum kammerteos ja seejuures programmpealkirjata (meenutagem, et suur
osa Oja instrumentaalmuusikast kannab seletavat pealkirja: lisaks , Ajatri-
loogiale” ja , Aeliita stiidile” naiteks ,Ilupoeem”, klaveripalade tstikkel ,Su-
gestioonid”, moneti abstraktsemal tasandil ka ,Vaikivad meeleolud”). Teose
loomise tagamaid ja kaalutlusi saab moista ainult juhul, kui vaadelda seda
mitte tiksnes kitsalt Oja tilejadnud loomingu kontekstis, vaid tihtlasi seotuna
tildisemate 20. sajandi esimestel kiimnenditel aset leidnud arengutega, nagu
need on esindatud teiste ,Tartu koolkonna” heliloojate (s.t eelkdige Heino
Elleri ja Eduard Tubina) kammermuusikas.

1930. aastate muusikaelust koneldes on eristatud Eestis kahte mottelist he-
liloojate rithma. Neist tiks, ,Tartu koolkond”, koondus Heino Elleri timber,
kes tollal oli Tartu Korgema Muusikakooli kompositsioonioppejoud. Tema
1920. aastate 16pu ja 1930. aastate alguse Opilaste hulka kuuluvad Eduard
Tubin, Eduard Oja, Alfred Karindi, Olav Roots ja Karl Leichter (Humal 1987c:
55). Teine motteline rithm, ,Tallinna koolkond”, kujunes 1920. ja 1930. aastatel
Tallinna konservatooriumis Artur Kapi opilastest.

Elleri 1. keelpillikvartett (1925), Tubina klaverikvartett (1930) ja Oja klave-
rikvintett (1935) ei ole ehitatud tiles mitte traditsioonilise kolme- vdi nelja-
osalise sonaaditsiiklina, vaid sidusalt kulgevana. Selle tunnuse poolest voib
neid vaadelda motteliselt kokkukuuluva teosegrupina. Monotstikliline vorm
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vadrib eriliselt tdhelepanu puhkudel, kui zZanrimé&aratluse pohjal (,sonaat”,
~kvartett”, , kvintett”, ,kontsert” jne) oleks ootuspdrane kolme- voi neljaosa-
line sonaaditstikkel, kuid selle asemel on kasutatud tugevamini integreeritud
lahendust. Niisuguse vormilahenduse kohta on ingliskeelses kirjanduses vii-
masel ajal levinud Steven Vande Moortele (2009) mdiste , kahemdotmeline”
vorm (two-dimensional form). Saksakeelses kirjanduses on levinuim maééarat-
lus das Prinzip der Mehrsitzigkeit in der Einsitzigkeit (Dahlhaus 1988). Moistet
,monotsiiklilisus” on varem kasutatud seoses Eduard Tubina 10. siimfoonia
(Humal 1986: 41) ja Elleri 1. keelpillikvartetiga (Humal 1987a: 37).

19. sajandil liiguti sonaaditstikli osade tihedama integreerimise poole ka-
hel viisil: 1) varasemates avaldumisvormides, niiteks Schuberti fantaasias
,Randur” (1822), on see saavutatud attacca mangitavate osade temaatilise 14-
bipdimimise tulemusena; 2) monevorra hiljem, Liszti loomingus, jouti osade
integreerimisel uuele tasemele: sonaaditsiikli osad on pdimitud mingi kor-
gema tasandi vormiga, nagu nditeks sonaadivorm (voi tildistatumalt reprii-
siline vorm). Seega on monotsiiklilise vormi ,schubertlikul” ja ,lisztilikul”
staadiumil jirgmine pShimotteline erinevus: esimesel juhul moodustub so-
naaditstikkel korgeimal vormitasandil ja teised vormimudelid (nditeks sonaa-
divorm) avalduvad teose osade piires madalamal tasandil; teisel juhul on rep-
riisiline vorm korgeimal vormitasandil ja sonaaditsiikli siseosadele (aeglane
osa ja skertso) vastavad 16igud paiknevad vabalt selles raamistikus madalama
tasandi tiksustena.

Suurem osa 19. sajandi teise poole ja 20. sajandi alguse monotsiiklilistest
teostest esindab Zanre, milles Liszt ise oli eeskuju ndidanud: klaverisonaat,
instrumentaalkontsert ja stimfooniline poeem. Rohkesti on monotstiklilisuse
nditeid Peterburi ja Moskva konservatooriumi traditsioonist ldhtuvas muu-
sikas, mis oli 19. sajandi 16pus Liszti esteetikast tugevasti mojutatud. Liszti
klaverisonaadi h-moll eeskujul on monotsiiklilisi klaverisonaate kirjutanud
nditeks Sergei Ljapunov (op. 27) ja Nikolai Medtner; instrumentaalkontserdi
zanris on monotstiklilised naiteks Rimski-Korsakovi klaverikontsert (1883);
Aleksandr Glazunovi viiulikontsert (1904), 2. klaverikontsert (1917), tsello-
kontsert (,Concerto ballata”, 1931) ja altsaksofonikontsert (1934); Sergei Pro-
kofjevi 1. klaverikontsert (1912) jne. See trend peegeldub ka Eestis. Lisztilikult
monotstiiklilisena on {tiles ehitatud nditeks Artur Lemba 2. klaverikontsert
(1931), Artur Kapi 1. kontsert orelile ja orkestrile (1934), Heino Elleri viiuli-
kontsert (1937, uus redaktsioon 1964) ja Eduard Tubina kontrabassikontsert
(1948).
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Monotsiiklilisuse néiteid leidub ka kammeransamblitele loodud teostes;
moningaid neist on analiitisinud Moortele (2009). Siiski voib vdita, et kam-
mermuusikas on see vormipohimote mirksa haruldasem kui néiteks inst-
rumentaalkontsertides. 1920. aastatel hoogustus trend poimida kammer-
teostesse kontsertlikke elemente ja esile kerkisid paljud ,kammerkontserdi”
médratlust kandvad teosed. Need esindavad aga uusbarokilikku suunda (Paul
Hindemith) ega ole reeglina monotstiklilised (Méakeld 1990: 76-78). Vaarib ta-
helepanu, et Elleri hilisemad keelpillikvartetid (1931, 1945, 1953 ja 1959) on
traditsioonilise mitmeosalise {iilesehitusega. Monotsiikliline vorm on ,Tartu
koolkonna” kammermuusikas seega moneti ajaspetsiifiline néahtus.

Kuigi tiheosalisuse poole podrdus Eller juba 1. sonaadis viiulile ja klaverile
(1922), on lisztiliku monotsiiklilisuse nditena marksa konekam 1. keelpilli-
kvartett (1925).% See jaguneb kaheks selgelt eristuvaks, kuid attacca esitata-
vaks ja temaatiliselt moddukalt seotud osaks, millest kumbki kestab umbes
kiimme minutit (skeem 14): esimene osa (Allegro assai) holmab takte 1-275
ja teine osa (Presto scherzando) takte 276-748. Allegro assai (3/4 taktimoddus)
on sonaadivormis, kuid repriisile eelneb ulatuslik Andante sostenuto (4/4) va-
helisand."* Presto scherzando (6/8) on kolmeosaline ning paddib esimese osa
algusteema taastuleku (Adagio molto espressivo, 3/2) ja koodaga (Prestissimo,
2/4). Esimese osa pea- ja korvalteema on omavahel temaatiliselt tugevasti
seotud ja karakteri poolest suhteliselt sarnased, mistdttu sonaadivorm tuleb
kuulamisel ilmsiks pikkamooda.”

Eduard Tubina klaverikvartett cis-moll on kiill iitheosaline, kuid monot-
stiklilisuse realiseerimisel on siiski mindud Elleriga vorreldes teistsugust teed
(skeem 15). See on aeglase sissejuhatuse ja ulatusliku koodaga sonaadivormis,
kusjuures sissejuhatuse materjal (Lento, grave) naaseb enne repriisi (Andante,
grave, taktid 178-200). Pea- ja korvalpartii on karakteri poolest selgelt eristatud
(ekspositsioonis Allegro energico ja Un poco andante; repriisis Allegro energico ja
Andante sostenuto e molto espressivo). Kuigi sonaaditsiikli tunnused ei ole siin

13 Elleri 1. keelpillikvartetti on teiste ,Tartu koolkonna” heliloojate monotstiklilisuse (,kahemdot-
melise” vormi) kontekstis késitlenud Kerri Kotta (2015: 34-35).

14 Aeglase vahelisandi asetamine sonaadivormi tostlusalasse, mille kohta on néiteid juba 18. sajandi
I6pus, kujunes 19. sajandi jooksul iitheks tavalisemaks meetodiks, mille abil lisati tiheosalisse teo-
sesse sonaaditsiikli omadusi (Hepokoski, Darcy 2006: 221).

15 Elleri 1. keelpillikvartett on seega vormilt vordlemisi eriparane, kuid mitte pretsedenditu. Selle
kaheosalises tiilesehituses voib ndha moéningaid paralleele Aleksandr Glazunovi viiulikontserdiga
a-moll (1904): see koosneb Moderato’st ja Allegro’st, mida tihendab soolokadents. Algusosa on so-
naadivormis ja sarnaselt Elleriga sisaldab Andante vahelisandit (Glazunovil enne ja Elleril parast
tootlust). Molemas teoses on teine osa 6/8 taktim6ddus ja teema algab sarnase riitmifiguuriga.
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Skeem 14. Monotsukliline vorm Elleri 1. keelpillikvartetis.

1-275 Allegro assai (3/4)
1-70 ekspositsioon:
1-41 peapartii
42-70 korvalpartii (poco sostenuto)
71-119 tootlus (a tempo)
120-198 Andante sostenuto (4/4): AEGLANE OSA
199-275 repriis (3/4):
199-246 peapartii (Allegro assai)
247-275 korvalpartii (poco sostenuto)

276-748 Presto scherzando (6/8): SKERTSO
276-350 A
351-405 B Meno mosso
406-579 A' Tempo 1
580-601 Adagio molto espressivo (3/2): algusosa peateema
(Allegro assai) apoteoosilik naasmine
602-748 Prestissimo: Presto scherzando’l pShinev kooda (2/4)

Skeem 15. MonotsUkliline vorm Tubina klaverikvartetis.

1-19 Lento, grave: sissejuhatus (6/4)
20-119 ekspositsioon (3/4)
20-72 peapartii (Allegro energico)
73-119 korvalpartii (Un poco andante)
120-177 tootlus
120-135 Allegro non troppo, ma energico
136-154 Un poco pin mosso, capriccioso: SKERTSO
kulminatsiooniala: 155-177 Appassionato; pohineb korvalpartiil
178-200 Andante, grave: sissejuhatuse materjal naaseb (6/4):
AEGLANE OSA
201-266 repriis (3/4)
201-234 peapartii (a tempo, ma part ritenuto)
235-266 korvalpartii (Andante sostenuto e molto espressivo)
267-417 kooda
267-326 Allegro vivace assai: pohineb peateemal
327-336 Maestoso: peateema apoteoosilik naasmine (3/2)
337-417 Presto: pohineb korvalteemal (3/4)
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Naide 11. Algusfraasi naasmine Elleri (a) ja Tubina (b) teose I18pus.
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nii silmndhtavad nagu Liszti monotsiiklilistes teostes, voib siiski moningaid
sellele viitavaid jooni tdheldada: nii nditeks sisaldub too6tluses skertsolaadne
Capriccioso episood ja sissejuhatuse naasmine repriisi eel loob mulje aeglasest
osast. Elleri ja Tubina teose vdib-olla koige olulisem sarnasus avaldub selles,
kuidas algusfraas naaseb enne teose 16ppu: Elleril eelneb algusfraasi meenu-
tus koodale (Prestissimo) ja Tubina puhul eraldab kahte koodalaadset episoodi
(Allegro vivace assai ja Presto). Molemal juhul on sellel materjalil apoteoosilik
karakter ja see on noteeritud suurendatud riitmivéltustes (ndide 11)."°

16 Elleri ja Tubina teose motiiviseoste ja intertekstuaalsete sidemete kohta vt Tool (2015a: 57-60).
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2.3.Monotsuklilisuse ja oktatoonika kombineerimine
klaverikvintetis

Eeloeldu pohjal on ilmne, et Oja pdordumine sidusa tiheosalise tilesehituse
poole polnud kaugeltki erandlik véi iillatav: selles peegeldub ,Tartu koolkon-
nale” tollal tildisemaltki omane ptitid. Kuna teadmised Oja teoste saamisloo
osas on liinklikud, saab klaverikvintetis viljenduvaid loomingulisi taotlusi
vaid oletada, tuginedes analiitisile ja kontekstuaalsetele tdhelepanekutele.
Eespool tsiteeritud artikkel ,Suurgamma stiilist” ei jata kahtlust, et Oja pi-
das oktatoonikat oma loomingu teljeks ja moistetavalt ptitidis seda rakendada
klaverikvintetis - seni koige ambitsioonikamas teoses peale 1930. aastate al-
guses loodud stimfoonilist ,Ilupoeemi”. See, et Oja eksperimenteeris klaveri-
kvintetis mitte tiksnes ,suurgamma stiiliga”, vaid ka monotsiiklilise vormiga,
tuleb toendoliselt kirjutada just samal perioodil valminud Elleri ja Tubina
teoste eeskuju arvele.

2.3.1. Klaverikvinteti vorm: lisztilik monotsuklilisus voi
neljaosaline sonaaditsukkel?

Piiratud transponeeritavusega heliridu monotsiiklilise vormiga sobitades
pustitas Oja endale keerulise kompositsioonitehnilise tilesande. Lisztiliku
monotsiiklilisuse tiheks olulisemaks tunnuseks on temaatilise transformat-
siooni votted: teos pohineb konekalt korduval materjalil, kuhu on siiski sisse
kirjutatud pideva teisenemise ndue. Oktatoonilise helirea spetsiifika tottu on
lisztiliku temaatilise transformatsiooni kasutamine aga monevorra raskenda-
tud (eespool vdis veenduda selles, et oktatoonika soosib pigem 3 vdi 6 pool-
tooni transpositsioonisuhtes tdpseid kordusi). Selle omamoodi alternatiiviks
voib pidada suhteliselt mahukate vormitiksuste tdpset kordamist: korduvad
tiksused ise ei teisene, kiill aga muutub nende kontekst. Oja klaverikvintett
sarnaneb Elleri ja Tubina teostega vorreldes méarksa enam traditsioonilise
sonaaditsiikliga (skeem 16), kuivord selles eristub selgepiiriline esimene osa
(Allegro moderato), aeglane osa (Andante con moto), skertso (Allegro scherzando),
finaal (Allegro moderato) ja kooda (Presto). Seejuures avaldub aga kérgemal vor-
mitasandil repriisilisus, kuivord finaal algab esimese osa materjaliga.

Skeem 17 annab {ilevaate klaverikvinteti olulisematest temaatilistest tik-
sustest ja nende kordumisest eri vormiosades. Algusosa Allegro moderato
koosneb sissejuhatusest (taktid 1-12) ja kolmest tiksusest, mis suuresti on
algmaterjali tdpne kordus: taktide 13-49 materjali korratakse taktides 50-79
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Skeem 16. Monotsukliline vorm Oja klaverikvintetis.

A 1-153 Allegro moderato (6/8)
- hadbuv attacca iileminek -

B 154-223 Andante con moto (4/4): AEGLANE OSA
kulminatsiooniala: 204-223 Largamente
- hadbuv fermaadiga tileminek -

C 224-346 Allegro scherzando (3/8): SKERTSO
- attacca tileminek -

A' (A + B)  347-455 Allegro moderato (6/8)
347-435 ~ 37-124
436-455 = 204-223 Largamente (4/4)
- hadbuv fermaadiga tileminek -

kooda 456-487 Presto

(transponeerituna kvint korgemale) ja taktides 80-153 (esialgsel helikorgu-
sel). Iga tiksuse algust tdhistab iseloomulik neljataktiline ,moto”. Teiseks
oluliseks teemaelemendiks on esmakordselt taktis 37 kolav figuur. Klaveri-
kvinteti teisest osast Andante con moto on skeemil toodud kulminatsiooniala
Largamente algus (alates taktist 204). Skertso on esimese osaga temaatiliselt
vordlemisi tugevasti seotud, sest alates taktist 266 kasutatakse sama figuuri
nagu oli eespool taktis 37. Finaal pohineb esimese ja teise osa materjali tap-
sel (transponeerimata ja varieerimata), kuid lithendatud kordusel: esimesest
osast on voetud taktid 37-124 (neljataktilise ,motoga” algav tiksus kolab kaks
korda: taktist 360 ja taktist 390) ning teisest osast kulminatsiooniala Larga-
mente (taktid 436-455=204-223). Oja on ,siinteesinud” finaali ja tihtlasi teose
repriisi, tihendades omavahel algselt eri osades kélanud materjali, kusjuures
kordustes pole méarkimisvédrseid muudatusi (kaunistused, teistsugune fak-
tuur, transponeerimine jne). Ulatuslikud muusikalised , plokid” on eraldatud
algsest kontekstist ja asetatud korvuti. Selline vormikasitlus eemaldub mar-
kimisvadrselt Liszti temaatilise transformatsiooni voi Schonbergi ,arendava
varieerimise” esteetikast, mille keskmes on arusaam, et korduva materjali
ilme peab muutuma.
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Skertso tileminek finaaliks on teostatud tilimalt sujuvalt, kuivord sellega
ei kaasne peatust ega meetrumi muutust (minek 3/8 taktimoodult 6/8-le on
kuulates markamatu); kuivord finaal algab sama materjaliga, mida on kasu-
tatud esimeses osas ja skertsos, siis on tileminek ka temaatiliselt sidus (vordle
skeemil 17 takte 37, 266 ja 347). Esimese kolme osa puhul on tileminek siiski
markeeritud seisakuga: esimene osa 16peb héddbuva tSellosoologa ning tilemi-
nek Andante con moto’lt Allegro scherzando’le on hadbuv ja fermaadiga (nagu
ka minek finaalilt koodale). Kuigi selles, et Oja on kasutanud traditsioonilise
kolme- vdi neljaosalise sonaaditsiikliga vorreldes tugevamini integreeritud
vormilahendust, voib ndha Elleri ja Tubina jdrelkaja, erinevad kolm teost
kompositsioonipraktikalt markimisvaarselt. See on mingis mottes paratama-
tu, arvestades Oja teose helikorgusstruktuuri korrastamise pshimotet.

2.3.2. Heliridade seosed klaverikvintetis

Klaverikvinteti helikorgusstruktuurile on omane erinevate heliridade (eriti
oktatoonika ja heksatoonika) tihe seos. Esmalt uurigem abstraktsemal ta-
sandil oktatoonika ja heksatoonika 16ikuvust (intersection) ehk tihiste helide
olemasolu. Oktatoonilisel ja heksatoonilisel helireal on neli tihist heli, mis
moodustavad hulgaklassi [0,34,7] tetrahordi. Skeemil 18 on n&idatud koigi
oktatoonilise helirea transpositsioonide tihised helihulgad koigi heksatooni-
lise helirea transpositsioonidega. See koosneb kolmnurgast, mille timber on
neli jarjest suuremat ringi. Kolmnurga igal kiiljel on iiks viahendatud sept-
akord ja seega moodustavad kaks kiilge oktatoonilise helirea iihe transpo-
sitsiooni. Igal ringil on margitud heksatoonilise helirea tihe transpositsiooni
helid nii, et need oleksid kohakuti kolmnurga vastaval kiiljel oleva sama ta-
hisega. Ringid (sisemisest véljapoole lugedes) vastavad heksatoonilise helirea
transpositsioonidele HEX_0,1 ehk {c,cis,e f,gis,a}, HEX_1,2 ehk {cis,d f fis,a,ais},
HEX_2,3 ehk {d,disfisgais,h} ja HEX_3,0 ehk {diseggish,c}. Kolmnurga
igast tipust tommatud sirgega on skeem jagatud kolmeks sektoriks (,0” ,1”
ja ,2"), kusjuures igas sektoris on ainult tthe vahendatud septakordi helid; iga
sirge 1oppu on mérgitud kahele eraldatavale sektorile vastav oktatoonilise he-
lirea transpositsioon. Et leida néditeks OCT_0,1 ja HEX_0,1 iihine hulgaklassi
[0,3,4,7] tetrahord, tuleb esmalt valida sellele heksatoonilisele helireale vastav
ring (praegusel juhul kdige sisemine ring) ja seejdrel jdlgida, millised helid on
sellel ringil oktatoonilise helirea transpositsioonile OCT_0,1 vastavas kahes
sektoris ,0” ja ,1”. Need helid moodustavad tetrahordi {a,c,cis,e}.
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Skeem 18. Oktatoonilise helirea kdigi transpositsioonide 18ikuvus heksatoonilise
helirea kdigi transpositsioonidega (siseringist valjapoole lugedes vastavalt HEX_0,1,
HEX_1,2, HEX_2,3 ja HEX_3,0).

OCT 0,1

OCT 2,0 g1 OCT 1,2

Skeem 19. Heksatoonilise ja oktatoonilise helirea kdigi transpositsioonide thised
hulgaklassi [0,3,4,7] tetrahordid.

OCT_0,1 OCT_1,2 OCT_2,0
HEX_0,1 {a,c,cis,e} {cis,e f,gis} {t.gis,a,c}
HEX_1,2 {fis,a,ais,cis} {ais,cis,d,f} {d f fis,a}
HEX_2,3 {dis,fis,g,ais} {g,ais/h,d} {h,d,dis,fis}
HEX_3,0 {cdis,eg} {e,g,gis/h} {gis/h,c,dis}
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Skeemi 18 andmed tihiste hulgaklassi [0,3,4,7] tetrahordide kohta on jarg-
nevalt esitatud tilevaatlikult ka tabeli kujul skeemil 19. Tabeli iihe ja sama rea
(ehk heksatoonilise helirea transpositsiooni) tetrahordid on 4 pooltooni trans-
positsioonisuhtes, tihe ja sama veeru (ehk oktatoonilise helirea) tetrahordid 3
voi 6 pooltooni transpositsioonisuhtes.

Klaverikvintetis on oktatoonika ja heksatoonika pdimunud just hulgaklas-
si [0,3,4,7] tetrahordi abil. Ndites 12 on redutseeritult toodud teose algus, mis
suuremalt jaolt pohineb peafraasi ldbiviimisel (esimest korda taktides 2-5)
oktatoonilise helihulga erinevates transpositsioonides. Uhe ja sama oktatoo-
nilise helirea materjal on skeemil tahistatud noodirea all paikneva klambriga.
Kui esineb tiksikuid helisid, mis vastavasse heliritta ei kuuluy, siis nende ajaks
klamber katkeb.

Peafraasi esimene ldbiviimine taktides 2-5 ja seda saatev materjal pohineb
oktatoonilisel helireal OCT_2,0 ja heksatoonilisel helireal HEX_2,3. Peafraas
algab neljanoodilise motiiviga {fis,es,d,h} ehk nende heliridade tihise hulga-
klassi [0,3,4,7] tetrahordiga. Peafraas sisaldab tihte sellesse oktatoonilisse he-
lihulka mittekuuluvat heli {b} (takti 4 viimasel 166gil), mis aga leidub heksa-
toonilises helireas HEX_2,3. Peafraasi teine ldbiviimine taktides 5-8 (vioolal
ja tSellol) pohineb oktatoonilisel helireal OCT_1,2 ja heksatoonilisel helireal
HEX_3,0; peafraasi alguses moodustub motiiv {h,as,g,e}. Peafraasi kolmas
ldbiviimine (taktides 9-12 viiulitel, vioolal ja tSellol) tuleneb oktatoonilisest
helireast OCT_0,1 ja heksatoonilisest helireast HEX_0,1; peafraas algab motii-
viga {e,des,c,a}. Kolmas ldbiviimine erineb eelnevatest lisaks erinevale trans-
positsioonile ka oktatoonikavilise heli puudumise tottu. Seega kolab peafraas
teose alguses jdrjest oktatoonilise helirea koigis kolmes transpositsioonis
OCT_2,0, OCT_1,2 ja OCT_0,1; peafraasi alguse neljanoodiline laskuv figuur
moodustub tiihtlasi heksatoonilises helireas HEX_2,3, HEX_3,0 ja HEX_0,1.

Peafraasi algustetrahordid nendel labiviimistel on tilevaatlikult esitatud
skeemil 20. Tetrahordid {h,d,dis fis} ja {e g gish} paiknevad peegelsiimmeet-
riliselt imber heli {h} ning terahordid {e,g gis/h} ja {a,ccis,e} analoogiliselt
timber heli {e}. Kui tthendada need taktides 3, 6 ja 10 kolavat kolm tetrahordi
omavahel, moodustub iseloomulik haakuv jada: {fis,es,d,h}—{h,as,ge}—{ede
s,c,al. Seega voib viita, et klaverikvinteti alguses pole tegemist lihtsalt okta-
toonika ja heksatoonika poimumisega nende tihise tetrahordi [0,3,4,7] kaudu,
vaid seejuures on transpositsioonide valikul jargitud teisigi spetsiifilisi kri-
teeriume. Koigist eespool skeemil 19 kirjeldatud vdimalustest oktatoonika ja
heksatoonika tihendamiseks on siin kasutatud just seda varianti, mille pu-
hul need tetrahordid jarjestikustes ldbiviimistes haakuvad omavahel. Alates
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Skeem 20. Peafraasi algusmotiiv alates taktist 2, 5 ja 9 (vastavalt OCT_2,0, OCT_1,2

ja 0CT_0,1).
OCT_0,1 OCT_1,2 OCT_2,0
HEX_1,2
HEX_2,3 {h,d,dis,fis}
HEX_3,0 {e.g/gish} <
HEX_0,1 {a,c,cis,e} /

Naide 13. Hulgaklassi [0,3,4,7] tetrahordil p6hinevad figuurid klaverikvintetis.
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taktist 22 on hulgaklassi [0,3,4,7] tetrahordi kola eriti alla joonitud, kuivord
klaveripartiis peetakse pikalt vilja helidel {h,d,es fis} pohinevat saatefiguuri
ja samal figuuril pohineb ka esimese viiuli ja tSello partii (ndide 13).

Kui Allegro moderato’s tuleneb oktatooniline-heksatooniline ambivalentsus
hulgaklassi [0,3,4,7] tetrahordist, siis teises osas Andante con moto on harmoo-
niline mitmetdhenduslikkus saavutatud mazoor/minoortetrahordide abil.
Arvestades kontrapunktiliste arendusvotete vordlemisi teisejargulist koh-
ta Oja loomingu tildpildis, on tdhelepanuvddrne, et Andante con moto algus
on ehitatud tles kaanonlikult. Fraasi esimesel ldbiviimisel taktides 154-158
koosneb vioolapartii kahest tihesuguse struktuuriga tetrahordist {es,f,ges,as}
ja {ah,c,d}, mis koos moodustavad oktatoonilise helirea {es,fges,as,ah,c,d}
ehk OCT_2,0 (ndide 14). Teine viiul imiteerib seda materjali taktis 156 tetra-
hordi {b,c,des,es} helidel. Kui kombineerida see peafraasi algustetrahordiga
{es,f,ges,as}, moodustub dooria helirida {esfges,as,b,c,des}. Markigem, et sa-
masugust tetrahordi (helidel {es,f,ges,as}) on kasutatud eespool analiitisitud
»Vaikivate meeleolude” kolmanda pala Andante alguses (tilah&éles), kusjuures
see figuur sarnaneb moneti ka riitmi poolest.

Seega ilmneb siin minoortetrahordi omadus moodustada séltuvalt trans-
positsioonisuhtest kas mazoor/minoorhelirida v&i tdielik oktatooniline heli-
rida: 1) Mazoor/minoorhelirida moodustub, kui tthendada kaks minoortetra-
hordi, mis on teineteisest puhta kvindi kaugusel. 2) Oktatooniline helirida
moodustub, kui tihendada kaks minoortetrahordi, mis on teineteisest tritooni
kaugusel.

Oktatoonika ilmneb kujukalt ka klaverikvinteti kolmandas osas Allegro
scherzando. Ndites 15a on toodud taktide 238-244 harmooniline reduktsioon:
neljas esimeses taktis kolavad poolvihendatud septakordid {gish,d fis} ja
{h,d,fa}, mis on 3 pooltooni transpositsioonisuhtes (T3) ja kuuluvad seega
tihte ja samasse oktatoonilisse heliritta (OCT_2,0). Jargnevates taktides moo-
dustuvad selle oktatoonilise helirea koik neli vdikest minoorset septakordi:
{h,d fis,a}, {dfa,c}, {fasces} ja {gish,dis fis}. Skertsos leidub ka pikemaid ok-
tatoonilisi passaaZe (enamasti monede oktatoonikaviliste kaunistushelidega),
nagu nditeks klaveri topeltnootides kdigud (ndide 15 b). Akordistruktuuride
osas on vorreldes ,Vaikivate meeleoludega” astutud samm edasi, sest leidub
ka septakordidest suurema helide hulgaga kooskélasid: néditeks heksahord
{b,cis,d,ef,gis} taktis 254 (ndidel5b), mida voib kirjeldada 3 pooltooni suhtes
trihordide {b,d,f} ja {cis,egis} summana.

Klaverikvintetti kui Oja kdige mahukamat kammerteost voib vaadelda
tihest kiiljest ,suurgamma stiiliga” seonduva piitidluse kulminatsioonina,
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Naide 14. Oktatoonika moodustumine minoortetrahordide summana Andante con
moto'’s.

dooria {es,f,ges,as}+{b,c,des,es}

154 Andante con moto
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Naide 15. Oktatoonika klaverikvinteti kolmandas osas Allegro scherzando.
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teisest kiiljest aga ei ole ,suurgammat” rakendatud siin samavord rangelt
kui ,Vaikivates meeleoludes”. Kuigi leidub ka pikemaid oktatoonilise helirea
tihel transpositsioonil pohinevaid passaaze (eriti skertsos), esineb oktatoonika
enamasti thendatuna teiste heliridadega: esimeses osas heksatoonikaga ja
teises osas mazoor/minoorhelireaga.

2.4.0ja klaverikvintett ja ,Tartu koolkonna” helikeeleuuenduse
probleem

»Tartu koolkonna” heliloojad olid 1930. aastatel Eestis helikeeleuuenduse tile
peetud debatis kesksel kohal - kdige enam Heino Eller kui koolkonna telg,
kiimnendi 16pupoole ka Eduard Tubin, kes oli end kehtestanud modernisti-
na 2. simfoonias (,Legendaarne”, 1937). Oja kui modernist ilmus vaatevilja
eelkoige just oma klaverikvinteti esiettekandega 1936. aastal.

Sona ,modernism” tuli Eestis muusikaga seoses kdibele 20. sajandi algu-
ses Rudolf Tobiase loomingust koneldes, nagu on tdheldanud Leonhard Neu-
man: ,Rudolf Tobiasega tousis publiku seas esimest korda sona , modernist”;
meie juures oli sel sonal halb tdhendus, mis pidi titlema: otsitud, inetu, meie
rahvale vooras muusika” (Neuman 2005: 379). Seega on 20. sajandi alguskiim-
nendite modernismist koneldes oluline teha vahet tihelt poolt selle sonaga
tollal Eestis kaasnenud konnotatsioonidel ja teiselt poolt tadhendusviljal, mille
see sona on omandanud Kesk- ja Ladne-Euroopa kompositsioonipraktikale
keskenduvates teoreetilistes kasitlustes.

Tubin on 1930. aastate muusikaolusid ja omaenda toonast muusikalist taus-
ta tagantjarele (1950. ja 1960. aastatel) eritledes nentinud uuemate voolude
kohta saadaval olnud teabe véhesust. Iseloomulik on nditeks Elleri 1920. ja
1930. aastate loomingu ja selle retseptsiooni kirjeldus tihes 1957. aastal ilmu-
nud artiklis (Tubin 2003: 138):

Heino Eller dratas, nagu eelpool mainitud, juba oma esimeste t66dega
erilist tdhelepanu. Neis pulbitses omaparane elu; see oli midagi varsket
ja kolas teisiti kui muusika, millega harjunud oldi. Seeparast oli arva-
musi, et see olevat iilimoodne seda ristiti , prantsuse impressionismiks”,
sest kahekiimnendatel aastatel (ja ka hiljem) ei teatud Eestis peaaegu
tildse, milliseid suuri murranguid Ladne-Euroopa muusikas oli toimu-
nud, et too ,prantsuse impressionism” oli kaugelt tiletatud Schonber-
gi, Hindemithi, Bartoki ja Stravinski poolt, et atonaalsuse probleemid,
12-tooni tehnika ja muud sddrased moisted olid paevakorral.
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Tubina todemust Elleri omaaegse retseptsiooni kohta kinnitavad paljud
1930. aastate allikad, sealhulgas nditeks Anton Kasemetsa raamat ,Eesti muu-
sika arenemislugu™ ,Heliloojana on H. Eller meie puhtakujulisim modernist,
kes oma loomingus seirab uudsete otsingute teid nii ainevalikus kui ka selle
késitlusvahendeis, nagu seda teevad prantsuse ja teiste maade impressionis-
tid ja teiste moodsate voolude esindajad” (Kasemets 1937: 402).” Mujal on
Tubin tdiendanud eespool tsiteeritud pilti olulisematest kaasaegsetest heli-
loojatest, kelle muusikat ta 1930. aastatel paremini tundis (Tubin 2003: 204):

Kahju ainult, et meil tol ajal nii vdahe voimalusi oli kaasaegse muusika-
ga tihedamalt kokku puutuda. Peale Sinu [Heino Elleri] loomingu oli
mul veel Skrjabin, Prokofjev, hiljem Stravinski, Kodaly ja viahesel maa-
ral ka Hindemith, keda uurisin. Kuid Schonberg, Alban Berg, Webern,
Sostakovits - need olid meile peaaegu tundmatud. Ja kuulda neid sai
ju védga harva, ainult ehk raadiost. ,Vanemuise” orkester jai ikka vaik-
semaks ja voimetumaks, kogu tolleaegne muusikaelu toimus ju ainult
Tallinnas, kuna Tartu pidi leppima moéne kammermuusikadhtuga ja
juhuslike solistidega.

Oja helikeele voimalikke allikaid analiitisides on 20. sajandi alguskiimnen-
dite heliloojatest mainitud Aleksandr Skrjabinit ja Igor Stravinskit (Rumessen
2007: 15), samuti Jean Sibeliust, kelle loomingu innustavat moju Oja ja Tubina
polvkonnale on raske {iile hinnata. Kuigi uuenduslike tendentside avaldumist
esmajdrjekorras kammermuusikas voib pidada 20. sajandi alguskiimnendi-
te uutele vooludele tildisemaltki omaseks (seda voib tiheldada nditeks Ar-
nold Schonbergi puhul), aitab viimati tsiteeritu tdiendavalt selgitada, miks
kujunes just kammermuusika ,Tartu koolkonna” heliloojatele (eriti Ellerile ja
Ojale) uuendusptitidluste taimelavaks. Elleri 1. keelpillikvartetti analiitisides
on toodud esile selle helikeele uuenduslikkust Eesti kontekstis; see avaldub
hédlte lineaarsuses ja kontrapunktitehnikate mitmekesisuses (Humal 1987b:
104-107). Elleri enda tddemusel huvitas teda konealusel perioodil kammer-
muusikas eelkdige ,vorm kui niisugune ja héilte tdieline iseseisvus (lineaar-
sus)” (Humal 1987a: 107). Ehk pole isegi palju pidada seda teost Elleri 1920.
aastate helikeeleotsingute tiheks kulminatsioonipunktiks.

Ajal, mil Oja katsetas ,suurgamma stiiliga“, kdis uue muusika tile ajakir-
janduses tuline mottevahetus. Aastatel 1932-1933 ilmus rida modernismi ja

7 Samas raamatus on Kasemets maininud ka méoningaid Oja teoseid, mis olid talle 1930. aastate
keskpaiga seisuga teada: ,Ilupoeem”; soololaul ,,Oépoeem“ (ka orkestrisaatega); kvartett ,Talveoi-
ne” sopranile, viiulile, tSellole ja klaverile; vokaalinstrumentaalne grotesk ,Suurt Marit ja Pisikest
Peetrit” (Kasemets 1937: 429).
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selle retseptsiooni puudutavaid poleemilisi kirjutisi, millest voib esile tuua
Karl Leichteri artiklisarja ,Muusikalisi negatiive”. Tartu olusid ja uue muusi-
ka olukorda analiitisides margib ta, et instrumentaalmuusika on ,suuremalt
jaolt tdnaseni jadnud tsaariaegse kooli moju piirkonda” ja ,senini on enamasti
valitsemas mingi tiilpind vana vaim, ega pole mérgatagi tungi varskema 6hu
jarele” (Leichter 1982: 49-50).

Oja tegutses aastatel 1934-1938 ajalehe Postimees muusikaarvustajana ja
on seejuures avanud oma seisukohti ka uuema muusika osas (nagu tuleneb
eespool Tubina kirjutatust, tdhendas see tollases kontekstis ka aastakiimne-
te tagust ja Ladne-Euroopa vaatevinklist enam mitte verivdarsket loomingut).
Jargnevat motet on Oja viljendanud seoses Florent Schmitti klaverikvinteti
plaanitud, kuid &rajadnud ettekandega; Oja klaverikvinteti saamisloo seisu-
kohalt on tdhelepanuvadrne, et samas kirjutises on mujal nimetatud ka Tartu
Helikunsti Seltsi eestvedamisel esitatud César Francki klaverikvintetti, 19. sa-
jandi tiht olulisemat selle esituskoosseisu ndidet (Oja 1935: 4):

Nii nagu koikidel teistel kunstialadel, nii ka muusikas jouavad uudised
meieni alles siis, kui see suurtes kultuurriikides juba koikjal 1dbi 166nud
ja tunnustamist leidnud. Moodne muusika meie juures pole leidnud
tdit tunnustust. On tarvis osata seda pakkuda ja aeg ajalt levitada. Pi-
kapeale harjutakse koigega, millel vddrtust, ning see, mis alul tundus
vast pdris voimatuna (peamiselt harjumatusest), voib hiljem muutuda
vdgagi vastuvoetavaks, isegi ndutavaks. Seda on ndidanud ajalugu ning
ndeme seda ka omil péevil, mil voivad tdhelepanu dratada t66d, milles-
se alul véga skeptiliselt suhtuti.

Eeltsiteeritud katked lubavad vdita, et ,Tartu koolkonna” heliloojad taju-
sid erksalt oma keerulist loomingulist positsiooni teljel, mille tihes otsas on
Laane-Euroopa uued suundumused, teises otsas informatsiooni nappusest ja
kohaliku muusikaelu eripdrast tingitud piirangud. Selle keerulise ajaloolise
pingesuhte taustal tuleb vaadelda ka eespool nimetatud artiklit ,Suurgamma
stiilist”. Uhelt poolt rohutatakse ,suurgamma stiili” uuenduslikkust (,Ttidi-
mus koige iganenu vastu ja tung rajada uut, esteetiliselt vastuvoetavat suun-
da, on sundinud paljusid otsima, et leida viljapddasu ummikust, kuhu meid
on asetanud tldiselt tarvitatava muusika teooria”). Viitega veerandtoonmuu-
sikale (tosi, tithtlasi selle rakendamise raskusi tddedes) suhestatakse ,suur-
gamma stiil” oma aja kodige radikaalsemate muusikasuundumustega. Teisalt
aga joonitakse alla Oja helikeele seost varasema kompositsioonipraktikaga
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(suurgammas on voimalikud ,koik klassikalises muusikas tarvitatavad akor-
did”).

Eespool tdheldasime Oja klaverikvintetis tdpsete korduste markimisvéaéar-
selt suurt osakaalu. See voib esialgu {tillatada, eriti kui vaadelda teost ainult
19. sajandi lisztiliku traditsiooni valguses. See vormipraktika on aga maérk-
sa ootuspdrasem, kui arvestada teose teemamaterjalis (eriti esimeses osas ja
skertsos) tildiselt valitsevaid ostinaatseid kordusi. Uurigem nditeks Allegro sc-
herzando algust (ndide 16). Iseloomulikke momente on siin mitu: klaveripartii
secco faktuur, mis sarnaneb moneti Stravinski klaveriteoste (klaverisonaat,
»,Serenade in A”) kirjaviisiga; valjakirjutatud kaunistushelid (acciaccatura) ja
trillerid (esimesel viiulil) kui omamoodi ,arhailisuse” markeerija; ostinaatne
ritmimotoorsus. Need tunnused lihendavad seda muusikat mirksa enam
1920. ja 1930. aastatel mujal levinud stravinskilikule neoklassitsismile kui El-
leri voi varase Tubina helikeelele® Esimest osa Allegro moderato, kus kolm
korda kolab analoogiline materjal, voib vaadelda barokiajastu ritornellivor-
mi stiliseeringuna. Oja klaverikvintetis peegeldub vahemalt kolm erinevat
arenguliini: vormi osas on sellel kokkupuude Liszti monotsiiklilisuse tradit-
siooniga; helikdrgusstruktuuri korrastamise pohimottelt (oktatoonika kom-
bineerituna heksatoonika ja maZoor/minoorhelireaga) haakub see 20. sajandi
alguse skrjabinliku praktikaga; faktuurikujunduse ja tildisemalt muusikalise
karakteri poolest on teosel kohati nii mondagi tihist neoklassitsistlike suun-
dumustega.

Kuigi neoklassitsismi jooni voib tdheldada sellel kiimnendil ménes Eduard
Tubina teoses (nditeks stimfooniline ,Tokaata”), ei saanud see suund tollal
veel Eestis kuigivord laia kolapinda. Sellel v6ib olla mitu pdhjust. 20. sajandi
alguses areenile ilmunud konservatooriumiharidusega heliloojate eesmark
oli esmalt kehtestada end 19. sajandi vormides ja Zanrites, mis siin olid vdhe
viljeldud (nditeks stimfooniline poeem Elleri 1920. aastate loomingus), ja 19.
sajandi praktikast eristumise piitidlus seega ei olnud veel aktuaalne. Teatud
rolli méngis kindlasti ka asjaolu, et mote mineviku viljenduslaadi juurde
tagasipoordumisest voi selle imbermdtestamisest kaasaja kontekstis seostus
tollal pigem Elleri koolile oponeeriva konservatiivsema muusikaringkonna

18 Neoklassitsismi moiste kitkeb endas vordlemisi pika perioodi jooksul aset leidnud muusikalisi
arenguid. Neoklassitsistlikke tendentse voib tdheldada juba 19. sajandi I6pukiimnendite prantsuse
muusikas; see oli suuresti seotud kohaliku muusikalise identiteedi otsinguga ja wagnerlikust kom-
positsioonipraktikast eemaldumise piitidlusega (Messing 2007: 7). Kdige tildisemalt vib neoklassit-
sismi tunnusjooneks pidada podrdumist zanrite ja vormide poole, mis 19. sajandi esimesel poolel
olid muusikalisest tavasdnavarast taandunud, ning nende timbermétestamist uuema helikeele kon-
tekstis. Stravinski muusika kohta on neoklassitsismi mdistet kasutatud alates 1920. aastate esimesest
poolest (Messing 2007: 87-89).

Pijratud transponeeritavusega heliread ja vorm Eduard Oja muusikas 73



2 | Oja klaverikvintett: kujunemine , Tartu koolkonna” kontekstis

Naide 16. Oja klaverikvinteti kolmanda osa (Allegro scherzando) algus.

Allegro scherzando
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retoorikaga. Seda viljendab ilmekalt 1933. aastal avaldatud Artur Lemba
(1933: 11) artikkel ,Uuematest muusikavooludest™

Uuemad muusikavoolud ja probleemid, mis Lddne-Euroopas veel hil-
juti vordlemisi palju poolehoidjaid leidsid, on Eestis peaaegu korvale
jadnud. Enne kui need voolud oleks siia joudnud, olid nad juba seal
mooddunud ja unustatud. Juba paar aastat tagasi hakkasid tuntud vene
modernistid L. Stravinski, S. Prokofjev, A. TSerepnin jt, kes Pariisi muu-
sikailmas juhtivatel kohtadel seisavad, oma loomingu sihte muutma [..]
Kuulus komponist Stravinski, kes oli seni tiks koige radikaalsematest
novaatoritest, pooldab oma viimastes toodes juba Tsaikovski viisirik-
kust, mida varem aga Prantsusmaal loeti isegi banaalseks. [..] Meie
noortele heliloojatele Eestis voiks soovitada ka sisurikkamat klassika-
list ja romantilist muusikat pohjalikumalt tundma 6ppida, et sealt ae-
gamooda tehnikat ja meisterlikkust omandada. Originaalsuse otsimine
impressionismis pole ju tdeline omapéarasus.

Iseloomulik on selles tsitaadis viide ,impressionismile”; nagu juba mai-
nitud, oli see 1930. aastatel tiks peamisi moisteid, millest ldhtuti 20. sajandi
alguse uute kompositsioonitehnikate tile polemiseerimisel.

Lisaks kdesolevas ja eelmises peatiikis kasitletule on Oja loomingus teisigi
arenguliine. ,Vaikivate meeleolude”, , Ajatriloogia” ja klaverikvintetiga samal
ajal (1930. aastate esimesel poolel) kirjutas ta suurema osa oma soololaulu-
dest, mille analiiiisile on piihendatud jirgmine peatiikk. Nendes on piiratud
transponeeritavusega heliridu kasutatud eelkirjeldatuga vorreldes teistsugu-
sel pohimottel: kui instrumentaalkammermuusikas on need heliread (eriti
oktatoonika) helikorgusstruktuuri domineeriv (kdigis vormiosades suuremal
voi vdhemal maddral avalduv) osis, siis soololauludes toimivad need pigem
vormiosi eristava elemendina. Oja loomingus on samaaegselt esindatud pii-
ratud transponeeritavusega heliridade kasutusviisi kaks etappi: instrumen-
taalkammermuusika (eriti klaverikvintett) on kantud 20. sajandi alguse uuest
praktikast, soololaulude harmoonias ja poeetilises teemaringis kajastub aga
pigem 19. sajandi 16pu muusikalisest stimbolismist kiillastunud meeleolu.
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3.Vorm, tekst ja helikbrgusstruktuur
Oja vokaalmuusikas

Oja on vokaalmuusika loojana jatnud mitmekiilgse parandi, mis ulatub kam-
merlaulust kuni ooperini. Soololaulu vallas oli tal voimalik toetuda mahukale
varasemale kogemusele: kui jdtta korvale eranditult instrumentaalmuusikale
keskendunud Heino Eller, siis oli soololaul 20. sajandi esimesel poolel eesti
heliloojate iiks meeliszanre. Zanri tunnuseks on poeesia ja muusikalise val-
jenduse tihe vastastikune sbdltuvus, mis tdhendab, et laulu aluseks olevast
tekstist tulenevad kaalutlused véljenduvad sageli vormi tasandil ja harmoo-
nias. Oja kuusteist soololaulu (lisaks duett ,Uksildus” ning kvartett ,Talve-
dine” sopranile, viiulile, tSellole ja klaverile) valmisid perioodil 1920. aastate
16pust kuni 1930. aastate teise pooleni; nende dateerimine on sédilinud kirjali-
ke allikate vahesuse tottu paljuski oletuslik (vt ka Rumessen 1982). Helilooja
eluajal ilmusid tiksikviljaandena triikis neli laulu (,PShjamaa lapsed”, ,Valge
vdrav”, ,Viimne laul” ja ,Me olime nagu lapsed”), koik kaheksateist avaldati
esmakordselt kogumikuna 1982. aastal. Oma kogumahult on Oja soololau-
lud vorreldavad Eduard Tubina sama loomevaldkonnaga. Ent kui Tubina
soololaulud ndivad tema hilisema stimfoonilise loomingu taustal pigem kor-
valharuna, siis Ojal on kammerlaul iiks kandvamaid liine.”

3.1. Piiratud transponeeritavusega heliridade, vormi ja
sdnateksti seosest ,Valge varava” naitel

Veendumaks, kuidas avaldub soololaulu Zanris piiratud transponeeritavuse-
ga heliridade, vormi ja sonateksti seos, uurigem esmalt Oja tiht tuntumat
laulu ,Valge vdrav”. Selle aluseks olev Marie Underi sonett on toodud ndites
17. Oja teos on kolmeosalises vormis ABA' (taktid 1-24, 25-49, 50-70), kus-
juures A'jaguneb kaheks sarnaseks pooleks (taktid 50-57 ja 58-70). A-osa
pohineb soneti esimesel, B-osa teisel ja A'kahel viimasel salmil. Seega jargib
muusikaliste vormiosade jaotus soneti salmistruktuuri - iga salmi algus on
markeeritud muusikaliselt uue vormiosa algusega. Oja on teinud luuletuse
struktuuris tihe olulise muudatuse: neljanda salmi esimeses vérsireas on Un-
deril ,su taga puhatakse ainust und” Oja on selle aga asendanud kolmanda
salmi alguse kordusega ,sa valge vidrav, keset valget lund”, et sonade kordus
langeks taktis 50 ja 58 kokku muusikalise kordusega.

¥ Oja on kirjutanud ka koorilaule. Neile ei ole aga siin vaadeldavad harmooniandhtused omased.
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Naide 17. Marie Underi sonett ,Valge varav”.

Valge virav

Uks valge lumetee viib allamége, A
Kus tiksik aken heidab vésind leegi -

Uks vaikne tee - vist harva kaib siin keegi:

Ei kuulda kuljust, rudisevat rege.

Tee 16pus valge vidrav. Salavége B
Mind tunnen tdmbavat: ei ammu teegi

Ma o6htul muud - kdin sama teed, ja seegi

Mu ainus kaik on kurb, rind valus &ge.

Sa valge virav, keset valget lund, A?
Kesk valget ohtut - tdhed tulid koik,
Kuu kumardab su kumeruse iile -

Su taga puhatakse ainust und.
Veel siinpool ma. Kui pea ehk kostuks hoik,
Mis avaks mullegi su valge stile? . .

Oja kompositsioonipraktikale on omane réhutada soololauludes teksti sol-
mituslikku voi dramaatilist alget, paigutades vastava salmi voi tiksikud vér-
siread laulu muusikaliselt kontrastsesse B-osasse. Kui ,Valge vdrava” algus-
osa ja repriis on harmooniliselt suhteliselt stabiilsed ja ptisivad pohihelistikus
(B-duur), siis keskosa oktatoonilised kolmkolasuhted ilmestavad soneti teise
salmi teksti stimbolistlikku viidet teispoolsusele (,Tee 16pus valge vérav. Sa-
lavige mind tunnen tombavat”).?’ Néites 18 on toodud laulu keskosa algus.!

Skeem 21 on ,Valge vdrava” keskosa harmoonia analiiiitiline reduktsioon
(alteratsioonimérgid kehtivad ainult selle akordi kohta, mille ette need on
maérgitud). Skeemilt ndhtub, et kolmkéola {es,g,b} voiks esialgu tolgendada
pohihelistiku seisukohalt funktsionaalharmoonilise tonaalsuse votmes, eda-
sistes akordisuhetes tulevad aga esile oktatoonilised suhted: selle kolmkola
tertsi madaldades (teisendustehe P) tekib {es,ges,b}, millest omakorda saadak-

20 Laulu 1934. aasta esiettekanne oli pithendatud Leonhard Neumani mélestusele.
2L Naide pohineb laulu esimesel viljaandel (1937, Eesti Kultuurkapitali Helikunsti Sihtkapital).
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Naide 18. Laulu ,Valge varav” keskosa algus.
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se {fis,a,cis} (teisendustehe RP ehk akordisuhe &9). Vokaalpartiis on seejuures
samal oktatoonilisel helireal pohinevad iseloomulikult haakuvad ,tdistoon-
pooltoon” figuurid {b,c,des} ja {cis,dis,e}.

Jargmised harmooniastindmused seostuvad cis-molli/E-duuri tonaalse-
te tugipunktidega (s.t pohihelistikust B-duurist 3 ja 6 pooltooni transposit-
sioonisuhtes helistikega). Omamoodi tthendusliilina toimib vdike minoorne
septakord {fis,a,cis,e}: kui esimest korda tekkis see oktatoonilises kontekstis
kolmkolale {fis,a,cis} septimi lisamisel taktis 32, siis taktis 45 moodustub see
kui E-duuri IL. Selle iihe heli asendamisel pool tooni kérgemaga ({a}—{b})
moodustub vidikese mazoorse septakordi kolaga akord, mis funktsioneerib
pohihelistiku B-duuri suhtes kui ,saksa” suurendatud sekstiga altereeritud
dominandi dominant (Ger). Seega vdib ,Valge vidrava” keskosa pidada tisna-
gi tuitipiliseks nditeks teisendusteoreetiliste uurimuste huviobjekti kuuluvast
muusikast: see on pohiolemuselt tonaalne, kuid sisaldab moéningaid funkt-
sionaalharmoonia seisukohalt raskesti tdlgendatavaid oktatoonilisi kolmko-
lasuhteid. Oktatoonilised kolmkoélasuhted toimivad laulu keskosa alguses
omamoodi ,otseteena”, mis soodustab suundumist pohihelistikust tritooni
kaugusel olevasse E-duuri.
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Skeem 21. Oktatoonilised kolmkdlasuhted ,Valge varava” keskosas.
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3.2. Luuletuse kasutamisest soololaulu tekstina

Laulu ,Valge vdrav” niitel vdis veenduda, et luuletuse salmistruktuur pee-
geldub monel juhul végagi selgelt muusikalises vormis ja harmoonia abil
on alla joonitud tekstis véljendatud erilisi teemavaldkondi (oktatoonilised
kolmkélasuhted kui ,valge vdrava” stimboli muusikaline vordkuju). Jargne-
valt uurigem monede teiste Oja laulude vormi, poodrates seejuures tdhelepanu
voimalikele muudatustele, mida helilooja tegi luuletuse salmistruktuuris selle
rakendamisel laulu tekstina.

Oja on soololauludes kdige meelsamini kasutanud kolme poeedi, Juhan
Liivi (,Viimne laul”, ,Puude all”, ,Mets” ,Ei nde enam”, ,Sina ja mina”“, ,Kiil”,
~Meri”, ,Lilleleid” ja ,,Uksildus”), Anna Haava (,P6hjamaa lapsed”, ,Me olime
nagu lapsed” ja ,,Obpoeem”) ja Marie Underi (,Valge vdarav” ja ,Stigisemaru”)
tekste. Liivi luule puhul on tekstoloogilised kiisimused Haava ja Underiga
vorreldes keerulisemad, sest suur osa Liivi luuleloomingust avaldati parast
tema surma erinevates redaktsioonides ja moned luuletused on sdilinud mit-
mes késikirjalises variandis. Seetdttu on soololauludest koneldes oluline sil-
mas pidada, millised redaktsioonid olid nende valmimise ajal tdendoliselt
kattesaadavad. Liivi luule esimesed mahukamad kogumikud ilmusid Gustav
Suitsu (1909/1910) ja Friedebert Tuglase (1919 ja 1926) toimetatuna. Neist koige
pohjalikum, 1926. aastal avaldatu, sisaldab koéiki Oja soololauludes kasutatud
luuletusi. Tuglase toimetajatoole on iseloomulik monede luuletuste kdrpimine
voi lithema variandi eelistamine. Nii nditeks koosneb ,Mets” tema véljaandes
neljast salmist, késikirjas on aga seitse salmi (Talvet 2012: 164). Niisamuti

14

puudub 1926. aasta viljaandes luuletuse ,Ei nde enam!” eelviimane (koige
ulatuslikum) salm (algab: , Ei mdista ma, miks see, mis leekivamas tules...”)
(Talvet 2012: 152). Lithemas variandis on ka ,Mu viimne laul” ja ,Meri”. Oja
soololauludes kasutatud tilejadnud Liivi luuletuste puhul on 1926. aasta ko-

gumik kooskodlas hilisemate, pikemat varianti arvesse votvate viljaannetega.
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Naide 19. Juhan Liivi ,Mets” Oja soololaulu alusena.

Mets.

Sa, mets, oled must ja tume A
ja muremotetes,

su tile on hallid pilved

ja stigis ta ududes.

Siit suve unendgu B Poco pitt mosso
on toona ldbi kdind,

siin helinal hiitidnud kagu,

luht palju 6nne ndind.

Siis vaatasid taeva poue, Meno mosso
ta sinisilmisse,

ja punased kuuse kroonid

pdid tostsid korgele.

Niitid oled sa must ja tume Al
ja muremotetes,

su tile on hallid pilved

ja stigis ta ududes.

Repriisiline tilesehitus (ABA') on ootuspdrane neis lauludes, milles alu-
seks olevas luuletuses on juba algselt kordusstruktuur. Selle nditena voib
tuua Juhan Liivil pdhineva laulu ,Mets” (ndide 19), kus viimane salm on
esimese kordus varieeritud esimese vérsireaga: vastavalt ,Sa, mets, oled must
ja tume..” ja ,Niitid oled sa must ja tume”. Oja laul on repriisilises vormis
(ABA!, taktid 1-8, 9-36, 37-44) ja keskosa jaguneb omakorda kaheks ldiguks:
Poco piii mosso ja Meno mosso (vastavalt taktides 9-21 ja 22-36). Nendele 16iku-
dele vastab luuletuse teine ja kolmas salm. Teine ndide repriisilisusest algses

'll

luuletuses on ,Ei nde enam!”, mis on 1926. aasta viljaandes neljasalmiline ja
viimane salm on esimese tdpne kordus: ,Ma olen pime, ma ei nde enam, mul
palju valgust oli vaadata, siis kadus usk ja kadus valgus ka - ei nde enam!”.

Oja loomingus leidub néiteid ka sellest, kuidas luuletuses algselt reprii-
silisus puudub, kuid helilooja on salme nii timber asetanud, et see vastaks
muusikalisele kordusstruktuurile. Uks selliseid on ,Pohjamaa lapsed”, mis

pohineb Anna Haava luuletusel ,Me oleme pohjamaa lapsed”. Naites 20 on
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Haava luuletus korvuti laulu ,Pdhjamaa lapsed” tekstiga, mis on jaotatud
salmideks vastavalt kolmeosalisele vormile (ABA!, taktid 1-20, 21-41, 42-59).
Oja laulu vormiosade piirid ei kattu luuletuse salmistruktuuriga. Nii nditeks
ei ole luuletuse teise salmi materjali kasutatud ainult laulu B-osas, vaid ka
A-osa 1opus. On eriti tdhelepanuvédrne, et laulu A'-osa alguses kolab koige-
pealt esimese salmi ja alles seejdrel kolmanda salmi materjal. Seega on Oja
muutnud salmistruktuuri nii, et tekiks muusikalist repriisi jargiv mottekor-
dus (,Meid saatnud vaikustehelin...”). Sama praktika kohta leidub ndide ka
laulus ,Kiil” (ABA', taktid 1-20, 21-34, 34-45), mis pohineb Liivi neljasalmili-
sel luuletusel: A'-osa alguses on neljanda salmi esimesed vérsiread (,On kii-
lisid igal ajal, on kiilisid alati”) asendatud esimese salmi alguse virsiridadega
(,Kiil kasvab kapsale alla ja kaalikale kiil...”), nii et teksti kordusstruktuur
toetab muusikalise vormi repriisilisust.

Mones Oja laulus on luuletuse struktuur tinginud omapdrasema (reprii-
silisusest eemalduva) vormilahenduse. Marie Underi ,Stigisemaru” koosneb
kahest seitsme véarsireaga salmist. Sellel pohinev Oja laul on kaheosalises
vormis AB (taktid 1-61 ja 62-105), ehkki algusosa karakteri jarkjargulise naas-
misega alates taktist 76 (poco a poco cresc. ed accel)) ilmneb repriisilisi jooni. A-
osas on Oja kasutanud esimest salmi (algab: ,Kuulete, kuidas ntitid mératseb
maru ja murrab..”) ja B-osas teist salmi. B-osale on iseloomulik oktatoonilis-
te akordisuhete rohkus, ent see avaldub erinevate akordittitipide ndol: B-osa
algust (,Touseb kui salane nutt siis sdédlt saledast salust, kaebades kohavad
kuused ja kased ja mdnnid...”) iseloomustavad poolvihendatud septakordid
(ndide 21a): nditeks {c,es,ges,b} ja {a,ces,g} taktides 64-66. Edasises (,voitluses
tormiga langeb siin raksudes moni”) tulevad aga esile tritooni suhtes véike-
sed mazoorsed septakordid (ndide 21b): nditeks {h,dis,fis,a} ja {f,a,c,es} taktides
84-85. Muusikalise materjali erisus aitab rohutada teise salmi kahe esimese
ja viie viimase véarsirea mottevastandust: iihelt poolt kaebemotiiv (,salane
nutt”) ja teiselt poolt voitluskujund.

Omapérasema vormilahenduse niitena vddrib mainimist ka ,O6poeem”
Anna Haava tekstile (,Sina vaikiv, stigav 66”). See on kaheosalises vormis
AB (taktid 1-28, 29-53), kusjuures kumbki osa jaguneb omakorda kaheks 16i-
guks: A-osas Andante tranquillo ja Misterioso (taktid 1-19 ja 20-28) ning B-osas
Grandioso ja patetique (taktid 29-41 ja 42-53). Pohihelistik F-duur saabub alles
B-osa alguses koos laulu diinaamilise kulminatsiooniga luuletuse neljanda
salmi tekstil (algab: ,Nutud ma n&gin sinu palet - sina, vaikiv, stigav 66!”).
Luuletuse algussalmides kirjeldatud looduselamus stiveneb siin dratundmi-
seks, mille ilmekamale véljendamisele aitab kaasa tonaalne selginemine. Oja
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Naide 20. Muudatused Anna Haava luuletuse ,Me oleme p&hjamaa lapsed”
struktuuris selle kasutamisel soololaulu ,P8hjamaa lapsed” tekstina.

Me oleme pohjamaa lapsed.

Me oleme pohjamaa lapsed,
Kaks — meie molemad.

Meid saatnud vaikustehelin

Ja tdhtesdravad 66d,
Kuukumased, lumitand metsad
Ja vaiksed kaugeleteed.

Me oleme pohjamaa lapsed.
Kaks - meie molemad.

Jaab lumekargelt poue
Meil stidame siigavam onn
Ja stidame stigavam valu,
Nad ainult aimata on. . .

Jdab igavest’ titlemata

Meil stidame dndsam 6nn
Ja stidame stigavam valu,
Mis vaikiv kui igavik on. . .

P6hjamaa lapsed

Meid saatnud vaikustehelin

ja tdhtesdravad 66d,
kuukumased lumitand metsad
ja vaiksed kaugeleteed. . .

Me oleme pohjamaa lapsed,
pohjamaa taeva all,

—_— >

jadb lumekargelt poue
me siidame stigavam onn!

Me stidame siigavam valu

ja stidame stigavam o6nn,

nad ainult aimata on,

ja valu, me stidame valu,

nad ainult aimata on, aimata on

Meid saatnud vaikustehelin

ja tdhtesdravad 66d,
kuukumased lumitand metsad
ja vaiksed kaugeleteed. . .

Me oleme pohjamaa lapsed,
pohjamaa taeva all,

jadb igavest’ iitlemata

me stidame ondsam onn,
ja stidame stigavam valu,
mis vaikiv kui igavik on,
mis vaikiv kui igavik on.
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Naide 21. Poolvahendatud (a) ja vaikeste maZoorsete (b) septakordide
oktatoonilised suhted ,Sugisemaru” B-osas.
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tolgendus rohutab nimetatud vérsirea tdhtsust korgpunktina, mis jagab luu-
letuse kaheks: dratundmisele eelnevaks (kolm esimest salmi ehk laulu A-osa)
ja seda holmavaks osaks (neljas ja viies salm ehk laulu B-osa).

Oja soololauludele on eranditest hoolimata {iildiselt omane kolmeosaline
repriisiline vorm. Sellesse kategooriasse kuuluvad selgelt jargmised laulud:
,Pohjamaa lapsed”, ,Valge varav”, ,Me olime nagu lapsed”, ,Viimne laul”,
,Puude all”, ,Mets”, ,Ei nde enam”, ,Kiil”, ,Kaks pilvekest”, ,Lilleleid” ja
,Hallilaul”, niisamuti kvartett ,Talvedine”. Laulu keskosa on enamasti ka-
rakterilt kontrastne (elavam) ja sageli tootlusliku (sekventsilise) ilmega.

3.3.Suurendatud kolmkadlast soololaulus ,,Me olime nagu
lapsed”

Kuigi suurem osa soololauludest on valminud samal ajal, kui Oja katsetas
instrumentaalkammermuusikas ,suurgamma stiiliga”, ei ole neis oktatoo-
nikat rakendatud ldbiva harmooniaprintsiibina. Piiratud transponeeritavu-
sega heliridadel, neist tulenevatel akordisuhetel ja akordistruktuuridel on
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soololauludes teistsugune funktsioon: need aitavad vormiosi diferentseerida
ja joonida alla laulu tekstis peituvat dramaatilist potentsiaali. Eristamise ja
dramatiseerimise ptitidluse valguses on mdistetav ka kolmeosalise repriisiga
vormi suur osatdhtsus. Enamik Oja soololaule on funktsionaalharmoonili-
selt tonaalse pohiilmega, kuid kdtkevad paiguti tonaalsuse piiridest vélju-
vaid harmooniandhtusi. Selles vois veenduda eespool ,Valge vdrava” nditel.
Sama laulu analiitisist ilmnes veel tiks Oja harmooniakésitluse tunnusjoon:
kolmeosalises repriisilises vormis kasutatakse erilisi harmooniandhtusi just
keskosa kontrasti allajoonimiseks.

Laulu ,Me olime nagu lapsed” keskosas on oluline koht suurendatud kolm-
kolal - see on traditsiooniline nimetus trihordile, kus koikide helide vahel on
4 pooltooni. Eespool defineerisime heksatoonilise helirea kui kahe pooletoo-
nilises transpositsioonisuhtes suurendatud kolmkola tthendi, tdistoonhelirida
moodustub kahe tdistoonilises transpositsioonisuhtes suurendatud kolmkéla
helide kombineerimisel. Kui varem oli suurendatud kolmkola haéltejuhtimise
kaigus tekkiv juhuslik kooskodla, siis 19. sajandil rakendati seda vokaalteos-
tes vdi programmilistes instrumentaalteostes, andmaks piltlikult edasi teatud
erilisi teemavaldkondi. Liszti loomingus hakkas suurendatud kolmkéla 19.
sajandi keskpaigast peale tiha jdarjekindlamalt seostuma , surma, leina ja sii-
damevalu” teemaga, keskne koht on sellel tema mitmes hilisteoses, niiteks
klaveripalas ,Unstern!” (Todd 1988: 103).

3.3.1. Suurendatud kolmkola teisendusteoreetilise kasitluse
alused

19. sajandi keskpaiku aset leidnud harmooniakeele areng peegeldub eriti Carl
Friedrich Weitzmanni traktaadis (1853), mida v&ib pidada suurendatud kolm-
kola teisendusteoreetilise kéasitluse tihes olulisemaks eeskujuks (Todd 1996:
153). Weitzmann tidheldab, et suurendatud kolmkola mistahes iihe heli liiku-
misel pooltooni vorra saab moodustada kolm maZoor- ja kolm minoorkolm-
kola, kahe heli liikumisel pooltooni vorra aga lisaks veel kolm maZoor- ja
kolm minoorkolmkoéla - seega ulatub suurendatud kolmkélast tihe voi kahe
heli liikumisel tuletatavate erinevate mazoor- ja minoorkolmkolade arv ka-
heteistkiimneni (Weitzmann 1853: 28). Niisamuti on traktaadis nimetatud
olulisemad suurendatud kolmkéla harmoonilist mitmetdhenduslikkust soo-
dustavad omadused (akordi poodrete samakélalisus) (Weitzmann 1853: 13-15).
Teisendusteooria on tema kasitlust mérgatavalt avardanud, ndidates suuren-
datud kolmkola ning sellest tuletatud mazoor- ja minoorkolmkélade seost
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Skeem 22. MaZoor- ja minoorkolmké&lade tuletamine suurendatud kolmkdla tGhe voi
kahe heli liikkumisel pooltooni vorra.

-2 -1 +1 +2
e fe gl 0o
c. C.— f F
HEX_3,0 / \ HEX_0,1
2 +1 +2 it S | +1 +2
R IE SR S Sl S |

as. As. cis. Cis.

fis. Fis.

-2 41 +1 +2
—b. B. ﬂes. Es.
—fis. Fis.——2—h. H.

d. D. g G

2

heksatoonilise helireaga (Cohn 1996: 23-24; Douthett, Steinbach 1998: 253-254;
Cohn 2000: 94-98).

Skeem 22 kirjeldab vdimalusi maZoor- ja minoorkolmkélade tuletamiseks
suurendatud kolmkéla tihe v6i kahe heli litkumisel pooltooni vorra; see po-
hineb Weitzmanni traktaadis toodud skeemil (Weitzmann 1853: 24), mis on
siin aga esitatud ringstruktuurina ning tdiendatud viidetega vastavatele hek-
satoonilistele heliridadele. Suurendatud kolmkélad on tdhistatud numbritega
nullist kolmeni, ldhtudes eespool alapeatiikis 0.1.2 tutvustatud tdhistusviisist.
Iga suurendatud kolmkola korval on moélemal pool kahes veerus mazoor- ja
minoorkolmkoélad; iga suur tdht tidhendab tiht mazoorkolmkéla ja iga vaike
tiht iiht minoorkolmkola, mis moodustuvad selle suurendatud kolmkola tihe
voi kahe heli liikkumisel pooltooni vorra: vahetult akordi kérval paremal ja
vasakul tihe heli ning kummalgi pool jargmistes veergudes kahe heli liiku-
misel. Kahes vasakpoolses veerus (tdhistega ,-1” ja ,-2”) olevad maZzoor- ja
minoorkolmkoélad tekivad vastava suurendatud kolmkola tihe ja kahe heli las-
kumisel pooltooni vorra, kahes parempoolses veerus (tdhistega ,+1” ja ,+2“)
olevad minoor- ja maZoorkolmkodlad vastava suurendatud kolmkdla tihe ja
kahe heli tdusmisel pooltooni vorra.
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Skeemile 22 tuginedes sonastagem kokkuvétlikult voimalused maZoor- ja
minoorkolmkolade tuletamiseks suurendatud kolmkola tihe v6i kahe heli lii-
kumise tulemusena ja moned tdhtsamad seejuures avalduvad seaduspérasu-
sed:

1) Mazoorkolmkéla saadakse suurendatud kolmkola mistahes tihe heli las-
kumisel (-1) voi mistahes kahe heli tousmisel (+2) pooltooni vorra. Minoor-
kolmkadla tekib suurendatud kolmkola mistahes tihe heli tdusmisel (+1)
voi mistahes kahe heli laskumisel (-2) pooltooni vorra.

2) Mingist suurendatud kolmkolast tihe ja kahe heli laskumisel saadavat kol-
me mazoor- ja kolme minoorkolmkéla nimetagem vastava suurendatud
kolmkola miinusrithma kolmkéladeks, tihe ja kahe heli tousmisel tekkivat
kolme minoor- ja kolme mazoorkolmkoéla aga plussrithma kolmkoladeks.
Nii nditeks moodustavad C-, E-, As-duuri ja c-, e-, as-molli kolmkélad suu-
rendatud kolmkola {ce,gis} (,0”) miinusrithma, f-, a-, des-molli ja F-, A-,
Des-duuri kolmkoélad aga selle plussrithma. Kéik nimetatud miinusrithma
kolmkélad kuuluvad iihte ja samasse heksatoonilise helirea transpositsioo-
ni HEX_3,0 ja koik plussrithma kolmkolad tihte ja samasse heksatoonilise
helirea transpositsiooni HEX_0,1.

3) Iga heksatoonilises helireas sisalduv maZoor- ja minoorkolmkéla kuulub
korraga iihe selle helirea suurendatud kolmkéla plussrithma ja teise suu-
rendatud kolmkéla miinusrithma. Skeemil 22 on sirge abil tihendatud iga
suurendatud kolmkodla plussrithm iihe teise suurendatud kolmkola sama-
dest mazoor- ja minoorkolmkoéladest koosneva miinusrithmaga (nditeks
suurendatud kolmkola ,0” miinusrithm suurendatud kolmkéla , 3" pluss-
rithmaga ja suurendatud kolmkoéla ,0” plussrithm suurendatud kolmkoéla
,1“ miinusrithmaga). Sirge korvale on mairgitud vastava heksatoonilise
helirea tdhistus.

3.3.2. Suurendatud kolmkodlast heksatooniliste akordisuhete
kontekstis

Naites 22 on toodud laulu ,Me olime nagu lapsed” aluseks olev Anna Haava
luuletus. Laul on kolmeosaline (ABA', taktid 1-14, 15-32, 33-42). A-osa pohi-
neb esimesel, B-osa teisel ja A'-osa neljandal salmil; kolmanda salmi vérsiri-
du (algab: ,Me olime nagu lapsed, kes rannates raugevad...”) ei ole kasutatud.
B-osa kontrastsus (un poco agitato) aitab alla joonida luuletuse mottevastan-
dust: tihelt poolt tonaalselt selge ja idiilliline A-osa (,Me olime nagu lapsed,
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Naide 22. Anna Haava luuletus ,Me olime nagu lapsed”.

Me olime nagu lapsed.

Me olime nagu lapsed, A
Kes méangivad lilledes,

Ja kuldane péikene ise

Meil sédtendas silmades.

Me olime nagu lapsed, B
Kes eksivad lilledes

Ja koduteed ei leia -

Ja silmad pisarais.

Me olime nagu lapsed, (ei ole laulus kasutatud)
Kes rannates raugevad

Ja kuristiku kaldal

Oo6pimedas puhkavad . . .

Me olime nagu lapsed, A?
Kel timber vaid inglite-kund -

Kes kuristiku kaldal

Veel nidevad onnist und . . .

kes méngivad lilledes, ja kuldane padikene ise meil sdtendas silmades™), teiselt
poolt heksatoonilistest akordisuhetest kiillastunud B-osa (,Me olime nagu
lapsed, kes eksinud lilledes ja koduteed ei leia ja silmad pisarais®).
Suurendatud kolmkola tuleb esile juba laulu alguses pohihelistiku E-duuri
altereeritud dominantkolmkodla tdhenduses (ndide 23a), kuid B-osas ilmnevad
sellega seoses lisaks heksatoonilised kolmkolasuhted. Skeemil 23 on redut-
seeritult ndidatud suurendatud kolmkodla kasutusviis laulu alguses ja B-osas.
Seest tiihjade nootidega on méargitud mazoor- ja minoorkolmkélad, seest tiis
nootidega suurendatud kolmkdlad; tihe ja sama heksatoonilise helirea akor-
did on tihendatud talaga. E-duuri kolmkélaga samas heksatoonilise helirea
transpositsioonis HEX_3,0 moodustuvatest mazoor- ja minoorkolmkoladest
on laulus olulisel kohal nditeks c-molli kolmkdla B-osa alguses (taktis 16; ndi-
de 23b), As-duuri kolmkoéla laulu diinaamilises kulminatsioonis (taktis 24;
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ndide 23c) ja C-duuri kolmkola (taktis 29, kus algab tileminek A'-osale). E-,
As- ja C-duuri kolmkodlad esindavad laulu tdhtsamaid tonaalseid tugipunk-
te.?

Laulu keskosa ilmestavaid heksatoonilisi kolmkélasuhteid voib kirjeldada
teisendustena PL ja LP. Teisendusele PL vastab nditeks As- ja E(= Fes)-duu-
ri kolmkola suhe taktides 24-25; teisendusele LP vastavad Ces- ja Es-duuri
kolmkélad taktides 26-27 ning C- ja E-duuri kolmkolad taktides 29-31. Takti-
de 24-25 ja taktide 29-31 teisenduses osalevad heksatoonilise helirea HEX_3,0
mazoorkolmkodlad, taktide 26-27 teisenduses aga selle heksatoonilise helirea
naabertranspositsiooni HEX_2,3 mazoorkolmkdlad. Taktis 28 kélav suuren-
datud kolmkola ,,3” ehk {gh,dis} moodustub moélemas nimetatud heksatoo-
nilise helirea transpositsioonis, toimides seega erinevaid heliridu tithendava
lilina.

Soololaulus ,Me olime nagu lapsed” on kasutatud suurendatud kolmko-
la transpositsioone ,0” ja ,3” - seega suurendatud kolmkolasid, mis moo-
dustuvad E-, As- ja C-duuri kolmkoladele vastavas heksatoonilises helireas
HEX_3,0. Suurendatud kolmk®éla ,0” ehk {c,egis} tekib nditeks taktis 30, suu-
rendatud kolmkéla ,3” ehk {h,disfisis} leidub nditeks taktides 2 ja 32 E-duuri
altereeritud dominantkolmkoéla tahenduses. Taktis 28 on suurendatud kolm-
kolal {g,h,dis} tiheaegselt kolm tdhendust: kui korgendatud kvindiga koérval-
dominant suhestub see esiteks takti 29 C-duuri kolmkélaga, teiseks takti 24
As-duuri kolmkoélaga. Kolmandaks on see E-duuri korgendatud kvindiga
dominantkolmkéla (mdtestatuna enharmooniliselt kui {fisis,h,dis}). Suuren-
datud kolmk®dla ,,3“ taolist funktsionaalset mitmetihenduslikkust soodustab
asjaolu, et E-, As- ja C-duuri kolmkola tuletuvad sellest iithesuguse arvu he-
lide liikumisel (kahe heli tdusmisel pooltooni vorra). Seega vodib suurenda-
tud kolmkéla olla kérgendatud kvindiga (kérval)dominant korraga kolmele
mazoorkolmkélale (voi kolmele minoorkolmkdlale), mis moodustuvad iihes
ja samas heksatoonilises helireas ning on jdrelikult tuletatavad sellest ana-
loogiliselt.

Heksatoonika ilmestab ka laulu 16ppu (nédide 24), kus taktides 39-41 suhes-
tuvad A- ja Cis-duuri kolmkélad ning taktides 41-42 C- ja E-duuri kolmkolad
(teisendustehe LP); A- ja C-duuri kolmkola suhe taktis 41 on oktatooniline
(teisendustehe PR). Seejuures vadrib tdhelepanu teksti unemotiiv: ,kes ku-

22 Heksatoonilise helirea iihte ja samasse transpositsiooni kuuluvate (4 pooltooni suhtes) maZoor/
minoorkolmkdladega seostub 19. sajandi iiks iseloomulikumaid tonaalse plaani korrastamise ten-
dentse, mida vGib tdheldada Beethoveni, Schuberti, Chopini, Liszti, Wagneri, Brahmsi jt muusikas
(Bribitzer-Stull 2006: 186-187).
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Ndide 23. Heksatoonilised tugipunktid {e}, {c} ja {as} laulus ,Me olime nagu
lapsed”: laulu algus (a), keskosa algus (b) ja dinaamiline kulminatsioon (c).
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Skeem 23. Suurendatud kolmkdla soololaulus ,Me olime nagu lapsed”
heksatooniliste akordisuhete kontekstis. Uhe ja sama heksatoonilise helirea akordid
on Uhendatud talaga.
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Ndide 24. Heksatoonilised ja oktatoonilised kolmkd&lasuhted soololaulu ,Me olime
nagu lapsed” I8pus.z

28
e e = |
v = rais, #'
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2 Naites on kasutatud laulu esimest triikiviljaannet (noodiari M. Tiitso kirjastus Tartus).
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ristiku kaldal veel ndevad onnist und”. 19. sajandil oli uni ja koik sellega
allegooriliselt seonduv (fantastilised ndgemused, teispoolsus jne) iiks tavali-
semaid kontekste, millega seoses ilmnesid koige eriparasemad funktsionaal-
harmoonilisest tonaalsusest eemalduvad voi seda laiendavad harmoonian&h-
tused.

3.4.Piiratud transponeeritavusega heliridade ilminguid ooperis
~Lunastatud vanne” ja kantaadis , Kojuminek”

Soololaulud olid tagantjdrele vaadates ettevalmistus suuremale oopusele, kus
Oja rakendas oma umbes kiimne aasta jooksul kogutud vokaalmuusika kir-
jutamise kogemuse. Selleks on ooper ,Lunastatud vanne”, mis 1940. aasta ke-
vadel tuli teater Estonia lavateoste vdistlusel esimesele kohale ja osutus seega
Oja eluajal enim tdhelepanu pélvinud teoseks - seda hoolimata asjaolust, et
lavaletoomiseks voimalust ei avanenud. ,Lunastatud vanne” on problemaa-
tiline uurimisobjekt: kuivord ooperi tegevustiku pohiosa leiab aset Vabadus-
sOja taustal, siis oli Oja sunnitud teost 1940. aastate esimese poole heitlikes
oludes korduvalt timber tegema - vaevaline protsess, mida on oma malestus-
tes kirjeldanud kirjanik Bernard Kangro (1983: 178-184). Ooperi partituur ei
ole sdilinud, kill aga klaviir. Kuigi sdilinud materjalis on palju tekstoloogilisi
kiisitavusi (eriti libreto osas), saab selle pohjal piiratud transponeeritavusega
heliridade kasutusviisi kohta siiski teha moningaid tdhelepanekuid.

»Lunastatud vanne” on kolmes vaatuses koos proloogiga. Proloogi tegevus
toimub 1905. aasta siindmuste taustal. Niites 25 on toodud katkend, milles
omaksed (koor) jitavad htivasti sunnitoole moistetutega. Taktis 9 astub koor
sisse sonadel ,Ei tagasi tule nad kulmalt maalt”. Taktid 1-8 pohinevad tihel
ja samal oktatoonilisel helireal {c,d,dis,f fis,gis,ah} ehk OCT_2,0: taktides 6-8
suhestuvad oktatooniliselt minoorkolmk®éla {h,d,fis} ning vdhendatud septa-
kordid {h,df,a} ja {f,ash,es}={f,as,ces,es}. Taktides 9-16 korratakse analoogilist
materjali transponeerituna puhta kvardi vorra korgemale.

Piiratud transponeeritavusega heliridade jdlgi on ka III vaatuses, mille te-
gevus leiab aset sdjastindmuste taustal. Naites 26a on reprodutseeritud kat-
kend orkestrivaheméngust, mis pohineb tdistoonharmoonial (esimeses tak-
tis tdistoonhelireal {as,b,c,defis}) ja pooltooni vorra laskuvatel suurendatud
kolmkéladel (teises taktis {g/h,es} ja {fis,ais,d}). Piiratud transponeeritavusega
heliridadest tulenevad kolmkdlasuhted iseloomustavad samas vaatuses ,Lin-
da jutustust” (ndide 26b): taktides 5-6 suhestuvad heksatooniliselt ces(=h)- ja
es-molli kolmkolad (h"). Seega on ooperis ,Lunastatud vanne” piiratud trans-
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Ndide 25. Oktatoonika ooperi ,Lunastatud vanne” proloogis (sunnitédle mdistetute
arasaatmine).

Sunnitiile moistetuid hakatakse raudu y jarivistama
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Naide 26. Taistoonharmoonia (a) ja heksatoonilised kolmk&lasuhted (b)
L.Lunastatud vande” Il vaatuses.
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poneeritavusega heliridade kasutamisel jatkatud juba soololaulude puhul
tadheldatud praktikat: teoses domineerib mazoor/minoorhelirea diatoonika,
sageli funktsionaalharmoonilise konteksti loojana, ja piiratud transponeerita-
vusega heliread ilmnevad episoodiliselt, markeerimaks teatud eksistentsiaal-
selt laetud elamusi (proloogi tilekohtu ja vande motiiv, III vaatuse lahingu-
taust).

Konealuse teemaringiga seoses vddrib mainimist ka kantaat ,Kojuminek”
meeskoorile, baritonisoolole ja orkestrile (1943). Selle késitlemisel tuleb aga
suurel mddral tugineda oletustele, kuivord teosest on sdilinud ainult koori-
partiid. Kuigi sdilinud materjalide pohjal on teost tervikuna esitamiseks res-
taureerida vdimatu, annavad kooripartiid siiski alust teatud analiititilisteks
tildistusteks ja stivendavad muude teoste analiitisimisel tehtud tdhelepane-
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Naide 27. Oktatoonilised kolmk&lasuhted kantaadi ,Kojuminek” kolmanda osa
kooripartiis.
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kuid. Kantaat pdhineb Marie Underi ballaadil, kus maalitakse pilt Soome
Talvesdjas lahingust naasvatest sdduritest: ,Ja sammub ja sammub siil sada
meest, nad sammumas rdnka sammu. Nad ldbi kdinud on tulest ja veest,
neid oodetaks, oodetaks ammu”. Kantaadi viimases (kolmandas) osas kirjel-
datakse kurnatud sddurite hukku: ,Ja jubagi uni neist tile kiib, valge linnu-
na laugele laskub; suus uni niitid maitsvam veel kui leib, uni viinana veres
raskub. [..] Hall pakase mantel padratu lai nende vaevatud liikmeile langes.
Nii igatiks siiski neist koju sai - nad uinuvad, uinuvad hanges.” Naites 27
on toodud kantaadi kolmanda osa kooripartii algus, kus kolmkélade okta-
toonilised suhted on kirjeldatavad teisendusjadana P/R: {ges,b,des}—{fis,a,cis}
—{a,cis,e}—{a,c.e}—{ceg}. Seega on tegemist analoogilise jadaga nagu eespool
klaveripalade tsiikli ,Vaikivad meeleolud” kolmanda pala keskosas (vt skee-
mi 13 alapeatiikis 1.5).

,Kojumineku” nimetatud fragment annab alust kaheks jarelduseks: 1) Oja
1940. aastate loomingus voib leida varasema oktatoonilise praktika monin-
gaid jalgi; 2) Ilmneb seos piiratud transponeeritavusega heliridade ja teatud
spetsiifiliste teemavaldkondade kirjeldamise taotluse vahel. Seda tahelepane-
kut stivendab veelgi Oja stimfooniliste poeemide analiiis jirgmises peattikis.
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4. ,llu kaebelaulust” ,viirastusteni varjude
valsis”: piiratud transponeeritavusega
heliridadest Oja siumfoonilistes poeemides

Oja orkestriloomingu iseloomulikuma osa moodustavad siimfoonilised poee-
mid: 1930. aasta paiku loodud ,Ilupoeem”, 1940. aastate alguses kirjutatud
simfooniline poeem ,Miisteeriumid” ja stimfooniline pilt ,Mere laul”. Oja
loomingu valdkondadest on just stimfooniliste teoste saatus olnud koige
heitlikum: jargnevalt analiitisitavatest teostest on triikis ilmunud vaid ,Ilu-
poeemi” partituur (autorikdsikirja faksiimileviljaandena); ,Miisteeriumid”
ja ,Mere laul” on kittesaadavad tiksnes arhiivimaterjalina.* Seega siseneme
selles peatiikis vordlemisi varjulisele ja eesti muusikaloos seni praktiliselt
teadvustamata alale.

Kuigi stimfoonilise poeemi kujunemine algas sugulaslike Zanrite kaudu
(kontsertavaméng) juba monevorra varem, voib selle kulminatsiooniks pi-
dada 19. sajandi keskpaiku loodud Liszti teoseid. Mdiste ,programm” ehk
»eessona, mis lisatakse instrumentaalteosele, et viltida kuulaja poeetilisi
eksitolgendusi ning juhtida tdhelepanu terve teose voi selle osa poeetilisele
ideele”, tuli laiemalt kédibele eelkodige just Liszti vahendusel (Scruton 2001:
396). Muusika ja sdonatekst tdiendavad stimfoonilises poeemis teineteist vas-
tastikku: programm vdimaldab moista muusikas peituvaid kirjanduslikke
taotlusi, samal ajal aitab muusika vdoimendada ja suunata sonateksti lugemi-
sel tekkinud muljet.

Voib-olla enamgi kui Liszti stimfoonilised poeemid kujundas Eestis zanri
retseptsiooni Jean Sibeliuse looming. On huvitav markida, et mélemal 1942.
aastal toimunud kontserdil, kus tulid esiettekandele Oja stimfoonilised teo-
sed, oli kavas ka Sibeliuse muusika. Oja ,Mere laulu” esiettekanne oli 21. mail
1942 (Vanemuise stimfooniaorkester Eduard Tubina dirigeerimisel); peale sel-
le esitati Sibeliuse ,Karjala stiit”, Griegi moned orkestripalad ja Max Bruchi
kantaat , Frithjof”. ,Miisteeriumid” tuli esiettekandele Vanemuises Tubina di-
rigeerimisel sama aasta 3. oktoobril; niisamuti kolas tookord Tubina 1. viiu-
likontsert, Sibeliuse stimfooniline poeem ,Saaga” ja Griegi ,Sumfoonilised
tantsud”.

2 1 isaks nendele on triikituna kittesaadav juba eespool késitletud ,Vaikivate meeleolude” keelpil-
liorkestri versioon. Orkestriversioon on ka ,Ajatriloogiast”, mille algversiooni t3ellole ja klaverile
olen eespool vaadelnud seoses klaverikvinteti saamisloo ja 1930. aastate esimese poole oktatoonilise
kirjaviisi kujunemisega.
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Programmilisusest tulenevad taotlused on koige selgemini jalgitavad
Jlupoeemis” ja ,Miisteeriumides”, millele on lisatud sonaline kommentaar.
Stmfooniline pilt ,Mere laul” esindab 19. sajandi 16pus ja 20. sajandi algu-
ses populaarset muusikalise ,maastikumaali” Zanri; pealkirja ei ole selles
programmilise seletusega tdpsustatud.” ,llupoeemi” originaalkésikirjas on
pealkirja all mirge: ,See on ilu kaebelaul saatanast vallutet maailmale”.
~Miisteeriumide” esiettekande kavalehel (ndide 28) on pikem programmiline
stindmuskirjeldus:

Emakene, diu-lii, diu-loo - see on palavikus viskleva lapse appihiiiid.
Kuid ilmuvad tontlikud viirastused varjude valsis. Agoonia, dhvardu-
sed ja piinavad dudsed ndgemused heljuvad haige timber. Kuni koik
taandub ja vaibub vabastavas surmas.

Seega on molemas teoses vaieldamatult tegu ,vodristavate” teemade
spektriga, mida 19. sajandi 16pu praktikas ttitipiliselt seostati konealuste
heliridadega: dudus, tileloomulikkus, kannatused jne. Stimfoonilise poeemi
zanri tekkelugu ja piiratud transponeeritavusega heliridade problemaatika
on olnud ajalooliselt omavahel tugevasti seotud. Vahendatud septakordi ja
suurendatud kolmkéla osakaal tousis Liszti loomingus alates 1850. aastatest
osalt just nimelt piitidlusest joonida alla programmilise instrumentaalmuu-
sika poeetilist teemavaldkonda; niisugusi votteid on tinglikult nimetatud ka
»uueks madrigalismiks” (Taruskin 2010: 428). Oktatoonilised ja heksatooni-
lised ilmingud on nende akordittitipide loomulik kaasndhtus. On konekas,
et Liszti esimene simfooniline poeem ,Mis on kuulda méagedes” (,Ce quon
entend sur la montagne”; ka ,Mdestimfoonia” ehk ,Bergsymphonie”) on iiht-
lasi tiks neist 19. sajandi keskpaiga teostest, milles on tdheldatud oktatoonika
moningaid jalgi (Taruskin 2010: 429-430).

4.1. Piiratud transponeeritavusega heliread programmi
ilmestajana , llupoeemis” ja ,Musteeriumides”

,lupoeemi” programmis viljendatud pingesuhe (tihelt poolt ,ilu kaebelaul”,
teiselt poolt ,saatanast vallutet maailm”) véljendub teose alguses kahe vor-
miosa, Andante, con duolo ja Allegro, con rabbia (taktid 1-28 ja 29-68) kontrastis.
Andante, con duolo on suuremas osas ehitatud tiles sekventsilisena ja selles
touseb esile tdistoonharmoonia, Allegro, con rabbia pdhineb mazoor/minoorhe-

% Muusikalisest ,maastikumaalist” 19. sajandi ja 20. sajandi alguse muusikas on toonud arvukalt
néiteid Stefan Keym (2009: 19).
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Naide 28. Simfoonilise poeemi ,Musteeriumid” esiettekande kavaleht.

 Danemuise” kontdertdaal

Laupdieval, 3. oktoobril 1942, a. kell 19

| Siimfoonia kontsert

Juhatab: Eduard Tubin
Solist: Evald Turgan (viiul)

1. E. OJA — Miisteeriumid — (esiettekanne)

Siimfooniline poeem — Emakene, diu-lii, &iu-loo —
see on palavikus viskleva lapse appihiiiid. Kuid ilmu-
vad tontlikud viirastused varjude valsis. Agoonia,
&dhvardused ja piinavad Sudsed ndgemused heljuvad
haige iimber. Kuni kéik taandub ja vaibub vabasta-
vas surmas.

2. E. TUBIN — Viiulikontsert — (esiettekanne)

Allegro moderato — Andante — Presto
3. SIBELIUS — Saaga

4. GRIEG — Siimfoonilised tantsud

Allegro vivace
Allegretto
Allegro
Allegro assai

Majandus- ja Rahandusdirektooriumi Triikikiditised,
end. , Iluotriikk*
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Skeem 24. ABA' vorm ,llupoeemis”.

A B Al
taktid 1-28 29-68 69-98 99-119 120-137
Andante, con | Allegro, con| Agitato non Pesante,
. . Sostenuto
duolo rabbia troppo con ira
Sekventsi- Oreli- Tootluslik Basso
line punktil osa ostinato
Mazoor/
Téaistoon- minoor-
harmoonia helirea
diatoonika
floodi- floodi-
Teema- " “ s
fraas ~grupeto- fraas” ja »grupeto-
elemen- | . . " . P
did ja ,trompe- figuur Jtrompe- figuur
tifraas” tifraas”
taktimoot 7/4 4/4 7/4

lirea diatoonikal ja kolab tervenisti orelipunktil. Teos tervikuna on ABA' vor-
mis (skeem 24): kaks eelnimetatud vormitiksust moodustavad A-osa; Agitato
non troppo on tootluslik B-osa; Pesante, con ira koos Sostenuto’ga on repriisilik
A'-osa.

Andante, con duolo’s eristuvad kaks temaatilist algelementi; nimetagem
neid algselt esitava instrumendi jargi ,floodifraasiks” ja ,trompetifraasiks®
Floodifraas kolab avataktis ja seda kordavad jargmises taktis veidi muude-
tult klarnetid. Taktide 3-4 trompetifraas esitatakse tdistoonhelirea WT_1,3
helidel (paralleelsetes tritoonides) ja sellest tuleneb teoses edaspidi oluline
tdistoonharmoonia (ndide 29). ,Ilupoeemi” kolmas teemaelement, ,grupe-
tofiguur” {fis,gis fis,e fis} saabub Allegro, con rabbia’s (ndide 30a), kasutatuna
ka peegelpildis (ndide 30b). Sellel teemaelemendil pdhineb tootluslik Agitato
non troppo (ndide 30c), A'-osa algus Pesante, con ira (ndide 30d) ja Sostenuto
algusfraas (ndide 30e). Seega jatkab Oja teos temaatilise transformatsiooni
votete poolest 19. sajandi programmilise instrumentaalmuusika traditsiooni:
eriti iseloomulik on teemaelementide viimine peegelpilti, rohutamaks ,saa-
tanast vallutet maailmale” omast draspidisust. Temaatilise transformatsioo-
ni votted, mis avalduvad eriti Allegro, con rabbia teemaelemendiga seoses, ja
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Naide 29. Taistoonhelireal pdhinev materjal ,Ilupoeemi” alguses.2®
fr.

ja

b

"
=
.

o= H| = A= HIH = =H]+= = H|+

4 - :

%6 Naites on kasutatud viljavotet autorikasikirjast, mis 1988. aastal avaldati faksiimilevéljaandena
(NSVL Muusikafondi EV osakond).

Piiratud transponeeritavusega heliread ja vorm Eduard Oja muusikas 99



4 | ,llu kaebelaulust” ,viirastusteni varjude valsis”

Naide 30. Allegro, con rabbia ,grupetofiguuri” temaatilised transformatsioonid
«lupoeemi” jargnevates vormiosades.

Allegro, con rabbia

DN === =S S == o=

W E===si=s====—2

C)

d)

NI ' ' :

Sostenuto
e) =SSt s =

tdistoonharmoonia (tritoonid) on siin osa iihest ja samast ptitidlusest: selleks
on ,saatanliku” teemavaldkonna ilmestamine. Kahtlemata voib niisuguses
praktikas ndha paralleeli Liszti mitme teose mefistoliku ainesega.

Andante, con duolo on alates taktist 10 ehitatud iiles sekventsilisena. Tak-
tides 23-28 moodustub sekvents, mille lilid on pooltooni vorra laskuvad ja
koosnevad kahest helihulgast (skeem 25): tdistoonilisest helihulgast ja suurest
mazoorsest septakordist (nditeks tdistoonhelireal WT_1,3 pohinev helihulk
ja suur mazoorne septakord {f,a,ce} taktis 23). Esialgu on sekventsi liilid tihe
takti pikkused, kuid taktist 26 harmooniline riitm kiireneb ja muutub akor-
dide meetriline positsioon. Igal suurel mazoorsel septakordil on tdistoonhe-
lirea kummagi transpositsiooniga kaks {tihist heli: nditeks suure maZzoorse
septakordi {f,a,c,e} helid {f,a} kuuluvad tdistooniheliritta WT_1,3, helid {c,e}
aga heliritta WT_0,2. Ka tootluslikus Agitato non troppo’s leidub tdistoonheli-
real kdike, nagu néiteks laskuv tdistoon {c,b,gis,fis,e} taktis 76. A'-osa alguses
(Pesante, con ira), mis on teose diinaamiline kulminatsioon (forte fortissimo),
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Skeem 25. Taistoonilisel helihulgal ja suurel maZoorsel septakordil pdhinev
sekvents ,llupoeemi” algusosas.

Skeem 26. ABA' vorm ,MUsteeriumides”.

A B Al kooda

taktid 1-42 43-295 296-322 | 323-347 | 348-389 | 390-434

Moderato Allegro | Lento mis- | Andante | Moderato, Grave.
terioso elegiaco | con moto. | Grave e
Sostenuto | funebre

Jtontlikud | klaveri- A-osa tép-
viiras- pala ne kordus
tused ,Surm”
varjude | materjal
valsis”
takti-
a6t 4/4 3/4 4/4

saadavad trompetite pralleelsetes tritoonides figuuri (ndide 30d) suurendatud
kolmkala {des,f,a} helid.

Piiratud transponeeritavusega heliridadel on oluline koht ka , Miisteeriu-
mides”. See on ABA'! vormis (skeem 26), kus B-osa koosneb kolmest suhteli-
selt iseseisvast 10igust (Allegro, Lento misterioso ja Andante elegiaco). Tootluslik
Allegro (3/4 taktimdodus) seostub programmis mainitud ,tontlike viirastus-
tega varjude valsis”. Lento misterioso pohineb 1929. aastal loodud klaveripa-

Piiratud transponeeritavusega heliread ja vorm Eduard Oja muusikas 101



4 | ,llu kaebelaulust” ,viirastusteni varjude valsis”

Ndéide 31. Piiratud transponeeritavusega heliread ,MUsteeriumides”.

=T =
EE AL
a) Moderato
- :
b) 3 i- HFE‘:
Allegro
— qr'
234
/] == ;
¢) = ==
3 S o i e i e sy s s S| |
(B===2v St i L S SE S TS S T fe
(048]  [0438] [0.2,6.,8]
297 304
G #ﬁ@: 7 et ———} }
R s T R R G L
) Lento
S S e S Y 8 /ﬂm mt“'\__ misterioso
= ISR R ENE | ghote be | ]
FP————7F " P (e b
[0,2,6,8] 10,2,6.8] [0,4,8]

+ noot {d}

lal ,Surm”, mis kuulub klaveripalade tsiiklisse ,Sugestioonid”.* Klaveripala
tempomaddratlus Lento assai on asendatud juhisega Lento misterioso, mis viitab
sellele kui ,Miisteeriumide” mottelisele raskuspunktile. On tdhelepanuvéar-
ne, et ,Miisteeriumides” ei ole Oja loobunud oma paljudele teostele omasest
kolmeosalisest tilesehitusest - seda hoolimata programmis viljendatud jutus-
tusest, mille valguses on ,algsituatsiooni” juurde naasvat repriisi keeruline
pohjendada.

~Miisteeriumide” alguses ilmnevad oktatoonilised akordisuhted (ndide
3la): néditeks alates taktist 19 korratavas materjalis suhestuvad oktatoonili-
selt kolmkolad {cis,eis,gis} ja {e,g,h}, millega samasse oktatoonilisse heliritta

27 »Sugestioonid” (alapealkirjaga ,Kurvad motted”) koosneb viiest palast: ,Igatsus”, ,Kaebed”,
,Kurbus”, ,Surm” ja ,Toonela varjud”. 2004. aasta véljaandes viimane pala puudub. T4istoonhelirea
moju avaldub peale ,Surma” teisteski palades.
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OCT_1,2 kuulub ka vidike minoorne septakord {gb,df} taktis 23. Minoor-
kolmkola {e,gh} ja sellele jargnev {gis,his,dis} suhestuvad aga heksatoonili-
selt, katkedes koiki HEX_3,0 helisid. Tootlusliku Allegro jooksul jark-jargult
ilmuvad oktatoonilised figuurid thinevad alates taktist 130 oktatoonilisel
helireal OCT_0,1 pohinevaks pikemaks keel- ja puupillide passaaziks (ndide
31b), millega samal ajal kolab vaskpillidel samasse heliritta kuuluv hulgaklas-
si [0,2,6,8] tetrahord {fis,b,c,e}.?® Allegro 16pus (ndide 31c) moodustub tdistooni-
lise struktuuriga helihulkadest (hulgaklassi [0,4,8] trihord ehk suurendatud
kolmkdla ja hulgaklassi [0,2,6,8] tetrahord) pikem jada. Lento misterioso’s on
need kesksed teemaelemendid (nédide 31d); nimetatud tdistooniline tetrahord
tekib Lento misterioso alguses tritoonipaari vastassuunalise liikumise tulemu-
sena.

Seega on piiratud transponeeritavusega heliread ,Miisteeriumides” sel-
gepiiriline vdljendusvahendite kogum, mille abil joonitakse alla programmi
teemavaldkonda 19. sajandi ,helim&rgistamise” traditsioonist lahtudes: siin
leidub oktatoonilisi ja heksatoonilisi kolmkdlasuhteid (Moderato), pikemaid
oktatoonilisi passaaze (Allegro) ja tdistoonhelireal pohinevaid akordistruk-
tuure (Allegro ja Lento misterioso).

4.2.Oktatoonika vormiosade alguse markeerijana
~Mere laulus”

~Mere laul” on ABA' vormis (skeem 27), kusjuures A'-osas kordub transponee-
rimata (ja praktiliselt muudatusteta) A-osa materjal ja koodas lisaks katkend
B-osast - jdrjekordne ndide Oja mitmetele teistelegi teostele omasest tdpse-
te korduste eelistamisest. Teoses ei leidu ulatuslikumaid oktatoonilisi 16ike,
kuid oktatoonika avaldub siiski kaudselt selles, kuidas teatud akorditiiiibid
suhestuvad pohiolemuselt maZoor/minoorhelirea diatoonilises kontekstis.
Skeemil 28 on ndidatud moningaid ,Mere laulus” tekkivaid oktatoonilisi sep-
takordisuhteid; skeemi koostades on jdrgitud sama minimaalse hailteliiku-
mise pohimotet nagu eespool ,Vaikivates meeleoludes”. Vordlemist lihtsustab
seegi, et sarnaselt ,Vaikivate meeleolude” esimese palaga on siin kasutusel

28 Oktatoonika kasutamine tootluslikes osades iseloomustab Oja 1940. aastate esimese poole prak-
tikat ka tildisemalt. Oktatoonilisi kéike leidub néditeks samal perioodil valminud stimfoonias (kési-
kirjas ,Stimfoonia nr 1”), mis koosneb kolmest osast: Allegro moderato (,Preltiid”), Andante ja Allegro
maestoso. Oktatoonilised passaazid ilmuvad Allegro maestoso’s pdgusalt korvalpartii alguses (Grave)
ja pikemalt tootluses (Allegro energico): viimati nimetatud juhul tousva kdiguna helidel {h,cis,d,ef,
g,as,b,ces} (madalatel keel- ja puupillidel). Nendel harmoonian&htustel on aga siimfoonias selgelt
episoodiline roll, sest tervikuna on teos tonaalse (kohati modaalse) pohiilmega.
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Skeem 27. ABA'vorm ,Mere laulus”.

A B Al kooda
taktid 1-40 41-97 98-133 134-157
Andante, Tempo I - Tempo I -
tranquillo — | poco piu mosso - Moderato
Moderato Tempo rubato
tootluslik osa A-osa vihesel B-osa alguse
maddral muudetud | kordus koos
kordus Idpetava osaga
taktimoot 4/4

Skeem 28. Septakordide oktatoonilised (OCT_2,0) seosed ,Mere laulus”.

A-o0sa B-o0sa kooda
1 7 13 2 56 143 150 152
0
%g—ﬁr"‘g_;““{.’ _______ e phg—'g)—fe
- °» - - - P & - -~ ---- -
g—o—ﬁo— __________ fo—----- - ———— & ----------
3 4 (3) 3 3 3 3 3

oktatoonilise helirea transpositsioon OCT_2,0. Erinevus seisneb aga selles,
et kui ,Vaikivate meeleolude” minimaalse hailteliikumise skeemil ndidatud
protsessid toimusid enamasti jarjestikuste septakordide vahel, siis ,Mere lau-
lu” skeemis on seda meetodit rakendatud ka mittejdrjestikuste septakordi-
de omavahelise oktatoonilise suhte demonstreerimiseks. Skeemil ndidatu on
taandamisprotsessi tulemus ja keskendub ainult teose teatud tugipunktidele:
A- ja B-osa algusele (= A'-osa ja kooda algus) ning teose 16pule.

Taktid 1-6 kolavad poolviahendatud septakordi {d,f,as,c} harmoonial (h&al-
tejuhtimisala 3), mille saatel esitab klarnet esimest korda peafraasi. Peafraa-
si teine ldbiviimine taktides 7-12 on eelnenud poolvdhendatud septakordi-
ga samasse oktatoonilise helirea transpositsiooni kuuluva viikese minoorse
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Ndide 32. Oktatoonilised akordisuhted ,Mere laulu” [6pus.
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septakordi {gis,h,dis,fis} harmoonial. Skeemil 28 on takti 13 minoorkolmkéla
{h,d fis} hadltejuhtimisala maddramisel voetud arvesse ka eelmises septakordis
kolanud heli {gis}. B-osa alguses suhestuvad oktatooniliselt poolvihendatud
septakordid {h,d,f,a} ja {f,as,ces,es}. ,Mere laulu” 16putaktides (ndide 32) esita-
takse OCT_2,0 poolvihendatud septakordid {f,as,ces,es}, {h,d fa} ja {dfas,c}
eriti kontsentreeritult vastavalt taktides 143, 150 ja 152 (tosi, taktis 150 puudub
heli {a}). Kohati akordisuhetes avalduvast oktatoonikast hoolimata kuulub
~Mere laul” siiski hoopis teise kategooriasse kui 1930. aastate esimese poole
labinisti oktatoonilised teosed, sest oktatoonilises suhtes akordidega samal
ajal kolab maZoor/minoorhelirea diatooniline materjal (selles mottes laheneb
teos moneti eespool analiitisitud Sibeliuse ,Toonela luigele”). ,Mere laulus”
on mindud tagasi 19. sajandi 16pu praktika juurde: oktatoonika avaldub akor-
disuhetes (3 ja 6 pooltooni transpositsioonisuhtes kolmkoélad ja septakordid),
kuid mitte ,horisontaalis”.
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4.3.,,Suurgamma stiili“ kiisimus Oja 1940. aastate esimese
poole loomingus

1930. aastete 1opus ja 1940. aastate esimesel poolel ei ole Oja loonud muusi-
kat, kus oktatoonikal oleks sarnane ldbiv roll nagu ,Vaikivates meeleoludes”,
~Ajatriloogias” voi klaverikvintetis. Selle asemel voib tdheldada mitut muud
tendentsi: 1) esile tuleb seos 19. sajandi ,helimdrgistamise” votetega, mille
puhul piiratud transponeeritavusega heliread toimivad muusikalise ,teisena”,
joonides alla teatud erilisi teemavaldkondi (t6si, néditeid selle kohta leidub ka
Oja varasemas loomingus). 2) Oktatoonika ilmneb tootluslikes vormiosades
(oktatoonilised passaazid ,Miisteeriumide” Allegro’s) voi toimib vormiosade
alguse markeerijana (oktatoonilised septakordisuhted ,Mere laulus®).

Nii tihel kui teisel juhul vo6ib véita, et oktatoonikast on saanud sel pe-
rioodil episoodiline ndhtus, mis asetub tildisemasse maZoor/minoorhelirea
diatoonika raami. Kui 1930. aastate esimese poole loomingus toimisid paral-
leelselt kaks erinevat (kuid siiski teineteisest sidusalt vilja kasvanud) liini
- tihelt poolt nditeks , Ajatriloogia” esimese pala ldbiv oktatoonika ja teiselt
poolt mone soololaulu tekstist ajendatud oktatoonilised nahtused -, siis 1930.
aastate 1opus jddb neist soelale vaid iiks. Alapeatiikis 1.1. ilmnes, et Oja pi-
das oma helikeele tiheks olulisemaks tunnusjooneks , suurgamma stiili”. Selle
kompositsioonipohimotte eripdra ei jadanud tema kaasaegsetele markamata.
Nii nditeks on Eduard Tubin meenutanud klaverikvinteti saamislugu (Ru-
messen 2007: 102):

Muusikakoolis, kui me juba vormi hakkasime dppima, siis hakkas Oja
kirjutama tiht kvintetti. [...] Esimese osa kirjutas ta seal, hiljem kirjutas
teised osad juurde. See on selles mottes huvitav, et Oja valis seal tihe
imeliku pohimotte. Ta vottis tiks voi kaks akordi ja siis koik motiivid ja
saatehddled pohinesid sellel akordil. See on umbes sama, mis Skrjabin
tegi oma ,Prometheuses”. Aga natuke ldks juba Schonbergi juurde kah.
[.] Ellerile kangesti meeldis see siisteem, mille Oja oli vilja moelnud.

Kiisimus, miks Oja ei ldinud oma véljatootatud stisteemiga 1930. aastate
teisel poolel kaugemale, on ilmselt madratud jadma 1opliku vastuseta (tosi,
kui moelda ,Vaikivatele meeleoludele”, siis voib vdita, et juba esimestes ok-
tatoonilistes teostes oli Oja joudnud kirjaviisini, millest oktatoonika ranguse
mottes on isegi raske kaugemale minna). Teatud maani saab seda seletada
biograafiliste seikade varal (Rumessen 2007: 37-44): loominguliste kdhkluste
stivenemisega, mingil médral ka tollase muusikaelu konservatiivse peavoolu
survega, mida ,Tartu koolkonna” heliloojad teravalt tunnetasid. Raskeks loo-
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minguliseks hoobiks oli 1940. aastate algupoolel ooperi ,Lunastatud vanne”
pealesunnitud ja perspektiivitu timbertegemine, mida on meenutanud Ber-
nard Kangro (1983: 183): ,Teda piinasid selle ooperi timbertegemise vaevad
ja ta ristis selle ,Lunastamata vandeks”. Teda ahistas ta enese olukord. [...] Ta
elas arvatavasti raskelt 1labi oma kunsti kriisi.” Oktatoonika ja teised piiratud
transponeeritavusega heliread ilmestavad ka suurt osa Oja konealuse perioodi
loomingust, ehkki teisenenud on nende kontekst ja kasutamise ajend. ,Suur-
gamma stiili” taandumine voi teisenemine on paljuski seotud Oja loomingu
zanrifookuse nihkumisega. 1930. aastete esimesel poolel avaldus ,suurgam-
ma stiil” peaaegu eranditult instrumentaalkammerteostes (, Ajatriloogia” ja
klaverikvintett); hiljem ei ole Oja aga olulisi kammerteoseid loonud.

Kuigi koik nimetatud tegurid aitavad mingil mé&&dral moista Oja k&ekir-
ja teisenemise loogikat, oleks siiski ekslik ldheneda kiisimusele tiksnes isi-
kukeskselt. Moned tema puhul tdheldatud tendentsid avaldusid 1940. aasta
paiku (ajutiselt) ka teiste , Tartu koolkonna” heliloojate muusikas. Konealusel
perioodil liikus Heino Eller oma 1920. aastate muusikaga (klaveripreliitidid,
1. keelpillikvartett, siimfooniline poeem ,Viirastused” jne) vorreldes teistsu-
guse, folkloorile ja mazoor/minoorhelirea diatoonikale suuremat réhku pane-
va helikeele suunas; stiilipoordena on kirjeldatud 1940.-1941. aasta vahetusel
loodud tstiklit ,13 klaveripala eesti motiividel” (Humal 1987a: 54). Stiilierine-
vus on markimisvddrne ka Eduard Tubina 2. ja 3. simfoonia puhul (vasta-
valt 1937. ja 1942. aasta). Karl Leichter on 3. stimfooniat késitledes todenud,
et ,kahe esimese stimfooniaga vorreldes on helikeel muutunud lihtsamaks,
temaatika selgemaks ja vdga rahvamuusika ldhedaseks” (Leichter 1997: 190).
Viide ,rahvamuusikale” on vdgagi konekas, sest kohalikku muusikalist iden-
titeeti ja omapédra puudutavad kiisimused olid 1930. aastatest peale paljude
muusikakirjutiste tulipunktis.

1940. aastate esimesel poolel nii Oja kui ka teiste loomingus stivenenud
konetamissoov véljendus mitme erineva tunnuse ndol: podrdumine ulatus-
likumate (orkestri)teoste ja monumentaalsuse poole; maZzoor/minoorhelirea
diatoonika osatdhtsuse kasv; réhuasetus mitmesugustele tildmoistetavatele
muusikalistele markidele, nagu nditeks piiratud transponeeritavusega heli-
read kui teatud eriliste teemavaldkondade episoodiline markeerija;* sellest

2 Uheks niisuguseks mérgiks vaib pidada ka ,rahvamuusika” motiivide stiliseeringut, mida tajuti
rohkem voi viahem pohjendatult mitmes Oja tollases teoses. Nii néditeks on Juhan Simm kirjutanud
,Miisteeriumide” kohta esiettekande jarel: ,Tumedalt, raskemeelselt algavad tSellod ja fagotid rah-
vamotiividel iilesseatud teemaga kontrabasside pizzicato taustal, millega jark-jargult ithinevad teised
pillid akordi astmete korras, kuni viis haarab hetkeks kogu orkestri enesega kaasa. Algteemale
jargneb pea viirastuste tontlik valss, mis harmooniliselt huvitavalt loodud, luues meeleolu tabava
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tuleneb omakorda rohuasetus programmilisusele instrumentaalmuusikas
(voi otsest seletust mitte sisaldava teose avatus programmiliseks tdlgendu-
seks). Kuigi viimati nimetatud joon on iseloomulik ka Oja varasemale muu-
sikale, on stimfoonilise poeemi ,Miisteeriumid” seletus detailsuse poolest
siiski tema loomingu tervikpildis monevorra erandlik. Oja suhet oktatooni-
kasse 1930. aastate 10pus ja 1940. aastate esimesel poolel vdib seega vaadelda
tildisemaltki aset leidnud stiilipoorete valguses: ajaaken, milles olid voima-
likud Elleri 1920. aastate helikeeleotsingud, Oja 1930. aastate esimese poole
»suurgamma stiil” ja Tubina 2. suimfoonia (1937), hakkas konealusel ajajargul
maérgatavalt ahenema.

muusikalise pildi pealtkuulajate silme ette [..] Viirastuste taandumine ja valsi vaibumine, kus teema
ilmub jatkuliselt tile minnes Lento misteriosole, on vérvikas. Orn, haarav Andante elegiaco mahedatel,
tasastel keelpillidel viib iile algteema kordamisele, millele jargneb 16pu lithike raskemeelne leina-
muusika basso ostinato foonil, mis paisub orkestri pillisid kaasa vottes jouliseks vapustavaks 1opuks.”
(Simm 1942: 4).
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5. Kokkuvote

Piiratud transponeeritavusega heliridade nahtusi esineb Oja loomingu koi-
gis pohivaldkondades alates 1930. aastate algusest kuni 1940. aastate esimese
pooleni, mistdttu neid voib kompositsioonitehniliselt vaadelda tema muusi-
ka tihe ldbiva liinina. Seejuures varieerub kompositsioonipraktika méarkimis-
vadrselt. Korvaloleval skeemil 29 on uurimuses vaadeldud teosed liigitatud
kahest kriteeriumist ldhtudes: esiteks selle pohjal, kas piiratud transponeeri-
tavusega heliread (oktatoonika) on teose helikorgusstruktuuri korrastamise
domineeriv (kdikides vormiosades avalduv) pohimaote voi ilmnevad need epi-
soodiliselt (eriti soololaulude aluseks oleva luuletuse v6i instrumentaalteose
programmi ilmestajana); teiseks kronoloogiliselt, eristades 1930. aastate esi-
mesel poolel loodut 1930. aastate 16pu ja 1940. aastate esimese poole loomin-
gust. Kuigi Oja loomingu periodiseerimine on selle vordlemisi kitsaste aja-
raamide ja paljude omavahel pdimunud loomepdhimétete tottu raskendatud,
vOib piiratud transponeeritavusega heliridade kasutamise osas siiski tdhel-
dada teatud tendentsi: helikdrgusstruktuuri korrastamise ldbiva pshiméttena
leidub neid heliridu vaid 1930. aastate esimesel poolel (,Vaikivad meeleolud”,
~Ajatriloogia” ja klaverikvintett), episoodilise harmooniandhtusena aga kogu
tema vaadeldava loomingu piires.

Oktatoonilise vdi heksatoonilise helirea ilmingud saab koige laiemalt ja-
gada kahte gruppi. Esimesel juhul leidub kiill nendele heliridadele omaseid
akordisuhteid (heksatoonikas kolmkolade 4 pooltooni kaugune transposit-
sioonisuhe; oktatoonikas kolmkoélade ja septakordide 3 voi 6 pooltooni kau-
gune transpositsioonisuhe), kuid nende akordidega samal ajal kélab maZoor/
minoorhelirea materjal. Oktatoonika voi heksatoonika avaldub sellisel juhul
vaid ,vertikaalis”. Seda varianti illustreerib ndites 33a toodud hiipoteetiline
katkend, kus on jarjest neli iihte ja samasse oktatoonilise helirea transposit-
siooni OCT_2,0 kuuluvat poolvihendatud septakordi, samal ajal kolab fiila-
hé&édles aga laskuval minoorhelireal pohinev materjal (vastavalt a-, c-, es- ja fis-
mollis); poolvihendatud septakordi helid sisalduvad vastavas minoorhelireas.
Teisel juhul tulenevad oktatoonikast tihelt poolt akordistruktuurid ja nende
omavaheline suhe (,vertikaalne” aspekt), teiselt poolt ,horisontaal”. Seda
varianti nditlikustab katkend ,Ajatriloogiast” ndites 33b, kus t3ello esituses
kolab oktatoonilisel helireal OCT_2,0 pohinev ulatuslik passaaz, saadetuna
samal helireal pohineva akordiga.

Nimetatuist esimest kasutusviisi (oktatooniline ,vertikaal” ja maZoor/
minoorhelireal pohinev ,horisontaal”) voib kohata juba 19. sajandil (nditeks
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Skeem 29. Piiratud transponeeritavusega heliread Oja loomingus
helikdrgusstruktuuri labiva v8i episoodilise elemendina varasemal ja hilisemal

loomeperioodil.

Piiratud transponeeritavu-
sega heliread (oktatooni-
ka) helikorgusstruktuuri
korrastamise domineeriva
pohiméttena

Piiratud transponeeritavu-
sega heliread episoodilise
harmoonianihtusena (sageli
tulenevalt sonateksti, s.t
soololaulu aluseks oleva
luuletuse vo6i instrumentaal-
teose programmi ilmestami-
se taotlusest)

1930. aastate
esimene pool

»Vaikivad meeleolud” (esi-
mene pala pohineb ainult
tthe oktatoonilise helirea
helidel)

~Ajatriloogia” (I ja II pala,
III pala algus)

Klaverikvintett (oktatoonika
on kombineeritud heksatoo-
nilise ja maZoor/minoorhe-
lireaga)

JJupoeem” (tdistoonhelirida)

»Aeliita stiit” (esimeses palas
heksatoonilisi ja oktatoonilisi
akordisuhteid)

Soololaulud: ,Valge vdarav”
(oktatoonilised kolmkolasuh-
ted keskosa alguses) ja ,Me
olime nagu lapsed” (heksa-
toonilised kolmkoélasuhted
seoses suurendatud kolmko-
laga)

1930. aastate
1opp ja 1940.
aastate algus

Ooper , Lunastatud vanne”
(oktatoonika, heksatoonika
ja tdistoonhelirea ndhud eriti
proloogis ja III vaatuses)

Stimfoonilised poeemid:
»+Miisteeriumid” (oktatooni-
ka, heksatoonika ja tdistoon-
harmoonia) ja

»+Mere laul” (oktatoonilised
septakordisuhted vormiosade
alguse markeerijana)

Sibeliuse ,Toonela luiges”), seevastu teises punktis toodud variant (oktatooni-

line ,vertikaal” ja ,horisontaal”) on 19. sajandi muusikas haruldasem ja kerkis

rohkem esile 20. sajandi alguskiimnenditel (nditeks Aleksandr Skrjabini loo-

mingus). Oktatoonika esimene kasutusviis domineerib Oja muusika nendes
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Naide 33. Oktatoonika kaks avaldumisviisi: oktatooniline ,vertikaal” (akordisuhted)
ja mazoor/minoorhelireal pdhinev ,horisontaal” (ilahaale passaaZid) (a);
oktatooniline ,vertikaal” ja ,horisontaal” (b).

a) ree bgl’r'_l?bf'bfl'.‘ obe te —
I — g A =
b)

valdkondades, mis skeemil 29 asetsevad parempoolses ,episoodiliste har-
mooniandhtuste” veerus (eriti kaks analuitisitud soololaulu), teist kasutusviisi
esindavad ,Vaikivad meeleolud”, , Ajatriloogia” ja klaverikvintett.

Seega voib Oja loomingus tdheldada koérvuti kahte harmooniapraktikat,
mis oma kujunemisloolt kuuluvad métteliselt erinevasse perioodi (19. sajan-
di lisztilik-wagnerlik praktika ja 20. sajandi alguskiimnendite modernism).
See ndib kinnitavat oletust, et piiratud transponeeritavusega heliridade tous
Oja loomingus (nagu 20. sajandi alguskiimnendite muusikas tildisemaltki)
polnud niivord reaktsioon eelnevale kompositsioonipraktikale, vaid selle loo-
mulik jatk ja edasiarendus: kui 19. sajandil avaldus oktatoonika ja heksatoo-
nika eelkdige akordide omavahelises suhtes, siis 20. sajandi alguses siivenes
arusaam nende akordisuhete aluseks olevast erilisest helireast. Vadrib tdhe-
lepanu, et 1935. aastal ilmunud artiklis ,Suurgamma stiilist”, millele kesken-
dusin alapeattikis 1.1, koneldakse just nimelt helireast (,Suurgamma - see on

Piiratud transponeeritavusega heliread ja vorm Eduard Oja muusikas 111



5 | Kokkuvéte

heliredel, mis koosneb kaheksast iseseisvast astmest”) ja mitte akordisuhetest
(3 voi 6 pooltooni transpositsioonisuhe).

Piiratud transponeeritavusega heliridade puhul on oluline silmas pida-
da teisigi parameetreid, eriti vormi, kuivord vastavate harmooniandhtuste
paigutamisel teose tervikus vdib moéningal juhul tiheldada teatud seadus-
pérasusi. Oja vormikésitluse puhul ilmneb kaks omavahel seotud momenti:
esiteks repriisilise kolmeosalise vormi (ABA') suur osatdhtsus ja teiseks tap-
sete korduste sage kasutamine. Nii nditeks on ABA! vormis suurem osa Oja
soololaule ja stimfoonilised poeemid; tdpsetel kordustel on oluline roll nditeks
klaverikvintetis (I6puosas korratakse tdpselt katkeid algusosade materjalist)
ja ,Mere laulus” (A- ja B-osa materjali korratakse A'-osas ja koodas). ,Vaiki-
vate meeleolude” esimene pala on AA'B vormis, kus A'-osa on A-osa kordus
transponeerituna 3 pooltooni vorra korgemale (sarnast vormilahendust on
kasutanud nditeks Skrjabin mones oma oktatoonilises klaveripreliitidis). See-
ga voib kiill tdheldada seost oktatoonika ja tdpsetel kordustel pohineva vor-
mi vahel, ent see seaduspédrasus ei ole range: vormiosade tdpseid kordusi on
ka Oja nendes teostes, kus piiratud transponeeritavusega heliread avalduvad
episoodilisemalt.

Kirjeldatud kompositsioonipraktika tagamaad varieeruvad Oja loomingu
valdkondade loikes skeemil 29 kujutatud liigitusest soltuvalt. Teostes, kus
piiratud transponeeritavusega heliread (oktatoonika) on helikorgusstruk-
tuuri korrastamise domineeriv pohimote, on korduste osakaal pohjendatav
oktatoonika struktuurist tulenevate eripdradega - tdpsete korduste ulatusli-
kuks kasutamiseks loob eelduse asjaolu, et oktatoonilises helireas on sama
materjali voimalik ehitada 3 ja 6 pooltooni transpositsioonisuhtes intervalli-
struktuuri muutmata (see tuleb eriti ilmsiks ,Vaikivate meeleolude” esime-
ses palas). Klaverikvintetis on korduste osakaal pohjendatav lisaks tildisema
stiiliorientatsiooniga ja teemamaterjali struktuuriga (ostinaatsete korduste
rohkus). Klaverikvintetis {thinevad Oja loomingu kaks iseloomulikku ptitid-
lust: esiteks mahukama teose loomine ,suurgamma stiilis”, teiseks ,Tartu
koolkonnas” tol perioodil aktuaalse monotsiiklilise vormi (Lisztist ldhtuva
sidusalt kulgeva sonaaditstikli) rakendamine.

Skeemil 29 parempoolses veerus toodud teoste puhul (piiratud transpo-
neeritavusega heliread episoodilise harmooniandhtusena) on nende helirida-
de ja ABA! vormi kasutamine tingitud iihest ja samast puitidlusest: selleks on
soololaulu aluseks oleva luuletuse voi instrumentaalteose programmi ilmes-
tamine. Laulus ,Valge varav” ilmnevad oktatoonilised kolmkélasuhted kesk-
osa alguses, et rohutada laulu aluseks oleva soneti teise salmi stimboolikat
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(~Tee 16pus valge vidrav. Salavdge mind tunnen tombavat”). Heksatoonilised
kolmkolasuhted aitavad rohutada teksti mottevastandust laulu ,Me olime
nagu lapsed” keskosas: tihelt poolt ,me olime nagu lapsed, kes mingivad
lilledes” (A-osa, Grazioso), teiselt poolt ,me olime nagu lapsed, kes eksinud
lilledes” (B-osa, Un poco agitato). ,Ilupoeemi” alguses vastanduvad tdistoon-
helireal pohinev Andante, con duolo ja mazoor/minoorhelirea diatooniline Al-
legro, con rabbia (,See on ilu kaebelaul saatanast vallutet maailmale™).

Mistahes analuititiline uurimus pakub lisaks késitletavate teoste kompo-
sitsioonipohimotete, omavaheliste seoste ja konteksti eritlusele ka sissevaa-
det analiititiliste meetodite problemaatikasse. Oja muusika on soodne pinnas
teisendusteoreetiliste (uusriemanlike) meetodite (PLR-teisendustehted) raken-
damiseks, samuti uute ldhtepunktide sonastamiseks. ,Vaikivate meeleolude”
esimene pala on uusriemanlikust vaatenurgast eriliselt tdhelepanuvadrne,
sest see pohineb tiihest kiiljest rangel oktatoonikal, teisest kiiljest aga {ild-
levinud akordittitipidel (peamiselt poolvihendatud ja vaikesed minoorsed
septakordid). 20. sajandi esimesel poolel on niisugused palad véagagi harul-
dased. Tanu sellele on teose varal voimalik nditlikustada erilist analiititilist
notatsiooni, mida nimetan minimaalse héaélteliikumise skeemiks: helikdrgus-
struktuur on koondatud neljaks haileks, kusjuures igas hadles kasutatakse
vaid kahte teineteisest pooltooni kaugusel olevat heli. Pala on tiihtlasi hea
ndide akorditiitipide korrapdrasest vaheldumisest, mida saab {ilevaatlikult
viljendada hdiltejuhtimisalade abil. Teisendusteooria huvisfdari kuuluvad
heliridade omavahelised seosed, mille kohta leidub niiteid klaverikvintetis:
oktatoonilise, heksatoonilise ja mazoor/minoorhelirea materjali kombineeri-
miseks on selles teoses kasutatud nende heliridade tihiseid tetrahorde. Okta-
tooniliste ja heksatooniliste kolmkolaseoste demonstreerimiseks olen votnud
kasutusele uue tdhistussiisteemi, mida nimetan O-H-siisteemiks: selle abil
saab {tilevaatlikult ndidata kolmkolade kvaliteeti (maZoorne voi minoorne) ja
transpositsioonisuhet, rohutades seejuures nende kuuluvust kas oktatoonilis-
se voi heksatoonilisse heliritta.

Teisendusteooria on lai metodoloogiline véli, mis véimaldab médtestada
paljusid varasemas muusikateoreetilises kirjanduses vordlemisi harva ké-
sitletud harmooniandhtusi. Mitmekesistest rakendusvéimalustest hoolimata
on teisendusteoreetiliste uurimuste fookus piisinud viimase ajani vordlemisi
kitsas ja koondunud iiksnes loetud hulgale 19. sajandi 16pu ja 20. sajandi al-
guse krestomaatilistele teostele. Uurimissuuna edasise arengu seisukohalt on
oluline, et avarduks vaadeldava muusika ring nii ajaliselt kui ka geograafili-
selt ja tulemusena kasvaks tdhelepanekute iildistusjoud. Eduard Oja ja teiste
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seni vdhe kasitletud heliloojate kaasamine teisendusteoreetiliste uurimuste
repertuaari loob pikemas perspektiivis eeldused selleks, et moista paremini
20. sajandi esimese poole iildisemaid muusikalisi arenguid nende kogu eri-
palgelisuses.
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Summary

The term “mode of limited transposition” originates in Olivier Messiaen’s
book The Technique of My Musical Language published in 1944 - one of the best-
known treatises to address questions concerning non-major/minor scales. In
Messiaen’s treatise, the term “first mode of limited transposition” stands for
the whole-tone scale and his “second mode” is known today as the octatonic
scale - a term proposed by Arthur Berger in the 1960s (1963: 20; 2002: 186-
188). The hexatonic scale is a six-note subset of Messiaen’s “third mode”. Of
the seven modes mentioned by him, these three are arguably the ones most
frequently used in the late 19" and early 20" centuries.

The present thesis has several analytical goals, all of which concern the
music of the Estonian composer Eduard Oja (1905-1950). First and foremost,
my aim is to analyse his output with a special emphasis on the modes of
limited transposition (octatonic, hexatonic, and whole-tone scales) and their
interrelation with form. Oja’s output can be considered as terra incognita in
terms of music analysis, as only a very limited number of his works have
been investigated more thoroughly (Humal 1984; Tool 2015a and 2015b). In
this thesis, a music-theoretical interpretation of his oeuvre will be presented
for the first time. The following works will be analysed: Vaikivad meeleolud (Si-
lent Moods) for piano (Chapter 1); the Piano Quintet in the context of the other
chamber works of the same period (Chapter 2); vocal music (Lied) (Chapter
3); symphonic poems Ilupoeem (The Poem of Beauty), Miisteeriumid (Mysteries),
and Mere laul (The Song of the Sea) (Chapter 4).

Recently, interest in octatonicism and hexatonicism has been revived, part-
ly due to the new developments in music theory associated with the term
“transformational theory” (or “neo-Riemannian theory”). From a transforma-
tional viewpoint, hexatonicism and octatonicism serve as the ultimate mani-
festations of voice-leading efficiency, due to their symmetrical structure. As
Oja was the first one in Estonia to use the octatonic scale more extensively
in a number of chamber works composed during the first half of the 1930s,
questions concerning the modes of limited transposition are uniquely perti-
nent in his case.

All the diverse methods used in the thesis for harmonic analysis can be
brought, to a greater or lesser degree, under the term “transformational the-
ory”. Its foundations laid in the 1980s, it is today regarded as one of the emi-
nent branches of music analysis. The methods of harmonic analysis described
by Hugo Riemann (and other theorists of the 19*" and early 20™ centuries)
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have been incorporated into a flexible theoretical framework strongly influ-
enced by the new analytical approaches of the 20t century, such as pitch-class
set theory. All the possible relations of triads can be described using the
primary transformational operations proposed by Riemann, but in addition,
neo-Riemannian theorists have devised special operations for describing re-
lations of chords that comply with the principle of voice-leading efficiency.
Generally speaking, the term “voice-leading efficiency” (or “voice-leading
parsimony”) is used to describe special chord relations in which one chord
can be derived from another by semitonally displacing some of its pitches
(as few as possible). The hexatonic scale allows for maximally smooth pro-
gressions of major/minor triads (hexatonic cycles; Cohn 2012; 17-19), and the
octatonic scale serves as the ultimate standard of voice-leading efficiency for
half-diminished, minor, and dominant seventh chords.

Recent developments in neo-Riemannian theory are marked by a further
widening of the methodological horizon and a critical appraisal of Hugo Rie-
mann’s legacy. The Oxford Handbook of Neo-Riemannian Music Theories (2011),
a compilation of articles by leading music theorists, presents the most com-
prehensive treatment of the topic. As is evident in this book, the notion of
neo-Riemannian theory (or rather theories) is now used in a much broader
sense than previously. Initially, the transformational approach was conceived
as an alternative or a complement to a more traditional analytical account
(involving methods for analysing “common-practice” tonal music), whereas
now steps are being taken by many theorists to reconcile concepts such as
transformation, voice-leading efficiency, and harmonic dualism with those of
tonality and harmonic function.

Apart from thoroughly investigating the special mathematical properties
of these scales, transformational theories have also contributed to our under-
standing of the wider cultural context in which the modes of limited transpo-
sition occurred in the late 19th and early 20th centuries. Richard Cohn (2004:
285-286; 2012: 21-23) notes that in the so-called Freudian age, hexatonic pro-
gressions of major/major triads were often used to signify certain “uncanny”
topics related to misery, fear, confusion, etc. Observations about the gloomy
connotations of hexatonicism, however, also hold true for the other modes. In
the context of 19"-century common-practice tonality, occasional whole-tone,
hexatonic, and octatonic passages functioned as the musical “other” and,
accordingly, suggested a wide array of topics concerning estrangement - a
practice exemplified in several of Oja’s songs and symphonic poems, such as
Miisteeriumid (Mysteries), a work very much concerned with the topic of death.
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Oja’s works for solo piano are few in number, but demonstrate some of
the paramount aspects of his style. This piano cycle Vaikivad meeleolud (Si-
lent Moods), composed around 1930, was among the handful of works that
Oja published during his lifetime, and it can be considered as a calling card
of his octatonic practice. The cycle consists of three pieces: Lento, con moto,
Lento assai, and Andante. The introduction of non-diatonic scales was one of
the hallmarks of early 20""-century modernism. However, in Estonian music
of the 1930s, pieces based entirely on non-major/minor scales were still un-
precedented. In terms of pitch organisation, Lento, con moto is noteworthy for
three reasons: 1) It is based on one octatonic collecton throughout and con-
tains no other tones. 2) Unlike the majority of early 20" century modernists,
Oja uses only chord types (mainly seventh chords) that are also frequent in
19th-century “common-practice”. 3) Seventh chords are arranged according to
a special pattern characterized by regularly alternating voice-leading zones.

According to Richard Cohn (2012: 102-104), voice-leading zone is “a collec-
tion of chords whose pitch classes sum up to a constant value”. In the present
thesis, voice-leading zones are used in describing seventh chords in an octa-
tonic context. In analysing octatonic music, voice-leading zone numbers are
informative for two reasons. Firstly, they facilitate grouping seventh chords
of the same type produced in one octatonic collection. All the four seventh
chords (either half-diminished, minor, or dominant seventh chords) of one
octatonic collection also belong to one and the same voice-leading zone. Sec-
ondly, they are useful in describing the process of deriving one chords from
another because voice-leading distance can be modelled by subtracting voice-
leading zone values modulo 12 and taking the absolute value (Cohn 2012:
103). However, in describing the voice-leading distance of chords, it is also
important to pay due attention to the number of replaced pitches.

In analysing Lento, con moto and Andante, a special type of notation (“mini-
mized voice-leading graph”) will been introduced. At the heart of minimized
voice-leading graphs lies the idea that an octatonic piece can be arranged
into four voices, and in each voice only semitonal movement of two pitches
occurs. This method is thus concerned with a special type of counterpoint
possible only in an octatonic context. Unlike most analytical methods for es-
sentially tonal music, minimized voice-leading graphs do not address ques-
tions concerning contrapuntal (tonal) hierarchy. The point of departure for
minimized voice-leading graphs is the idea that all the seventh chords of an
octatonic collection can be derived from one of its diminished seventh chords
by replacing a number (1, 2, or 3) of its pitches with pitches of the other di-
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minished seventh chord. One diminished seventh chord “lends” some of its
pitches to the other in order to produce any of the half-diminished, minor or
dominant seventh chords of the respective octatonic collection.

The analysis of Oja’s Piano Quintet is preceded by a consideration of Heino
Eller’s (1887-1970) First String Quartet (1925) and Eduard Tubin’s (1905-1982)
Piano Quartet (1930). The three works mentioned, all completed within a pe-
riod of ten years, are not in the form of traditional three- or four-movement
sonata cycles, but rather in one continuous movement. From the first half
of the 19 century onwards, there had been an ever increasing tendency to
use one-movement form in genres (piano sonata, instrumental concerto, etc.)
that in the late 18" and early 19' centuries typically required a sonata cycle.
In the first half of the 19" century, two distinct routes were taken towards
one-movement design: 1) in the earlier examples, such as Schubert’s “Wan-
derer” Fantasy of 1822, an impression of continuity is created by thematically
interrelating the movements, played attacca; 2) a further level of integration is
achieved in some of Liszt’s works, where the movements of the sonata cycle
are incorporated into a higher-level formal paradigm, such as sonata form.

The three works of Eller, Tubin, and Oja are similar in their formal con-
cept, and yet markedly different. Eller’s First String Quartet is composed of
two interrelated parts (Allegro assai and Presto scherzando), the first one being
in sonata form and including an extensive Andante sostenuto interpolation - an
example of how traditional three- or four-movement sonata cycle has been
replaced by a one-movement design that, however, does not lack the quali-
ties of the sonata cycle. Tubin’s Piano Quartet is in sonata form, with some
features of the sonata cycle. Oja’s Piano Quintet falls into a somewhat differ-
ent category than the quartets of Eller and Tubin in more than one sense. Of
the three, it comes the closest to resembling a traditional sonata cycle, with a
clearly defined first movement (Allegro moderato), slow movement (Andante con
moto), scherzo (Allegro scherzando), finale (Allegro moderato) and coda (Presto).
Remarkably, large portions of the first and second movements are literally
reproduced in the finale in order to provide the work with a recapitulation.

Those three works were produced in an age when Lisztian one-movement
form, as several other Romantic procedures, were falling into disfavour, not
least because of burgeoning neoclassical trends. In the 1920s and 1930s, one-
movement design, once not uncommon in, for example, instrumental concer-
tos, was losing ground in Western Europe, and there was rather a tendency
to return to the 18™-century practice of self-contained and separated move-
ments. It was an age when Lisztian one-movement form started to seem obso-
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lete as another invention of the Hungarian composer, the genre of symphonic
poem. However, the situation was quite different in those European regions,
like Estonia, where the first conservatoire-trained composers had entered the
musical scene only in the early 20" century, trying to catch up with the 19*-
century genres and models still unprecedented in their homeland. In Estonia,
the symphonic poem was a genre that epitomised, with Eller as its main pro-
ponent, the progressive, rather than the “obsolete” practices. Analogously, it
is telling that most of the one-movement chamber works written in the 1920s
and 1930s (Eller’s First String Quartet and Oja’s Piano Quintet in particular)
also stand out for their innovative harmonic idiom. As an alternative to the
traditional sonata cycle, one-movement design could still be considered as a
novelty in the local musical scene and was therefore, not surprisingly, em-
braced by the composers of the “Tartu” school as a means for their modernist
aspirations.

On the one hand, Oja’s Piano Quintet follows, at least apparently, the Lisz-
tian tradition of one-movement form, with thematic transformation as its pre-
condition. On the other hand, that formal principle has been transferred into
a harmonic context very different from anything written by Liszt, Eller, or
Tubin. In the Piano Quintet, Oja has combined one-movement form with a
harmonic idiom characterised by a combination of octatonic, hexatonic, and
diatonic procedures. This gives rise the question: how is the principle of the-
matic transformation to be realised in a harmonic context as strictly defined
as octatonicism? One part of Oja’s solution is to minimize the role of thematic
transformations and, instead of that, provide the work with a fitting degree
of thematic unity by recalling rather substantial sections. The other part of
the solution was to devise the main thematic material in a way that facilitates
combining octatonic, hexatonic, ad major/minor scales.

As a result of analysing a number of Oja’s works, the following conclu-
sions can be made: 1) In the first half of the 1930s, two distinct octatonic
practices can be witnessed in Oja’s music: in some of his chamber works
(Vaikivad meeleolud, Ajatriloogia, and the Piano Quintet), the modes of limited
transposition function as the overarching principle of pitch organization, but
there are also works in which there are only occasional octatonic, hexatonic,
or whole-tone traits, often in connection with some specific extra-musical top-
ics. The coexistence of the two practices in Oja’s output seems to underline
the connection between late 19'"-cenury techniques and the new aspects that
emerged in the early 20" century. 2) In regard to Oja’s octatonic and hexa-
tonic practices, also the following distinction can be made: in some of his
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works, these scales appear mainly in chord relations (as common in the late
19t century); in other works, however, the “horisontal” or melodic aspects of
octatonicism become more apparent (as characteristic of early 20*"-century
modernism. 3) In many of Oja’s works, considerations of pitch organization
and form are interrelated: the modes of limited transposition often appear in
order to emphasize some special textual aspects of a song - Valge virav (White
Gate) and Me olime nagu lapsed (We Were Like Children) - or programmatic in-
strumental music (Ilupoeem). An analysis of a number of Oja’s works reveals
that the modes of limited transposition (and octatonicism in particular) can
be encountered, in addition to his chamber works of the early 1930s, also in
several other areas of his oeuvre. However, there is considerable variation in
how these modes are used.
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