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Saateks koostajalt

Aastaraamatu Res Musica neljas number sisaldab
toid etnomusikoloogia valdkonnast. Artiklite
autorite hulgas on nii eesti selle ala uurijaid kui
ka kolleege Latist, Leedust ja Venemaalt. Seoses
viimase asjaoluga on Res Musica seekordne
number kakskeelne - Eestist autorite artiklid
on eesti keeles ingliskeelsete resiimeedega ja
valisautorite artiklid inglise keeles eestikeelsete
resimeedega.

Aastaraamatul ei ole kull Ghte labivat teemat,
kuid artiklite vahel vo6ib siiski leida mitmeid
kokkupuutepunkte. Uks selline iihine teema on
traditsionaalse muusika kaasaegsed eksisteerimis-
vormid. Viimaste Uhisnimetajaks vdiks olla inglis-
keelne termin revival (,taaselustamine”), mis
tahistab 20. sajandi viimaste kimnendite ja
21. sajandi alguse vdga olulist, paljudes maailma
paigus esinevat kultuurilist ndhtust. Nii kirjutab
Daiva Raciunaité-Vyciniené Leedu omapdrase
polifoonilise laulustiili sutartinés taaselustamisest
ja selle praktiseerimise mitmekesistest vormidest
kénealusel perioodil. Lati etnomusikoloogi Anda
Beitane uurimus on puhendatud Pdhja-Latgale
mitmehdalse laulu traditsiooni arengule I&hi-
minevikus ja praegusel ajal. Tatari traditsionaalse
muusika esitamist kontserdilaval uurib oma

artiklis Nailja Almejeva. Nende artiklite hulka,
mis kasitlevad taaselustamise teemat, voib
mingil méaral lugeda ka Janika Orase ja Zanna
Partlase uurimuse seto mitmehddlse rahva-
laulu opetamise eksperimendist. Selles artiklis
analiiisitakse seto mitmehaalsete laulude origi-
naalsalvestisi ja nende jaljendusi Ulidpilaste
poolt, kasutades akustilisi m66tmisi, mis Ghendab
seda artiklit Taive Sarje akustilise uurimusega.
Viimane kasitleb torré ja kill6 partiide vahekorda
seto rahvalaulus. Seto laulukultuuri teemaga
on seotud ka Sandra Kalmanni t66, milles
analtusitakse kuulsa lauluema Hilana Taarka
viisivaramut fonograafisalvestuste poéhjal. Veel
Uks setoteemaline uurimus on Liisi Laanemetsa
artikkel, mis kasitleb identiteedi lavastamist
véljaspool Setomaad tegutseva leelokoori naitel.
Etnomusikoloogia tavaparast uurimisainet laien-
dav Urve Lippuse artikkel kasitleb kodust musit-
seerimist klaveril Eestis 19. sajandi teisel ja 20.
sajandi algupoolel.

Toimetus tdnab koéiki retsensente, kelle asja-
tundlik abi aitas kaasa aastaraamatu teadusliku
kvaliteedi kindlustamisele.

Zanna Pértlas



Editor’s Preface

The fourth issue of Res Musica comprises research
in the field of ethnomusicology. Among the
authors are both Estonian ethnomusicologists
and foreign researchers from Latvia, Lithuania,
and Russia. For this reason, the present issue of Res
Musica is bilingual: articles by Estonian authors are
in Estonian with English summaries, and articles
by foreign authors are in English with Estonian
summaries.

In this issue there is no one pervading theme,
however, some common ground can be found
between the articles. One common theme is the
nature of contemporary traditional music. This
may be determined by the concept of ‘revival’,
the very important cultural process which took
place in the late 20th and early 21st century in
many countries of the world. Thus the Lithuanian
ethnomusicologist Daiva Raciiinaité-Vyciniené
writes about the revival of sutartinés, the ancient
polyphonic song style, now again popular and
practised in many different forms. Research by
Latvian scholar Anda Beitane is dedicated to
contemporary developments in the multipart
song tradition of Northern Latgale. Nailya
Almeeva examines the performance of songs of
the Volga-Ural Tatars on the concert stage. Also on

the revival theme is the article by Janika Oras and
Zanna Partlas describing the attempt by students
from the Estonian Academy of Music and Theatre
to imitate the traditional Seto singing style. In
this article, original recordings of Seto songs and
their imitations are analysed by means of acoustic
measurements. Acoustic methods are also applied
by Taive Sarg, who investigates the relationships
between the torré and kill6 parts in Seto multipart
songs. Research by Sandra Kalmann also deals
with the Seto song tradition; she analyses the
tune types used in improvised songs by the
famous Seto singer Hilana Taarka. One more piece
of research on the Seto theme is the article by
Liisi Laanemets, who examines the question of
identity in the activities of the Seto choir living
beyond the borders of Setomaa. The article by
Urve Lippus extends the usual boundaries of
the object of ethnomusicological research, being
dedicated to the Estonian domestic piano culture
in the second half of the 19th and beginning of the
20th century.

The editors express their gratitude to reviewers,
whose diligence ensures the academic quality of
the present issue.

Zanna Pértlas



Klaver Eesti kodus

Urve Lippus

Selles artiklis tuleb juttu klaveri ja klaverimangu
joudmisest Eestisse, seejdrel aga keskendun
klaverile eesti kodus. Vaatluse all on ajavahemik,
mil selge Eesti-identiteediga, veidi haritum ja
joukam kodu alles hakkas tekkima, seega pohiliselt
19. sajandi keskpaigast kuni 20. sajandi alguseni.
Kui klaver juba olemas oli, siis madngiti sel kindlasti
igasugust muusikat, ka rahvamuusikat, eriti
muidugi tantsuks. Asjaarmastajate kodumuusika
sisaldab jooni niihdsti kunst- kui rahvamuusikast,
nii nagu ka asjaarmastajate oskused voivad
tohutult erineda. Mitmel pbhjusel aga on klaverist
rahvamuusika kontekstis raskem moelda kui
viiulist voi 166tspillist. Asi pole ainult selles, et
klaverit kodus meisterdada on peaaegu véimatu.
Klaveri haamrite ja summutajate mehhanism
on keerukas ja neid ostsid ka kohalikud klaveri-
ehitajad sageli suurtest tehastest sisse. Kui
mingisuguse viiuli sai osav puutddmees ise valmis,
siis naiteks 166tspille tegid Uksikud laiemalt tuntud
pillimeistrid ja need vdisid killaltki kallid olla.
Loo6tspill aga ei ole kunagi selline staatuse siimbol
olnud nagu klaver. Vastupidi, tema traditsiooniline
kasutus ei eelda haridust ega nooditundmist
ning esmane funktsioon ongi tantsude saatmine.
Klaverist seevastu motleme eelkdige koos
muusikahariduse ja nootidega, kuigi lihtsaid
laule-tantse korva jargi mangida on klaveril isegi
lihtsam kui viiulil voi 166tspillil. Erinevalt viiulist,
kandlest, 166tspillist ja teistest traditsioonilistest
rahvapillidest ei saa klaverit ka lihtsalt kotti panna
ja kaasa votta — kiigemaele, kortsi, pulma. Seega
on klaveri kasutamine rahvamuusika mangimiseks
siiski piiratud jdoukama olustiku ja seltskonnaga -
suurema talu elutuba, koolid ja rahvamajad, kuhu
19. sajandi teisel poolel ja eriti 20. sajandi alguses
hakati klavereid hankima.

Eesti rahvamuusika uurimine folkloristika
raames on siindinud ja kasvanud rahvuslike
ideede 6hutusel ning kuni paris viimaste aegadeni
keskendunud vdimalikult autentse, eestlastele
iseloomuliku materjali otsingutele. Seet6ttu
on uurijate tdahelepanu kdige rohkem koéitnud
regilaulud, toéeline , kirjutamata kirjandus”.
Koike, mis seda varjutab ja traditsioonist vdlja
toérjub, on vdhemalt varasemal ajal kasitatud

kui sissetungijat, millest vana ja ehtne tuleks
vdlja puhastada nagu kullaterakesed. Sellest
vaatepunktist oleks klaver rahvakultuurile kull
vdga kauge pill. Tanapdevane suhe rahvakultuuri
siiski tunnistab selle pidevat arengut, samuti
ei piirata seda mdistet ainult mingi abstraktse
Jrikkumata” talupojakultuuriga. Klaverimang ja
sellega seotud kodune musitseerimine laiemalt
oli 19. sajandi teisel ja 20. sajandi algupoolel
vdga oluline kodukultuuri osa, linnas kindlasti
rohkem, kuid ka maal. See oli seotud uldiste
hariduspuiidlustega, eriti naiste haridusega. Miks
peaks eestlaste muusikategemisest rdakides
piirduma kilapillimeeste (rahvamuusika aine) ehk
siis juba laulu- ja mangukooridega (muusikaloo
aine)? Kodumuusika on ala, kus kaks traditsiooni,
kunstmuusika ja rahvamuusika kohtuvad ja
lootusetu oleks leida kriteeriume selgeks
piiritdmbamiseks. Kiisimus ongi, et millal ja kuidas
klaver majja tuli ja kes seda mangisid. Arutan
seda kusimust, asetades koérvuti moningaid
katkeid erinevatest eesti allikatest ja kérvutades
neid sellega, mida teame klaveri levikust ja
asjaarmastajate klaverimangust Euroopas Uldse ja
eriti Saksamaal.

Seega, etno(musiko)loogia poolt vaadatuna on
klaveri teema umbes samasugune rahva eluolu
uurimise teema nagu naiteks kohvijoomise levik,
moodsate riiete kodunemine taluolustikus ja
muud suured muutused 20. sajandi algupoolel,
mis rahvakultuuri uurijatele juba ammu huvi
on pakkunud. Muusikaloo poolt vaadatuna on
tegemist suure linga tditmisega, mis tekkis
muusikalookirjutusse 20. sajandil domineerinud
stiiliajaloolise lahenemisega. Nimelt keskendus
stiiliajalugu muusikateostele, eriti suurtele meistri-
teostele ja kompositsioonitehnilistele uuendus-
tele. 20. sajandi paaril viimasel kiimnendil on
muusikaloole Idhenemine ja uurimisvaarsete
probleemide ring vaga palju laienenud, haarates
muusikaelu institutsioone, muusika esituse
probleeme ja muud. Siiski on tahelepanu
keskmes nn. kunst- véi kirjutatud” muusika,
kuigi paljudel juhtudel on selle piirid udused.
Tasapisi on hakatud vaartustama ja uurima 19.
sajandi asjaarmastajate muusika- ja kooriseltside



Klaver Eesti kodus

tegevust, samuti ajaviitemuusikat ja muid
,madalamaid” muusikaliike. Vordlemisi vahe
on uurijate tdhelepanu koitnud asjaarmastajate
kodumuusika ja sel on omad pdhjused:
kui avalik muusikaelu jatab jarele rikkaliku
allikmaterjalide kogu, mille pdhjal toimunud
sindmusi rekonstrueerida, siis kodumuusika
peegeldub peamiselt malestustes ja kirjades (vt.
nt. Bashford 2010), mingil maaral ka omaaegses
ilukirjanduses, olustikupiltides. Rohkem on allikaid
kodumuusikaks triikitud nootide ning nende
leviku kohta. Viimasel ajal on 19. sajandi muusika
uurijaid koitnud klaveritranskriptsioonide teema,
seda aga peamiselt keerukama muusika levikuga
seoses (Christensen 1999; 2000). Selles artiklis
ptutan kokku poéimida killukesi erinevatest
malestustest ja muudest allikatest, mida olen
aastate jooksul muude téodega tegeldes é&ra
markinud. Artikli eesmargiks olekski luua mingi
raamistik motlemaks klaverist meie kodukultuuri
osana korvuti viiuli ja teiste nii kunst- kui ka
rahvamuusika traditsiooni kuuluvate pillidega.
Kdesolev artikkel ei ole otseselt sellele teemale
pihendatud uurimus, nimetan seda ,sahtlite
koristamise looks”. Sestpeale, kui hakkasin
1995. a. raamatuks kirjutama (Lippus 1997) oma
ema Virve Lippuse (1926-1990) 1980. aastal
Leningradis kaitstud kandidaadivditekirja, on mul
aastate jooksul kogunenud markmeid klaveri ja
klaverimdngu levikust Eestis. Kasutasin korvuti
tema venekeelse I6pliku t00ga eestikeelseid ja
palju pikemaid mustandeid (kandidaadit6é maht
oli tollal rangelt limiteeritud ja t66 viimistlemise
faasis oli ohtrasti kaare kasutatud). Lisaks kasutasin
ka ema 1970. aastatel arhiivides tehtud markmeid
ja muid materjale, mida sageli tuli kontrollida ja
taiendada. Selsamal 1995. aastal tegin Tallinna
Klaverivabriku tellimusel ajaloolise lilevaate ,Kaks
sajandit klaveriehitust Eestis”, mille jaoks tollane
klaverivabriku t6otaja Sirje Voitka oli kogunud
Usna palju arhiivimaterjali ja malestusi, kuid vajas
muusikaloolast nende asetamiseks konteksti.
Selleks sai kullaltki palju loetud klaveritest ja
klaverimédngust laiemalt. Lopuks jai t66 pooleli,
sest klaverivabriku jaoks ldaks tulemus liiga
Jteaduslikuks”, t006 paris uurimusena l6petamiseks

aga puudus tollal aeg ja huvi (nii tellijad kui
ka hiljem Alo Példmde oma klaverimuuseumi
ettevotetes on siiski seda kasikirja kasutanud).
Ka sellest t66st olen siia artiklisse osi votnud.
Mitmete hilisemate t66de kdigus on tekkinud
markmeid ja motteid, mis keerlevad klaveri ja
kodumusitseerimise imber.

19. sajandi jooksul kujunes lddne kultuuris
klaverist universaalne muusikainstrument, mis
vOis asendada koiki teisi, ka lauljaid, koori ja
orkestrit. Klaver sdilitas oma keskse positsiooni
muusikategemiseskunihelisalvestistekiirelevikuni
péarast 20. sajandi keskpaika. Véimalik, et klaveri
roll kontserdielus polegi viimase sajandiga nii palju
muutunud, kiill aga on samahaésti kui vélja surnud
ta kunagine kasutus tavaelus. Taustamuusikaks
ja ka tantsimiseks on praegu vaja ainult nupule
vajutada. Simfooniaid ja muud niisugust ,suurt
muusikat” kuulame samuti enamasti salvestistelt,
mitte ei mangi omale klaveril ette. Laias laastus
19. sajandi algusest kuni Teise maailmasoéjani oli
aga koigis neis rollides klaver ja klaverirepertuaar
ulatus vaga keerukast kunstmuusikast kuni
nendesamade tantsudeni, mida kulapillimehed
teiste pillidega mangisid. Ladne uusaegsest
muusikakultuurist moéeldaksegi suuresti klaveri
kaudu - nditeks ollakse veendunud, et neljal
kael mingit Beethoveni siimfooniat mangides on
meil ikkagi tegemist sama siimfooniaga, kuigi
see orkestri esituses kélab ju hoopis teisiti. Kuigi
praeguses uues muusikas on valdkondi, mida
enam klaverile taandada ei saa, on ikka veel palju
heliloojaid, kes komponeerivad kdigepealt klaveril
ja siis orkestreerivad.!

Loomulikult on voimatu 6elda, millal esimene
klaver eesti koju joudis — voimatu juba seetdttu,
et moiste ,eesti kodu” ise on vdga udune. Keegi
ei vaidle, et umbkeelse talupoja kodu maal oli
eesti kodu, aga kas ka nditeks Jannsenite kodu
Tartus voi Hurda kodu Otepaal ja hiljem hoopiski
Peterburis? Peaks ju olema, just neist kodudest
laotus eestlust ja eestlaseks jaamise motet lle
maa, kuigi seal ilmselt Gsnagi palju saksa keeles
radgiti. Eesti identiteedi seostamine peamiselt voi
isegi ainult (kodu)keelega kujunes vilja pika aja
jooksul, nagu allpool Jannseni vdimehe Heinrich

' Liane muusika klaverikesksusest selles méttes, et igasugust keerukat muusikat saab taandada klaverile ja muusika(teose)
teksti pohilisteks parameetriteks peetakse neid, mida saab eelkdige klaverinooti kirja panna (tempereeritud
helikérgused ja pikkused), arutleb huvitavalt muusikafilosoof Albrecht Wellmer, viidates ka helilooja Jakob Ullmanni

motetele (Wellmer 2004: 90).



Rosenthali mélestuste pdhjal ldhemalt vaatleme.
Klaverit mangiti nii Jannsenite kui Hurda kodus
ja selle juurde tuleme veel tagasi, kdigepealt
aga tulebki tutvustada klaveri sotsiaalset tausta.
Klaver kodunes eesti olustikus koos sellega, et
paljud eesti kodud nii linnas kui ka maal nihkusid
19. sajandi |6puks kdige madalamast sotsiaalsest
positsioonist keskklassi poole.

Uus pill klaver 18. sajandi lopus

Klaver tekkis 18. sajandil mitmete otsingute ja
katsetuste kdigus. Uuem muusika ndéudis pillidelt
selliseid helikvaliteedi nliansse ja véljenduslikkust,
mida klavessiini voi oreli ehitus ei véimaldanud
katte saada. Klavikord vastas uue muusika
vajadustele kill paremini, kuid konstruktsiooni
poolest oli see pill ndork ja sobis rohkem
vdikeses ruumis omaette musitseerimiseks.
Klaveris on Uhendatud klavessiini ja klavikordi
elemente, alguses nimetatigi teda ,haamritega
klavessiiniks”. Pohimotteline uuendus klaveri
ehituses on vdga keeruline haamrimehhanism,
mis véimaldab sdrmelddgiga tapselt moéjutada
heli tugevust ja mitmeid muid kélaomadusi.
Klaver levis kiiresti kogu Euroopas 18. sajandi
teisel poolel ja asendas tasapisi senised klahvpillid
klavessiini ja klavikordi. Samal ajal vdhenes ka oreli
populaarsus, nii et 19. sajandi alguses tahendas
klahvpillide saksakeelne Uldnimi Clavier (lad. k.
clavis — voti, klahv) juba kindlalt klaverit. See koik
oli seotud muutustega mangitavas muusikas,
veel rohkem aga ilmaliku muusika haritud
tarbijaskonna laienemisega tol sajandil. IlImalik
kunstmuusika kuulus varasematel sajanditel
eelkdige  dukonnaelu juurde. Klahvpillidel
mangiti peamiselt saadet, ansamblites voi siis
ainult solistidele, soolopillidena kasutati neid
esialgu vdahem. Klavessiinile ja klavikordile
kirjutatud soolomuusika - suidid, variatsioonid,
sonaadid — oli enamasti mdeldud Oppimiseks
voi harjutamiseks (Loesser 1954: 16). Naiteks
kuulsad Domenico Scarlatti sonaadid kandsid
esmatrikis 1738. a. nime ,harjutused” (,Essercizi
per gravicembalo”) ning olid kirjutatud Portugali
printsessi Maria Barbara klavessiinimangu tundide
jaoks (Kirkpatrick 1953: 401-402). Veel Mozarti
ja Haydni ajal suhtuti klaverisonaati sageli kui
teisejargulisse 6pperepertuaari.

Urve Lippus

Varasemal ajal eelistati muusikas klavessiini
titpi pille. Klavessiini thdpi pilli kéla oli tugevam,
see sobis ka suuremat ansamblit saatma ja
kélbas pidusaalis mangimiseks. Suured sdrava
kdla ja mitme manuaaliga klavessiinid olid
eelkdige losside pillid. Neid kaunistati piltide
ja nikerdustega, koguti kui kunstiobjekte ning
kuulsate meistrite pillid véisid vaga kallid olla.
Vaiksemad spinetid olid kattesaadavamad ning
téendoliselt leidus neid rohkem keskmiselt
joukates majades. Klavikord kui 6rn ja intiimne pill
olienne 18.sajandit vdhem levinud. Sellel soovitati
harjutada, kuna ta oli vdike ja odav, ,péris” muusika
pillina teda ei voetud. Erinevate pillide vaartusest
annab mingi ettekujutuse Johann Sebastian
Bachi paranduse loetelu, koostatud Leipzigis
1750. a. slgisel. Léviosa pillikogust, mille vaartust
hinnati 371 taalrile, moodustasid klavessiinid:
Uks vineeriga kaetud suur klavessiin hinnaga 80
taalrit ja kolm 50 taalrile hinnatud klavessiini, vdike
20-taalrine klavessiin, ainult 3 taalrile hinnatud
vdike spinett, ning veel kaks erilist, Bachi enda
kavandi jargi ehitatud lauto-klavessiini hinnaga
30 taalrit. Keelpillide hinnad on palju madalamad:
hea Steineri viiul 8 taalrit ja kehvem 2 taalrit, tsello
6 ja viola da gamba 3 taalrit; samas aga lauto 21
taalriga ldheneb klavessiinile (ka kunstipdrane
valistootlus vois hinda tosta; ,Bach-Dokumente
II” 1969: nr. 627). Bachi kui oma aja Uhe tuntuima
muusiku pillikogu péhjal ei saa muidugi jareldusi
teha keskmise linnakodaniku, kantori voi organisti
kasutuses olnud muusikariistade kohta, aga
huvitavad on siin hinnavahekorrad: keskmine viiul
ja vaike spinett on Uhes hinnas. Just need olid ka
lihtsamale rahvale kdttesaadavad.

Saksamaal tdhendas soéna Clavier veel 18.
sajandi 16pus eelkdige klavikordi, kuigi nii tahistati
ka Uldse klahvpille. Uus haamritega klahvpill
sai alguses saksa keeles nimeks Fortepiano, sest
voimaldas helitugevust mangimisel varieerida,
mangida nii forte’s kui piano’s. Tanapaevane
Klavier kinnistus klaverile alles 19. sajandi
alguses, mitmes teises keeles aga ongi jaanud
ta nimeks kombinatsioon vaiksest ja valjust
(piano-forte - ingl., pr., it.). Mitmesuguseid vaga
erineva konstruktsiooniga klahvpille valmistati
18. sajandil palju. Neid ei tehtud tollal massiliselt
poes milmiseks, vaid vastavalt tellimustele.
Klahvpille ehitasid oreli- ja pillimeistrid (Orgel-
und Instrumenten-Macher) ning iga pilli juures
vois meister katsetada oma uusi ideid véi siis
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pidi arvestama tellija soove, nii et kahte paris
Uhtemoodi pilli vaevalt et valja kukkus. 1770.-1780.
aastate Saksamaal eksisteerisid klavikord ja klaver
veel korvuti koduse musitseerimise pillidena
ning noote trikiti enamasti mangimiseks uhel
voi teisel. Naiteks 1771. aastal kuulutas Johann
Sebastian Bachi 6pilane Johann Gottfried Mithel,
kes tootas Riias, et ta duetid on mangimiseks kas
kahe klavikordi, kahe klavessiini voi kahe klaveriga
(Fortepiano; Kloting 1994). Alles 1790. aastatel on
lihtsamad asjaarmastajatelegi méeldud noodid
enamasti margitud kui klaverinoodid.

Ajaloolisi  klavessiine ja klavikorde Eesti
muuseumides sailinud pole. Koéik Saksamaal
tuntud olulised klahvpillid olid aga kindlasti siin
olemas. Arvukamalt klahvpille sai siia kanti tulla
parast seda, kui keskklassi linnakodanike majades
levis muusikaharrastus ja klavikordimdng nagu
Saksamaalgi 18. sajandi jooksul. Saksamaa moed,
huvid ja kombed jéudsid siia Uldiselt kiiresti, 18.
sajandi alguskiimnenditel aga takistas normaalset
elu Uks hullemaid siinseid sddu, Pdhjasdda.
18. sajandi keskpaigaks oli vilgas hariduslik ja
kultuuriline tegevus taastunud. Oluliseks sidemeks
siinse vaimuelu ja Saksamaa vahel said saksa
noored haritlased, kes kohaotsinguil Baltimaile
sattusid. Vaga paljud siinses kultuuriloos olulist
rolli manginud mehed alustasid kodudpetajatena
maal moisates, pastorite peredes, linnades.
Laulu- ja klahvpillimdngu tundide vétmine,
vadrispuust pilliomamine muutus Tallinnas kiiresti
samasuguseks prestiizikiisimuseks, nagu see oli
Saksa linnakodanike majades. Uks 18. sajandi
I6pu Tallinna kultuurielu valjapaistvamaid isiksusi
oli August von Kotzebue ja oma uurimuses
Tallinna muusikaelust tsiteerib Karl Leichter tema
1786. aastal kirjapandud arvamust, et daamid
uhkustavad tantsude ja mone laulu mangimisega
ning on rahul juba siis, kui mahagonist pill
tuba kaunistab (tsit. Leichter 1982a: 158; viide
originaalile Kotzebue 1786).2 Sellised noomiva
alatooniga kirjutised on 18. sajandi teisel poolel

Stuck I-11l, Reval, S. 109-112.

,= pustklaver”.

vdga tavalised koikides Euroopa maades, eriti
aga Saksamaal, kus muusikasse traditsiooniliselt
tésiduse ja austusega suhtuti. Tauniti muusika
Oppimist moeasjana: tegelikult ei viitsivat noored
daamid vaeva ndha, muusikat ei moisteta, vaart
teostele eelistatakse lihtsate ja kerglaste lookeste
klimberdamist (Loesser 1954: 73-84). Need
kirjutised naitavad, kui laialt oli klahvpilliméng
levinud, seda ka Tallinnas hiljemalt 1780. aastatel.
Pill oli kulaliste I6bustamiseks salongis vajalik ka
siis, kui oma majas mangijat polnud.

18. sajandi teisel poolel hakkas Tallinnas ilmuma
nadalaleht Revalische Wochentliche Nachrichten.
Selles avaldasid kuulutusi nii muusikadpetajad
kui pillide ja nootide levitajad. Sealt on ka
esimene teade Tallinnas klahvpille, sealhulgas
klavereid valmistanud meistrist: 1779. aastal
kuulutas Johann Friedrich Grdbner, et ehitab
klavikorde (Clavier), klavessiine (Clavicembalo),
klavereid (Fortepiano), pantaloone, positiive,
harfe ja lautosid (Saha 1940: 20-21).3 Grabner tuli
Tallinnasse Bremenist ning 1783. aastal, parast
Tallinna kodanikuks saamist, voeti ta Toomgildi
liikmeks (Saha, samas). Grabneri juures tootas
mitmeid Opipoisse ja selle.* Grabner kdis oma
pille miimas ka Tartus, sajandivahetusel oli ta
ilmselt rohkem seal ja suri 1812. aastal Tartus
(Rohtla 2000: 45-46). Geiu Rohtla kirjutab ka
1790. aastatel Tartus t66tanud, Saksamaalt parit
oreli- ja instrumendimeistrist Nicolaus M6hringist,
kes on valmistanud oreleid (positiive), klavereid
(Fortepiano) ja simbleid (liegende Harfen) (Rohtla,
samas).

Hillar Saha (1940: 20) vaidab, kahjuks ilma
allikaviiteta, et juba 1784. aastal oli Tallinnas all-
linnas tegev ka teine klahvpillimeister Johann
Gottfried Neidhardt. Igatahes kaksteist aastat
hiliem 1796. aastal kuulutas Johann Gottfried
Neidhardt Tallinna n&adalalehes, et kuuldused,
nagu oleks ta pillide valmistamise l6petanud, on
valed, et ta valmistab ikka edasi kolme liiki pille:
tiivakujulisi klavereid (Fortepiano in Fliigelform)

Leichteri viide samas: Kotzebue, August von 1786. Fiir Geist und Herz. — Eine Monatsschrift fiir die nordischen Gegenden.
Saha on télkinud Clavier kull klaveriks, aga lisanud sulgudes ,= klavikord”, ning pantaloonile on lisatud seletus

1786. aastast on sdilinud tema poolt valja antud tunnistus Christian Ludwig Wernerile, kus on kirjas, et Werner on neli

aastat tema juures olnud, ennast hasti Ulal pidanud, et ta sel ajal kunstipdrase oreli- ja instrumendimeistri ametit on
dppinud ning et tema, Johann Friedrich Grébner, teda niitid selles ametis selliks véib tunnistada ning talle 6pitud kunstis

edu soovib ning teda igati soovitab (TLA 230-1-Bs 38 (554)).



Regensburgi moodi ja Augsburgi moodi ning
klavessiine  (Clavecinroyal).> Regensburg ja
Augsburg olid Saksa klaveriehituses kuulsad
linnad 1760.-1770. aastatest alates. Augsburgis
tootas meister Johann Andreas Stein, kelle
valmistatud klavereid Mozart kiitis ning pidas neid
paremaks vanemat tllipi Regensburgi klaveritest.
Kui Neidhardt téesti juba 1784. aastal Tallinnas oli
ja sama tllpi klavereid tegi, voisid siinmail vaga
moodsad pillid levida. Juhiksin tdhelepanu veel
sellele, et 1779. aastal Grabneri kuulutuses olid
esikohal klavikord ja klavessiin, ning ta loetelus
on koéik vanad saatepillid (pantaloon, harf, positiiv,
lauto), Neidhardt 1796. aastal asetab esikohale
klaverid (Fortepiano).

Eesti muusikakirjanduses on kuulus ka teade
esimesest eestlasest oreli- ja klaverimeistrist
Johannes Thalist. Oletus, et Thal ka klavereid
valmistas, pohineb Friedrich Gotthilf Findeiseni
andmetel 1787. aastast ja I16ik kélab nii: ,Kahe
miili kaugusel Tartust on Uks eesti kostri poeg
Johannes Thal, kes mitte ainult et vdga hasti
klavikordi [Clavier] ja orelit mangib, vaid ka ise
positiive ja oreleid ehitab. [..] NGdd valmistab
ta paéris kunstiparaseid klavikorde [Claviere] ja
klavereid [Fortepianos] uusima moe jargi, ja sest
ajast, kui Kirschenecki moodi floddiregistrid seda
laadi pillidel siin tuntuks said, valmistab ta ka
neid, erinevaid kunstipdraseid registreid, ja neil
on vaga meeldiv toon [...]".6 Kirjeldatud on oreli- ja
pillimeistri kui kindla kdsitookutsemeistri tavalisi
oskusijaraske on uskuda, nagu kirjutaja réhutab, et
ta kelleltki mingit dpetust polnud saanud. Klaveri-
oreli kombinatsioone, vile- vms. registritega
klavereid ehitati 18. sajandi [6pus mitmesuguseid
ja neid pakuti ka siinsetes saksa lehtedes muua.’
Klaverid standardiseerusid rohkem 19. sajandil, kui
tekkisid klaverivabrikud.

Urve Lippus

Tallinnas avas Hans Heinrich Falck 4. aprillil
1818. aastal oma klaveritéokoja, mis ruttu kasvas
vabrikuks (Falck 1912: 31-33). Esimesel aastal oli tal
neli selli, tegeldi pohiliselt klaverite hdalestamise
ning remontimisega. Oma malestustes kirjutas ta,
et maa-aadlikud ei tahtnud oma pille linna tuua,
kuna vdikeste vigade parandamise eest nouti
kérget hinda. Siis leidis Falck teise véljapaasu: ta
kais ise mooda Eestit ringi ja kus vaja, parandas
klavereid. Sel ajal, kui ta tihes kohas pille remontis,
olid kutsar ja hobused teisest modisast juba
ukse ees ootamas, et meistrit aega viitmata uue
klaveri juurde viia. Tasu klaverite parandamise
eest oli 15-25 rbl. piires. Falcki kuulsus laienes (le
kogu maa ja seetdttu arenes ka ettevote kiiresti.
1822. aastal tootas Falcki juures juba 12 selli ja 24
opilast. Vabrikus valmistati tiib- ja tahvelklavereid,
mille raamid olid puust, raudtugedega (Oss
1992). Raudtugedega klaveri raami toestamine
oli 19. sajandi alguse klaveriehituses Gsna varske
konstruktsiooniuuendus, mis voéimaldas tosta
keelte pinget, seega teha nii tugevama kélajéuga
kui ka paremini haales pusiva pilli.

Oreleid ja klavikorde oli osaval tisleril oma
tookojas lihtsam teha, haamerklaveri keerukus
seisnes haamrite porke- ja summutajate mehha-
nismis. Klaveri headust moddeti naiteks sellega,
kui kiiret Ghe klahvi repetitsiooni see voimaldas ja
kui kiireid kdike selgelt mangida sai. Kui Euroopas
arenes klaveritoostus, spetsialiseerusid moned
tehased just mehhanismide ja haamripeade
valmistamisele, naiteks Ernst lhse klaveritel
1930. aastatel ja ka praegustel Estoniatel on kuulsa
Saksa firma Renneri mehhanismid.2 Aga selge
on ka see, et kuigi klaver jai pigem meistripilliks,
tekkis koos pillide levikuga nii linnadesse kui ka
maale hédilestamise ja parandamise oskustega
toOmehi ja nende hulgas ka eestlasi, 19. sajandi

,Bekanntmachungen. Ich halte es fir Pflicht, dem musikalischen Publicum anzuzeigen, daf3 das Gerlicht ungegriindet
ist, als verfergtigte ich keine Instrumente mehr. Gerade jezt habe ich, um meine Gonner des Gegentheils zu versichern,
dreyerley Arten von Instrumenten fertig: ein Fortepiano in Fliigelform nach Regensburger und nach Augsburger Art, und
ein Klavecinroyal, eben so gut gebaut, wie sie ehedem verfertigt worden sind. J. G. Neidhardt” (Revalische Wéchentliche
Nachrichten, 1796, nr. 52: 2).

,Zwo Meilen von Dorpt is eines ehstnischen Kiisters Sohn, Johann Thal, der nicht allein musikalisch ist, und ein ziemlich
gutes Clavier und Orgel spielt, sondern auch selbst Positive und Orgeln bauet. [...] Jetzt verfertiget er ganz artige Claviere
und Fortepianos nach der neuesten Art, und seitdem die Kirscheneckschen Flotenwerke unter dieser Art Instrumente
hier bekannt geworden, verfertiget er auch dergleichen, die verschiedene artige Register und einen sehr angenehmen
Thon haben [...]” (Findeisen 1787: 351-352).

Geiu Rohtla (Rammer) kirjeldab mitmesugusid erinevate registritega klaverite mutigi kuulutusi Dorptsche Zeitungis,
samuti oreli- ja instrumendimeistrite kuulutusi, kil dige veidi hilisemast ajast (Rohtla 2000: 42-43).

8 Reklaambuklett ,Ernst lhse Klaverivabrik”, Tallinn 1939 (TMM M65-1/5); Estonia koduleht http://www.estoniapiano.com/
index.php?page=67& (29.03.2012).
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jooksul tegutses Eestis lle kiimne eri suurusega
t00koja, sest klavereid vajati jarjest rohkem.

Klaverimdnguharrastuse sotsiaalne taust
18.-19. sajandil

18. sajandi jooksul kujunes Saksa linnades
vordlemisi joukas keskklass ning kasvas nende
perede hulk, kus suudeti ja peeti vajalikuks anda
lastele hea haridus, osta kunsti ja harrastada
ka muusikat. Klavikord ja hiljem klaver levis
just koos selle keskklassi vaimsete vajaduste
kasvuga. Nende inimeste majad ja varandus ei
voimaldanud matkida elu lossides, nagu seda
voisid teha rikkamad kaupmehed ja pankurid.
Joukuse ja enesevadrikuse téusuga kujunev
kodanlik (ehk ka vaikekodanlik) elulaad t6i endaga
kaasa uusi vadrtusi ja ajaveetmise viise. Samal ajal
Umbritses saksa Uhiskonnas muusikategemist
auvaarsuse oreool, ka haritud ja joukal inimesel
oli prestiizikas osata mingit pilli mdngida. Saksa
Ulikoolides armastati musitseerida ja koos
linna professionaalsete muusikutega mangisid
asjaarmastajad professorite ja Ulidpilaste hulgast.
Tasapisi said vajadus haritud muusika jarele
ning harjumus Oppida muusikat keskklassi
elulaadi oluliseks osaks. Muusika oli ka naistele
sobiv tegevus ning komme Opetada tltardele
mingil maaral laulmist ja pillimangu levis kiiresti.
Sobivaimad pillid naistele olid vdikesed klahvpillid
ja eriti laks 18. sajandil moodi klavikord, mille
varsti vahetas vélja klaver. Klavikordi véisid
endale lubada ka lihtsamad inimesed, nagu
koolidpetajad, vaimulikud, kantorid, vdiksemad
ametnikud (Loesser 1954: 16). Klavikord oli vaike
nelinurkne kast ja sobis hdsti ka tagasihoidliku
elutoa moo6bli juurde. Varased tahvelklaverid on
valimuselt sageli vdga klavikordi moodi, nii et
nad sobisid samasugusesse interjoori, samale
tarbijaskonnale.

Kooskdlas vaheste oskustega tarbijate vajadus-
tega tekkis palju lihtsamat klahvpillimuusikat:
tantsude seaded, laulud selge ja lihtsalt mangi-
tava harmoonilise saatega. 18. sajandi keskpaigast
saati trikiti Saksamaal jdrjest enam noote
asjaarmastajatele. Naiteks ilmus 1736. aastal

Leipzigis laulukogu ,Die singende Muse an der
PleiBe” (,Laulev muusa Plei3e dares”), mida osteti
niisuguse 6hinaga, et viie aastaga tuli valja kolm
trikki (Loesser 1954: 54-55). Kimne aasta jooksul
koostati ,Laulvale muusale” veel kolm jarge, laule
trukiti edasi laululehtedele ja kopeeriti kasitsi.
sLaulva muusa” oli koostanud juuratudengist
asjaarmastaja Johann Sigismund Scholze (pseud.
Sperontes). Need laulud olid saksa keeles (erinevalt
aariatest, mis olid itaalia voi prantsuse keeles),
moned Ulistasid maaelu nagu tollal moes. Muusika
oli enamasti koitvas tantsurlitmis, meloodiad
sageli populaarsete menuettide voi itaalia laulude
mugandused. Parast 1750. aastat hakkas seda laadi
kogumikke ilmuma massiliselt. Sugugi mitte koiki
noote ei ostetud endale, neid laenati® ja kirjutati
armastatud lugusid kasitsi Umber, koostades
nii oma isiklikke noodialbumeid. 18. sajandi
asjaarmastajatele moeldud laulukogudes trikiti
muusika enamasti kahele noodireale ning sénad
keskele, alles sajandilépus hakati triikkima kolmele
reale ja saade muutus keerulisemaks (Loesser
1954: 56). Klavikordi- voi klaverimangija vois ise
laulda ning meloodiat kaasa mdngida, vdis teist
lauljat saata, aga vois ka kogu lugu ainult méngida.
19. sajandi Inglismaal sai asjaarmastajatele
moeldud laulude trikkimisest omaette ari, nagu
kirjeldab Derek Scott uurimuses viktoriaanliku aja
kodumuusikast (Scott 2001) — ettevdtja korraldas
uute laulude tutvustamist ja triikkis kohe ka
noodid, vdisteldi laulude ja mulgitulude nimel.
Asjaarmastajatele loodi ka perioodilisi vdljaandeid
vOi ajalehe-ajakirja noodilisa.

Eesti kodu ja klaver

Eelneva taustal tuleks koigepealt selgitada,
millistest eesti kodudest me saame klaveriga
seoses raakida ja mida Uldse méista eesti kodu
all. Tahaksin sellesse ringi vétta kodud, mis on
eesti rahvuslikus lilkkumises oma rolli manginud,
isegi kui kodune keel on olnud saksa voi midagi
muud. Puhtast eesti soost, kuid saksakeelses
linnakodus kasvanud Heinrich Rosenthal -
ks Eesti Ulidpilaste Seltsi asutajaid — on oma
1912. aastal kirjutatud malestustes tundnud

° Indrek Jurjo kirjutab Péltsamaa pastori August Wilhelm Hupeli iimber koondunud lugemisklubi kohta 1780. aastatest:
JTelliti mitte ainult raamatuid ja ajakirju, vaid ka rikkalikult noodikirjandust (aariaid, operette, kontserte, siimfooniaid,
menuette jm.)” (Jiirjo 2004: 137). Nagu lugemisklubi raamatud kaisid ilmselt ka noodid siis kdest katte.



vajadust vabandavalt selgitada, miks ta emakeel
ja ka hilisem kodukeel oli saksa keel: ,Saksa keele
kasutamine oli teatava harituse kriteeriumiks.
Seepdrast oli see tavaks koigis peredes, mis ei
kuulunud talupojaseisusesse. [..] Voodra keele
oskamine ja kasutamine ka koduses suhtlemises
ei saa aga inimest denatsionaliseerida. Vaid
paritolu on see, mis maarab dra kuulumise rahva
hulka” (Rosenthal 2004: 36-38). Nii tunnetas
tema ja kindlasti véga paljud ta ajastukaaslased
oma rahvuslikku identiteeti rahvusliku drkamise
ajal, sealt hakkab ka see esialgu habras haritud
eesti kodu kasvama. Juhan Koépp peatub Eesti
Uliepilaste Seltsi alguskiimnendite késitlemisel
korduvalt keeleprobleemil, kdigepealt kirjutab
ta 1870. aastate kohta: ,Omavahelise labikadimise
keeleks on peaasjalikult saksa keel, samasugune
lugu on kauemat aega ka asjaajamise keelega. [...]
Ka sel ajal, kui protokollid eesti keeles kirjutatakse,
eisaaeestikeel tdiestiametlikuks keeleks.[...] .. eriti
riiluasjade arutamine protokollitakse saksa keeles”
(Kdpp 1955: 32-33). Ja sajandivahetuse kohta:
4Eesti keele kdnelemine omavahel saab aastasaja
vahetusel Uldiseks, ometi on ikka veel Uksikuid,
kellel kergem métteid avaldada saksa kui eesti
keeles. Seepdrast on arusaadavad protokollides
(1902, 1903) leiduvad manitsused, eriti suuremate
pidude eel, et seltsiliikmed omavahel ja kiilalistega
ainult eesti keelt koneleksid” (Kdpp 1955: 219-220).

Heinrich Rosenthalist sai Johann Voldemar
Jannseni vdimees, ta abiellus noorema tiitre
Eugeniega. Tema malestused keerlevad rahvuslike
Urituste Umber, ja kui laulupeod vdlja arvata, seal
rohkem muusikat ei puudutata. Aga alustamegi
sellest vaga olulisest perest - kas Jannsenite peres
mangiti klaverit? See oli nii endastmdistetav,
et sageli ei jouagi raamatutesse. Naiteks lipsab
see teema Madli Puhveli Koidula-raamatusse
nagu moéddaminnes: ,Umbes sel ajal [1850] on
Jannsen viljendanud muret, et ta omad vdikesed
tidrukud oskavad vaevalt lugeda. Lydia oli
juba kuus ja pool, Eugenie neli. Esimesel kolmel
Parnu-aastal 6petas ta ise neile kodus lugemist,
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kirjutamist, usudpetust ja klaverit."® Johann
Voldemar Jannseni eluloost selgub kiill, et ta oli
nii muusikas kui muudes asjades suur isedppija,
kuid seda korvas suur energia. Teine samasugune
moddaminnes tehtud markus iseloomustab
tollast ettekujutust naise haridusest: ,Eugenie,
kes oli kdinud Lydiaga samas tiitarlastekoolis, tuli
koolist ara, kui ta 6de I6petas, jattes keskastme
pooleli. Tema huvid olid rohkem kodused kui
intellektuaalsed. Blond ja ekstravertne nagu isagi,
oli Eugenie palju rohkem kui Lydia nende aegade
ideaalse naise prototilip: kergelt, aga mitte
liialt haritud, hea muusikaharidusega, meeldiva
seltskondliku kditumisega ja suurepéraste maja-
pidamisoskustega.”" Klaverimangu ja laulmist
Jannsenite kodus on péhjalikumalt kasitlenud
Karl Leichter, tema pohiliseks allikaks on olnud
Koidula kirjavahetus ja sealt on ta noppinud
vélja teateid muusikategemisest (Leichter 1982b:
142-156). Tema andmeil laulis Koidula sageli
kilalistele meelelahutuseks, samuti on juttu
laulukogumikest (ta tsiteerib kirja 6ele soovitusega
tellida raamatukauplusest kuuks ajaks kogumik
,Jocosus, vanad ja uued naljalaulud klaveri
saatega” (,Jocosus, alte und neue Scherzlieder,
mit Pianoforte-Begleitung”)). Kreutzwaldile aga
kirjeldas ta, kui stigava mulje olid talle jatnud
Yrjo Koskiselt saadud soome rahvalaulud: ,Nad
on mulle nii armsad, need ,Kansan Lauluja ja
Soitelmia” kohtlased jaraskemeelsed, sealjuures nii
kitkendavalt véhenéudlikud viisid. Ka Ghe ,Viron
valsi” leidsin [...]" (Leichter 1982b: 145). Jannseni
pojad mangisid viiulit ja tsellot, nii et nende

kodumuusika hulka kuulusid mitmesugused
ansamblid.
Edasi vaatame Jakob Hurda kodu, mida

tema vdimees Aleksander Mohrfeldt kirjeldab
nii: ,Nagu varem Tartus Hurda elamu oli olnud
kogunemispaigaks rahvuslikult  meelestatud
isikuile, nii muutus ka Otepaa kirikla otse
palverandamise paigaks. [..] Soitsid Otepaddle
Hurda perekonda kilastama vennad (lidpilased
Eugen ja Harry Jannsen, mélemad haritud linna-

41t was also this time that Jannsen expressed concern that his own little girls could still barely read. Lydia, after all, was six

and a half, Eugenie four. For the first three years in Pérnu, he himself taught them reading, writing, religion, and piano at

home” (Puhvel 1995: 27).

,Eugenie who had attended the same girls’ school as Lydia had withdrawn at the time her sister graduated, before

completing the middle level. Her interests were more domestic than intellectual. Blond and extraverted like their father,
Eugenie, much more than Lydia was the prototype of the ideal woman of those times: slightly, but not overly educated,
with good musical training, pleasant social demeanor and excellent housekeeping skills” (Puhvel 1995: 34).
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noorhdrrad, noorem tubli viiulimangija ja tulevane
arst, vanem hea luuletaja, filosoof ja tsellomangija.
Tulid ka vennad Burchard ja Alfred Sperrlingk,
esimene tulevane Hurda-jargne Otepda Opetaja,
teine andekas arst Venemaal. lImus Karl August
Hermann, meister laulma ja klaverit médngima,
komponist Jumala armust, jutustaja, luuletaja,
ajalehetoimetaja ning keeleteadlane veel kauba
peale” (Mohrfeldt 2007: 120). Jakob Hurda
abikaasa oli Tartu koolidpetaja dr. Carl Oetteli
titar Eugenie, isa poolt saksa, ema poolt Sveitsi
paritolu, loomulikult oli tema hariduse juurde
kuulunud ka muusika. Seda mainib Mohrfeldt oma
Hurda-raamatus korduvalt: ,Muusika ja laulmine
on Uhendajaks olnud ja ligitdmbajaks uhtlasi,
olid ka Hurda perekonnal pdrast uuele paigale
[Peterburi] asumist. Juba teati, et proua Hurt
muusika ja laulmise alal tegutses ja vanemail lastel
oli klaveritunde vaja. Koolidpetajad kirikukoolist
olid esimesed, kes perekondlikult liitu heitsid.
Noored kuulsused muusika alal, Johannes Kappel
koos oma sdbra, parastise lati professori Joosep
Wihtoliga voéeti alaliste ja heal meelel nahtud
kilaliste ja klaveritunni andjate ndol vastu. Nende
kérvale ilmusid aastate jooksul meie kuulsusse
sirguvad muusikamehed ja neiud, eesotsas
Rudolf Tobias” (Mohrfeldt 2007: 196). Jakob Hurt
oli Peterburi eesti koguduse Opetaja 1880-1907
ja tema kodu kdlaliste hulgas mainib Mohrfeldt
paljusid Peterburis voi selle ldheduses elavaid
eestlasi, ka Koidulat koos tiitardega. Mohrfeldt
madrati 1887. aastal Novgorodi luterliku kiriku
pastoriks ja aasta hiljem abiellus ta Hurda tiitre
Mathildega, edasi koneleb ta juba oma kodust:
,Nooruse peale vaatamata - noorikul hakkas
taituma Uheksateistkimnes eluaasta — rakendus
ta perenaise ameti korval mitmeti koguduse
t00sse ja hoolekandesse. [..] Anti kontserte, ta
laulis kooris kaasa, peeti nditemiike kiriku ja
vaeste heaks, noorik harjus selle to6ga” (Mohrfeldt
2007: 274). Loomulikult jatkus klaveridpetus ka
nende kodus ja tiitrest Helmi Mohrfeldtist (hiljem
Viitol-Maevalja) sai elukutseline pianist ja Tallinna
Konservatooriumi klaveridpetaja. Muidugi on
need tuntud ja haritud inimeste kodud, kuid see
endastmoistetavus, et titarlapse hariduse juurde
kuuluvad ka klaveritunnid, levis peredes, kus oli
voimalik tutardele haridust anda ja klaver hankida.

Edasi vaatleme klaverite midgikuulutusi
olulisemas varases eestikeelses ajalehes Eesti
Postimees, mida Johann Voldemar Jannsen hakkas
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1864. aastal Tartus vélja andma. Loomulikult oli
klaverite mldgikuulutusi pidevalt saksakeelsetes
lehtedes, aga see leht oli siiski eesti lugejatele
modeldud ja sinna pandi kuulutusi, mis voiksid
huvitada eestlasi nii linnas kui maal. Esimeses
aastakdigus oli kolm klaverimidigi kuulutust,
neist kaks Ghelt midjalt ja saksakeelsed, nditeks
13. mail 1864 kuulutati: ,Head vahetarvitatud
klaverid on odavalt mita R. Kochi juures wv.
Kohleri majas Kompanii tanavas” (,Gute, wenig
gebrauchte Forte-Pianos verkauft billig R. Koch im
v. Kéhlerschen Hause in der Kompagnie=StraRe”),
voi 16. septembril 1864: ,Uks klawwer (Fliigel)
on oddawalt mia Tartus Kiwwi=ulitsa otsas
pandipidaja Sonni maeas lihhoniko Kleini
wasto.” Jargmise aasta algul, 27.01.1865 kuulutati
riidekaupade poe tuhjaksmuiki, peale selle
mooblit, ndusid ... ja Uks vdgga heaste hoitud
klawwer”. Ka jargmistel aastatel ilmub uUksikuid

eestikeelseid  (tarvitatud) klaverite  mulgi
kuulutusi.
Eesti keeles kuulutatakse ka klaveritunde,

enamasti koos teiste tundidega ja sageli kostile
vétmisega, naiteks 16. septembril 1864: ,Uks
kolitud naesterahwas sowib laste kolitamisse kohta;
Oppetab igga asja, isedrranis klawerimangimist
ja wenekeelt. - Leida Tartus Botanika=ulitsas
Andrei Adoni maeas” (see kuulutus kordus veel
kolmes lehes), v6i 14. juulil 1885: ,Kosti=lapsed.
Se labbi annan ausa wannematele teada, et
minna kosti=lapsi wasto wdttan, ja lubban koli
tundide wahhe aeal lastele kas klawweri ehk wioli
mangimist ilma hinnata dppetada, kui wannemad
sedda sowiwad. Koster W. Diglas, Paides” (ka
see kuulutus kordus veel kahes lehes). Juhiksin
eriti tdhelepanu Uhele tutarlaste vanematele
mdeldud kuulutusele 26. oktoobril 1866: ,Kosti
lapsed. - Tittarlapsi, kedda Tarto koli pannakse,
woetakse Karlowa=ulitsas grahw Manteuffeli
maeas kosti peale, kus ka nende kolidppimist
Ullewadetakse ja kui sowitakse, neile ka saksa=,
wenne= ja prantsussekele tunnid antakse ning
klawwerimangimist 6ppetatakse” (ka kordus). Kui
moelda klaveri levikust maakodudesse, siis just
niisugune linnas éppimine koos klaveritundidega
tegi loomulikuks ka maale koju klaveri hankimise.

Klaveri- ja pillimdngu seos soorollidega

Nagu korduvalt rohutatud, kuulusid klaveritunnid
eelkdige tutarlaste hariduse juurde. Muidugi



ei tdhenda see, et noormehed poleks klaverit
manginud, kuid muusikahuvilisele meeste-
rahvale olid kéik tegevusalad lahti ja pillid
vordsed. Asjaarmastajaliku klaverimangu seos
naistekultuuriga aga tekitas vdikese nihestuse
eesti kodus, kui pllame modelda klaverist
rahvamuusika kontekstis, sest pillimdng eesti
rahvatraditsioonis oli meeste asi.

Igor Tonurist on kirjutanud pillimeestest eesti
kilas 19.-20. sajandi vahetusel ,Sajandivahe-
tusaegne laialdane eesti maanaiste emantsi-
peerumine, mis avaldus nditeks nende aktiivsemas
osavotus laulukooride tegevusest ja muust
kultuuritoost, mojutas ka niisugust traditsioonilist
meeste harrastuseks olnud meelelahutust kui
pillimang. Naiste pilliméang oli tollal niivord
haruldane ja harjumatu, et rahvaluulekogujad
on pidanud lausa vajalikuks réhutada, et Ghel
voi teisel juhul ,harva kui méni tltarlaps mangis
ainult kannelt ja vottis osa ménest koosmangust”
(P6lva), isegi moni taluperenaine véttis ,ajaviiteks”
kandle katte ja ,klimberdas sene kallal” ning
Jsegi tutarlapsed mangisid viiulit” (Rakvere,
Viru-Nigula). Réuges kinnitati: ,Mangu naisi on
harva ja aruldased. Nende pea ei votnud mangu
tikkisid meelespidada.” Koeru Kaaruka kilas
»sajandivahetusel oli ka kitarrimangijaid neidusid”.
Tauniv suhtumine naiste pillimanguharrastusse
sdilis tegelikult aastakiimneid. Veel 1980. a. suvel
Utles Uks Vastseliina eideke siinkirjutajale, et ,tu ei
ole naene, kel 166tspill kden” [..]" (Téonurist 1985:
100-101).

Klaveril kodus, eriti maakodus, oli mitu
funktsiooni-tavdisollanaguorelvéiharmoonium,
millega saadeti koraale, ta vois olla klaveritunnis
kdinud tutarde meelelahutuspill, millel mangiti
populaarseid laule ja tantse nootide jargi; aga vois
olla ka rahvamuusika mangimise pill, mil korva
jargi mangiti tuntud viiuli- ja 166tspillilugusid.
Muusikadpetaja Ludmilla Vdinmaa (1907-1988),
kes oli parit Tudulinnast kostri-koolidpetaja perest,
on meenutanud oma lapsepdlve: ,Meid, lapsi, oli
neli—mina, 6de ja kaks venda. Sajandivahetusel oli
meie kilas kuus tahvelklaverit, kdigil mangiti. Minu
ema kodus, see oli Kostritalust kuus kilomeetrit
eemal, oli teistest erinev tahvelklaver, millel
polvega likatav pedaal oli otse klaverikasti all.
Isa ja ema mangisid mélemad klaverit. Ema Marie
oli saanud lisaku kostri tutrelt Marta Hansenilt,
keda hiljem tunti lauljate Aino Tamme ja Paula
Brehmi klaverisaatjana, kaheksa klaveritundi,
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muusikadpetust aga lisaku kihelkonnakoolis
Theodor Hansenilt endalt. Ema mangis ladusalt
koraale, polkasid ja reinlendereid. Ta 0&petas
klaverimdngu ka oma lastele” (Rannap 1984:
70-75). Nende funktsioonide paljusus ja erinev
seos soorollidega lahjendas ka klaverimangu
seostumist naistekultuuriga.

Olen pulidnud otsida viiteid klaverimédngule
eesti kirjandusest, kas ja millise margina seda
kasutatakse.Kdigepealt muidugion klaveriga palju
tegemist Eduard Vilde ,Tabamata imes” (1912),
aga siin ongi teemaks mehest looja Leo Saalepi
lavakarjaar. Avalikkuses, kriitikute tules esinemist
ei peetud naistele sobivaks, kuigi ka 19. sajandil oli
sellest hiilgavaid erandeid. Igatahes kirjanduses,
niisuguse ,tunnustamata geeniuse” siimbolina,
on tolles ajas ainuvéimalik meesterahvas. Usna
huvitav on klaverimdngu kujutamine Juhan
Aaviku (J. Randvere pseudontimi all ilmunud)
jutustuses ,Ruth” (1909) (vt. Lippus 2006). Nimelt
on Ruth omamoodi po6o6rd-naine: ta madngib
klaverit suurepdraselt (tahendab naised
Uldiselt klimberdavad), ta mangib vaartmuusikat
(tdhendab - tldiselt mangitakse tiihist muusikat),
tariiulis on tollal vdiga moodsate heliloojate teosed
(tdhendab - lldiselt on naiste silmaring piiratud).
Ainult Uhes on ta udini naiselik: ta mangib
iseendale ja lahimatele s6pradele. Aavik r6hutab
kogu aeg Ruthi limat naiselikkust, tal ei sobiks,
talle pole vaja ennast eksponeerida avalikul laval.
Korraks lipsab klaver sisse Oskar Lutsu ,Suves”
(1918-1919) ja seda tbesti joukast perest naise
simbolina: Teele on kdinud linnas 6ppimas, Raja
uus hadrber on valmis ja Teelel on ka klaver. Millal,
mida ja kas ta Uldse médngis, seda me teada ei
saa, see ilmselt Lutsu ei huvitanud. Klaverit oli
vaja ainult korraks, et ta selle mehelemineku eeli
Ulesoole koliks, kuhu see kohe (ildse ei sobi.

Klaveri 6ppimisest ja levikust

Millistesse eesti kodudesse hakkas tulema klaver?
Tooksin valja neli gruppi (1) koolidpetajate ja
kostrite peredesse paralleelselt koduoreli voi
harmooniumiga; (2) joukamatesse taludesse,
kus oli uut tulpi elumaja ja elutoas véi ,saalis”
tislerimoobel; (3) tdhtsamate madisateenijate
peredesse; (4) linnas joukamale jdrjele jéudnud
kodudesse. Klaveri ostmisest ilmselt oma
noorpdlves kirjutas Karl August Hermann: ,Uhel
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talvisel 6htul 1877. aasta 16pul istus Uks Glidpilane
Tartus oma toakeses. [...] Elu mured olivad juba
noorest east saadik teda enamasti Uksnes elu
karedat kiilge tundma 6petanud, ja puudus oli
sagedasti tema vali saatja olnud. Aga niisugustel
aegadel oli laul ja mdng tema kdige armsamad
ja kallimad troostijad olnud. Klaver seisis temal
toas, sest see manguriist oli tema lahke ja Idbus
seltsilane. Suure hoolega oli ta kopikaid kogunud,
kuni nii palju sai, et selle kaunis hdd manguriista
joudis néuutada” (Hermann 1885a: 5). Aastatel
1874-1878 Oppis Karl August Hermann Tartu
Ulikoolis usuteadust, aga véib-olla kirjutas ta
siin ka uldistatult omataolisest vaesest eesti
Uliopilasest. Temataoliste inimeste jaoks oli klaveri
ostmine pikalt ette planeeritud, arvatavasti aga
joudsid klaverid vahel koju ka ootamatult, kui
ménel oksjonil voi linnaskaigul sobiva hinnaga pill
ette sattus.

Juba eespool oli juttu, et linnas ei olnud
klaveridpetaja leidmine probleem, kuigi dpetajad
olid kindlasti vdga erinevate oskustega. Maal sai
dpetust koolidpetajatelt ja kostritelt. Opetajate
haridus sisaldas Usna palju muusikalist algdpet.
1828. aastal asutatud Tartu Opetajate Seminari
juubelikogumikus leidub mitmeid kirjeldusi
muusikadpetusest koolis eri aegadel (Tork 1929).
Naiteks 1833. aastal: ,Ruumikas saal alumisel korral
oli klassiruumiks. Sahtlitega lauad, 12 tooli, klaver
ja vaike orel muusikadpetuse tarvis moodustasid
klassi sisseseade. Teine klaver oli tilemisel korral.”
Edasi muusikadpetusest samal ajal: ,Kokkukdlas
asutise eesmargiga jaguneb Oppetdd 4 osasse.
Esimese osa moodustavad need dppeained, mida
seminaristid peavad tulevikus Opetama. Need
on: usudpetus, laulmine, lugemine, kirjutamine,
arvutamine, saksa ja vene keel. [..] Neljas osa
sisaldab muusikadpetuse, kuhu kuulub lihtne ja
harmooniline koraalilaul, oreliméng ja vajalisemad
teadmised muusikateoorias” (Tork 1929: 13-
14). 1869. aasta podhikirja jargi on kirjeldatud
Oppekava: ,Kogu kursuse viltusel: (@) Muusika.
Viiuli-, oreli- ja klaverimdngu ja laulu 6petatakse
ja harjutatakse niipalju, kui algkooliépetaja tarbed
nouavad ja kasvandikkude loomulikud véimed
lubavad. (b) Véimlemine. [...]" (Tork 1929: 25). 1880.
aastal [6petanud Karl Undritzi malestuste jargi oli
koguni igas klassis klaver: ,Muusikariistadest oli
orel 4 registriga ja pedaaliga, 1 tiibklaver (vana
kontsertklaver) ja klassides tahvelklaverid” (Tork
1929: 28). Sellise kooli l6petanud o6petaja sai
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oma lastele (ka titardele) muusikalist algdpetust
jagada, samuti Opilasi aidata. Esialgsete
tulemusteni joudmiseks pole klaveril ju palju
juhatust vaja, huviline v6ib kdrva jargi edasi otsida.

Mida klaveril médngiti? Kindlasti koraale ja laule,
neid noote oli rahva seas palju, tantsumuusikat
mangiti tdendoselt ka kuulmise jargi, saadeti laule
ja viiulit. 1885. aastal kaebas Karl August Hermann
nootide puudust: ,Millest meie noodikirjanduses
alles taieline puudus on, need on klaverinoodid,
isedranis laulud klaveri kaasmdnguga. Aga ligemalt
vaadates ei ole see liig suur viga: Iga neljahaalelist
laulu voéib laulja vdaga héasti ka klaveriga ehk
oreliga lauldes Gihes mangida, sest kaasmang on
enamasti sedasama viisi, nagu nelja haalega laul.
Siis ei ole aga meie rahva seas veel palju klaverisid
leida, nénda et siis ka seda noodipuudust vdga
liiga ei tunta. Kui rohkem klaverit hakatakse
mangima, kilap siis ka neid nootisid sigineb. Et
Eesti rahva seas palju klaveri=méangimist ei ole,
see on Uhelt poolt kasulik, selle 1dbi lauldakse
rahva seas seda rohkem koorilaulusid kas
meeste= vOi segakooriga. Klaverimang ei ole
ilus, kui ta vaga puuduline on; ta ei ole siis muud
kui pilli paugutamine. Aga laul on alati armas
kuulda, ja laulu vastu ei saa lksgi manguriist”
(Hermann 1885b: 42). Siiski hakkas ta oma ajakirja
noodilisades avaldama ka eestikeelseid laule
klaverisaatega ja kirjutas arvukalt klaveripalu.
Naiteks 1896. aasta Laulu ja Mdngu Lehe noodilisa
sisaldab 25 soololaulu ja duetti ,klaveri- ehk oreli-
kaasmdnguga”, nende hulgas Miina Harma ,Kdll
oli ilus mu o6ieke”, Johannes Kappeli ,Oleksin
laululind” ja viis Karl August Hermanni enda laulu.
Kui moéelda klaverimdngijate tausta peale, siis
oli eestikeelsete ja eesti oma laulude levitamine
pohimétteline Uritus, mitte et huvilistel nootidele
Uldse ligipaasu poleks olnud.

Véga levinud harrastus oli klaverimdng neljal
kdel. Lihtsamad noodid ka sellisele ansamblile
on populaarsed tantsud ja marsid, kuid laiemate
huvide ja noodilugemisoskusega kodudes
mangiti kindlasti ka klassikaliste simfooniate,
avamangude ja kvartettide seadeid neljale
kdele, need noodid olid lihtsates seadetes vdga
levinud. Naiteks tooksin 16igu Ellu Elleri kirjast
Virve Lippusele, kes oli oma klaverimangu
ajaloo uurimuse jaoks palunud tal meenutada
klaveriépinguid Tartus. Heino Elleri teine abikaasa
Ellu Eller oli 6ppinud 1918. aastal Tartu legendaarse
klaveridpetaja Ernst von Knorre juures, kes siis oli



juba raugaeas. Knorre oli olnud oluline pianist
ja klaveridopetaja Tartus 1860. aastatest peale
(ka Miina Harma oli tema juures dppinud) ning
arvatavasti mangis ta nii vaga paljude oma
opilastega: ,Et see Ernst von Knorre oli Koidula-
aegne, siis peatus muusika areng tema jaoks
enne Wagnerit. Ta vihkas Wagnerit ja ironiseeris
Ljadovit, Glazunovi, eriti Skrjabinit. Ka Bachist ta ei
hoolinud ja Bachi-eelseid heliloojaid ei manginud
Uldse. Ta eelistas Beethovenit, Liszti, Chopini,
Schumanni ... Mangisime neljal kdel Beethoveni,
Haydni kvartette, triosid, isegi simfooniaid.
Oppisin klassikat armastama. Ainult tehnikat ta
ei osanud o6pilastele anda. Aga kaugele sa jouad
»S tduvstvom, bez tehniki”.”"? Viitaksin siin taas
sellele, mida artikli algul mainisin kuulamistavade
kohta enne raadio ja helisalvestamise ajastut:
muusikaarmastajaid oli palju, aga péris kontsert
oli siiski erandlik siindmus, igapdevases elus kolas
ka orkestri- ja ooperimuusika klaveril nii kahel
kui neljal kael, ja muidugi vastavalt iga méangija
oskustele.

Klaveri levik eesti seltsielus oli seotud
majanduslike véimalustega, seltsimajad ja koolid
hankisid klavereid jarjest rohkem 19. sajandi
I6pupoole. Naiteks EUSi kohta kirjutas Juhan
Képp: ,Uksikud liikmed harjutavad eraldi méndagi
manguriista, kannavad vahel ka teistele midagi
ette, isedranis klaveril, mis 1888 Il poolaastal
Seltsile muretsetakse” (Képp 1955: 120). Vaikese
I6igu klaverist koolis on kirjutanud Heino Rannap
viitega koolidpetajate malestustekogule, mis on
kogutud kunagise ndukogudeaegse Vabariikliku
Opetajate Taiendusinstituudi ajal ja kuulub
praegu Eesti Pedagoogika Arhiivmuuseumile
(Rannap 1972: 89-90): ,On andmeid vaid uksikute
klaverite olemasolust 19. sajandi rahvakoolis,
kusjuures need olid enamasti koolmeistrite isiklik
omandus. Nii on 1830. aastatel muretsenud
klaveri Sauga vallakooli épetaja Aabram Holter,
kes Parnus Rosenpldnterilt™ oli 6ppinud veidi
klaverimangu. Halliste kihelkonnakoolile muretseti
tahvelklaver 1885. a. paiku. 1889. aastal on Noo
kihelkonnakoolis oleva tahvelklaveriga 6petanud
laulmist Aleksander Late. Klaver on sajandi

Urve Lippus

16pul olnud lisaku kihelkonnakoolis. Virumaal
muretses Vihula ministeeriumikool klaveri 250
rubla eest tdendoliselt 1904. aastal.” Viimane
viide Vihula kohta parineb Elisabeth ja Juhan
Kallaku malestustest, kes 1920. aastatel tulid Tartu
Opetajate Seminari harjutuskooli 6petajateks,
ehitasid Tartusse maja ja ostsid ka (Sprenk-Late)
klaveri, kdigepealt Elisabeth Kallaku jaoks, kes
juba ise Opetajana hakkas klaveritunde vétma.
Klaveritundidesse pandi ka koéik kolm titart,
kellest kahest saidki professionaalsed pianistid ja
klaveridpetajad: Laine Mets ja Virve Lippus.

Kokkuvotteks

Klaveri ajastu igapdevases kodukultuuris on
ilmselt I6ppenud, kuigi klaverit ikka dpitakse palju
ja teda leidub ka paljudes kodudes. Eelnenud
arutlust kokku vottes rohutaksin, et siin pdimusid
kaks jutustust: klaveri ja klaverimdangu levik
Eestis ja eesti kodu lugu. Ajaloo seisukohalt pole
keeruline kaardistada klaveri levikut Eestis, eri
linnades tegutsenud klaveridpetajaid, nootide
midjaid ja tellimisi. Mingil maaral peegeldub
osavamate asjaarmastajate klaverimang linnade
seltsielu kuulutustes (naditeks et saadab voi
laulab see véi teine tuntud seltskonnainimene,
mitte elukutseline muusik). Intiimse koduse
musitseerimiseni on raskem jéuda, aga sellegi
kohta leidub malestustes, kirjades ja muudes
sellistes allikates kirjeldusi, mida vo6ib pidada
tldpiliseks ja laiendada ka teistele kodudele,
eriti kui votame appi samalaadsed teadmised
klaverimdngust Saksamaal, Venemaal ja mujal.
Hoopis teine kiisimus on, kuidas kujunes sellise
haridustaseme ja eluviisiga eesti kodu, kus klaveri
omamist ja klaveritundides kdimist (eriti tltarde
puhul) peeti endastmdistetavaks. Nii nagu kunst-
ja rahvamuusika vahel pole asjaarmastajate
kodumuusika puhul kindlat piiri, pole seda ka
saksa ja eesti kodu vahel.

Kui méelda Eesti pianismi ajaloole, siis tuleks 19.
sajandi ja 20. sajandi esimese poole klaverimangu
ja eriti klaveridpetuse uurimisel eristada kahte
valdkonda, milles valitsevad erinevad tavad ja

12 Ellu Elleri kiri Virve Lippusele 26. detsembril 1982. Selle on avaldanud lihikeses artiklis ,Ernst von Knorre — Koidula-aegne
klaveridpetaja Tartust” Aime Karm (2005: 83-84); muusikute Knorrede suguvédsa Tartus on uurinud Geiu Rohtla (2000: 20—

26).

3 Méeldud on kirikudpetajat ja tuntud estofiili Johann Heinrich Rosenplénterit (1782-1846), kes 1809. aastast surmani oli

Parnu Eliisabeti koguduse dpetaja.
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repertuaar (ja jallegi ei saa neid selgelt lahku
liiia). Uhel pool on nn. ,suur pianism”, dppimine
ja harjutamine eesmargiga saada elukutseliseks
muusikuks ja Uksikutel juhtudel ka suurte
metropolide vahel randavaks kuulsaks virtuoosiks,
enamasti siiski kohalikel lavadel esinejaks ja
klaveridpetajaks. Teisel pool on muusika 6ppimine
enda tarbeks, sest seltskondlik ja kodukultuur
teatud tasemel, teatud eluviisi juures pole ilma
selleta voimalik ja klaver oli selles kultuuris kéige
voimalusterohkem pill. Selline klaverimang algab
toesti korva jargi klimberdamisest, aga voib jouda
ka kallaltki kérge tasemeni. Samas on selge, et
siin ei saa rakendada neid esteetilisi kriteeriume,
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millega uurime-vaatleme kunstipretensiooniga
mangu. Just see aspekt Idhendab seda valdkonda
rahvapdrasele spontaansele musitseerimisele,
mille funktsioon ja vadrtused on hoopis teised.
Selliste klaverimangutraditsioonidega eesti kodu
hakkas kujunema 19. sajandi teisel poolel koos
eesti identiteedi kasvuga haritlaste seas ja oli
taiesti enesestmoistetav Eesti Vabariigi ajal, nagu
naitab nii omaaegse Tallinna Konservatooriumi
kui ka Tartu Kdrgema Muusikakooli klaveriklasside
koosnemine peamiselt noortest neidudest.
Ametlikult koolis ppinutele tuleks aga lisada veel
hoopis suurem hulk (tttarlapsi), kes mone aasta
eratundidega piirdusid.
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The Arrival of the Piano in the Estonian home

Urve Lippus

In this article | shall examine the arrival of the piano and of piano playing in Estonia, firstly in general
terms. | shall then examine what is known of the role of the piano in a domestic context during the period
of developing Estonian self awareness among the more educated and prosperous social groups in the
second half of the 19th and early 20th centuries.

If a piano was available, it would almost certainly have been used for playing popular and folk music,
and particularly for dancing. It would be used by amateur musicians who had never studied music and
who had little or no skills in music reading. So the piano could be considered a folk instrument, just as a
violin could be both a concert and a folk instrument; the boundaries between the two traditions are often
blurred. In amateur domestic music it is particularly easy to move seamlessly between the two traditions.
However, a piano is a large instrument which cannot easily be transported, for example to a wedding
celebration or to an open air event. Playing the piano for folk dances or with folk musicians is therefore
limited to wealthier members of society since it requires the living space of a large farm, a school or
meeting room. The numbers of those Estonians who could afford to buy a piano increased towards the
end of the 19th and beginning of the 20th century.

Methodologically this study falls between music history and ethnomusicology. Studies of comparatively
recent households and ways of life are quite common among Estonian ethnologists. A parallel could be
drawn with the study of any aspect of everyday life, such as the habits and spread of coffee-drinking.
In this study, however, | have not carried out conventional research into piano playing traditions. My
sources are mostly historical: memoirs, biographies, newspaper advertisements, novels. | have attempted
to assemble a whole mosaic from many small pieces of data in order to demonstrate that the piano can
be seen just as we see any instrument which is used both in art and folk music (such as the violin). As such
I aim to present domestic music as an area of interest where those two traditions merge.

It is impossible to establish exactly when the piano first arrived in the Estonian (non-German) home,
just as it is impossible to establish the point where the Estonian (middle class) household first appeared.
For example, the homes of the early Estonian intelligentsia such as the journalist Johann Voldemar
Jannsen in Tartu or Pastor Jakob Hurt in Otepa3, later in St. Petersburg, were certainly Estonian homes
and centres of a developing Estonian society. However, the language spoken among their multi-national
family and guests was predominantly German. The piano was found increasingly in the Estonian home as
the Estonian middle class grew, both in towns and in the country. A sense of Estonian identity developed
rapidly during the second half of the 19th century together with the status of the Estonian language itself.
Thus, this article also reflects upon the social aspects of Estonian cultural life.

The piano arrived in Estonia in the late 18th century, when amateur music making had become
established among the German middle classes. An important link between local Baltic-German culture
and that of Germany were the young German intellectuals who came to the Baltic countries in search of
employment. During the 19th century piano playing spread to Estonians themselves. Homes with pianos
were initially (1) teachers’ and kosters’ homes where the piano could be used side by side with a pipe
organ or harmonium; (2) wealthier farms, with large living spaces furnished by craftsmen; (3) the families
of higher ranking servants in manors; (4) the more prosperous homes in towns. In towns, piano teachers
were widely available since piano lessons were widely advertised not only in German, but also in Estonian
language newspapers. In rural areas the schoolteacher or kdster was also able to teach, since studies at
teachers’ training schools included a considerable amount of time for music, including keyboard lessons.
By the end of the 19th and early 20th century, more and more Estonian societies and schools could afford
to buy a piano.

The domestic repertoire certainly included church hymns and popular (choral) songs. Sheet music was
widely available; dances and marches were probably also played by ear. Very popular were arrangements
for four hands, both of dance music and of more complicated art music. Domestic music, being more
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private, is less well documented than that of public musical life. We can learn about music printed for
amateurs, but rarely find in written sources descriptions of their playing habits or how they played by ear.
However, it is possible to broaden the material we find in memoirs, correspondence and novels to cover
similar types of homes. For this, some knowledge of domestic music in Germany and Russia is helpful.
Another question is a part of social history: how a home with a distinct Estonian identity developed and
adopted a way of life which expected ownership of a piano and taking of piano lessons, particularly
for girls. This introduces the gender issue of piano playing: since the 18th century, certain musical skills
(playing a keyboard instrument and singing) were a part of the education of middle class girls, considered
essential for their future social life. However, in Estonian peasant culture, the playing of instruments was a
male role. This gender issue is certainly a further reason why piano playing tends to be omitted from the
overall picture of Estonian folk music.

In the study of the history of piano playing and teaching in the 19th and early 20th centuries, we have
to distinguish between two overlapping areas. On the one hand, there is concert life and professional
piano playing; on the other, amateur music making for pleasure at home. We know about prominent
amateur pianists who participated in social semi-public/semi-professional musical life. But apart from
these, there were many who were closer to folk musicians than to educated amateurs.
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Seto traditsioonilise laulmismaneeri jiljendamise

eksperimendist

Zanna Pértlas, Janika Oras

M66dunud  sajandi  jooksul toimus vanade
rahvalaulutraditsioonidega kaks vastassuunalist
protsessi. Uhelt poolt péhjustas (ihiskonna
moderniseerumine ja urbaniseerumine paljude
vanade, kilalhiskonna ja maaeluga seo-
tud muusikakultuuride taandumist voi isegi
kadumist. Teiselt poolt algas paljudes maades
vanade muusikatraditsioonide aktiivne taaselus-
tamine (protsess, mida ingliskeelses kirjanduses
tahistatakse  terminiga  revitalization ~ voi
revival).! Selle taga voivad olla nii poliitilised ja
ideoloogilised tegurid kui ka etnilise identiteedi
otsingud - vastureaktsioonina kultuuri tldisele
globaliseerumisele ja kultuurilise mitmekesisuse
vahenemisele. Kahjuks kaivad laulutraditsioonide
taastamisega sageli kaasas muusikalise stiili
ja laulmismaneeri muutused. Ménikord on
need Usna madrgatavad. Kaduma kipuvad just
muusikatraditsiooni vanemad, omapdrasemad
jooned. See viib etniliste muusikaliste stiilide
nivelleerumise ja muusikalise mitmekesisuse
vahenemiseni.

Kdesolevas artiklis tutvustatakse pedagoogilist
ja teaduslikku eksperimenti, mille eesmargiks
oli seto mitmehaalse rahvalaulu omapadrase stiili
reprodutseerimine originaalsalvestiste anallilsi ja
teadliku Oppimise (dpetamise) teel. Eksperimendis
osalesid Eesti Muusika- ja Teatriakadeemia
parimusmuusika eriala Ulidpilased. Eksperimendi
eesmargiks oli vidlja selgitada, kas ja mil maaral
on vana laulmismaneer 6petatav, kas teadlikkus
muusikateoreetilistes kiisimustes aitab saavutada
originaaliga sarnast kolaefekti, millised
probleemid tekivad seto laulu teadlikul 6ppimisel
ja milline vobiks olla muusikateadlase roll vana
traditsioonilise laulmismaneeri sdilitamisel.

Seto traditsiooniline laul tanapaeva
iihiskonnas

Erinevalt enamiku Eesti piirkondade regilaulu-
traditsioonist ei ole seto mitmehaalse rahvalaulu
traditsioon 20. sajandi valtel katkenud, kuigi

repertuaaron kitsenenud ja esitamissituatsioonide
valik on vdiksem. See tdhendab, et isegi
tanapaeval leidub rahvalaulikuid, kes on saanud
oma laulurepertuaari traditsioonilisel (s.t. suulisel)
teel oma vanematelt ja vanema generatsiooni
laulikutelt. LauriHonko definitsioonijargi kuuluvad
need lauljad folkloori ,esimese elu” perioodi,
mida iseloomustab ,folkloori loomulik, peaaegu
markamatu  olemasolu  péarimusihiskonnas”
(Honko 1998). Siiski on suurem osa seto rahvalaulu
kaasaegseid viljelejaid seotud ndhtustega, mis
liigituvad folkloori ,teise elu” alla. ,Teine elu”
tahendab ,parimusainese Ulestdusmist arhiivist
voi muust sdilituspaigast” ning uuesti ringlusse
sattumist, tavaliselt uutes vormides (Honko
1998). Uks ,teise elu” viljendusi on néiteks see, et
suurem osa kaasaegseid seto leelokoore kasutab
repertuaari (lisa)allikana publitseeritud véi arhiivis
leiduvaid tekste, salvestisi ja noodistusi.

Seto rahvalaulu kaasaegsete esitamisvormide
kirjeldamiseks voib kasutada ka terminit
Lfolklorism”, millel on kil ménevérra kaheldav
maine, kuid mis on akadeemilises kirjanduses
endiselt kdibel (Newall 1987; Bendix 2011). Uldiselt
tdhendab folklorism rahvamuusika esitamist
véljaspool esialgset traditsioonilist konteksti ja
selles eristatakse mitmeid vorme. Hans Moser
(1962)> on maaratlenud kolm folklorismi liiki:
(1) traditsioonilise kultuuri elementide esitamine
vdljaspool esialgset Uhiskondlikku konteksti,
(2) folkloori elementide esitamine Uhiskonna
teises sotsiaalses kihis ja (3) folkloori elementide
sihipdrane imitatsioon ning folklooriga sarnaste
elementide loomine viljaspool traditsiooni
(Moseri klassifikatsiooni kirjeldus parineb Regina
Bendixiartiklist—Bendix 2011: 538). Seto rahvalaulu
puhul véib leida kéiki kolme folklorismivormi, kuid
meid huvitavad kdige rohkem kaks esimest.

Moseri  esimene folklorismivorm  muutus
Setomaal Gldiseks ndukogude ajal, kuiorganiseeriti
esimesed ametlikud leelokoorid, nagu naiteks
Varska Leiko (asutatud 1964. aastal). Traditsiooni
Lprimaarsetest” kandjatest koosnevad koorid

T Sellest laialt levinud néhtusest eelmise ja kiesoleva sajandi muusikaelus vt. Livingston 1999, Akesson 2006 jt.
2 Moser, Hans 1962. Vom Folklorismus in unserer Zeit. - Zeitschrift fiir Volkskunde 58, S. 177-209.



hakkasid esitama vanu rahvalaule uues kontekstis,
esinedes pohiliselt kontsertide ja festivalide

publikule. Esinemise paigad, tingimused ja
eesmdrgid  mojutasid  kdigepealt  kooride
repertuaari. Noorte lauljate tulek kooridesse

ja nende viljadpetamine tekitas oletatavasti
esimesi  nihkeid  laulmisstiilis.  Opetamise
vorm oli kill endiselt suuline, ent nooremate
lauljate muusikaline motlemine erines oluliselt
traditsioonilisest métlemisest, olles tugevasti
mojutatud massimeedia kaudu levivast muusikast
ja kooliharidusest (kaasaegne muusikakultuur
mojutas muidugi ka vanema pélvkonna lauljaid).
Samuti voib oletada, et paljud kooridega liitunud
lauljad ei olnud ka laulutraditsiooni ,loomulikuks”
Ulevotmiseks kullalt noored - seto laulu keerulise
intonatsioonisiisteemi omandamine algas
traditsioonilises Uhiskonnas vdga varases eas.
Noorte linnas O6ppinud inimeste kaasamine ja
eriti linnakooride moodustamine tdhendab juba
sisuliselt folklorismi teise vormi ilmumist (Moseri
jargi), kus traditsioonilist laulu hakkavad esitama
Uhiskonna teistesse kihtidesse kuuluvad inimesed.
Nende inimeste motivatsioonis ja eesmarkides
seto laulu viljelemisel on traditsiooniga vorreldes
mondagi uut ning just neil véib olla suurem huvi
ajaloolise laulmisstiili vastu.

20.sajandiviimastel aastakiimnetelja 21.sajandi
alguses oleme tunnistajaks seto mitmehaalse
rahvalaulu muusikalise stiili kiirele muutumisele.
Muutumise suund ei ole Ullatav: pbhiliselt toimub

seto rahvalaulu sarnastumine euroopalikul
funktsionaalharmoonial péhineva muusikaga.
Helilaadi vallas voib tdheldada spetsiifiliste

heliridade kadumist ja viiside diatoniseerimist,
haalestuse ldhenemist vordtempereeritud siistee-
mile. Laulude ritmiline pool muutub sarnaseks
euroopaliku proportsionaalse ritmisiisteemi ja
taktimeetrumiga. Mitmehdaalne faktuur lihtsustub
heterofoonianahtuste kadumise toéttu, oluliselt
muutub ka kaasaegsete kooride laulmismaneer ja
haaletekitamise viis. Kdik need protsessid leiavad
aset laululiikide ja viisitlitipide arvu kahanemise
taustal.

Stiili ja repertuaari muutused, mis viivad muusi-
kalise mitmekesisuse vahenemiseni, puudutavad
enam-vahem koéiki seto koore. Tahelepanu
vadrib  lauljate  suhtumine  eelkirjeldatud
protsessidesse. Tundub, et seto traditsiooni
.€simese elu” esindajatele ei ole muusikalised
muutused probleemiks, ja huvitaval kombel
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on selline suhtumine vastavuses seto kultuuri
traditsiooniliste vaartustega. Kuna seto rahvalaul
on alati olnud pohiliselt tekstikeskne (mitte
muusikakeskne) traditsioon, siis valjendavad
traditsioonilised lauljad oma loovust kdigepealt
laulutekstide vallas, Uritades laulda voimalikult
pikki ja huvitavaid tekste (eriti naiteks
improviseerides). Laulu muusikaline pool jaab
seejuures loomulikuks abivahendiks, millele
pooratakse vahem tdhelepanu. Suuremat huvi
laululiikide ja viisirepertuaari laiendamise vastu
voib margata ,noorematel” leelokooridel,
kes teadlikult otsivad arhiivides uusi viise ja
Uritavad sdilitada ka vanu praktikast kaduvaid
tavandilaule (viimase naiteks voiks olla Varska
leelokoori Kuldatsdauk CD-plaat ,Mbérsjaitkud ja
teised setu pulmalaulud” (2009)). Noorematest
lauljatest koosnevad koorid hoolivad rohkem ka
traditsioonilise stiili ja laulmismaneeri sailitamisest
ning on ette tulnud sedagi, et méni koor kasutab
konsultandina spetsialisti (etnomusikoloogi).
Kirjeldatud erinevust véib tdlgendada kui
Lprimaar-” ja ,sekundaartraditsioonile” omast
lahknemist vaartussiisteemides ja suhtumises
folkloorsesse ainesesse. ,Primaarsete” traditsioo-
nikandjate jaoks on rahvalaul nende elu loomulik
osa, see on pdrand, mis on neile slinnipéraselt
kaasa antud ja mida ei pea kuidagi spetsiaalselt
sdilitama ega kaitsma. Neile ei ole oluline jalgida,
mis suunas rahvalaul areneb, kas toimuvad
muutused ning kas need on positiivsed voi
negatiivsed. Nad lihtsalt eksisteerivad koos

rahvalauluga ja rahvalaul eksisteerib nende
kaudu, arenedes n.-6. loomulikus suunas.
»Sekundaarse” traditsiooni esindajatele on

omasem kaitsev ja sdilitav hoiak, nende jaoks on
rahvalaul eriline vdartus, ,folkloor” — esivanemate
parand, mida peab elus hoidma ja edasi kandma.
Arhiivisalvestusi ~ kuulates  madrkavad  nad
muutusi rahvalaulude stiilis ja esitamismaneeris
ning leiavad, et rahvalaulu arengu ,loomulik
suund” tahendab meie ajal etnilise muusikastiili
nivelleerumist ja omapdra kadumist. Just
sellise suhtumisega seto leelokooride lauljate
teadlikkus nendes kisimustes on suurem ja
nad tegutsevad sihipdraselt kultuurilise ja
muusikalise mitmekesisuse sdilitamise nimel.
Samas on vanaparase muusikalise stiili dppimine
problemaatiline, sest tdnapdeva lauljad on
kasvanud hoopis teistsuguses muusikakeskkonnas
ja votnud omaks selle juurde kuuluva muusikalise
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métlemise. Artiklis uuritaksegi véimalusi, kas ja
kuidas teadlik Iahenemine rahvalaulu dppimisele
(dpetamisele) voiks olla abiks seto ajaloolise
rahvalaulustiili sailitamisel.

Muutused seto mitmehailses rahvalaulus ja
nende muusikateoreetiline taust

Enne pedagoogilise ja teadusliku eksperimendi
ja selle tulemuste tutvustamist oleks otstarbekas
kirjeldada tUdpilisi muutusi seto mitmehaalse
rahvalaulu stiilis ja nende muusikateoreetilist
tausta. Eelmises peatiikis anti (ilevaade muutuste
pohisuundadest, siin peatume neil mdénevodrra
detailsemalt.

Kdesolevas uurimuses on kdige rohkem
tdhelepanu pooratud laulude heliridadele ja
haalestusele, sest just siin peitub seto rahvalaulu
peamine muusikaline omapaéra. Eksperimendiks
olid valitud laulud, mis pdhinevad seto laulude
vanemas kihis esineval haruldasel helireal - nn.
pooltoon-poolteisttoon-helireal. Pooltoon-pool-
teisttoon-helireale ja sellega seotud proble-
maatikale on piihendatud mitmeid publikatsioone
(Sarv 1980; Partlas 1997, 2000, 2006a), siinkohal
mainime vaid pohilisi fakte.

Pooltoon-poolteisttoon-helirida péhineb pool-
toonide ja poolteisttoonide korraparasel vahel-
dumisel, mida vdib pooltoonides viljendada
numbrite reana 13131 (see on helirea suurem
ulatus) ja nootidega kirjutada kujul d-es-fis-g-
ais-h (publitseeritud noodistustes esineb tihti
ka d-es-fis-g-b-ces). Kooskélad moodustuvad
selles laadis astmetest, mis asuvad helireas
Ule Uhe, ning jarelikult péhineb vastavate seto
mitmehaadlsete laulude harmooniline slisteem
kahel astmekompleksil, mis koosnevad ainult
kahetoonilistest intervallidest (ehk suurtest
tertsidest): d-fis-ais ja es-g-h.

On oluline réhutada, et eespool kirjeldatud
helikérguslik stisteem on siiski vaid ligilihedane
muusikateoreetiline abstraktsioon. Nagu néitavad
seni tehtud akustilised méotmised (Partlas 2010;
Ambrazevicius, Partlas 2011; Partlas, Tool 2011;
vt. ka Taive Sérje artiklit kdesolevas Res Musica
numbris) ja nagu voib tajuda ka kuuldeliselt, ei ole
astmetevahelised intervallid tdpselt pooltoonid

ja poolteisttoonid ega kooskélad tdpselt suured
tertsid. Intervallide suurus voib olulisel maaral
varieeruda eri lauluesitustes ja ka the lauluesituse
valtel. Peale selle eksisteerib seto laulutraditsioonis
huvitav véimalus laulda samu viisitlilipe, kasutades
erinevaid  heliridu  (pooltoon-poolteisttoon-
helirea korval anhemitoonilist, anhemitoonilis-
diatoonilist ja diatoonilist helirida (Partlas 2006b)).
Vdga tihti kasutatakse ka vahepealseid heliridu,
kus pooltoon-poolteisttoon-laad seguneb Uhega
eelmainitud heliridadest. Kdige selle tottu tekib
helireas astmete liikuvus ja mikroalteratsioon, mis
teeb seto mitmehdalsete laulude noodistamise
erakordselt keeruliseks.

Viimase sajandi jooksul ja eriti viimastel
aastakiimnetel on toimunud pooltoon-pool-
teisttoon-helirea jarkjarguline diatoniseerumine.
Uha harvem véib kuulda pooltoon-poolteisttoon-
laadi selle ,puhtas” vormis ja mdnda viisi, mida
varem lauldi eranditult pooltoon-poolteisttoon-
helireaga, esitatakse niid ka diatoonilise heli-
reaga (Uheks nditeks voiks olla hdhkdmise
esitus Kuldatsdauga eelnimetatud plaadil). Aare
Tooli ja Zanna Pirtlase tehtud akustiline uuring
~Kasikivilaulust” (Tool, Partlas 2011) naitab ilmekalt,
kuidas aja jooksul on muutunud intervallide
vahekord pooltoon-poolteisttoon-laadi keskmises
trihordis fis-g-ais (struktuur 1-3 on muutunud
struktuuriks 2-2; vt.joonis 1), mis on viinud arhailise
laadi asendamiseni anhemitoonilis-diatoonilise
laadiga.?

Rutmi valdkonnas on seto rahvalaulule nagu
ka regilaulule Uldiselt omane retsitatiivne ritm,
mis tdhendab ritmilhikute pikkuse varieerimist,
peamiselt seoses koneriutmiga.* See puudutab
eriti eeslaulja osa, kes laulab kéneldhedases
maneeris, kooriga vorreldes vaiksemalt ja kiiremas
tempos. Kooriosas on meetriline pulsatsioon
stabiilsem, kuid ka siin esineb ritmiihiku pikkuse
varieerimist — naiteks on tlulpiline vaike kiirendus
melostroofi 16pus (nii et viimased silpnoodid
kirjutatakse ménikord kaheksandiknootide ase-
mel  kuueteistkiimnendiknootidega).  Uldiselt
esineb seto laulus kahte tilipi ritmististeemi:
(1) Uhetasandiline ritmislisteem, kus ainsaks
ritmikategooriaks on kaheksandiknoot, millele
voivad vastanduda fermaadilaadsed silp-

3 Noodipildis voiks seda muutust naidata kui helirea e-g-as-h-c (3-1-3-1) asendamist helireaga e-g-a-h-c (3-2-2-1) astme as

kérgendamise kaudu.

4 Samal ajal akustilised valteerinevused itkudes ei saili, vt. Ross, Lehiste 1994.
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Joonis 1. Pooltoon-poolteisttoon-helirea keskmise trihordi fis-g-ais muutumise protsess struktuurist 1-3
struktuuriks 2-2. Numbrid sulgudes naitavad lauljate keskmist stinniaastat eri koorides (Anne Vabarna puhul
on antud tema ja tema tiitre siinniaastad, kuna nad laulavad kahekesi).
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nootide pikendused (eriti refrdanides), ja
(2) kahetasandiline riitmisiisteem, mis poéhineb
kahest rutmikategooriast (noodistustes kahek-
sandik- ja  veerandnootidest) koosnevatel
ritmimudelitel (Partlas 2001: 136). Esimesel juhul
toimub meetriline pulsatsioon ainult kahek-
sandiknootide tasandil, teisel juhul lisandub
veerandnootide pulseerimine. Need kaks ritmi-
stisteemi voivad ka seguneda.

Tundub, et ritmislisteemi omapdra on seto
laulude kaasaegsetes esitustes paremini sailinud
kui laadististeem ja hadlestus. Siiski voib tdheldada
kalduvust eelistada kahetasandilist ritmisiisteemi
(mis on ldhedasem euroopalikule taktimeetrumile)
ning retsitatiivse ritmi asendamist Uhtlasema
ritmilise pulsatsiooniga. Samuti kaob médnes
esituses seto laulule iseloomulik erinevus eeslaulja
ja kooriosa tempo vahel (vt. selle kohta ka Ross,
Lehiste 2001: 73).

Mitmeha&alsuses toimuvad muutused on seotud
koigepealt heterofoonia-elementide kadumisega

1

\\\\\\\\\\\\W _

U
Leiko Kuldatsauk
2006 2006
(1933) (1950)

torr6 partiist.> Kui varasemad helisalvestised
(eriti mitmekanalilised) nditavad, et torré partii
esitajad varieerivad lauluviisi, mis loob hailte
aktiivse lilkumise partii sees ja viib kolmeheliliste
kooskélade moodustamiseni mitmehaalsuses,
siis uuemates helisalvestistes laulavad torré'd
unisoonis® ning korvalekaldeid sellest tuleb ette
viaga harva. Uha harvemini esineb kaasaegsetel
kooridel ka nn. madalat torré't, kui moni torré
lauljatest  kasutab  (oletatavasti  teadlikult)
teistest madalamaid Vviisivariante. Vanemates
laulujdadvustustes esineb seda palju sagedamini,
kuigi tegemist ei ole seto mitmehdalsuse
kohustusliku partiiga. Mis puudutab kill6 partii’
ehitust, siis Uheks tldpiliseks muutuseks on
paralleelsetes  tertsides liikumise printsiibi
sagedane kasutamine kill6'de poolt, mis parineb
uuemast rahvalaulust.

Muutusi laulmismaneeris ja haaletekitamise
viisis on raske kirjeldada objektiivsete kritee-
riumide abil, kuid kuuldelised muljed radgivad

5> Torr6 on seto mitmehaalsuse alumine partii, mis sisaldab laulu péhiviisi.
6 Torré'de unisoon on iisna lai, kuna astmete kdrgus on lauljati erinev.
7" Killé on tilemine soolo kérvalhaal, mis kasutab helirea kahte véi kolme ilemist astet, lihtudes viisi harmoonilisest riitmist.
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suurtest nihetest ka selles valdkonnas. Tundub,
et laulmismaneer voib lahkneda traditsioonilisest
eri suundadesse - lauldakse kas pehmemalt,
Jtsiviliseeritumalt” (vorreldes intensiivse, pisut
nasaalse rinnahddlega, mis oli omane vanema
aja kooridele) véi minnakse intensiivsuse ja
temperamentsusega liiale. Jdab mulje, et
kaasaegsed koorid laulavad enamasti madalamalt,
vdahem aktiivselt ja aeglasemalt ning see tekitab
muutusi ka ménes spetsiifilises hddletekitamisega
seotud esitusaspektis. Peame siin  silmas
koigepealt  traditsioonilisele  esitusmaneerile
iseloomulikku  helikdrgusliku  taseme (seda
nimetame edaspidi ,helistikuks”) jarkjargulist
téusmist lauluesituse jooksul. Kui helistik lauldes
ei touse, on probleemne kasutada ka sellist
traditsioonilist votet nagu kergtitdmine.®

Muutunud  héaaletekitamise viis mdjutab
omakorda kooride hadlestust ja heliridade
kasutamist, millest oli juttu selle peatiki

alguses. Rytis Ambrazevicius, kes on uurinud
Leedu ,sekundaarse” laulutraditsiooni erinevusi
Lprimaarsest”, naitab, et traditsioonilisi
korvalekaldumisi  vordtempereeritud  skaalast
on lihtsam jdrele teha solistidel kui kooridel:
,Ndib, et ,ebapuhast” mitmehaalset laulu on
parimuse edasiandmisel kdige raskem saavutada,
sest see on seotud spetsiifilise haaletekitamise
tehnikaga” (Ambrazevicius 2005: 84). Tema vditel
ei olnud Leedus tehtud ka arvestatavaid katseid
.€bapuhast” mitmehadlsust saavutada. Seto
mitmehaalse rahvalaulu puhul on selliseid katseid
siiski tehtud (kuigi véaga vahe) ja Gihest neist tulebki
juttu kdesolevas artiklis.

Pedagoogiline eksperiment

Soéna ,eksperiment” vdib tunduda eksitav selles
mottes, et tegelikult on EMTA parimusmuusika
eriala tudengite lauluansambli juhendaja ,tead-
liku” pooltoon-poolteisttoon-helireas laulude
Opetamisega tegelenud juba ligi 20 aastat. Aga
samas voibki seda pidada eksperimentaalseks
tegevuseks, sest seto laulu Opetamise
metoodikat ei ole kuskil fikseeritud. Ka iga
konkreetset Opetamisprotsessi voib vaadata

uue eksperimendina, sest dpetamiskogemused
muutuvad ja eri Oppijatel on erinevad
taustateadmised ja -oskused. Siinsel juhul oli
tegemist muusikalist kdrgharidust omandavate
tudengitega, kellel kas puudus pooltoon-
poolteisttoon-laadi laulmise kogemus vdi oli see
Gsna napp. Opetamise eesmirgiks oligi anda
isikliku laulmiskogemuse kaudu teadmisi selles
laadis seto lauludest ja jouda esituseni, mis
jaljendaks véimalikult tdpselt eeskujuks vdetud
salvestisi. Kuna siinne uurimus puudutab just
laulmise helikdrguslikku kiilge, siis keskendub
sellele ka Opetamisprotsessi tutvustus, ehkki
tegelikult tuleb 6petades tahelepanu jagada veel
mitmete muude muusikaliste aspektide ja laulu
sonalise poole vahel. Helilaadi omandamisest ja
intoneerimisest radkides ei saa siiski korvale jatta
haalte liikumise (heterofoonilise laulmise), samuti
laulmise intensiivsuse ja tambri kiisimusi, mis on
helikérgusliku kiljega tihedalt seotud.

Laulude Opetamise protsessi on edaspidi
kirjeldatud kahe seto laulu nditel (,Kasikivilaul”
ja ,Urbepdeva laul”), mis mélemad baseeruvad
pooltoon-poolteisttoon-laadil ja said seetdttu
valitud akustilise analtiisi objektiks. ,Kasikivilaulu”
(laululiigilt t66- ja mangulaulu) originaalsalvestis
parineb Haudjasaare kdlast, kus seda laulis Anni
Sillaorg koos kooriga. Salvestis on tehtud 1970.
aastal Udo Kolgi ja Veljo Tormise poolt (RKM, Mgn
Il 1870 b). ,Urbepdeva laul” (kalendrilaul) périneb
Meremade kulast, esitajateks Ir'o Liivik kooriga.
Salvestuse aasta on 1937, salvestis on tehtud Riigi
Ringhdalingu stuudios Herbert Tampere ja August
Pulsti juhtimisel (ERA, P 71 A3).°

Artikliskasutatud maaratlus ,teadlik 6petamine”
on tinglik. See ei tdhenda, et dpetamine oleks
ldhtunud koigist meile kattesaadavatest tead-
mistest kahe laulu kohta. Originaalsalvestiste
akustiline analliis on tehtud parast 6petamist.
Seetdttu ei ole teada, milline oleks olnud 6ppijate
esitus, kui nad oleksid lahtunud akustiliste
madtmiste tulemustest. Ja teiseks ei tea me, kuidas
oleks ulidpilaste jargnevaid esitusi mojutanud
teadmine nende endi laulmise akustilise mé6tmise
tulemustest. Teadlikkusest voib rddkida selles
mottes, et dppeprotsessis oli salvestise intuitiivse

8 Kergtitdmine on laskuv modulatsioon, mille sooritab eeslaulja mitu korda lauluesituse jooksul, et kompenseerida pidevat

helistiku téusmist.
9 Laulude detailsemat tutvustust vt. jargmises peatiikis.
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Naide 1. ,Kasikivilaulu” noodistus, mida kasutati laulu 6ppimiseks. Kriipsud nootide vahel naitavad véimalikke
meloodiakaike torré partiis; rombikujulise peaga noodid tahistavad viisivariante eeslaulja osas.
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Ndide 2. ,Urbepédeva laulu” noodistus, mida kasutati laulu éppimiseks. Kriipsud nootide vahel naitavad

véimalikke meloodiakaike torré partiis.
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jaliendamise korval oluline roll analtdtilisel
Ishenemisel. Ulidpilastele selgitati korduvalt
pooltoon-poolteisttoon-laadi olemust ja nad
olid teadlikud laadi tegelike esinemisvormide
mitmekesisusest.

Analldtilise 6ppimisviisi puhul on peaaegu
paratamatuks abivahendiks noodistus, mis
parimusmuusikas juba oma olemuselt on analtiisi
tulemus (vt. nt. Ellingson 2001). Seto pooltoon-
poolteisttoon-laadija eri haalte liikkumisvéimaluste
suuline kirjeldamine on Usna vaevandudey,
visualiseerimine aitab vOorast slisteemi paremini

L}
[}

ur- bd- padi- va tsdd - tsdd.

moista ja on (htlasi malutoeks. Kahe siinse
laulu 6ppimiseks moeldud (ettekirjutavad e.
preskriptiivsed)’® noodistused stindisid kahe
eeslaulja rollis olnud tudengi ja juhendaja
koostd0s (vt. ndited 1 ja 2).

Esimeseks kiisimuseks noodi ettevalmistamisel
oli  (Uldistatud struktuursete) laadiastmete
kindlaksmaaramine ja markimisviisi valik. Kahest
laulust tekkis just ,Kasikivilaulu” puhul kiisimus,
kuidas markida kill6 partiid — kas burdoonina
Uhel noodil véi kahe noodiga (selle laulu killé
partii eriparast, kahe ulemise astme vdga kitsast

10 Charles Seegeri (1958) moistepaari prescriptive ja descriptive notation (ettekirjutav ja kirjeldav noodistus) kasutades
voib markida, et seto laulude dpetamiseks kasutatud noodistused olid ettekirjutavad, kuigi tavaliselt on rahvalaulude
noodistused kirjeldava iseloomuga. See tdhendab, et noodistuste eesmargiks ei olnud mitte niivord kirjeldada detailselt
seda, mis kolas, vaid pigem anda juhiseid laulu esitamiseks (nditeks tutvustada heterofoonia voimalusi).
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vahest on ldhemalt kirjutatud peatikis ,Helirea
intervalliline struktuur ja haalestus”).”" Juhendaja
varasemast  Opetamiskogemusest  ldhtudes
otsustati kill6't labivalt markida kahe eri noodiga,
funktsionaalsetest kooskdladest lIahtudes. Nooled
nootide kohal tdhistavad seda, et tegelikult tuleks
killo kdrgemat nooti intoneerida madalamalt (vt.
naide 1). Selline noodipilt aitab madista voora laadi
struktuuri. Struktuuritaju ei ole ,Kasikivilaulus”
vajalik mitte ainult torré partii lauljatele — ilma
laadiliste pidepunktideta ei oleks voéimalik kitsa
Ulemise intervalliga kill6 partiid torré'ga kooskolas
esitada.

Noote vormistades tuli veel otsustada,
millisel kujul kirjutada helirea kérgemat osa
- selleks on senistes noodistustes kasutatud
kahte véimalust, g-b-ces ja g-ais-h. Opetamiseks
valiti g-b-ces variant - see toob visuaalselt
paremini esile poolteisttoonise intervalli (g-b).
Just see on vdtmeintervall, mis laulmise kaigus
kipub pikapeale ,tasanduma” tdistooniks. Koos
sellega jadb tavaliselt madalamaks ka killé
kérgem noot ja nii joutakse 16puks tdnapdeva
muusikutele harjumuspdrasesse harmoonilisse
minoori. Tundub, et jarjestikused noodid g-ais-h
noodipildis (seda enam, et diees on ,eemal”,
votmes) soodustavad seda tasandumisprotsessi.
Samas on pooltoon-poolteisttoon-helirea kirjaviis
kahe suurendatud sekundiga - d-es-fis-g-ais-h —
analldtilisest vaatekohast loogilisem, sest meil ei
ole teoreetilist pohjust teha erinevust helirea kahe
poolteisttooni vahel ja kirjutada naaberastmeid
tertsidena. Seetdttu on seda kirjaviisi kasutatud
kdesoleva artikli analiidtilistes peatikkides.

Kuiradkida helirea-jalaaditaju kujunemisest, siis
see on tihedalt seotud hdalte liikkumisvéimaluste
moistmise ja kasutamisega. Nagu juba deldud,
on ais-g (teise kirjaviisi jargi b-g) votmekaik, mis
kujundab laadi erilisuse taju (selle kohta vt. nt.
Partlas 2000). See kadik on omane enamiku viiside
torré partiile, lisaks esineb ais-g liikumist teatud
liiki viiside kill6 partiis.'? Pooltoon-poolteisttoon-
laadis laulu 6petamist alustades (ja ka hiljem, kui

laaditaju hakkab ,ara nihkuma”) on dlidpilaste
juhendaja kasutanud votet, kus koik torré'd
laulavad kéigepealt kdige kdrgemat (hlipoteetilist)
torr6 varianti, mis koosneb kas ainult nootidest g
ja ais voi fis, g ja ais. Seejarel liitub killé laulja oma
partiiga ja laulmisel keskendutakse torrd ja killé
+kokkusaamistele” noodil ais. Jargmise sammuna
kasutavad torr6’d oma partiis astmekompleksi g-h
vastandfunktsioonis alternatiividena nii nooti fis
kui ais. Nii kujuneb laadi kesksete astmete, kahe
funktsionaalse kooskéla ja funktsioonist ldhtuvate
varieerimisvodimaluste taju.

Haalte lilkkumise markimine on omaette
probleemiks. Koige lihtsam oleks kirjutada
detailne partituur, kus iga laulja partii oleks
melostroofide kaupa vilja toodud.” Sel juhul
kolaks esitus kull originaalildhedaselt, ent
saavutamata jadks dpetamise olulisem eesmark:
oOppida (voi vahemalt moista) ka traditsioonilist
suulist muusikalist motlemist, mille olemuslikuks
tunnuseks on varieerumine ja kus moiste ,viis”
tdhendab eri Vviisivariantide kogumit. Sellist
eesmadrki taotlev noodistus peaks pakkuma
mudeli, kus leiduvad kodik need vdéimalused, mida
traditsioonilised esitajad on lauldes kasutanud.
Ideaalis voiksid mudelis eristuda tldlpilisemad ja
erandlikumad variandid - selleks saab kasutada
suuremaid ja vdiksemaid noote, ka sulge. Mudelis
antud vodimaluste podhjal kujundavad 6ppijad
oma variantidekogumi (nt. Oras 2002, 2004).
Seto laulus on pdhiprobleemiks see, et siin tuleb
naidata kolme eri partii (kill6, torr6, madal torré)™
voimalusi, aga samas peaks mudel jadma piisavalt
Ulevaatlikuks, Ghe pilguga haaratavaks.

,Urbepdeva laulu” puhul sai valitud koige
lihtsam véimalik variant: koik partiid on kirjutatud
Uhele noodireale, killo partii eristub Ulespidi
noodivartega, torr6é partii vdimalused on kokku
kirjutatud allapidi noodivarte kiilge (ndide 2). Torré
partii puhul on originaalsalvestisel leiduvatele
kdikudele tédhelepanu juhtimiseks kasutatud veel
noote Uhendavaid kriipse (ehkki kasutada sobib
ka monda muud noodis leiduvat voimalust)

" Kuuldeliselt eristusid ais ja sellest pisut kérgem noot kooripartii alguses vahem, Iépupoole selgemini.

12 Tavaparastes (ldistavates noodistustes kirjutatakse torrd partii killé'st terts madalamate nootide (g-fis, ménes
positsioonis lisanduvad helirea madalamad astmed) jadana. Mitmekanaliliste salvestiste pohjal voib delda, et tegelikult
ei laula Ukski torré laulu valtel ainult kahte kdrvutist nooti, tavaliselt liigutakse mingi(te)s viisi positsiooni(de)s kill6'ga

unisooni, noodile ais.

13 Tési kiill, selline partituur oleks tavalise iildsalvestuse (s.t. (ihe mikrofoniga tehtud salvestuse) puhul hiipoteetiline, sest
iga haale liikumist voib tapselt madrata vaid mitmekanalilise salvestuse puhul.

~n

14 Seejuures teistest vaheldusrikkam ,madala torré” partii hélmab lisaks madalatele kaikudele enamiku torré véimalusi.



ja harvem véi ainult korra kostvad helid on
kirjutatud vaiksemate nootidega. ,Kasikivilaulus”
on kooriosa margitud vastavalt partiidele kahele
eraldi reale (nadide 1). Kuna originaalsalvestisel
oli tunduvalt rohkem lauljaid kui eelmises laulus,
on hailte tegeliku liikumise eristamine osalt
hupoteetiline - see tugineb mitmekanali- ja
vdiksemate koosseisude salvestiste kuulamise
kogemustele. Seda, millised on torrd, millised
madala torré vdimalused, seletati suuliselt.
Lauludega tootades tuli jalgida, millised variandid
Oppijatel domineerima hakkavad, ja kui tervikpilt
originaalsalvestisest liiga palju erines, anda
soovitusi, kes millist varianti rohkem vo6i vahem
peaks kasutama.

Mis puudutab seto traditsioonilist hadlestus-
ststeemi, siis ehkki laulude dppimise ajal ei olnud
mootmistulemused veel teada, oli nii varasemate
uurimuste kui konkreetsete kuulamiskogemuste
pohjal selge, et pooltoon-poolteisttoon-laad ei
koosne tempereeritud helikérgustest. Seetottu
oli ka jaljendamisel eesmargiks saavutada mitte-
tempereeritud, eeskujuks olevale esitusele
kuulmismulje po6hjal voimalikult |dhedased
kérgusvahekorrad. Lauljad olid  teadlikud
ka sellest, et traditsioonilisele esitusele on
iseloomulik astmete vérdlemisi lai intoneerimine
ja mittehorisontaalsed noodisisesed helikdrgus-
kontuurid. Sellest Idhtusid soovitused mitte
plilda vdga tépselt intoneerida ja Gihendada eri
noodikdrgusi sujuvalt.

Omaette Ulesandeks kujuneb seto laulu
oppides helikdrguse tdstmine, mis traditsioonis
tanu intensiivsele hadletekitamisele toimub
loomulikult, tanapdevastelt esitajatelt noduab
aga teadlikku pingutust. Ka tdnapdeva lauljad
suudavad intensiivselt laulda, ent esiteks véib
Glemadrane intensiivsus mojuda lilaldusena - eriti
kui kéik seejuures kasutatud valjendusvahendid
pole traditsioonilised™ -, ja teiseks sailib
sissekasvatatud alateadlik  kérgusekontroll
ilmselt ka intensiivsel laulmisel. Kui teadlikult
Uritada helikdrgust tdsta, on raske seejuures
saavutada koigi lauljate sujuvat koost6dd.
Ebatraditsiooniliselt suur vastutus helikdrguse
téstmise eest langeb paratamatult eeslauljale, sest
tema ,peab” kerglitdmd ja seda tuleb helikérguse
téstmisega ette valmistada. Kui traditsioonilistes
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esitustes touseb helikérgus kiiresti, hakatakse
jaljendades korguse tostmise peale moétlema
hiljem, siis, kui tundub, et Idhenemas on ,sobiv”
aeg kerglitdmiseks.

Teaduslik eksperiment

Pedagoogiline eksperiment muutus teaduslikuks,
kui tuli mote salvestada parimusmuusika
Gliopilaste  laulmist  mitmekanaliliselt  Eesti
Muusika- ja Teatriakadeemia elektronmuusika
stuudios. Kohale énnestus saada neljaliikmeline
koor, milles osales ka ansambli juht. Esitati semestri
jooksulansamblitundides 6pitud laule. Eesmargiks
oli laulda véimalikult originaalildhedaselt (selleks
kasutatud Ulesandeid ja votteid on kirjeldatud
eelmises alapeatikis). Salvestamise ajal seisid
lauljad Uksteisest tavalisest kaugemal, igalhel
eraldi mikrofon, mis koos stuudio spetsiifilise
Jkuiva” akustikaga vois kooslaulu moénevérra
segada (lauljad kuulsid tavalisest selgemini enda
haalt ja halvemini kaaslauljate haali). Siiski voib
loota, et eksperimendi tulemused peegeldavad
piisaval maaral selle koori laulmispraktikat.
Salvestati neli laulu, analiilsi jaoks valisime
neist kaks — ,Kasikivilaulu” ja ,Urbepdeva laulu”.
Lisaks pooltoon-poolteisttoon-laadile Ghendab
laule ka see, et riitmististeemilt kuuluvad mélemad
teise tlUpi (vt. Gle-eelmine peatiikk), kus silbiritmi
mudeleid  moodustavad  proportsionaalsed
kaheksandik- ja veerandnoodid. Viisitllpide
pohiline erinevus seisneb kill6 kadentsi tilbis.
LKasikivilaulus” ladheb killo kadentsides alla
laadiastmesse g, moodustades torré'dega
unisooni voi tertsi es-g (laulu originaalsalvestise
Uldistatud noodistus, mis oli analiilisi aluseks, on
toodud naites 3). ,Urbepdeva laulus” [6petab killd
astmel ais, moodustades torré partiiga tertsi fis-ais
(vt. ndide 4). Esimesel juhul kasutab kill6 kolme
astet (g-ais-h), teisel juhul kahte (ais-h). Killo partii
ehituse erinevus tdiendab analtisivéimalusi,
sest nii saab jdlgida lauljate haalestust erinevas
meloodilises kontekstis. Samas on laulud hasti
vorreldavad, sest neis kasutatakse (lildjoontes)
Uhesugust viieastmelist helirida - es-fis-g-ais-h.
Akustilised modtmised  tehti  kasutades
arvutiprogrammi PRAAT.  Moodetud on

1> Naiteks tambrit mojutab see, et haalikuid kiputakse laulma liiga ,lahtiselt” ja tipselt artikuleerides; riitmi see, et
meetrumilddgina tajutud veerandnoote tuuakse esile diinaamilise réhuga.
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Naide 3. Analuisi aluseks olnud ,Késikivilaulu” originaalsalvestise tldistatud noodistus, mida kasutati astmete

identifitseerimisel.
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Ndide 4. Analiilsi aluseks olnud ,Urbepéeva laulu” originaalsalvestise Uldistatud noodistus, mida kasutati

astmete identifitseerimisel.
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2. Mismeil vi-ga lau-lu laul-da,

keskmist pohitoonisagedust igas (silp)noodis.
Mitmekanaliliste salvestuste puhul, kus iga laulja
haal on piisavalt esiplaanil, oli see vordlemisi
lihtne protseduur, kuna programm PRAAT arvutab
ise spektrogrammil tahistatud helifragmendi
keskmise pohitoonisageduse vaartuse (nimetame
seda edaspidi helikdrguseks). Seejuures tuli
muidugi otsustada, kus asuvad mdbddetava
noodi piirid, kas mé6ta kogu nooti voi selle osa
(nditeks kui on ilmne, et laulja ei saavuta noodi
,0iget” kdrgust selle alguses voi haal libiseb enne
silbi 16ppu jargmisele noodile jne).'® Sellisel viisil
on moddetud iga laulja partii UGlidpilaste koori
mitmekanalilistes salvestistes. Mdlemas laulus on
analtisitud 10 esimest melostroofi.
Originaalsalvestiste puhul ei olnud selline
modotmisprotseduur  voimalik, sest tegemist
oli tavaliste Uldsalvestistega, kus Uksik haal on
esiplaanil ainult eeslaulja osas. Nende salvestiste
puhul tuli iheaegselt kdlavate haalte eristamiseks
teha spektraalanaliitsi: otsida kooskdlaspektrist
iga hadle Glemhelisid ja hinnata nende sagedust.

o]
OO O g g

ur - bd - péi - v, tsdd,

tsd0, ur - bd - pdi - vd tsdd, tsd0!

Kuna sellisel viisil saab modta ainult véga lihikesi
fragmente, mis ei ndita (silp)noodi keskmist
helikdrgust, siis on iga luhikest nooti (noodistuste
kaheksandiknooti) moéddetud kahes kohas ja
iga pikka nooti (veerandnooti) neljas kohas ning
selle alusel on arvutatud (silp)noodi keskmine
helikdrgus. Sellisel viisil on analtusitud viis
melostroofi  mdlemast  originaalsalvestisest.
LUrbepdeva laulu” salvestis sisaldabki ainult viis
melostroofi, ,Kasikivilaulust” valiti viis tehniliselt
kvaliteetsemalt salvestatud melostroofi.
Méningaid probleeme oli torré partii laiade
unisoonide ja nendega moodustatud kooskdlade
suuruse hindamisega. On teada, et vanemas
rahvalaulus voib unisoon olla tsna lai (s.t. et lauljad
realiseerivad helirea astmeid laias helikdrguslikus
tsoonis)."” Aare Tooli seto rahvalaulude mitme-
kanaliliste salvestiste akustiline anallits nditas, et
intervall heliastme madalaima ja kérgeima variandi
vahel Gihes melostroofis kdigub keskmiselt 0,6-0,9
pooltooni vahel (Tool 2011: 104). See tahendab, et
unisoonide laiuseks vdib olla kuni pool tooni, kuigi

16 vimalike modtmisvigade suurusjirk segmenteerimise kaigus on umbes 30 ms.

17 Tsooni méiste t6i muusikateaduses kiibele Nikolai Garbuzov, kes tegeles 40.-50. aastatel selle probleemiga seotud
akustiliste eksperimentidega ning joudis jarelduseni riitmi, tempo ning ka laadiastmete taju tsonaalsest iseloomust (nn.
+kuulmistaju tsonaalse olemuse teooria” - meopus 30HHOU npupoObl c/1yxo08020 8ocnpusmus) (Garbuzov 1948, 1950).
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hadletambrite isedrasuste tottu me ei taju neid
selliselt. Ka kdesolevas t66s anallsitud lauludes
olid unisoonid torré partiis tGsna laiad (sellest tuleb
eraldi juttu tulemuste peatikis), seetéttu tekkis
probleem, kuidas hinnata nende helikérgust.
Originaalsalvestiste anallilisi puhul on arvesse
voetud spektris selgemini eristuvaid tlemhelisid,
sest oletatavasti just need madadravad, millisel
kérgusel kuulajad mitme laulja poolt unisoonis
esitatud heli kdrgust tajuvad. Juhul kui unisoon oli
liiga ebamdarane (llemhelid kahestusid selgelt),
jai vastav noot méodtmata. Mitmekanaliliste
salvestiste puhul sai unisooni tegelikku koosseisu
selgesti maarata, kuid kisimuseks oli, kuidas
hinnata neid kooskdlasid, mis tekkisid torré'de laia
unisooni ja kill6 partii vahel. Kooskélade suuruse
hindamiseks on vilja arvutatud iga unisooni
keskmine helikdrgus ja sellest keskmisest Idhtudes
on mddratletud kooskélade suurus.

Moé6tmiste alusel on vilja arvutatud jargmised
naitajad: (1) astmete keskmised helikdrgused
igas melostroofis ja kogu analiisitud lauluosas,
(2) intervallid astmete keskmiste helikdrguste
vahel igal lauljal (mitmekanaliliste salvestiste
puhul) véi kooril igas melostroofis ja keskmiselt,
(3) koikide struktuursete kooskolade suurused
(neid on hinnatud individuaalselt, mitte keskmiste
naditajate alusel), (4) iga astme realiseerimise tsoon
igal lauljal (mitmekanalilistes salvestistes) voi
kooril igas melostroofis ja keskmiselt.”® Saadud
andmed on esitatud tabelites, kus kdik méotmiste
tulemused (pooltoonides) on Umardatud (ihe
komakohani, mis vastab helikdrguse taju piiridele.
Originaalsalvestiste andmeid on  vorreldud
Uliopilaste tehtud jdljenduste omadega. Sealjuures
on arvesse voetud ka varasemal ajal tehtud seto
rahvalaulude akustilise analiilsi tulemusi.

Hiipoteesid ja analiiiisi tulemused

Helisalvestiste akustiline analliis ja vérdlus
keskenduvad kdesolevas artiklis peamiselt
laulude helikdrguslikule struktuurile. Pooltoon-
poolteisttoon-helirea intervalliline struktuur ja
kooskodlade suurus on kisimused, mida seni on
akustiliste meetodite abil vdhe uuritud. Selles
mottes pakuvad originaalsalvestiste andmed huvi
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ka ilma neid Ulidpilaste salvestistega vordlemata.
Samas on laulude spetsiifiline haalestus jaljen-
damiseks eriti keeruline aspekt ning selle
edukus on véti traditsioonilise laulmismaneeri
reprodutseerimiseks.

Helirea ja haalestuse jiljendamise kohta
voib anallusi eel teha kaks hiipoteesi. Rytis
Ambrazevicius vdidab oma uurimuses leedu
rahvalaulust, et kaheks tiupiliseks muutuseks,
mis voivad juhtuda rahvalaulu sattumisel sekun-
daarsesse traditsiooni, on muusikaliste tunnuste
,Ulepaisutamine” (nendega liialdamine) voi
,tasandamine  (hilgamine)”  (Ambrazevicius
2005: 74). Sellest seisukohast lahtudes voib
oletada, et pooltoon-poolteisttoon-helirida kas
jdab sekundaarsete esitajate tajupiiridest valja-
poole ning see ,hiiljatakse” (s.t. kasutatakse
moénda  harjumuspdrasemat  helirida, nagu
see toimub ka seto rahvalaulu tdnapdevases
traditsioonis), voi viib selle helirea teadvustamine
ja teadlik 6ppimine tulemuseni, mis on ideaalsele
teoreetilisele konstruktsioonile (13131-stisteemile
ja monointervallilisusele) lahemal kui traditsioo-
niline praktika ise. Teisisonu voib juhtuda, et pool-
toon-poolteisttoon-helirea teadlik kasutamine
tekitab selle tempereeritud vormi. Haalestuse
ja haaletekitamise tehnikaga on samuti seotud
Jhelistiku” tdusu ja kerglitdmise probleem, mis voib
nagu eelmisedki olla lahendatud kahte moodi.

Teiseks uurimiskiisimuseks on lauljate into-
natsiooni tdapsus heliastmete realiseerimisel. On
teada, et traditsiooniliselt esitatud rahvalaulus on
heliastmete realiseerimise tsoonid eriti laiad nii
igal lauljal eraldi kui ka kooril unisoonis laulmisel.
Vo6ib oletada, et muusikalist haridust saavatel
Gliopilastel on intonatsioon tapsem - erinevused
Uhe astme laulmisel on vdiksemad ja unisoonid
kitsamad. Samas on siin voimalik ka ,liialdamise”
stsenaarium, mille puhulmuudetakseintonatsioon
teadlikult vaga ebamaaraseks.

Veel iheks astmete intoneerimise huvitavaks
aspektiks on intonatsiooni stabiilsus (silp)noodi
sees. lgaiiks, kes on kunagi tegelenud rahvalaulu
akustilise analiilisiga, teab, kui erinevad voivad
olla (silp)noodi sisesed helikdrguslikud kontuurid.
Naiteks on vdga tlupiline, et nooti alustatakse
altpoolt libiseva téusuga, pikki noote madal-
datakse voi kdrgendatakse jarkjarguliselt, aktsen-

'8 viimane naitaja oli vélja arvutatud ainult ,Kasikivilaulu” salvestiste puhul.
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Tabel 1. Intervallid astmete keskmiste helikdrguste vahel (pooltoonides) igas analliisitud melostroofis ja

keskmiselt (paksus kirjas arvud).

a) ,Kasikivilaulu” originaalsalvestis

¢) ,Urbepdeva laulu” originaalsalvestis

es-fis fis-g g-ais ais-h es-fis fis-g g-ais ais-h
29 1,2 2,8 0,4 1. 2,3 1,4 2,6 1,2
2,7 1,5 3 0,2 2. 2,6 1,1 2,5 1,2
29 11 3 0,2 3. 2,8 11 2,7 11
10. 2,8 1,5 2,8 0,3 4, 2,8 1,2 2,4 1,3
21. 3 1,3 2,8 01 5. 2,5 1,2 2,5 1
2,9 1,3 2,9 0,2 2,6 1,2 2,5 1,2
b) ,Kasikivilaulu” jéljendus d) ,Urbepéeva laulu” jdljendus
es-fis fis-g g-ais ais-h es-fis fis-g g-ais ais-h
1. 3,1 1 3 03 1. 3,5 1 2,9 1
2. 29 1 2,9 0,3 2. 3,4 1 2,8 09
3. 29 11 3 0,3 3. 3.1 09 2,8 1
4, 31 0,9 31 0,2 4, 3,2 1 29 1,3
5. 33 09 3 0,2 5. 3,5 0,9 3,1 0,8
6. 33 0,8 3.2 0,1 6. 33 1 2,7 09
7. 3.1 09 34 03 7. 32 1 2,7 1
8. 3.1 1 2,9 0,4 8. 32 1 2,5 1
0. 34 1 2,9 03 9. 3,1 09 2,7 1,1
10. 3 1 3,2 0,2 10. 3,1 09 2,5 1,1
31 1 3,1 0,3 3,2 0,9 2,8 1

tueeritud nootidele on iseloomulik kuplitaoline
kontuur, esineb regulaarset voi ebaregulaarset
vibraatot jms. Sellised nahtused pole seotud mitte
Uksnes spetsiifilise laulmismaneeriga, vaid ka
vanemas eas inimeste kahjustatud haaltega ning
oleks ootusparane, kui noortel haritud muusikutel
oleks (silp)noodi kontuur enamasti stabiilsem
(rohkem horisontaalne), kui nad just ei taotle
teadlikult vastupidist.'®

Helirea intervalliline struktuur ja haalestus

Helirea intervalliline struktuur on vilja arvutatud
lahtudes heliastmete keskmistest helikérgustest
igas melostroofis. Tulemusiiga melostroofi ja terve
analldsitud laulu (fragmendi) kohta véib ndha

tabelis 1 (a, b, ¢, d). Helikdrgusi méoétes tundus
pilt Usna kirju ning eri melostroofide tulemused
naitavad samuti astmetevaheliste intervallide
markimisvaarset varieerimist. On huvitav, et
mida uldisemalt on tulemused arvutatud, seda

ldhedasemateks muutuvad arvud pooltoon-
poolteisttoon-laadi ,ideaalstruktuurile” (antud
juhul — 3131).

LKasikivilaulu” originaalsalvestise keskmiste
tulemuste jargi (vt. tabeli 1a alumist rida) seisneb
selle esituse omapadra laias fis-g intervallis (1,3
pooltooni) ja dlikitsas ais-h intervallis, mille
suuruseks on vaid 0,2 pooltooni (e. 20 senti)
(sellest erilisest ndhtusest tuleb juttu hiljem).
Samal ajal on ,poolteisttoonid” keskmiselt
peaaegu tempereeritud (2,9 pooltooni mélemad).

19 Silpnoodi suurem stabiilsus ei vlistaks seejuures méningaid tiitipilisi kérvalekaldumisi horisontaalsusest, mis on seotud
heli rohutamisega (kuplitaolised péhitooni kontuurid - vt. Riilitel, Ross 1988; Ross 1995) v6i hadle vibraatoga.



Uliopilaste esituses on fis-g keskmine suurus
tapselt Uks pooltoon ja mélema poolteisttooni
suurus on ainult 10 senti laiem kui tempereeritud
intervalli puhul (3,1 pooltooni) (vt. tabeli b alumist
rida). Intervall ais-h on vaga kitsas ka ,Kasikivilaulu”
jaljenduses (0,3 pooltooni), mis radgib Ulidpilaste
edukusest originaalesituse hadlestuse matkimises.

LUrbepdeva laulu” puhul leiame originaal-
salvestises (tabel 1c) suuremaid korvalekaldeid
ideaalskeemist: ,poolteisttoonid” on 40 ja 50
sendi vorra kitsamad (2,6 ja 2,5 pooltooni), mis
teeb need juba vahepealseteks intervallideks
suure ja suurendatud sekundi vahel, ja mélemad
pooltoonid on 20 senti laiemad (1,2 pooltooni).
Ulispilaste ,Urbepieva laulu” esitus (tabel 1d) on
palju lahedasem pooltoon-poolteisttoon-helirea
ideaalskeemile (keskmiste intervallide suurused
on 3,2-0,9-2,8-1 pooltooni), kuigi siin esinevad
poolteisttoonide suhtes suuremad korvalekalded
kui ,Kasikivilaulu” puhul (alumine poolteisttoon
on 20 senti laiem ja Glemine 20 senti kitsam, kui
oleks tempereeritud intervall).

Uldiselt véib oelda, et mélema laulu jiljen-
dused on ldahedasemad pooltoon-poolteisttoon-
helirea ideaalstruktuurile kui originaalsalvestised,
samas ei leia me siin laulmist, mida voiks
nimetada otseselt tempereerituks. Eriti ,puhtalt”
laulavad Ulidpilased pooltoone (vdlja arvatud
eriline intervall ais-h ,Kasikivilaulus”), samal
ajal  kui originaalsalvestistes on pooltoonid
20-30 senti laiemad. Ka poolteisttoonid ei erine
Uliopilastel tempereeritutest rohkem kui 10-20
senti (tuletame meelde, et jutt kdib keskmistest
intervallidest), samal ajal kui ,Urbepdeva laulu”
originaalsalvestises on need lausa 40-50 senti
kitsamad.

JKasikivilaulu” intervall ais-h vaarib erilist
tahelepanu. Selle laulu esituste noodistamise ja
maodtmise kaigus tekkis kiisimus, kas aste h uldse
eksisteerib helireas voi on tegemist burdooniga
astmel ais. Seto vanemas mitmehaalses laulus
on Uldse olemas kahte tllpi killo partiisid:
harmooniliselt kooskdlastatud killé partii, mis
jargib kahel-kolmel astmel viisi harmoonilist
ritmi (selline tllp on selgesti valjendatud
LUrbepdeva laulus”), ja burdoonilaadne kill6, mis
pisib helirea llemisel astmel ais ja laheneb laadi
pohihelisse g fraaside l6ppudes (Partlas 2008).
Teist tllpi viiside puhul tekib alati kiisimus, kas
tegemist on burdooniga puhtal kujul voi nditab
killo funktsioonide vahetust viisis helikdrguse
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kergete muutustega (mis
tambrimuutustena).

Nii ,Kasikivilaulu” originaalsalvestise  kui
ka jaljenduse kuulamisel ja anallisimisel
tekkis tunne, et tegemist on viimasena
kirjeldatud situatsiooniga, s.t. killd6 reageerib
mingil madral harmooniliste funktsioonide
vaheldumisele viisis. Otsustavaks argumendiks
oli uliopilaste koori juhendaja tunnistus, et ta
lahtus astme h olemasolust helireas. Astmete
h ja ais vaheldumine kajastub ka tema juhen-
damisel tehtud noodistuses, mida kasutati
laulu 6ppimisel (ndide 1). Sellele tuginedes ei
arvestatud mootmistel astmeid identifitseerides
mitte niivord konkreetse noodi helikérgust,
vaid selle positsiooni viisis, s.t. selle oletatavat
harmoonilist funktsiooni. Anallusi tulemusena
selgus, et harmooniakompleksi es-g-h kuuluvad
noodid h on tdesti monevorra kérgemad kui
kompleksi fis-ais kuuluvad noodid ais, kusjuures
originaalsalvestises oli nendevaheline erinevus
keskmiselt 20 senti ja jéljenduses 30 senti. Oluline
on ka see, et aste h polnud astmest ais kdrgem
mitte Uksnes keskmiselt kogu analisitud laulu
osas, vaid ka igas melostroofis eraldi (vt. tabelid
1a ja 1b), mis nditab, et tegemist on kindla
seaduspdrasusega.

Eelnevast voib teha jarelduse, et aste h on
teatud meloodilise konteksti ja kill6 partii tlubiga
viisides vaid statistiliselt avastatav nahtus (kuigi
selle olemasolu on aimatav ka kuuldeliselt).
Selliste peente intonatsiooniliste niansside
markamist ja jaljendamist toetab asjaolu, et killé
partii kélab faktuuri ,aare peal” ja eristub selgelt
madalamatest haaltest.

véivad méjuda

Helistiku tous ja kergiitdmine

Haalestusega on seotud ka selline spetsiifiline
nahtus seto rahvalaulus nagu helikdrguse
(helistiku) jarkjarguline téus ja sellega seotud
kerglitdémise vote. Nagu on ndidanud varasemad
uuringud, ei pruugi kaasaegsete leelokooride
laulmispraktikas helistik tildse tdusta ja kerglitdmise
votte kasutamine on seotud rohkem traditsiooni
jargimise kui praktilise vajadusega. Kaesolevas
artiklis on moddetud esituse absoluutkérgus
koigis neljas esituses ning tulemused on toodud
graafikuna joonisel 2.

Nagu naitab graafik, toimub mélemas origi-
naalesituses traditsioonile vastav helistiku téus.
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Joonis 2. Helistiku tous ja kergtitdmine neljas anallitsitud laulus: (1) ,Kasikivilaulu” originaalesitus,
(2) ,Kasikivilaulu” jéljendus, (3) ,Urbepdeva laulu” originaalesitus, (4) ,Urbepdeva laulu” jaljendus. Ringidega

on tahistatud kergtitdmise kohad.

Er — . A
.B'_M PN, s

melostroofid

—+—"Kasikivilaulu" originaalesitus
——"Urbepéeva laulu" originaalesitus

—&— "Kasikivilaulu" jaljendus
= "Urbepédeva laulu" jaljendus

LKasikivilaulus”, mille salvestis on 21 melostroofi
pikkune, on neljal korral kasutatud ka kergtitdimist
(vt. ringidega tdhistatud melostroofe graafiku
Glemisel joonel), millele iga kord eelneb
pooletooniline voi natuke suurem helistiku
tous. ,Urbepdeva laulus” kerglitdmist ei esine
(vt. graafiku tlevalt kolmandat joont), kuid selle
originaalsalvestis koosneb ainult 5 melostroofist,
mille jooksul helistik tduseb umbes poole tooni
vorra. Ulidpilaste koori lauluesitustes on samuti
leitud helistiku téusu, kuigi vahem intensiivset
ja jarjekindlat. ,Urbepdeva laulu” jaljenduses on
Uhel korral kasutatud kergditdmist (vt. ringikest
graafiku alumisel joonel). Vanemate helisalvestiste
varasem uurimine on ndidanud, et Uldjuhul
touseb helistik kiiresti laulu alguses ja kohe
parast kerglitdmist. ,Urbepdeva laulu” jaljenduses
algab arvestatav tous alles 7. melostroofis, mis on
vastavuses lauluansambli juhendaja markusega
selle kohta, et ,sekundaarsetes” koorides hakkab
eeslaulja motlema helistiku téstmisele sageli
alles siis, kui on aeg teha kerglitdmist (vt. peatiikk
,Pedagoogiline eksperiment”). Viimane tendents
viitab helistiku téusu kunstlikule iseloomule.
JKasikivilaulu” jaljenduse alguses ei ole tdus
jarjekindel ning vdikesi laskumisi, mida ei saa
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pidada kerglitimisteks, esineb ka edaspidi (vt.
joonise (Ulevalt teist joont). Vaatamata laulu
piisavale pikkusele ei kasutanud eeslaulja siin
kergtitdmist.

Kuigi Uksikasjalik analliis naitab méningaid
erinevusi originaalsalvestiste ja jaljenduste vahel,
peaks tunnistama Ulidpilaste tulemuse heaks,
sest helistiku tdusu on teadlikult raske saavutada.
Oletatavasti on siin tegemist haaletekitamise
tehnikaga seotud ndhtusega, mida saab esile
kutsuda vaid intuitiivselt ja tunnetuslikult.

Struktuursete kooskélade suurused

Seto rahvalaulu Uheks omapdrasemaks jooneks
on monointervalliline mitmehaalsus, mis on
iseloomulik pooltoon-poolteisttoon-laadil pohi-
nevatele lauludele. Nagu eespool mainitud,
koosnevad seda tiilpi lauludes kooskdlad astme-
test, mis asuvad helireas Ule Ghe ja moodustavad
(teoreetilises ideaalis) suuri tertse: d-fis, es-g, fis-
ais ja g-h. Struktuursed kooskélad moodustavad
suurema osa reaalselt esinevatest kooskoladest
(moénikord on  praktiliselt kdéik kooskolad
struktuursed), nii et monointervallilisus paaseb
laule kuulates hasti mojule.
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Tabel 2. Struktuursete kooskolade keskmised suurused (pooltoonides) igas anallitsitud melostroofis ja

keskmiselt (paksus kirjas arvud).

a) ,Kasikivilaulu” originaalsalvestis

) ,Urbepéeva laulu” originaalsalvestis

es-g fis-ais g-h es-g fis-b g-h

39 39 3,2 1. 41 39

4,2 4,4 3,2 2. 3,6 3,7

4. 39 4 3,2 3. 3,7 3,7
10. 4,4 4,2 3,2 4. 39 3,6 3,7
21. 4,3 4 3, 5. 34 3,7 3,4
4,1 41 3,2 3,7 3,7 3,7

b) ,Kasikivilaulu” jaljendus d) ,Urbepdeva laulu” jéljendus

es-g fis-ais g-h es-g fis-ais g-h

1. 41 4,2 3,6 1. 3,2 34
2. 41 41 3,5 2. 41 3,4 34
3. 39 4,4 3,8 3. 3,2 3,4
4. 3,7 4,3 3,7 4. 3,5 34 3,7
5. 43 4,4 3,7 5. 38 3,6 3,6
6. 4,2 4,2 34 6. 39 3,6 3,6
7. 4,5 4,2 3,5 7. 3,6 3,5 3,5
8. 4 3,8 3,4 8. 4 3,1 3,2
9. 4,3 4 3,3 9. 3,7 3,2 3,5
10. 41 3,5 10. 39 34 3,5
41 4,2 3,5 3,8 3,4 3,5

Kdesolevas t66s anallusitud lauludes esineb
vastavalt nende helireale kolm struktuurset
kooskdla: es-g, fis-ais ja g-h. Kooskdlade tegelikud
keskmised suurused on arvutatud ldhtudes
esitustes reaalselt kolanud kooskoladest, mitte
keskmistest astmetevahelistest intervallidest, sest
mones laulus oli eraldi lauljate hdalestus Uksteise
suhtes nihutatud (naiteks oli kill6 partii ,Urbepdeva
laulu” jéljenduses tervikuna madal). Mddtmiste ja
arvutuste tulemused iga melostroofi ja terve laulu
(fragmendi) kohta on toodud tabelites 2a, b, ¢, d.

Nagu helirea struktuuri puhulgi on iga
melostroofi tulemused, rddkimata juba konkreet-
setest kooskdladest, tsna kirjud, kuid keskmised
arvud ldhenevad pooltoon-poolteisttoon-
laadi teoreetilisele ideaalile. Nii ,Kasikivilaulu”
originaalsalvestises kui ka jdljenduses on tertsid
es-g ja fis-ais keskmiselt lahedased tempereeritud
suurtele tertsidele: originaalsalvestises on méle-
mad vastavad arvud 4,1 pooltooni ja Ulidpilaste
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salvestises 4,1 ja 4,2 pooltooni (vt. tabelid 2a ja
2b). Need tulemused on vastavuses varasemal
ajal tehtud moobtmistega Anne Vabarna koori
esitustest, kus kooskolad kippusid olema tempe-
reeritud suurtest tertsidest natuke suuremad
(Partlas 2010: 235). Terts g-h oli ,Kasikivilaulus”
ootuspdraselt vdiksem, kuna aste h oli astmest
ais vaid 20-30 senti kdrgem. Originaalsalvestises
oli see keskmiselt vaikesest tertsist 20 senti laiem
(3,2 pooltooni), jdljenduses aga vaikese ja suure
tertsi vahepealne (3,5 pooltooni). Ulidpilaste
esituse mones melostroofis (vt. tabel 2b) oli see
terts isegi 3,7 ja 3,8 pooltooni suurune, ldhenedes
suurele tertsile, mis voib olla seotud kill6 partii
esitaja sooviga hoida oma partiid korgel ja tosta
traditsiooniparaselt esituse helistikku.

Mis puudutab aga tertsi g-h mittevastavust
setode vdidetavale suuretertsilisele harmooni-
lisele ideaalile, siis selle ,vabanduseks” peaks
Gtlema, et sellise ,poolburdoonse” killo partiiga
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lauludes asuvad kooskélad g-h enamasti meetri-
liselt rohutus positsioonis (vt. ndide 3), nii et
nende suurusele poodratakse oletatavasti vahem
tahelepanu kui réhulistele kooskoladele.
JUrbepdeva laulu” tulemused erinevad
markimisvaarselt ,Kasikivilaulu” omadest. Koos-
kélade es-g, fis-ais ja g-h suuruste vahel ei ole
JUrbepdeva laulus” suuri erinevusi, kuid need
on suurtest tertsidest madrgatavalt vdiksemad.
Originaalsalvestise puhul on koik kooskélad
keskmiselt Gihesugused - 3,7 pooltooni (vt. tabel
2¢). Helirea keskmine intervalliline struktuur (2,6—
1,2-2,5-1,2) nditab, et suurest tertsist vaiksemad
kooskolad tekivad tugevasti kitsendatud suuren-
datud sekundite tottu es-fis ja g-ais (2,6 ja 2,5
pooltooni).) Olukorda ,ei paasta” isegi laiendatud
vdikesed sekundid (1,2 pooltooni médlemad).
On huvitav, et mitte ainult kill6 partii ei olnud
selles lauluesituses ,madalavéitu”, vaid ka helirea
alumine aste es oli ,kdrgevéitu”, kuigi varasemate
mootmiste kohaselt kaldub ta tavaliselt olema
tempereeritud korgusest madalam. Siinjuures
peab aga tunnistama, etandmed astme es kdrguse
kohta ei ole selles lauluesituses kuigi rikkalikud,
sest see esines viisis kiillaltki harva (kord eeslaulja
osas ja kord kooriosas, mones melostroofis ei
esinenud ta kooriosas Uldse (vt. ndide 4)).
LUrbepdeva laulu” jaljenduse juures leiame
vastuolu astmetevaheliste keskmiste intervallide
ja kooskélade suuruse vahel. Keskmised astmete-
vahelised intervallid (3,2-0,9-2,8-1) on vordlemisi
lahedased pooltoon-poolteisttoon-laadi ideaal-
struktuurile - igatahes palju ldhedasemad kui
originaalesituse keskmised intervallid (2,6-1,2—
2,5-1,2) -, kuid struktuursete kooskolade suurused
(3,8, 3,4 ja 3,5 pooltooni) on tempereeritud
suurtest tertsidest tunduvalt vdiksemad ja
kaks Glemist kooskdla on tunduvalt kitsamad
ka originaalsalvestise omadest (seal olid koik
kooskolad keskmiselt 3,7 pooltooni suurused).
Kooskélad fis-ais ja g-h ei olegi ,Urbepéeva laulu”
jaljenduses enam suured tertsid, vaid suurte ja
vdikeste tertside vahepealsed intervallid (nn.
neutraalsed tertsid). Selle vastuolu peamiseks
pohjuseks on madalalt lauldud kill6 partii. Kuna
kill6 partii koosneb selles laulus ainult kahest
astmest (ais ja h) ja nende vaheline intervall
oli killo'l tapselt 1 pooltoon, siis ei modjutanud
tema esituse korgus teiste haalte suhtes helirea
keskmiste intervallide arvutamist. Madala kill6
taga voib tudengite esituses olla ka intuitiivne
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plid tabada originaalhaalestust, kus suurendatud
sekundid olidki kitsamad. Kui see on nii, siis kill6
laulja liialdas selle vottega, lastes oma partii liiga
madalaks.

,Urbepdeva laulu” jéljenduse mitmekanaliline
salvestis annab vbéimaluse jdlgida tdpsemalt
mitmehaalsuses toimuvaid protsesse ja ka torré
lauljate meloodiliste liinide vahekorda. Selle
esituse puhul on ilmne, et kaks lauljat (eeslaulja
ja torr6 partiid esitav koori juhendaja) kasutavad
pooltoon-poolteisttoon-laadile vdga lahedast
helirea struktuuri. Koori juhendajal on helirea
keskmised intervallid 2,9, 09 ja 3,1 pooltooni
suurused, eeslauljal on vastavad arvud 3,4,
09 ja 2,9 (alumise suurendatud sekundi es-fis
laiendamine on vastavuses eespool mainitud
levinud tendentsiga intoneerida astet es
madalamalt). Kill6, nagu juba 6eldud, esitab oma
partiid tervikuna madalalt ja veel (ks torré'dest
diatoniseerib helirida, vdhendades suurendatud
sekundit g-ais peaaegu suure sekundini
(astmetevahelised intervallid tema partiis on 1 ja
2,3 pooltooni). ,Urbepdeva laulu” jaljenduse puhul
voib madrgata ka koori kbige teadlikuma laulja
(koori juhendaja) pulldlust seista vastu helirea
diatoniseerimisele - tema helirea llemine aste
ais on Ulejadnud kolme laulja vastavast astmest
10, 60 ja 80 senti korgem (viimane tahelepanek
tugineb ,Urbepdeva laulu” astmete keskmistele
absoluutkdrgustele eri lauljatel).

Helirea astmete realiseerimise tsoonid

Uks eespool pistitatud hiipoteesidest puudutas
lauljate intonatsiooni ,tdpsust”. Teisisdnu seisneb
kisimus selles, kui laiad on helirea astmete
realiseerimise tsoonid ja kui laiad on koori
unisoonid. Oletatavasti peaksid nii need tsoonid
kui unisoonid olema ,primaarse” traditsiooni
esindajatel ,sekundaartraditsiooni” esindajatest
laiemad. Sellele kiusimusele vastamiseks on
JKasikivilaulus” vélja arvutatud intervallid iga
astme madalaima ja kérgeima variandi vahel igas
melostroofis eraldi ja keskmiselt. Need arvutused
on tehtud nii ,Kasikivilaulu” originaalesituse kui
ka jdljenduse puhul, kusjuures ulidpilaste koori
puhul oli véimalik uurida iga laulja esitust eraldi,
samal ajal kui originaalesituses pidi ldhtuma koori
(laiadest) unisoonidest (vt. tabelid 3 ja 4).

Kuigi materjali erinevuse tottu ei olnud
vordlusvdimalused ideaalsed, vdib siiskitdheldada,



Tabel 3. Uhe astme realiseerimise tsoon (pool-
toonides) ,Kasikivilaulu” originaalsalvestise igas
analldsitud melostroofis ja keskmiselt (paksus kirjas
arvud).
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Tabel 4. Uhe astme realiseerimise tsoon (pooltoo-
nides) ,Kasikivilaulu” jaljenduses igal lauljal eraldi ja
keskmiselt (paksus kirjas arvud).

et tudengitel olid astmete kdikumise tsoonid
tunduvalt kitsamad. Originaalsalvestise tabelist
(tabel 3) on ndha, et Uhe astme realiseerimise
tsoon melostroofi jooksul kéigub 0,5 ja 1,4
pooltooni vahel. Keskmised arvud iga astme kohta
viie melostroofi jooksul annavad vahemiku 0,7
kuni 1,1 pooltooni (vt. arvud paksus kirjas tabeli
alumises reas). Ulidpilaste esituses (tabel 4) kdigub
keskmine astme realiseerimise tsoon eraldilauljate
puhul 0,2 ja 1,1 pooltooni vahel ning terve koori
keskmised numbrid on 0,6 pooltooni astmete es,
fis, g ja ais puhul ning 0,3 pooltooni astme h puhul
(tegelikult esines see aste ainult kill6 partiis).
Uliepilastesalvestise puhulolivéimalikarvutada
ka unisoonide laiust. Seda on tehtud viisi kolmes
punktis, kus esines 3-4 laulja unisoone astmel
g (too liiga suure mahu toéttu ei olnud voimalik
hinnata kéiki unisoone). Kéikidel juhtudel oli
unisoonide keskmiseks laiuseks 0,6 pooltooni, mis
vastab selle astme realiseerimise tsooni laiusele
eraldi lauljatel. Kui see vastavus on seaduspérane,
siis voib oletada, et samad tulemused oleksid
saadud ka astmete es, fis ja ais puhul, mille
kéikumise intervalliks eraldi lauljatel on samuti
0,6 pooltooni. Originaalesituse puhul vdib sama
loogika jargi oletada, et unisooni keskmiseks
suuruseks voiks olla ks pooltoon - astmete es,
fis, g ja ais keskmiste tulemuste aritmeetiline
keskmine. Selle salvestise kuulmismulje ja
helikdrguste modoétmise kogemused toetavad
oletust vaga laiadest unisoonidest — nagu juba
eespool mainitud, jaid moéned unisoonid isegi
moobtmata, sest spektri Glemhelid kahestusid liialt.
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es fis g ais h es fis g ais h
09 09 0,6 1,2 1. laulja 0,4 0,7 0,3
1,3 11 0,6 1,2 0,6 2. laulja 0,3 0,7 0,5 0,2
1,2 09 09 09 0,7 3.laulja | 0,5 0,6 0,6
10. 0,5 0,9 1 1,4 0,5 4. laulja 11 0,7 0,8 1
21. 0,9 0,9 0,9 1 0,7 0,6 0,6 0,6 0,6 0,3
0,9 1 0,8 11 0,7

+Kasikivilaulu” jaljenduse salvestise alusel voib
taheldadaka seda, et astmete realiseerimise tsooni
laius on eri lauljatel erinev. Nagu néitab tabel 4, oli
Uhe torré laulja (4. laulja) intonatsioon eriti kdikuv —
1,1,0,7,0,8 ja 1 pooltooni (vastavalt astmete es, fis,
g ja ais puhul), mis teeb 0,9 pooltooni keskmiselt.
Kolme Ulejaénud laulja vastav keskmine arv on
0,5 pooltooni, nii et erinevus on markimisvaarne.
Véimalik, et selline tulemus séltub sellest, et just
4. laulja on saanud teistest vahem muusikalist
haridust. Samas véib tegemist olla ka teadliku
ebamaarase intoneerimisega.

Kuigi ,sekundaarsete” esitajate intonatsioon
on Kasikivilaulu” puhul tunduvalt tapsem
kui ,primaarsete” rahvalaulikute oma, ei erine
Gliopilaste koori tulemused markimisvaarselt Aare
Tooliandmetestselle kohta, milmaaral varieeruvad
helikérgused ja kui lai on unisoon kolmel tradit-
sioonilisel seto leelokooril - Leikol, Helminel ja
Kuldastdugal (Tool 2011). Tema andmetel koikus
astmete realiseerimise korgus thel lauljal 0,6 ja
0,8 pooltooni vahel ning unisoonide laius torré
partiis (lhe melostroofi analiitsi pdhjal) 0,6 ja 0,9
pooltooni vahel (Tool 2011: 105, 104), seejuures
ei erinenud vanemate ja nooremate lauljate
intonatsiooni tapsus kuigi palju. Jarelduseks voib
Oelda, et seto traditsioonilise laulmismaneeri
matkimine toob kaasa intonatsiooni suurema
kéikumise, mis omakorda loob tingimusi laiade
unisoonide tekkimiseks. Samas nditavad seni
tehtud mddtmised, et jdljendajate intonatsioon
koigub siiski vdahem kui traditsiooniliste lauljate
oma.



Seto traditsioonilise laulmismaneeri jiljendamise eksperimendist

Silpnoodisisesed helikérguslikud kontuurid

Viimaseks laulmismaneeri aspektiks, millest
tuleb juttu kdesolevas artiklis, on intonatsiooni
stabiilsus  (silp)noodi sees. Eespool pakutud
hipoteesi kohaselt peaks ,sekundaarsete”
esitajate intonatsioon olema stabiilsem, mis
tédhendab, et (silp)nootidesisesed helikdrguslikud
kontuurid peaksid neil olema sirgemad ja
horisontaalsemad (v.a. réhutatud noodid, vt.
joonealune markus 18). Originaalsalvestiste puhul
(mis on tavalised Uldsalvestised) sai programmiga
PRAAT uurida helikérguslikke kontuure vaid ees-
laulja soololdikudes, jaljenduste mitmekanalilised
salvestised voimaldasid jalgida iga hadle kontuure
ka kooriosas.

Ootusparaselt osutusid (silp)nootide helikon-
tuurid Uliopilastel suuremas osas  killaltki
horisontaalseksjasirgeks, kuimitte arvestadahdale
vibraatoga ménel lauljal. Mittehorisontaalsed
kontuurid on seotud pohiliselt aktsentueeritud
kérgemate nootidega. Uks tiitipiline niide sellest
on toodud joonisel 3, kus vdib ndha ,Urbepédeva
laulu” eeslaulja partii spektrogrammi koos
helikdrgusliku kontuuriga laulu 2. melostroofi
ulatuses. Kuplitaolisi voi kérgema algusega
kontuure esineb viisi kolmes punktis, mis kdéik on
seotud aktsentidega koérgematel nootidel: need
on sdna ,ajokdnd” esimene silp ning korduva
refrédniséna ,ts66-ts66” esimene silp. Ulejadnud
(silp)nootide kontuurid on enam-vahem horison-
taalsed, kuigi neis voib mérgata hadle vibraatot.

Ullatavam oli see, et ka originaalsalvestiste
(silp)nootide helikontuurid olid paljudel juhtudel
killaltki sirged ja horisontaalsed (eriti ,Urbepdeva
laulus”), mis on modningas vastuolus meie
varasemate akustiliste uuringute kogemustega.
Mitmes ,Kasikivilaulu” melostroofis (vt. joonis 4)
esines siiski ka ebastabiilsema intonatsiooniga
16ike, kust vois leida naiteks palju tdusvaid
(silp)noodisiseseid kontuure (vt. silbid ,ki”, ,vi",
»sa” ja ,vit”), kuid neid oli tavalisest vahem, nii
et kontrast ,primaarsete” ja ,sekundaarsete”
esitajate vahel osutus oodatust vdiksemaks.

Uheks huvitavaks detailiks osutusid pikkade
(silp)nootide  kontuurid Glidpilaste esitatud
JKasikivilaulus”. Selles esituses on koéik pikad
noodid (noodistuse veerandnoodid) jagatud
kaheks lihikeseks noodiks (kaheksandikeks)
ja nii tekib iseloomulik helikérguslik kontuur,
mida vdib ndha joonisel 5. Selle ndhtuse taga
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on tdendoliselt lauljate teadlik soov matkida
laulmismaneeri, mis on omane paljudele seto
laulu esitustele — ndidata haalega viisi ritmilist
pulsatsiooni ka pikemate nootide ajal. Seda votet
voib margata ka ,Kasikivilaulu” originaalesituses,
kuid tlidpilastel ilmneb see eriti réhutatud vormis.
Kuna vaatluse all olevad pikad noodid asuvad
koik laulu kooriosades, ei olnud véimalik vorrelda
helikdrguslikke kontuure originaalsalvestises ja
jaljenduses. Kuulmismulje pdhjal vdib aga viita, et
siin on tegemist traditsioonilise votte moningase
LUlepaisutamisega” (e. lilaldamisega), kui kasutada
Rytis Ambrazeviciuse eelmainitud terminoloogiat.
On huvitav, et seda votet kasutavad aktiivselt koik
Uliopilaste koori lilkmed, valja arvatud tks laulja (4.
laulja), kelle puhul véib radkida hoopis muusikalise
tunnuse ,tasandamisest” (e. ,hiilgamisest”).

Jareldused

Seto laulude originaalsalvestiste ja nende
jaljenduste vordluse Uhe tulemusena véib viita,
et pedagoogilise eksperimendi — ja nimelt seto
traditsioonilise laulmismaneeri teadliku 6petamise
ja Oppimise peaks lugema o6nnestunuks.
Uliopilaste  koori esitused tunduvad olevat
mitmete muusikaliste tunnuste jargi ldhemad
laulude traditsioonilisele esitamisviisile kui paljude
kaasaegsete seto leelokooride laulmispraktika.
Ulispilastel &nnestus kdillaltki veenvalt esitada
pooltoon-poolteisttoon-laadil pohinevaid laule,
mis on enamiku seto leelokooride repertuaarist
tanapaeval peaaegu kadunud.

,Primaarse” ja ,sekundaarse” esituse erine-
vused osutusid mitme muusikalise tunnuse
akustilise anallitsi tulemuste pdhjal oodatust
vdiksemaks, kuid need naitavad siiski traditsioo-
niliste lauludega toimuvate muutuste suunda
»sekundaarses” esituspraktikas, kus vana laulmis-
maneeri reprodutseerimisele ldhenetakse tead-
likult. Uheks véimaluseks on ldhenemine laulu
muusikalise struktuuri teoreetilisele ideaalile.
Sellest radgib naiteks pooltoon-poolteisttoon-
helirea  struktuuri Gsna range jalgimine
Uliopilaste lauluesitustes. Seda tendentsi voiks
pidada ,liialdamiseks”, kui ta oleks tugevamini
véljendatud. Samas, isegi teadlikult épitud laulu
puhul voib ette tulla ebadnnestumisi - nditeks liiga
madal kill6 partii ,Urbepdeva laulus”, mis méjutab
harmooniliste kooskdlade suurust ja toob kaasa
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Joonis 3. ,Urbepdeva laulu” teine melostroof Ulidpilaste esituses (eeslaulja partii). Spektrogramm koos
helikérgusliku kontuuriga (spektrogrammi sagedusriba laius on 260 Hz).
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Joonis 4. ,Kasikivilaulu” teise melostroofi algus (eeslaulja soolo osa) originaalesituses. Spektrogramm koos
helikdrgusliku kontuuriga (spektrogrammi sagedusriba laius on 260 Hz).
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Joonis 5. Kaheks jagatud pikk silpnoot (veerandnoot). ,Kasikivilaulu” 3. melostroof tilidpilaste esituses, 3. laulja
kanal, silp ,ja"” sénast ,peddjatse”. Spektrogramm koos helikdrgusliku kontuuriga (spektrogrammi sagedusriba
laius on 260 Hz).
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monointervallilisuse  péhimétte ,hilgamise”.
Muusikalise tunnuse ,hiilgamise” nditeks on ka
4. laulja viisivariant ,Urbepdeva laulus”, kus ta
diatoniseerib pooltoon-poolteisttoon-helirea
keskmist trihordi (struktuur 1-3, fis-g-ais, muutub
struktuuriks 1-2, fis-g-a) ja sama laulja partii
,Kasikivilaulus”, kus ta ainsana ei naita ratmilist
pulsatsiooni pikkade nootide sees. Liialdamisena
mojub aga viimase votte Ulemadra rohukas
teostamine Ulejdanud lauljate poolt. Ulidpilaste
koori Uheks o6nnestumiseks voiks pidada
kitsendatud Ulemist pooltooni ,Kasikivilaulus”,
sest tegemist on laulmismaneeri vdga peene
omaparaga.

Kuna lidpilased laulude o6ppimise ajal ei
teadnud tulevaste akustiliste mo6tmiste tulemusi,
pidid nadldhtumaomakuulmismuljetestja tldisest
teadmisest, et astmete intoneerimisskaala on seto
laulutraditsioonis Usna lai. Ehkki dppeprotsessis
kuulasid tudengid pidevalt originaalsalvestisi
ja laulsid neile kaasa, oli kuuldeliselt siiski raske
tdpsemalt maaratleda vaikseid korvalekaldumisi
tempereeritud kérgustest. On huvitav markida,
et eriti keeruliseks osutus see juhul, kui need
korvalekaldumised puudutasid helirea keskmist
osa. Kuigi jaljendajad said edukalt hakkama
Ulemise pooltooni kitsendamisega ,Kasikivilaulus”,
jai neil tabamata pooltoonide laiendamine ja
poolteisttoonide  kitsendamine  ,Urbepdeva
laulus”.

Tekib kiisimus, kas akustilise modtmisega
omandatud teadmine ,Urbepdeva laulu” origi-
naalesituse 0,2 pooltooni laiematest vdikestest
sekunditest ja 0,4-0,5 pooltooni kitsamatest
suurendatud sekunditest tekitaks moningase
harjutamise jarel praegusest erineva, originaalile
ldhedasema tulemuse. Seda on raske ennustada.
Kogemus (tleb, et sisseharjunud helikdrguslikus
raamis on Usna lihtne hoida Ghe astme kérgust
Jtavalisest” pisut suurema voi vaiksemana
(nii nagu ,Kasikivilaulu” ja teistes analoogilise
ehitusega laulude kill6 partiis). Samas, terve
susteemi helide kaugusvahekordade nihutamine
(vorreldes harjumuspaérase tempereeritule
lahedase pooltoon-poolteisttooni haalestusega)
on tunduvalt keerulisem. Voib-olla oleks see

kéige lihtsamini saavutatav siis, kui sama
esitajate kooslus harjutaks ménda aega ainult
samade korgusvahekordadega laule. Naib,

et ka traditsioonis sisaldab koori ,oma kola”
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detailides ainult sellele koorile omaseid heli-

rea korgusvahekordi - naiteks sarnaneb
teiste Meremde 1937. aasta koori pooltoon-
poolteisttoon-laadis salvestiste kolapilt

LUrbepdeva laulu” omaga ja senise kogemuse
pohjal voib delda, et ka neis lauludes on see
jaanud tanapdeva lauljatele tabamatuks.

Kokkuvéttes  tulebki tddeda, et kuna
siin  kirjeldatud eksperimendi kdigus uuriti
originaalsalvestiste kuuldelise analuisi

tulemusena sitindinud jaljendusi, jai vastamata
kisimus, millised oleksid ,veel teadlikuma”
Oppimise tulemused: (1) kuidas méojutaks
Oppimist teadlikkus originaalsalvestiste akustiliste
moo6tmiste tulemustest ja (2) kas jdljendamise
tapsus suureneks, kui Appimisprotsessi kaigus
stindivaid esitusi akustiliselt anallilisida ja seejarel
plldda tulemustest Idhtudes oma laulmist
korrigeerida. Akustiliste modtmiste ajamahtu
arvestades jaab selline teadlikkus pigem ideaaliks,
ent kindlasti muudaks ideaalile ldhenemine
Oppimise tulemuslikumaks ja ka tunnetuslikult
huvitavamaks.

Originaalsalvestiste akustiline analiiis oli
opetlik ka iseenesest, sest see naitas vorreldes
varasemate uuringutega muusikaliste tunnuste
suurematvariatiivsust. Huvitavaks tulemuseks véib
pidada laiendatud pooltoone mdlemas laulus, v.a.
kitsendatud pooltoon ais-h ,Kasikivilaulus”. Suur
erinevus ais-h intervallisuuruses kahes analtusitud
laulus radgib sellest, et antud astmete vahe suurus
sOltub seto lauludes viisi meloodilisest kontekstist
ja killé partii ehituse printsiibist. Uldisem jareldus,
mida vdib teha nii originaalsalvestiste kui ka nende
jaljenduste akustilise analtiUsi alusel, on see, et
pooltoon-poolteisttoon-laadi ideaalstruktuur
(13131) eksisteerib pigem statistilise tendentsina,
s.t. mida Uldisemad on andmed (ehk mida
,keskmisemad” on arvud), seda ldhem on helirea
struktuur teoreetilisele ideaalile.

Anallilsi eel plstitatud hlipoteesid ,primaarse”
ja ,sekundaarse” esituse erinevuste kohta said
analiusi tulemusena palju nérgema kinnituse, kui
vois oodata kuulmismuljest ldhtudes. Uhelt poolt
viitab see, nagu oli juba 6eldud, pedagoogilise
eksperimendi dnnestumisele, teiselt poolt paneb
aga motlema, et traditsiooniline laulmismaneer
on vdga keeruline kompleksne nahtus, millel on
palju niivord peeni omadusi, et nende ilmutamine
ei ole kerge isegi akustilise anallisi abil.
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Results from an experiment in emulating the traditional Seto singing style

Zanna Partlas, Janika Oras

The development of the Seto song tradition during the last century seems to be typical of agricultural parts
of Europe. The disappearance of the traditional agrarian way of life and the growing impact of media and
technology caused the decline of many ancient musical traditions. Yet in many countries (among them,
Estonia), changes in the political and social climate have led to the awakening of ethnic consciousness
and to the revitalisation of fading cultural practices (see Livingston 1999 for example regarding the revival
processes). Old musical traditions were revived; these are considered to be a valuable cultural heritage
and a symbol of ethnic identity, but, on closer examination, they themselves are changing fast and losing
their most characteristic and original former features.

This is true of the traditional multipart singing style of the Seto people — a small ethnic group living
in South-eastern Estonia and the adjoining territories of Russia. The Seto musical tradition is one of the
very few in Estonia that has been preserved in active use until today, although after World War Il the
bearers of this tradition were mostly elderly women. Thanks to recent political and social developments
this tradition is thriving again (i.e. it is also practised by younger people), but it is not the same as it was
even a couple of decades ago.

The pattern of change seen in the contemporary Seto singing style is typical of many European folk
song traditions. The tendency is towards the musical style of European professional music, based on
functional harmony, equally tempered tuning, a proportional rhythmic system, and regular metre. In the
case of the Seto songs it means the diatonisation of the musical scales, the loss of unique tunings, the
simplification of the multipart texture etc. One of the reasons behind the changes is that the old manner
of musical thinking (including, for example, the specific manner of voice production and the sense of
rhythm) has been almost lost by many contemporary Seto singers due to the impact of school education
and to music broadcast by the mass media.

The present paper concentrates on one of the most vulnerable features of the ancient Seto song style:
tuning and scale structure. The oldest genres of Seto multipart songs are based on a specific symmetrical
scale, which can be called the one-three-semitone scale (Partlas 1997, 2000, 2006a). This consists of
intervals approximating one and three semitones and could be represented by the notes D—Eb—Fﬁ—G—
A¢-B (in semitones, 1-3-1-3-1; this is the largest range of the scale). Very typical are also transitional forms
between the one-three-semitone and the diatonic scale with the use of alterations and micro-alterations
of the scale notes. During the last decades we have witnessed the diatonisation of the Seto one-three-
semitone mode (Partlas, Tool 2011). From the point of view of the present research, it is important to
note that the changes in the tuning and scale structure are of a kind that can be better recognised and
perceived by a trained musician. Seto singers generally have no formal musical education, and although
many of them understand that their singing differs from the recordings of the older Seto choirs, they
cannot identify exactly where this difference lies. The aim of this paper is to investigate to what extent it
is possible to restore the old style of singing (mainly in terms of scale structure and tuning) by means of
conscious learning by the trained musicians.

The research is based on the pedagogical and scientific experiment that was carried out at the
Estonian Academy of Music and Theatre. For one term the students of the department of traditional
music learned to sing Seto songs based on the one-three-semitone mode under the direction of the
experienced ethnomusicologist and teacher of traditional singing. The students were repeatedly told
about the specifics of the old Seto scales, they did the musical transcriptions of the recordings of the
songs they learned and their goal was to reproduce the traditional manner of singing as accurately as
possible. Then two songs performed by the student choir consisting of 4 singers were recorded in the
studio using the multichannel technique (i.e. each singer had his/her own microphone). These recordings
and those of the original Seto songs employed in the learning process were analysed acoustically (using
the free software PRAAT) and the results were compared.
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The two songs under consideration are the work-game song ‘Kasikivilaul’ (‘The Grinding Stone’) and
the calendar song ‘Urbepéeva laul’ (‘The Palm Sunday song’). Both of these are based on the one-three-
semitone scale EI;—Fﬁ-G-A#—B (3-1-3-1). The main aspects of musical structure that were analysed in these
two songs were as follows: (1) the intervals between the scale notes, (2) the harmonic intervals which
occur in the multipart texture, and (3) the width of the pitch zone in which scale notes can be realised
by singers (the last aspect is important because in the Seto traditional singing the unisons can be very
wide - see Tool 2011: 104).

Before analysis we put forward some hypotheses concerning probable results of the comparison
between the original recordings and their imitations by the students. According to Rytis Ambrazevicius
(2005) two typical outcomes are possible when traditional songs are performed by people who are not
the bearers of tradition. The first tendency is that the specific features of the traditional style remain
unassimilated by the singers, and they use instead a more familiar musical system. The second possibility
is that unusual (for the European ‘ear’) features are exaggerated by secondary performers in comparison
with the original performance. In case of Seto songs under consideration, this could mean that the
students either tend to sing in a diatonic mode or use the one-three-semitone scale in its strict, tempered
form (i.e. with intervals between scale notes the size of which is exactly one and three semitones) which
is not characteristic of the original performance of the Seto songs (Ambrazevicius, Pértlas 2011).

The results of the acoustic analysis confirmed our expectation that in the original performance the
intervals between scale notes are not exactly one and three semitones and dependent on the melodic
context. In the original performance of ‘Kasikivilaul’ the intervals between average pitches of the scale
notes were 2.9-1.3-2.9-0.2 (all numbers designate the size of the intervals in semitones), i.e. the ‘semitone’
F§-G was extended (1.3) and the upper interval A§-B was very narrow (0.2) (the narrow upper interval
is characteristic of the certain types of the Seto tunes — Ambrazevicius, Partlas 2011). In the students’
performance the intervals were closer to the ‘ideal’ 3-1-3-1 structure - 3.1-1-3.1-0.3, but the students
managed to imitate the narrow upper interval (0.3). In the original recording of the ‘Urbepdeva laul’ the
intervals were 2.6-1.2-2.5-1.2 (with extended ‘semitones’ and narrowed ‘three-semitones’). The melodic
intervals sung by the students were much more tempered - 3.2-0.9-2.8-1.

In the theoretical (i.e. equally tempered) form of the one-three-semitone mode, all harmonic intervals,
which in the Seto songs are composed of the notes placed next but one in the scale (E)-G, F-A¢, and G-B),
would be exactly 4 semitones (the major thirds). In practice this is not so. In the original performances
of the ‘Kasikivilaul’ and ‘Urbepéeva laul’ the sizes of the harmonic sonorities were respectively 4.1-4.1-
3.2 and 3.7-3.7-3.7 (the difference between songs is dependant on the melodic context of the tunes).
The results of the student choir were 4.1-4.2-3.5 and 3.8-3.4-3.5. In the first song the students’ results
were quite close to the original performance; in the case of the second song, the multichannel recording
revealed that some of the students sung upper scale notes A and B lower than others did, which made
the scale closer to the harmonic minor (Eb-Fﬁ-G-A-BI,).

The comparison of pitch zones in the performance of notes of the scale showed, as expected, that in
the original performance the pitch zones were wider (about 0.9 semitones) than in the students’ singing
(about 0.6 semitones).

In conclusion, it can be said that results from the acoustic analysis confirmed that the pedagogical
experiment was successful. After close study of the Seto scales, the students managed to imitate the
ancient style of Seto singing quite closely to the original. All the same, some minor differences were found,
proving that in some cases the students tended to follow the more tempered form of the one-three-
semitone mode (for example they could not imitate the extended semitones) or sing more diatonically
(as in the case with the ‘Urbepaeva laul’). The analysis of the original recordings also confirmed that the
intervals between notes of the scale in the one-three-semitone mode depend upon the melodic context
of the songs.
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Paralleelsed voi 16ikuvad sirged? Torro ja killo helikorgustest
kahes seto laulus akustiliste md6tmiste pohjal

Taive Sarg

Sissejuhatus

Seto mitmehadlsuse liksikasjade kasitlemiseks
on viimasel ajal pakkunud uusi véimalusi
sealsete leelokooride jaadvustamine 8-kanalilise
salvestussilisteemiga, mida alustati seoses Triinu
Ojamaa juhitud grandiprojektiga ,Kaasaegsete
meetodite rakendamine traditsionaalse
mitmehaalsuse uurimisel”. Kdénealuse projekti
kdigus valmis internetileht ,Seto mitmehaalne
laulutraditsioon” (Ojamaa jt.),' kus kasitletakse
eelkdige seto laulude heliridade ja mitmehaalsuse
kisimusi ning tutvustatakse kirjandust nende
teemade kohta.

Siinses t66s on vaatluse all seto laulu helirea
ehitus traditsioonilise  esituse kdigus, kus
helikérgus pidevalt téuseb. Rahvalaulude esitusele
omast tessituuri pusivat tdusmist ja sellega seoses
toimuvat kergtitamist seto lauludes on kasitlenud
Zanna Pirtlas (2009) esimesel leelokonverentsil
Vérskas. Killo helirea uurimine on ndidanud, et
helikbrguse tdustes ei muutu heliastmed paris
Uhevorra [Sdrg, Kalkun 2009], ning sellest tekkis
kiisimus, kas ja kuidas lauljad kooskolastavad haali
ehk mis toimub teiste haélte heliridadega.

Akustiliste mo6tmiste abil anallilsiti kahes seto
laulus kahe laulja partiisid — kdrgema saatehdale
killé ning eestiitleja osa, kes laulab vérsile jargnevas
kooriosas ka madalamat haalt torro’t. Kuigi torré
partii esineb rangelt véttes ainult kooriosas,
koondatakse alljargnevalt torré nimetuse alla koik,
mida laulis eestitleja. Eestutleja-torré ja killé6 osad
valiti méotmiseks selleparast, et need on laulus
kaks pohilist partiid ja hélmavad nii eeslaulu kui
kooriosa, nii alumise kui Ulemise haale. Laulud
on salvestatud leelokoorilt Leiko 2006. aastal
8-kanalilise salvestussiisteemiga. Vaadeldavates
lauludes kill6 ja torré lauljad n.-6. vahetavad
rollid ning seetdttu on huvitav jalgida, kas nende
laulmisel tdheldatud muutusi saab seostada laulja
isikupdra voi lauldava osaga.

Paratamatult puututi t66 juures kokku helirea
kirjeldamise probleemidega Uldisemalt: kuidas
eristada Uksteisest heliastmed ja mida (ldse

pidada heliastmeks. Raskused helikdrguslike
tsoonide jagamisel astmeteks seto laulus tekivad
eelkoige sellest, et meloodilised intervallid ei ole
pooltoonid, astmete intonatsioon on varieeruyv,
helikdrgused muutuvad laulmisel erineval médaral.

Arvestades, et varasemad teadmised ja teooriad
mojutavad muusika kuulmist ja tdlgendamist,
plidis siinkirjutaja jdada neist véimalust mooda
soltumatuks t66 esimestel etappidel. Alles parast
esmase helianalllsi l6petamist asuti saadud
tulemusi  kérvutama varasemate sellealaste
uurimustega; seega on jargnevast artiklist suur
osa (alajaotused 3-5) valminud enne kui punktid
1 ja muidugi 6.

Eestis on seto heliridu viimasel ajal poéhjalikult
uurinud Zanna Pirtlas (2008, 2010a, 2010b jm.)
Eesti Muusika- ja Teatriakadeemiast. Seto laulu
akustilisi méotmisi pole tehtud palju, neis on
tahelepanu keskendanud heliridadele Aare
Tool (2008), harmoonilistele intervallidele Hans-
Gunter Lock (Partlas 2010b), tessituuri tdusule
Zanna Partlas (2009); heliridu ja intervalle
uurinud Rytis Ambrazevicius koostdos Partlasega
(Ambrazevicius, Péartlas 2011). Et Tool ning
Ambrazevi¢ius ja Partlas mootsid vordlemisi
lihikesi l6ike (vastavalt 3 ja 5 varssi), siis voib-olla
seetottu ei ilmnenud helireasiseste kdrgussuhete
muutused. Ambrazevic¢ius (2005) on akustiliste
moo6tmiste abil kdsitlenud heliridu ka leedu
rahvalauludes tdusva helikdrguse korral.

1. Seto heliridadest

Seto laulude péhilised heliread on Partlase (2008)
kirjelduse pohjal pooltoon-poolteisttoon-helirida
d-es-fis-g-ais-h, anhemitooniline-diatooniline
(d)-e-(f/fis)-g-a-h-c ja diatooniline d-e-fis-g-a-h-c.
Olgu etteruttavalt 6eldud, et selle liigituse pohjal
esindavad siinses artiklis kasiteldavad laulud
pooltoon-poolteisttoonilise  helirea versioone.
Tegelikkuses erinevad heliastmete omavahelised
kérgussuhted ja intoneerimise ulatused neist
kujutelmadest, mida voiksid tekitada ldanelikud

Tovt. http://laul.setomaa.ee/artiklid/seto_laulude_akustiline_analueues.



noodinimetused. Seetdttu on helirea astmeid
allpool nimetatud ka nende omavaheliste
koérgussuhete ja laadiliste funktsioonide kaudu
jargnevalt: MAD - madalaim aste (d), JUHT -
alumisest tugihelist umbes pool tooni allpool
asuv aste, mis eeslaulja osas eelneb viisirea 16pul
alumisele tugihelile (fis), AL — alumine ja Ghtlasi
viisi peamine tugiheli (g), UL - ilemine tugiheli
(ais, noodistustel pooldieesiga), K — koérgeim heli,
enamasti umbes pool tooni (lalpool Glemisest
tugihelist (h).

Partlase (2010 a, b) tdhelepanekute kohaselt
ei anna valitdddel ja Ghe mikrofoniga tehtud
salvestustel pohinevad kuuldelised noodistused
usaldusvaarset teavet selle kohta, missugune
helirida laulmisel tegelikult esines, sest Uksikute
haalte lilkumist, eriti torr6’de haali, aga ka ilemise
saatehaale killé kdrgemaid helisid on koorist raske
vdlja kuulda. Kill6 kasutab saatepartiis tavaliselt
helirea Ulemist osa, seega kuulub tema heliritta
sageli (kuid mitte alati) tugiheli g ning sellest
Ulalpool asuvad astmed (voi aste), mille kohta
pole tdit selgust. Pooltoon-poolteisttoonilise
helireaga lauludes on killé'l tugihelist umbes tertsi
vorra kdrgemal kuuldud ja méaaratletud kas dht,
burdoonina korduvat heliastet (~ais) voi kaht,
harmoonilise saatehdilena esinevat heliastet
kérgemas (ais-h)?> véi madalamas versioonis (a-
b). Kuivord need erinevused esinevad tegelikult,
kuivord on nad tingitud uurijate erinevast
kuulmisest ning kirjeldamis- ja motlemisviisist, ei
ole péris selge. Killo kahe llemise heli erinevus
voib olla kullaltki vaike, veerand tooni véi isegi
vahem, piirdudes kohati peaaegu ainult tambri
muutusega. Jaan Sarvel (1980) 6nnestus seda
killé laulmise isedrasust eesti teadustraditsioonis
esimesena kirjeldada - ilmselt osalt just seetéttu,
et ta tegi ja analllsis esimesena seto laulude
mitmekanalilisi salvestusi (Partlas 2010b: 27).

Samuti on olnud raskusi kdnealuse helirea
alumise serva maddratlemisega - sageli jaab
ebaselgeks, kas seal asub kaks (harilikult d
ja es-ga margitud) heliastet voi Uks, veidi
erinevalt intoneeritud aste (Partlas 2010b: 30;
Ambrazevicius, Partlas 2011: 4).

Aare Tooli mddtmised nditavad, et isegi Uhe ja
sama leelokoori lauljad intoneerivad kooslaulus
helisid killaltki erinevalt (Tool 2008: 20), mistottu
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on voimalik, et ka kooskélad ei ole rangelt kitsastes
piirides kindlaks maaratud.

2. Lauludest ja nende salvestamisest

Uurimise all on leelokoori Leiko esituses Idikuslaul
(p6imuddil) ,Lelotamine” ja pulmalaul ,Aulaualaul”,
mille salvestused asuvad Eesti Kirjandusmuuseumi
Eesti Rahvaluule Arhiivis Ghikutena ERA, DH 17,
34, ERA, DH 17, 39 (edaspidi viidatakse neile kui
lauludele nr. 34 ja 39). Mélemas laulus laulavad
kaht keskset partiid samad naised, Maria Rozikova
(1935-2010) ja Anastasia Puhm (1924-2008), kuid
vastupidistes osades: laulus nr. 39 on eestiitlejaks
ja Uhtlasi kooripartiis torré lauljaks Rézikova ning
killo’ks Puhm, laulus 34 aga vastupidi. Kokku
osales salvestamisel 9 lauljat (vt. lisa).

Nimetatud laulude mitmekanalilised salves-
tused tehti 2006. aastal Varska kultuurimajas.
Leelokoor Leiko (asutatud 1964, juhendaja Veera
Hirsik) kannab tdnapdeval edasi kohalikku suulist-
kuuldelist laulupdrimust, seega vbiksime eeldada,
et nende esitus annab teavet seto traditsioonilise
laulmisviisi kohta (vt. ka Kalkun [2004]).

Vilitdid teostasid Triinu Ojamaa, Andreas
Kalkun, Jaan Tamm ja Janika Oras Eesti Rahvaluule
Arhiivist ning Zanna Partlas Eesti Muusika- ja
Teatriakadeemiast koos sealse muusikateaduse
osakonna Ulidpilaste Ester Janno ja Liisi
Laanemetsaga. Laulud valis anallisi tarbeks
Zanna Partlas.

Janika Orase tehtud markmete pdhjal paik-
nesid lauljad salvestamisel (Uksteisest umbes
poole meetri kaugusel, kuid nihkusid laulmise
ajal instinktiivselt Uksteisele Idhemale nagu
tavapadrasel laulmisel. Veidi harjumatu olukord
Janika Orase arvates lauljaid eriti ei méjutanud:
»,Nad ei tundnud ennast normaalselt ja mugavalt,
sest paigutus oli harjumatu, aga ma ei Utleks, et
keegi oleks pabistanud. Ohkkond oli ildiselt
rahulik ja sébralik, nad olid ju kdéigega nii
harjunud, salvestamiste ja esinemistega.” Janika
Orase arvates vOis Leiko laulmises monevorra
tunda anda varasema tugeva kill6 Maria Raudla
puudumine: ,--- aga ma ei kujuta ette, kuivord
see tervikut ja torrésid mojutas.”Andreas Kalkuni
teabe kohaselt oli kahest ,uuest” kill6'st Maria
Rozikova juba kauem, vaheldumisi Maria Raudlaga

2 Ménikord varasemates téddes on ais-h asemel kasutatud ka tahistusi b-ces.

3 Janika Orase kirjast 7. augustil 2012.



Paralleelsed véi l6ikuvad sirged? Torrd ja killo helikérgustest kahes seto laulus akustiliste m66tmiste pohjal

Naide 1. Loikuslaul ,Lelotamine”, ERA, DH 17, 34. Votmemark # tahistab umbes veerandtoonist kérgendust.
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laulnud Leikos tlemist haalt, kuid Anastasia Puhm
oli tavaliselt laulnud torré't ning 2006. aasta
salvestamisel asus sellesse ossa, kuna Rozikoval
oli haal ara. Samas ta siiski oskas killo't, sest oli
seda laulnud kaugemas minevikus (oma sénul
.eestiaegne kill6").*

Salvestust korraldanud helirezisséori  Jaan
Tamme andmetel jdddvustati laule 24-bitiste ja
44,1-kilohertsiste ~ WAV-failidena. ,Mikrofonid
olid: Oktava MK 012 Cardioid, umbes 15-20 cm
kaugusel laulja ees, suunatud mitte otse suule,
vaid kuhugi otsaette. Salvestamiseks kasutati 4
mikrofonivdimendiga RME Fireface 800 FireWire
arvuti heliliidest, kuhu oli Ghendatud ka 8 kanaliga
mikrofoni eelvéimendi RME OctaMic. Seega oli
stisteemil kokku 12 mikrofonivéimendiga kanalit.
Heliliides oli Ghendatud arvutiga IBM ThinkPad
T43 ning salvestusprogrammiks oli mitmerealine
programm: SAWStudio Lite.”

Siinse t60 tulemusteni joudmise eest tdnan
leelokoori Leiko lauljaid, eelkdige Maria RéZikovat
ja Anastasia Puhmu, kes kahjuks on moélemad juba
meie seast lahkunud. Tanan salvestajaid, neist
kdige enam Eesti Rahvaluule Arhiivi tootajaid
Andreas Kalkunit, Janika Orast ja Jaan Tamme,

4 Vestlusest Andreas Kalkuniga 21. augustil 2012.

5 Jaan Tamme kirjast 8. augustil ja vestlusest 21. augustil 2012.

sdu-do-ma- he,
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kellelt sain andmeid salvestamise kohta, lisaks
sellele koostas Andreas Kalkun ka salvestuste
nimestikud, andmed esitajate kohta ja toimetas
setokeelsed laulutekstid. Artikli valmimise kdigus
andis asjakohaseid teadmisi seto laulu kohta Zanna
Partlas, hdid ettepanekuid modtmistulemuste
esitamiseks tegi Allan Vurma, méningaid kasulikke
markusi lisas Urve Lippus — neile Eesti Muusika- ja
Teatriakadeemia teadlastele suur aitah.

3. Metoodikast: méotmisprotseduur ja
heliastmete eritlemine

Uuritud laulud on erineva vdrsside arvuga:
I16ikuslaulus nr. 34 on 12 ja pulmalaulus nr. 39 on
27 eeslaulja ja kooriga esitatud varssi (vt. lisa).
Mbélemast laulust méddeti ligikaudu vérdne arv
varsse: laulust 34 koik 12 vdrssi ning laulust 39 16
varssi (12 laulu algusest ja 4 16pust). Torré laulja
partiis (kui arvata eeslaulu osa ja kooriosa kokku)
on kokku rohkem silpe kui kill6 omas. Kuid ka
alumist haalt laulev eestiitleja ei laula kogu aeg,
vaid sageli hingab kooripartii ajal v6i lausub silpe
vaikselt ja ebamddrase intonatsiooniga; rohkem
kasutab seda voimalust Maria R6zikova (laulus 39).
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Helikdrgused maarati esialgu eraldi kuuldelises
noodistuses ja akustiliste mo6tmiste  abil
programmiga Multispeech (Model 3700, Version
2.2).5 Heliastmeteks korrastatud I6plik tulemus
saadi kdrvutades molemal moel saadud andmeid.
Mootmisviga vdiksema materjalihulga peal (2
varsi modtmistulemuste pdhjal) arvutatuna oli
umbkaudu 3,3 senti.”

Kuuldelisel noodistamisel pandi eraldi kirja
moélema haéle partiid, hiljem kirjutati need
teineteise juurde. Noodistamisel arvestati eelkdige
naaberastmete ja seejdrel lahedaste astmete
omavahelisi kérgussuhteid, mitte aga tessituuri
tousmist. Noodistus oli edaspidises analiisis
abivahendiks laulu astmelise ehituse maaramisel.
Olles teadlik, et mitmesuguste eri etnoste ja
suulise traditsiooni muusikat sageli ei saa tapselt
noodistada lddne noodikirja abil ning tulemus on
paratamatult kompromiss, kasutati noodistust kui
helikdrguste astmelise jargnevuse skemaatilise
kujutamise véimalust meloodia pohistruktuuri
esiletoomiseks. Suurimaks probleemiks osutus
killo helirea U(lemise osa maaratlemine, sest
esmase kuulmismulje jargi esines seal sageli
kérgem ja madalam b, mille kujutamise jaoks
ei 6nnestunud noodikirja piires leida sobivat
kompromissi. Pdrast mitmesuguste markidega
katsetamist voeti kasutusele b ja pooldieesiga
(umbes veerandtoonist kérgendust markiv) a.

Et keskenduti Ulemiste astmete suhte-
probleemidele, siis jai korvalisemaks kisimus
madalama astme (voi astmete) koérgusest. See
(voi need) esines(id) harva ja oli(d) ebamaaraselt
intoneeritud.  Esialgu  puldis  siinkirjutaja
noodistusel kasutada kaht alumist astet (d ja es),
kuid edaspidi slivenes kahtlus, et tegemist on
Uheainsa, vordlemisi avaralt piiritletud astmega,
mis on kohati konkreetsema korgusega ja kohati
juhuslikumalt intoneeritud, osalt ilmselt tingitud
heli lihidusest, kdneldhedasest intonatsioonist ja
kallaltki suurest intervallist naaberastmega, mis
toob rahvalauludes sageli kaasa libiseva esitusviisi:
suured ,hiipped” tehaksegi enamasti libistades,
nii et silbi helikérgus ei joua stabiliseeruda.

Siinses tekstis on noodistused abivahendiks, et
anda ettekujutust kahe laulja viisiosa struktuurist
(naited 1, 2). Uldjoontes vastavad niited algsele
noodistusele, kuid modtmiste jarel on tehtud
paar suuremat parandust. Esiteks, muudeti torré
partiis Glemist nooti: esialgne b asendati hiljem
pooldieesiga a-ga, sest modtmistulemuste
jargi oli torr6 Ulemine heli kdrguse poolest
ldhem kill6 Glemisele tugihelile (llevalt teisele
astmele). Teiseks, loobuti kahest astmest
madalaimas helikérguse tsoonis ning otsustati
seal paiknevatest helidest moodustada Uks (laia
ulatusega) aste d.

Akustiliseks méotmiseks kujutati laul liihikeste
I6ikude kaupa (harilikult 1-8 silpi) kitsa ribaga
spektrogrammil, jagati silpideks ning moddeti
nende pobhitooni sagedus hertsides (joonis
1). Selleks kuvati péhitooni sageduse jooksev
vaartuste graafik arvutiekraanil ning arvestati iga
haaliku stabiilses osas madalamate ja kdrgemate
punktide aritmeetiline keskmine.

Helisagedused moddeti eelkdige vokaalide

ja nendega samal korgusel lauldud heliliste
konsonantide  podhjal. Médbtmisel  tekitasid
monikord raskusi ldbikostvad naaberhaaled

(rohkem laulus nr. 39, joonis 2) ning muutused
haalikute helikdrguses. Pdhitooni sageduse
kuvamisel vois programm kooriosades the silbi
jooksul vaheldumisi reageerida nii uuritavale
haalele kui ménikord labikostva(te)le teis(t)ele
haal(t)ele, sellistel puhkudel otsustati kuuldelise
noodistuse poéhjal, missugused ndidud kuuluvad
uuritavale haalele.

Paratamatult toob mdnevodrra subjektiivsust
rahvalaulude helisageduste modtmisse selleks
sobiva silbiosa maaramine. Otstarbekaks on
peetud modta eelkoige silbi stabiilset voi laugjalt
muutuva korgusega keskosa, jattes korvale
naaberhelide vahelised téusud ja langused
(Ambrazevicius 2005; Tool 2008). Teatud juhtudel
aga, kui silbid algavad heli pdhitooni jarsu Ules-
alla liikumisega, vastab tajutavale helikérgusele
silpide 16puosa (Rudtel, Ross 1988). Helikdrguste
moo6tmisel tuleb tegelikkuses ette mitmesuguseid

Nimetatud programmi eelistati teistele vdimalustele seetottu, et sellega saab anallitisida heli spektraalset koostist,

sagedust, intensiivsust jm., ta on pikka aega olnud olemas Eesti Kirjandusmuuseumi etnomusikoloogia osakonnas ning

siinsel uurijal on pikaajalised kogemused selle kasutamisel.
Vea arvutamiseks moddeti iga segmenti (vokaali) kolm korda mitmenddalase vahega ning vea suuruseks loeti keskmine

standardhalve. Mootmistdpsus on ilmselt suurem pikkadel pusivalt intoneeritud helidel.
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Joonis 1. Segment laulust nr. 34, varss 9, torré partii. Kursoritega on tahistatud moéddetud ala haalikus ,00", mis
kestab 0,11 sekundit, pohitoon liigub vahemikus 302-324 Hz, FO keskmine vaartus on 312 Hz.

TEanTT B8

x [BDagETsec |y [30205H:z W === 786188 sec s [B05017 sec

Joonis 2. Spektrogramm sénast ladte” killo partiis (laul nr. 39, 4. vérss), kus on ndha eri haddlte spektrite liitumist
ja segunemist.

vahepealseid olukordi, mille puhul pudti voeti kogu helisegmendi aritmeetiline keskmine,
eelmainitud nduandeid jdrgides vastu vétta osutus  tulemus vorreldes  kuulmismuljega
optimaalseid otsuseid. Probleemsetel juhtudel, liiga madalaks). Mdéotmiseks sobiva segmendi
s.t. m6o6tmiseks sobiva segmendi leidmiseks ja leidmiseks vorreldi, kas valitud heli segmendi
saadud tulemuse tdpsuse Ule otsustamiseks, kérgus vastab koguheli kérgusele kuulmismuljes.
kasutati siinses t66s kuulmise abi. Need haalikud,  Haalikuid kuulati nii eraldi kui laulu kontekstis,
mille jooksul helikdrgus nii visuaalselt kui kérvaga sest silbi eraldi kuulamisel téusid rohkem esile
tajutavalt jagunes kaheks erinevaks suhteliselt mikroliikumised, mis naabersilpide kontekstis aga
stabiilseks korguseks, esitati mitme vaartuse abil  sulasid (ihtlasemaks helikérguseks.

(nt. eellook ja pohiheli, silbijaotus). Kui tegemist oli Mootmistulemused  hertsides  teisendati
jarsu tdusuga algava heliga — neid esines kullaltki sentideks ning kuvati graafiliselt ajalises
sageli Ulemises hadles —, arvestati selle vaartus  jargnevuses, paigutades nullpunkti laulu alumise
kérgema ja stabiilsema I6puosa podhjal, mis jai tugiheli (noodistuses g) korgusele laulu algul.
kuulmismuljes domineerima (kui sellistel juhtudel  Sellisel kujutamisel koondusid helikdrgused
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Uksteisest selgesti eristuvatesse tsoonidesse,
millest edasise anallitsi kaigus eristati heliastmed.
Iga astme helikérguste graafiku juurde lisati
lineaarse regressiooni sirge, mis kujutas graafiku
téusu ning andis kaudselt edasi vaartuste muu-
tuvat keskmist kdrgust.

Heliastmete kuuldelise eristamise aluseks on
inimese kategoriaalne taju. Médétmistulemuste
jagamisel heliastmeteks oli probleemiks n.-6.
foneetiliste (juhuslike korvalekallete) ja fonee-
miliste (muusika struktuuris oluliste, tahenduslike)
erinevuste ehk sisuliste kategooriate leidmine
(vt. Nettl 1964: 103-112). Nagu 6eldud, méningad
lahedase koérgusega helid moodustasid graafikul
Uhise tsooni ning nende puhul tekkiski kohati
kiisimus, kas siin on tegemist (ihe vdi kahe
heliastmega (sellest edaspidi tdpsemalt). Siin voeti
aluseks idee, et heliaste on foneemiline ehk sisulisi
tunnuseid eristav helikdrguslik Gksus. Heliastmete
eristamisel  juhuslikumatest  korvalekalletest
eeldati, et aste eristub kuulamisel ning omab
viisis mingit olulist funktsiooni, nditeks osaleb
teatud struktuuri (meloodia, harmoonia) loomises.
Loomulikult véib siin tekkida eri uurijate ja lauljate
seisukohtade vahel erinevusi.

Mélema hadale heliridade jalgimiseks (iheskoos
kujutati nende astmetele vastavad lineaarse
regressiooni sirged Ghisel graafikul ning arvutati
védlja nende vahelised kaugused laulu algul ja
16pus.

Mitmesuguste helikdrguste ja intervallidega
seotud arvutuste ja teisenduste jaoks kasutati
internetilehte  http://www.sengpielaudio.com/
calculator-sentsratio.htm ja seal leiduvaid kalku-
laatoreid. Kogu anallilis oli aeglane ja tédmahukas,
enim raskusi valmistasid muutuv intonatsioon silbi
piires ja helikdrgus laulu piires ning heliastmete
eristamine.

4, Laul 34. Loikuslaul.
4.1 Teksti ehitus

Loikuslaulu  (p6imu ddl) ,Lelotamine” tekst
koosneb refradniga varssidest, mida eeslaulja jarel
kordab koor, liitudes refraani algul (ndide 1). Koor
teeb vaikesi muutusi Gksnes varsiosas (lauluteksti
vt. lisast). Lauluridade ehitus on korraparane:
nii eeslaulja kui koori vérsis on kogu laulu kestel
Uhesugune arv silbikohti ehk positsioone,
varsiosas 11 ja refradnis 6 positsiooni.

50

Varsiosa viisi ja teksti ritmi pohiskeem on
2 + 3 + 2 + 4, kui téhistada numbriga s6nade (voi
rohuga algavate silbirithmade) silbiarvu laulmisel.

Ndide esimesest varsist (alla kriipsutatud on
koori lauldud osa):

eeslaulja varss:
ar’a/laame mi/ példu / pdimémahe,
lelo, lelo, lelo,
kordusvarss:
ar’a/ldadame mi/ példu / pdimdémahe,
lelo, lelo, lelo.

4.2 Viisi ehitus

Uhele silbile vastab regilaulus harilikult (ks
meetrumilihik ehk 166k. Seto regilaulud on vorrel-
des n.-6. klassikalise regilauluga veidi mitme-
kesisema ehitusega, sageli esineb pikemaid vdrsse
kui reeglipdrases 8-silbilises regilaulus. Laulus 34
positsioonid erinevad Uksteisest kestuse poolest:
refrddnis on pikemaid silpe, varsis on 8. ja 9.
positsioon teistest umbes poole kiiremad - need
lauldakse Uhe meetrumil66gi jooksul. Seega
lauldakse varsis 11 positsiooni 10 166gi jooksul.

Koéik varsid ei ole paris Uhesuguse ehitusega
ja teksti kohandamiseks viisirea struktuuriga
kasutavad lauljad esituse véimalusi, nditeks 8.
varsis venitatakse 3-silbilises soénas ,lauluga”
viimane silp ja Ghesilbiline séna ,tui” dle kahe
positsiooni:

laulu/ga-a létt / ti-i / ladusahe

Eeslaulja osas on meloodia praktiliselt
muutumatu, kuid killé partii varieerub. Peaaegu
koik killo viisiread on veidi erinevad varsiosa
1.-6. positsioonis, plsivama kujuga on astmeline
laskumine 7.-11. positsioonis ning jargnevas
refraanis (naide 1). Kill6 partii on muutlikum laulu
algusosas, kus haalliigubkahe Glemiseastmevahel,
astudes siiski suhteliselt harva korgeimale helile.
Edaspidi kujuneb vilja Ghtlasem viisiliikumine, kus
killo pusib rohkem korgeimal helil. Ainsana kordub
killo'l varsiosas selline viisivariant, kus positsioonid
1-7 lauldakse Uhtlaselt kérgeimal astmel: kolm sel
kombel Gihtemoodi lauldud rida on laulu I6puosas
nr.6,9ja 11.

4.3 Torré laulus 34

Torré partii helikérgused jagunevad moéo6tmis-
tulemuste pohjal kolmeks helikdrguslikuks
tsooniks. Neist keskmine eristub kuuldelise



Taive Sdrg

Joonis 3. Torr6 helide kérgused laulu jooksul koos lineaarse regressiooni sirgetega, valjendatuna sentides, kui
alumise tugiheli esimene vdartus on paigutatud nulli. Laul nr. 34, laulja on Anastasia Puhm. MAD - madalaim
aste, AL - alumine tugiheli, JUHT - alumisest tugihelist veidi allpool asuv aste, juhtheli, UL - Gilemine tugiheli.
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analusi ja viisi struktuuri jargi selgesti kaheks,
madalaima tsooni puhul otsustati pdrast
moningaid kdhklusi (vt. allpool) Ghe astme kasuks,
seega moodustab torré osa 4 astet: MAD (d), JUHT
(fis), AL (g), UL (pooldieesiga a) (joonis 3 ja niide 1).

Torrd6 madalaima astme puhul on hélbimine
suhteliselt suur, mis lubas oletada, et siin on
tegemist erinevate astmetega vOi teatud
vahemikus ebamadraselt intoneeritud, ménevorra
kéneldhedase heliga. Meloodilise konteksti pohjal
kaldub siinkirjutaja teise oletuse poole, sest viisi
struktuuris eristub pigem Uksainus eraldiseisev
aste, mis vastandub suure meloodilise intervalli
kaudu teistele ja enamasti seostub kindlate
positsioonidega. Kui ikkagi eristada kaht astet,
siis oleksid need d ja sellest madalam aste - eriti
laulu lépuosas, kui madalaima astme kaugus
teistest suureneb, sest laulu jooksul toimunud
helikdrguste muutustest jaab ta suhteliselt
korvale.

Torrd'l on madalaima astme intoneerimises
refraani  (,lelo..”) algul ndha noérka seost
asukohaga: eeslaulu jdrel ilmneb kalduvus
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heli laulda madalamalt, kuid kordusvarsi jarel
koos kooriga koérgemalt. Samas ei ole torré
intoneerimise erinevuses niisugust jarjekindlust,
et saaks esile tuua kaks erinevat, positsioonist
soltuvat heliastet. Pigem voiks 6elda, et torré laulab
madalaima astme kdige sagedamini kvardi vorra
tugihelist allpool ning korraparasemalt toimub
see kooriosas, samas kui ta eeslaulu ajal ja jarel
kaldub seda astet juhuslikumalt ja madalamalt
intoneerima. (Eeslaulu puhul on kéneldhedane
intonatsioon Uldse tavapdrasem.)

Tabelis 1 ja joonisel 3 on dra toodud torré
astmete helikdrguste muutumisele vastavad
lineaarse regressiooni graafikud ja nendevahelised
kaugused laulu algul ja I6pul sentides. Naitajad
annavad kaudselt edasi heliastmetevaheliste
intervallide ulatust ja muutumist. Ndeme, et torré
neljast heliastmest kolm tlemist téusevad laulu
jooksul umbkaudu 100 sendi ehk poole tooni
ringis. Madalaim aste jadb Uldjoontes samale
kérgusele, kuid vaartuste vdhese hulga ja suure
hdlbimise téttu on andmed selle astme kohta
paigutatud sulgudesse.
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Tabel 1. Andmeid torré astmete helikdrguse muutumise kohta laulus 34: astmete helikdrguste muutumisele
vastavate lineaarse regressiooni graafikute vahelised kaugused laulu algul ja [6pul (eraldatud kaldkriipsuga)

sentides, nendele ldhimad noodivasted ja astmete tdus graafiku pohjal.

Aste MAD JUHT AL oL
st e O oy s | 0| e
Noot (d/cis) fis g madal b
Erinevus noodist sentides (-9/-34) +2/+3 - -23/-35
Graafiku tous (lineaarfunktsiooni kordaja) (-0,02) 0,31 0,31 0,28
Graafiku tdus sentides (-6) 120 119 107

4.4 Killo laulus 34

Kill6 puhul eristusid mootmisel selgelt kolm
erinevat helikdérguse tsooni, kuid osalt viisi
struktuuri (arvestades nii killo kui torré partiid),
osalt kuulmismulje pdhjal jagati Ulemine tase
kaheks astmeks. Sealjuures tekkis teatud vastu-
olusid  heliastmete, mo&otmistulemuste ja
kuulmismulje vahel.

Et uurida, kas dige veidi kérgemana kuuldud
killo helid on laulu meloodilises struktuuris
olulised ja eristuvad médtmisel, analldsiti eraldi
moningaid laulu pisivamaid (mittevarieeruvaid)
meloodiakdike, kus need ndisid esinevat. Selleks
sobisid kbéige paremini refrdani l6puosade
laskumiskdigud. Refraanis on kokku 7 positsiooni,
neist 2.-7. laskuvad korgemast helitsoonist
alumisse tugihelisse, kusjuures sageli tunduvad
refrddni positsioonid 2-3 (esimese ,lelo” 16puosa
40-0")% kérgemana kui 4-5 (teine ,lelo”), ning
torré laulab positsioonid 2-3 ning 4-5 erinevatel
astmetel. Arvutati kill6 keskmised kérgused

iga positsiooni kohta (2., 3. 4. 5) ja mdlema
silbipaari kohta eraldi. Asjaolu, et refraanis nii
2. kui 3. positsiooni keskmised vaartused olid
kérgemad kui 4. ja 5. omad ning silbipaaride 2-3
ja 4-5 omavaheline keskmine erinevus oli neist
suurem (esimene paar 33 senti kdrgem), veenis, et
tegemist on vaikse, kuid jarjekindla erinevusega
helikérguslikus struktuuris.

Refrdani pohjal kindlaks maaratud eri
heliastmeid asuti otsima ka sellele eelnevast
varsiosast, kus nende paiknemine oli ainult osalt
seotud viisi struktuuriga. Vdrsiosale vastava
viisisegmendi 16pus asub refrddniga sarnane
laskumiskaik, kus kill6 kaks vdhe eristuvat heliastet
rihmituvad samuti paarikaupa nagu refraanis,
vastates eri heliastmete paaridele ka eeslaulja-torréd
partiis. Segasem on korgete helide vahekord vrsi
algusosas. Seal ei ole killé'l kindlaks kujunenud
meloodiaskeemi ning kohati pole ei kdrva abil
ega modtmistulemuste podhjal kerge otsustada,
kumma Ulemise heliastmega on tegemist,

8 Esmasel kuulmismuljel kostsid 1. vérsile jargnevas refradniosas ,[le]lo, lelo, lelo” (takt 2, positsioonid 2-5) kill6 Glemised
noodid peaaegu Uhtemoodi. Taktis 3 kostsid teiste seast veidi kdrgemana valja noot nr. 7, kahtlusi oli 5. noodi osas,
taktis 4 ,lelo”-de kuulamisel tekkis nork kahtlus, et kaks esimest on veidi kérgemad. Edasisel ja jargnevatel kuulamistel
hakkasid Ulemises tsoonis selgemini eristuma Uksikud kérgemad helid, kuid monikord oli eristumine nii vdhene,
et ei suutnud otsustada, kas tajun kdrguste erinevust tegelikult voi on see laulja tdmbri muutusest ja viisi struktuurist
tulenev ettekujutus. Samas rihmitusid refraani struktuuris (paarituarvulised taktid 3, 5, 7 jne.) selgesti 2.-3., 4.-5. ja 6.-7.
positsioon, sest need vastasid eraldi silbipaaridele ,lelo-o, lelo, lelo”, mille ajal torré laulis laulu harmoonia seisukohalt
erinevaid astmeid. Lopuks joudsin otsusele, et kill6 siiski muudab dige veidi helikdrgust just siis, kui seda teeb eeslaulja

(naide 1).
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Joonis 4. Kill6 helide kdérgused laulu jooksul koos lineaarse regressiooni sirgetega, vdljendatuna sentides, kui
alumise tugiheli esimene vaartus on paigutatud nulli. Laul nr. 34, laulja on Maria Rézikova. MAD — madalaim
aste, AL - alumine tugiheli, UL - Gilemine tugiheli, K - kérgeim aste.
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seetdttu voib selles osas esineda subjektiivsust.
Kuuldeliselt raskesti eristatavad heliastmed olid ka
moo6tmistulemuste pohjal sageli vaga lahedased.?

Seega, kui kahe astme helikdrguse vahe oli
vdga vdike, mdngis noodistamisel ja astmeteks
jagamisel suuremat rolli meloodiline kontekst
(silbi kdrguse erinevus naaberhelidest, meloodia-
joonisest tulenevad ootused, torré likkumine),
intoneerimise valjus ja réhulisus. Samas, kui lauljal
oli soov teatud heliastet teiste seast esile tosta,
voiski ta selle jaoks veidi madaldada naaberhelisid.

Killé helikdrgused jagati 4 astmeks: MAD (d), AL
(9), UL (pooldieesiga a), K (b). Tabelist 2 ja jooniselt 4
nahtub, et koik kill6 astmed laulu jooksul Ghtlaselt
téusevad, sealjuures mdlemad alumised astmed
natuke rohkem kui tGlemised. Kill6 madalaim aste
on vorreldes torrd omaga plisivamalt intoneeritud.
Astmete keskmine kérgus on téusnud laulu

jooksul 45-60 senti ehk umbes veerand tooni,
seega veidi vahem kui torré'l.

4.5 Laulu 34 helirea kohta

Joonisel 5 on dra toodud torré ja killdé heliastmete
jooksvatele vaartustele vastavad lineaarse
regressiooni graafikud, mis annavad skemaatiliselt
edasi nende heliastmete kdorguse sujuvat
muutust. Torré alumise tugiheli esimene vaartus
on paigutatud nulli. On ndha tendentsi, et torré
helirea astmed (kui valja arvata madalaim)
téusevad veidi rohkem kui kill6 omad. Selle Gihe
tulemusena kooskélastub  tdpsemalt nende
alumine tugiheli, sest torr6 aste touseb killo
omaga samale koérgusele. Teiseks, koos torré
alumise tugiheliga tduseb modnevodrra ka tema
Ulemine tugiheli: algul madalam kill6 Ulemisest

° Naiteks 3. takti 5. ja 7. positsioon (silpidel ,mi” ja ,du”) eristuvad kuulamisel kdrgemana téenioliselt selleparast, et nende
vahel asub suhteliselt madalalt intoneeritud silp ,pol” (kdrgused sentides, kui asetada tugiheli g-nooti on: 3. 133" 320, 4.
,me” 287, 5. ,mi” 322, 6. ,pol” 210, 7. ,du” 375). Antud juhul, parast pikki kéhklusi ja korduvat tagasi pooldieesiga ais-iks
parandamist, otsustati silpide ,mi” ja ,du” vaartused maarata korgeimaks astmeks ja noodistada kui b. Samas ei erinenud
silbi ,mi” helikdrgus 322 s. oluliselt veidi kaugemas Gmbruses paiknevatest silpidest, nt. 13" 320 s. Analoogiline olukord
on naiteks ka taktis 7, kus suhteliselt madalana lauldakse silp ,mi”, nii et kérgemaina téusevad esile naabruses asuvad

sonad ,laame” ja ,valla".
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Tabel 2. Andmeid kill6 astmete helikbrguse muutumise kohta laulus 34: astmete helikdrguste véartuste
muutustele vastavate lineaarse regressiooni graafikute vahelised kaugused laulu algul ja 16pul (eraldatud
kaldkriipsuga) sentides, nendele 1dhimad noodivasted ja astmete tdus (graafiku lineaarfunktsiooni kordaja).
Alumine tugiheli on paigutatud g-nooti ja antud sellele vaartus 0. Tabelis on noodinimetusi ais ja b kasutatud

astmete eristamiseks.

Aste MAD AL oL K
324/387
Astme graafiku kaugu.s alumlse tugiheli -527/-523 0 278/239 (kaugus
graafikust laulu algul ja 16pus naaberastmest
46/48)
Lahim noot d g ais/a b
Erinevus noodist sentides -27/-23 - -22/439 +24/-13
Graafiku tous (lineaarfunktsiooni kordaja) 0,34 0,33 0,21 0,22
Graafiku téus sentides 109 105 66 68

tugihelist, tduseb see niilid viimasest mooda ja
hakkab lahenema kill6 kdrgeimale astmele. Torré
ebalhtlaselt intoneeritud madalaimas astmes
tousutendentsi ei ole.

Kill6 helireas pusib lisna stabiilselt kahe Gilemise
astme vahe (umbes veerand tooni) ja kahe alumise
astme vahe (u. viis pooltooni), kuid vaheneb
alumise ja Glemise helipaari omavaheline kaugus.
Torr6 helireas plsib stabiilsena alumise tugiheli ja
juhtheli vahe (pool tooni) ja vaheneb veidi kaugus
llemise astmega. Seega pulsib mdlemas haales
stabiilsena helirea viaike struktuurne intervall,
mis kill6'l asub Ulemise tugiheli ja torré’l alumise
tugiheli naabruses, kuid vdheneb vahe alumise
helipaari ja Gilemise helipaari vahel.

Kuulamisel ja noodistamisel tekitab killé
helireas  probleeme sobitamatus ldaneliku
noodikirja motlemise ja astmetega, sest rea
Ulemine osa koosneb ebatavalistest intervallidest,
mis esituse kdigus muutuvad. Kui hakata otsima
voimalikke kompromisse, siis ilmneb, et selle
ligikaudseks edasiandmiseks oleksid mdeldavad
mitu helirea astmete kombinatsiooni, mis
nihutaksid ebatdapsused eri kohtadesse.

Juhul, kui helirea llemise osa markimisel
lahtuda alumise ja Ulemise tugiheli vahelisest
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intervallist, mis laheneb vaiksele tertsile, saaks
helirea segmendi g-ais. Sellele tuleks niid
lisada umbes veerand tooni (lalpool asuv aste,
mille lahim vaste on vaike sekund, ning saaks
kokku helirea g-ais-h. Samas ei ole see kuigi
tapne, sest kdrgeim aste on vahemalt laulu algul
madalam kui h. Kui maaraksime kdrgeima astme
b-ks, seisaksime vajaduse ees paigutada sellest
veidi allapoole veel (ks aste, mis saaks nootide
vbimaluste piires olla Uksnes a. Lopuks, kui killd
umbes veerandtoonilist ja kohati isegi vdiksemat,
oma ulatuse poolest priimist mitte kuigivord
erinevat Ules-alla liikumist Glemises helitsoonis
Uldse mitte pidada kaheks eraldi astmeks, vaid tihe
heliastme kaheks eri intonatsiooniks, tdimbriliseks
eriparaks, siis vdiksime otsustada, et see aste on b
ja tegemist on llemise burdoonse saatehdalega.
Uhelt poolt heliridade g-ais-h ja g-a-b véi teiselt
poolt helirea g-b eelistamist mojutaks ilmselt
uurija arvamus selle kohta, kas Ulemise astme
erinev intoneerimine on foneemiline, sisuliselt
oluline, voi foneetiline, suhteliselt juhuslik tunnus.

Siinse salvestuse anallitsi pohjal voiks arvata,
et killd partii helireas esineb mingi g-ais-h, g-a-b,
g-b vahepealne variant. Siit tagasi méningate
varasemate noodistuste ja analliiside kohta saaks



oletada, et nende taga eitarvitse olla pohiméttelist
erinevust (vrd. Partlas 2010b). Mootmiste pohjal
ei eristunud madalaimais helitsoonis selgesti
eraldi astmeid, vaid pigem esines seal Uks avaralt
intoneeritud aste, umbkaudu subkvart (d), mis
vastandus helirea kdrgemale osale. Kui seda aga
jagada kaheks astmeks, siis jadks vahemalt torrd
puhul teine aste pigem d-st madalamale kui
kérgemale.

5. Laul 39. Pulmalaul
5.1 Teksti ja viisi struktuur

Et kindlaks teha, kas eelmainitud tendentsid
helirea muutumisel olid ainuomased laulu 34
esitusele vdi on nende taga mingi Uldisem
seaduspadra, uuriti analoogilisel kombel ka teist
laulu sama koori esituses, kuid olukorras, kus
samad kaks lauljat esinesid vastupidistes rollides:
Roézikova eeslaulja-torré ning Puhm kill6.

Uuritud pulmalaulu  ,Aulaua laul” tekst
koosneb 27 varsist, mida eeslaulja jarel kordab
koor méningate traditsiooniliste muutustega.

Joonis 5. Heliastmete vaartustele vastavate lineaarse
regressiooni sirgete vahemaad laulu 34 algul ja
I6pus. Graafik nditab helirea astmete tdusu ning
nendevaheliste meloodiliste intervallide vaartuste
muutumistendentsi laulu kestel sentides, kui torré
alumise tugiheli esimene vaartus on paigutatud
nulli. Killé Maria RéZikova, torré Anastasia Puhm.
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Vérsiehitus on eeslaulja osas varieeruvam ja
kooriosas Uhtlasem. Eeslaulja tekst jaguneb
8-11 positsiooniks, kuid kooriosas on pdsivalt 11
positsiooni (ndide 2, lauluteksti vt. lisast).

Koor liitub eeslauljaga varsi 16pusilpidel
(tavaliselt lauldes kaasa viimast kaht kuni nelja
silpi). Koorivarsi algus (viis silpi) kordab tavaliselt
eeslaulja vérsi kaht (modnikord nelja) silpi, mille
vahele kiilutakse lisasilp jo. Kooripartii 16puosa
(kuus silpi) kordab eeslaulja viimaseid sénu,
kuid ilma lisasilbita. Naide teisest varsist (alla
kriipsutatud on kooriosa, paksendatud lisasilbid):

eeslaulja varss:

kelle laudo kill laaditatas
kordusvarss:
kelle jo kelle laudé laaditatas

Kui eeslaulja vérss on pikem, siis koor kordab
erinevaid sonu. Ndide neljandast varsist:

eeslaulja varss:

au-laate- lauda kiill astumaje
kordusvarss:
au—jo-laate— lauda astumaje

Viisi ritmistruktuur ja sellele vastav varsiehituse
pohiskeem on eeslaulja osas 2 + 3 + 4 (varianditi
2+ 2+ 3+ 4jm.), kooriosas 3 + 2 + 2 + 4, kui
tahistada numbriga sdnade (~réhuga algavate
silbirihmade) silbiarvu laulmisel.

Killo partii on veidi varieeruv, modningate
positsioonide helikdrgus muutub sagedamini,
teiste oma vahem (ndide 2). Tavalised on
kéikumised heliastme intoneerimisel (muutub
tapne helikérgus ja haale pusivus), harvemini viis
tegelikult varieerub, s.t. muutub helirea aste ja
meloodiajoonis. Rohkem varieerub rea algusosa
(1.-4. positsioon), plsivam on lépuosa (5.-12.
positsioon).

5.2 Torr6 ja killé helireast laulus 39

Et laulus 39 esineb palju sarnast eespool
analldsitud lauluga 34, siis tuuakse siinkohal
lihidalt dra peamised tulemused. Torré helirida
jaguneb samuti 4 astmeks nagu laulus 34 ning
sarnaselt vdheneb vahemaa alumiste astmete ja
Glemise tugiheli vahel: neljast heliastmest kolm
alumist tdusevad laulu jooksul umbes pool tooni,
sealjuures alumine tugiheli ja juhtheli liiguvad
Usnagi paralleelselt. Erinevalt laulust 34 tduseb siin
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Naide 2. Pulmalaul ,Aulaua laul”, ERA, DH 17, 39. Vétmemark ¥ tahistab umbes veerandtoonist kérgendust.
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sujuvalt ka madalaim aste, kuid Glemine tugiheli
samahasti kui Gldse mitte (tabel 3).

Killo jaguneb viisi struktuuri jargi 3 astmeks,
erinevalt eelmisest laulust ei laula ta siin Uldse
madalaimat astet. Erinevus kdérgeima astme ja
Ulemise tugiheli vahel on veidi kergemini tabatav
ning ka objektiivselt suurem kui laulus 34 - see
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on siin veidi alla poole tooni. Kéik kill6 astmed
téusevad laulu jooksul Uhtlaselt, kusjuures
alumine tugihelitéuseb veidi rohkem kui mélemad
Ulemised astmed, seega vaheneb meloodiline
intervall tugihelide vahel, kuid Glemise tugiheli ja
kérgeima aste vaheline vdike intervall peaaegu ei
muutu (vt. joonis 6 ja tabel 3).
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Tabel 3. Torré6 ja kill6 astmete kdrguse muutumine, esitatud astmetele vastava lineaarse regressiooni graafiku

téusuna (lineaarfunktsiooni kordaja) laulus 39.

Aste MAD JUHT AL UL K
Graafiku toéus, torré 0,28 0,34 0,37 0,07 -
Graafiku tous, killd - - 0,42 0,24 0,26

Laulus 39 ilmneb selgemini lauljate tendents
ldhendada omavahel helirea keskseid astmeid:
torro partiis alumine tugiheli tduseb, kuid Glemine
pusib suhteliselt Ghel tasemel, kohanedes sel
kombel kill6 tugihelide kérgustega (joonis 6).

6. Arutlusi ja kokkuvoétteid

Helikdrguse taseme téus kuulub seto ja ka laiemalt
suulise-kuuldelise laulutraditsiooni juurde (Partlas
2009; Ambrazevic¢ius 2005). Siinsete salvestiste
anallilsi péhjal on ndha tessituuri tdusuga
kaasnevaid vadikesi muutusi helirea sisemises
ehituses, mis raskendavad viimase tajumist
ja kirjeldamist. Laulus esinevat helirida saab
kasitleda kui poolteist-toonilist ja pooltoonilist
intervalli vaheldava helirea (skemaatiliselt d-es-fis-
g-ais-h) osalise ilmnemisena. P6hiline meloodiline
ja harmooniline lilkkumine koondub kahe heli-
astmepaari Umber, mis esinevad teineteisest
umbkaudu tertsi kaugusel, transponeerituna
g-noodi kdrgusele oleksid need paarid tsna tapse
pooletoonise vahemikuga fis/g ja veerand kuni
kolmveerand tooni vahemikuga helid kérgusega
umbkaudu ais/h.

Méotmistulemuste  pohjal ei sobi helirea
kirjeldamiseks pooletooniliste intervallidega ast-
mestik. Rea lilaosa oleks mdeldav kompromissina
noodistada nii g-ais-h, g-a-b kui g-b, alaosa d-es,
d voi isegi cis-d. Mo6tmiste podhjal ei eristunud
madalaimas helitsoonis selgesti eraldi heliastmeid,
vaid pigem esines seal Uks avaralt intoneeritud
aste, umbkaudu subkvart (d), mis vastandus
helirea kdorgemale osale (vrd. Ambrazevicius,
Partlas 2011). Kui seda aga jagada kaheks astmeks,
siis jaaks vahemalt torrdé puhul teine aste pigem
d-st madalamale kui kdrgemale.

Seega on podhjendatud mitmesugused kaht-
lused noodistuste tdpsuse kohta kill6 partii
osas, sest ilmselt on uurijatel olnud raske oma
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Joonis 6. Heliastmete vaartuste muutumisele
vastavate lineaarse regressiooni sirgete omavahe-
lised vahemaad laulu 39 algul ja I6pus. Graafik
nditab helirea astmete téusu ning astmete
vaheliste meloodiliste intervallide vaartuste muu-
tumistendentsi laulu kestel sentides, kui torré
alumise tugiheli (noodistuse g) esimene vaartus on
paigutatud nulli. Kill6 Anastasia Puhm, torré Maria
Rézikova.

killé torrd torr killé
S00
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e ]
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kasutuses olevate tehniliste voimaluste, kuulmise,
teoreetiliste toekspidamiste ja ladneliku noodikirja
astmete slsteemi juures jouda teistsuguste
lahendusteni (Partlas 2010 a, b; vrd. Ambrazevicius
2005).

Rahvalaulude noodistustel on monikord
mitmesuguste  vahenditega, nditeks les-
alla noolekestega margitud nootide koérguse
korvalekaldeid, noodinimetuste puhul kasutatud
kaht kaldkriipsuga eraldatud astmenime a/as
(nt. Tool 2008). Segastel juhtudel voiks osutada
ka helirea tahtnimetustes nooltega véi muude
tdienditega korvalekalletele, nt. markida astme
muutumist teiste suhtes noolega g-a(1)-b voéi
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korgendust plussi/miinusega g a(+) b. Sel juhul
voiks siinse mootmise pohjal laulu 34 helirea
kirjutada jargmiselt: d(-) fis g ais(|) b(}).

Mobnevorra saab siinseid mootmistulemusi
kérvutada varasemate akustiliste analliisidega,
neist Tool (2008) on teinud Mmddtmisi ja arvutusi
ka Uhe samal 2006. aastal salvestatud Leiko
laulu kolme esimese virsi kohta. Ulemises
helitsoonis poolest toonist vdiksemat intervalli
sisaldava, tempereeritud helireaga vérreldes
ebatavalise helirea olemasolu on kinnitanud
teised moodtmised: Ambrazevicius ja Partlas
(2011) toovad &ra ais/h vahe suurusena 42 senti,
Tooli (2008) avaldatud andmete pdhjal arvutati'™
Maria Roézikova (leelokooriga Leiko) Ulemiseks
intervalliks keskmiselt 76 senti.

Vorreldes Tooli (2008) tehtud modtmiste
ja arvutustega Leiko koori lauljate keskmiste
meloodiliste intervallide kohta on siin saadud
nditajad veidi erinevad. Tooli anallilsitud veidi
teistsuguse helireaga laulus" on umbes tertsi
ulatusega vahemik g-h(b) Maria Roézikoval ja
Anastasia Puhmul moélemal keskmiselt 400 senti,
kuid siinsete laulude helireas sellele kaudselt
vastav vahemik fis-ais on laulu algusvarssides
Rézikoval 413 ja Puhmul 365 senti (vastavalt
laulude 39 ja 34 torré osas). Laulu 16puks mélemad
intervallid vdhenevad.

Helirea ehituses valitseb tendents, et
kérgemate heliastmete vahed on vidiksemad,
vorreldes madalamatega (vrd. Ambrazevicius,
Partlas 2011: 14). Astmete muutuv ja killaltki
avar intoneerimine, mis on omane Uhehaalsele
suulisele laulutraditsioonile, sealhulgas eesti
regilaulule, ilmneb ka seto mitmehaalses laulus,
kus helirida on kui erinevalt piiritletud ja veidi
muutuv véimaluste rida.

Lauludes 34 ja 39 kill6 ja torré partii lauljad
n.-6. vahetavad rollid ja nii on véimalik jalgida,
kas nende laulmisel taheldatud helirea muutusi
saab pigem seostada laulja isikupdra voi lauldava
partiiga. Moningad médlemas laulus ilmnevad
Uhised tendentsid ilmselt kuuluvad laulmise
juurde (ldisemalt. Uks neist on piiiie lihendada
omavahel helirea kesksete astmete helikérgust:

torré partiis alumine tugiheli tduseb, kohanedes
sel kombel killd6 tugiheliga, mida kill6 intoneerib
molema laulu algul veidi kdrgemana. Laulus 39
torr6 (Maria Rozikova) tGilemine tugihelitéuseb, kuid
monevodrra vahem kui teised astmed, saavutades
just sel kombel laulu I6puks umbkaudu killd
tugihelide kérguse. Teine suund on, et tessituuri
téusmise ajal killé ja torrd pliliavad hoida vdikeste
struktuursete meloodiliste intervallide (veerand
kuni pool tooni) ulatust suhteliselt muutumatuna.
Uldjoontes kerkib torré mélemas laulus kiiremini
kui kill6 ning on iseloomulik, et helirea alumised
helid téusevad kiiremini kui Ulemised. Sellega
seoses kahanevad nende vahele moodustuvad
tertsid, nt. juhttooni ja Ulemise tugiheli (fis-ais)
regressioonisirgete vahed torr6 osas kahanesid:
l[ihemas laulus vdahem (43 senti, laul nr. 34) ja
pikemas laulus rohkem (79 senti, laul nr. 39).

Voib kisida, kas eespool kirjeldatud protsessid
on juhuslikud véi seotud ka muusika véljendusliku
kiljega. Naiteks, kas seto laulude meloodilised
(ja toendoliselt ka harmoonilised) intervallid
kahanevad sellepdrast, et kill6 ei saa ega taha
jarjest korgemalt laulda, voi hoopis selleparast,
et laulmise edenedes pakuvad kasvavat
emotsionaalset pinget kitsenevad intervallid? Ja
kui intervall saavutab teatud kriitilise piiri, ehk
siis pakub omamoodi lahenduse kergiitamine
ehk helikérguse jarsk langetamine (Partlas 2009)?
Voiks vadlja pakkuda hipoteesi, et seto laulule
omase kergiitamise Uheks ajendiks on vajadus
+puhastada” kooskdla, kui alumine tugiheli téuseb
Ulemiste astmetega vorreldes liiga korgele. Seda
oletust saaks kontrollida, kui mé6ta, mis toimub
enne ja pdrast kergiitamist.

Meloodiliste intervallide muutumist laulu
jooksul esineb Uhehailses regilaulus, nditeks
Karksi lauliku Kadri Kuke (1893-1976) esituses.
Vahemalt allakirjutanu (ehk tdnapdeva kuulaja)
jaoks mojub see Kadri Kuke esituses kui
emotsioonide valjendamise vahend, millel véib
olla ka muid péhjusi, nditeks laulja vésimine véi/ja
struktuursete osade piiride esiletoomine.

Kokkuvétteks: mélemas uuritud laulus téuseb
tessituuri kérgenedes helirea alumine osa rohkem

19 Arvutamiseks rakendati Tooli (2008) tabelis 2 &ra toodud médtmistulemustele ja noodistusele siinses artiklis kasutatud
metoodikat ehk siis nimetatud tulemused jagati heliastmeteks ja arvutati nende vaheliste regressioonisirgete intervallid.

Vt. ka jargmist markust.

" Tool analiilisis ,Kasikivilaulu”, kus on tugevasti diatoniseeritud helirida e-g-as/a-h-c (kunagine 3-1-3-1 struktuur). Selles
laulus vastab ,pooltoon” g-as siinses t66s analtusitud laulude fis-g-le ning terts g-h tertsile fis-ais/a. (Koostaja markus.)



kui Glemine, lauljad pliiavad kooskolastada oma
haali tugihelidel ning hoida helirea vaikseid
struktuurseid meloodilisi intervalle muutumatuna
(suuruses umbkaudu veerand kuni pool tooni),
samas kui suuremad intervallid vdhenevad.
Helirea mittetempereeritud ehitus ja muutumise
Uldised tendentsid on sarnased mdlemas laulus,
sOltumata sellest, kumb kahest uuritud lauljast
laulab madalamat ja kdrgemat partiid.

7. Lisa. Laulutekstid

Refrddn ja reakordus on laulus nr. 34 jarjekindlalt
valja kirjutatud ainult esivarsis. Lisaks on
reakordus dra toodud neis varssides, kus koor
laulis veidi erinevalt. Laulus nr. 39 on nii eeslaulja
kui koori osa valja kirjutatud. Vdikse (ilatdhega on
margitud ebamaaraselt kuuldavad haalikud, mille
olemasolu pole taiesti kindel.

Laul 34

+Lelotamine” (p6imu dal)

Eeslaulja: Anastasia Puhm

Killé: Maria Rozikova

Leelokoor Leiko

Helisalvestisel 1. kanal Maria Kriiskamae, 2. Maime
Kapten, 3. Lidia Lind, 4. Anastasia Puhm, 5. Maria
Rézikova, 6. Maria Enno, 7. Aleksandra Koiv,
8. Anna Kullimaa, 9. Veera Hirsik.

1. Araladame mi poldu pdéimdmahe,
lelo, lelo, lelo,

ar‘aladme mi poldu péimdémahe,
lelo, lelo, lelo,

lakja 1a@dme mi valla laapimahe.
Inne pand-i mi kdssi kjaumahe,

inne pand-i mi sérmi sdudémahe.

DA I N

llo pand™ mi iih minemahe,
ilo pand™mi ii’ minema’e,
laulo las6™mi laja vala paale.
lloga latt tili ilosahe,
lauluga latt til ladusahe.

Oo", kjauge’ n'oo’ kull‘a kdekese’,

= 2 © ® N o

0. ar‘a soudko ti virga’ sormokdso’.
1. Sis 6ks jovva™mi otsa 6dagusta,
ar’a jovva™mi otsa 6dagusta,

12. ar’a_ks jovva™mi pdimta pikd pollu.
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Laul 39

»Aulaua laul” (pulmalaul)

Eeslaulja: Maria R6zikova

Killo: Anastasia Puhm

Leelokoor Leiko

Helisalvestisel 1. kanal Maria Kriiskamae, 2. Maime
Kapten, 3. Lidia Lind, 4. Anastasia Puhm, 5. Maria
RézZikova, 6. Maria Enno, 7. Aleksandra Koiv,
8. Anna Kullimaa, 9. Veera Hirsik.

1. Kae_ks-kae, nade, nae,
kae-jo—kae, kae, nde, nae,

2. kelle laudé kill laaditadas,
kelle jo kelle laudd laaditadas,

3. maantsit stilike siin sdetdsse,
maantsit jo maantsit stilike sdetdsse?

4. Au-laate-lauda kill astumahe,
au-jo-laadte-lauda astumahe,

5. leemeliuda laat liikumahe.
leeme—jo ladde-liuda lilkkumahe.

6. Naiokond kull noorokond,
ndio—jo-ndiokdnd noorékdnd,

7. mimeeli-sa-mar‘akdnd,
mi jo mi meelimar‘akoéng,
8. seta tiid—s helld mu hingekene,

tiia—s jo tiid—s hella hingekene,

9. moista-s mar'a- mu —-meelekene,
moista—s jo mdista—s marameelekene,

10. saaja’ saava’ sjool suvdl,
saaja’ jo saaja’ saava’ sjool suvdl,

11. kihla’ sjool kull kevajalla,
kihla’ jo kihla’ sjool kevajalla.

12. Sinno_ks kai ma kar’ussosta,
sinno jo sinno kaie kar'ussosta,

13. virvet vitsa-kill-vétijasta,
virvet jo virvet vitsavotijasta.

14. Edo sinno taad imekeista,
edo jo edo sinno imekeista,
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15.

16.

17.

18.

19.

20.

21.

kallist sinno taad maamakoista,
kallist jo kallist sinno maamak®ista,

nakas varra ta valmistama,
nakas jo nakas varra valmistama,

inne aigo ta ehtimahe,
inne—jo-inneaigo ehtiméhe.

Olnu_ks munast moro paalla,
olnu jo olnu munast moro paalla,

liblikasta kall lilliaiah,
libli-jo-liblikasta lilliaiah.

OI6t usku sa oigdta,
olot jo oldt usku oigbta,

ol6t viitd sa vesselata,
olot jo olot viitd vesselata.
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22.

23.

24,

25,

26.

27.

Kui sa saadd_ks peio kodo,
ar‘a jo ar‘a saadéd peio kodo,

saat kaasa kui kastorahe,
kabo jo saatd kaasa kastorahe,

umma usku sa unéhtagu-i,
umma jo umma usku unéhtagu-i,

umma muudu sa muilé anku-i.

umma jo umma muudu muild anku-i.

Saadd_ks pehme sa perrehe,
saado jo saadd pehme perrehe,

nakat koto sa kulloma,
nakat ja nakat koto kulléma.
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Changes in the melodic scale in the course of gradual rise of pitch in Seto folk song. The
results of acoustic measurements of upper voice kill6 and lower voice torré

Taive Sarg

In this paper the melodic scale of the Seto folk song is examined in the course of the gradual rise of
pitch tessitura. A common problem when analysing scales in non-Western music is the fact that semitone
pitches are not equal (unequal temperament).

Setomaa is an ethnographic region on the border between Estonia and Russia, in the north-eastern
corner of European Union. Seto culture is distinguished from the rest of Estonia by its language, its
Orthodox religion and its folk traditions. The latter include the unique multipart folk song or leelo, which
was added to the UNESCO World Heritage list in 2009.

The torré (leader and lower part) and killo (higher part) were extracted and analysed from two Seto
multipart folk songs, performed by the female folk choir Leiko (Examples 1, 2). Sound recordings were
made in 2006 with multitrack equipment and preserved in the Estonian Folklore Archives as DH 17, 34
(‘Harvesting Song’) and DH 17,39 (‘Wedding Song’). Sound analysis was carried out using the Multispeech
programme (Model 3700, Version 2.2). In both songs, the same two singers, Maria R6Zikova and Anastasia
Puhm, performed the kill6 and torré parts, but in reversed roles.

The melodic scale used in both songs can be likened to a ‘one-three-semitone scale’, D—EI;—F#—G—A#—B
(Partlas 2008). However, reseachers have encountered problems when describing Seto scales as it has
been difficult to extract single voices from multipart singing and analyse them without a perceptual or
theoretical bias (Partlas 2010 a, b).

Figs. 3 and 4 represent graphically the values of the rising melodic steps in both voices in song no.
34, In the gradual rise of pitch the lower part of the scale rises more, so has a bigger change of tessitura
than the upper voice (figs. 3-6). The singers try to coordinate pitches at tonal centres and to keep small
melodic intervals consistent, while larger intervals are diminished (figs. 5, 6). Melodic steps are produced
in different ways. At times they overlap and do not correspond to the equally tempered scale. In the upper
part of the scale there are two smaller intervals, closer to the notes G-Ag-B, than to G-A-B. The lowest note,
D, differs more in tuning than the others. The scale for the song no. 34 is schematically written as D(-) F# G
A#(]) B(]). A ‘minus’ indicates a small alteration and an arrow, a gradual descent.
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Taarka improvisatsioonide viisidest

Sandra Kalmann

Labi aegade on setod lugu pidanud laulikutest,
kellel on oskus spontaanselt mitmesugustest
olukordadest laule luua. Selliseid laule nimetavad
rahvamuusika  uurijad  improvisatsioonideks
(ménikord ka juhulauludeks), kuid peab
meeles pidama, et nende improvisatsioonilisus
puudutab Uksnes sénalisi tekste. Viiside osas
improviseerimist ei toimu, s.t., kasutatakse neid-
samu traditsioonilisi viise, mida lauldakse ka teiste
laululiikide tekstidega. Viimane asjaolu néuab
laulikutelt oskust uusi sonu tuntud viisidega
kohandada. Seto laulutraditsiooni kandjad peavad
tekstide improviseerimist lauliku olemuslikuks
ja vaartuslikuks oskuseks, millele viitab ka heade

eeslauljate (6igemini iistiitlejate) nimetamine
sénolisteks.
Artiklis  kasitlen seto improvisatsioonide

varasemaid helisalvestisi, mis on tehtud fonograafi
abil 20. sajandi esimestel aastakimnenditel. Need
on kuulsa lauluema Hilana Taarka (1856-1933)
improvisatsioonid, mida jaddvustas Soome
folklorist Armas Otto Vadisanen (1890-1969).
Uksikasjalikumalt uurin nende laulude muusikalist
kilge ja eriti neis kasutatud viisitliipe. Uurimuse
eesmadrgiks on valja selgitada, milliseid viisitllpe
kasutas Taarkaomaimprovisatsioonides, kasnende
valik oli kuidagi seotud tekstide sisuga v6i samade
viiside muu kasutamisega seto laulutraditsioonis.
Improvisatsioonizanri seisukohalt on huvitav
jalgida, kuidas see ndiliselt spontaanne laululiik
on tingitud traditsiooni reeglitega nii laulude
tekstilises (eriti vormilises) kui ka muusikalises osas.
Taarka viisitilpide kirjeldamine on samuti tahtis
kui panus seto viiside tiipoloogia loomisesse, mis
on suurem tuleviku eesmark.

Setode improvisatsioone on 20. sajandi alguses
vahe kogutud, kuna neid ei peetud vaartuslikuks
kogumismaterjaliks. Sellel probleemil peatub
Andreas Kalkun oma doktoritdos ,Seto laul eesti
folkloristika ajaloos” (2011). Tema vaitel ei pidanud
paljud kogujad laulikute improviseerimist kogu-

misvaadrseks. Selles mangis suurt rolli uurijate
taustsiisteem, mis hoélmas nii esteetilisi eelis-
tusi, koolitust kui ka ideoloogilisi méjutusi.
19. sajandi 16pus ja 20. sajandi alguses peeti
folkloorse allikmaterjali vadrtuslikkuse kriteeriu-
miks selle vanust ja autentsust. Improvisat-
sioonid on enamasti loodud kogumise
ajahetkel ja seet6ttu ei osatud nende laulude
tahtsust 20. sajandi algupoole folkloristikas
valitsenud ideede raamistikus hinnata. Nagu
kirjutab Kalkun: ,Terminiga ,improvisatsioon”
vbi ,improvisatsiooniline laul” on folkloristid
tahistanud laule, mis pole mahtunud ihegi ,ttibi”
alla ja on seega selgelt ,uued” ja ,loodud” ning
nagu ei kuuluks seega justkuivana parimuse hulka.
Improvisatsioone on iseloomustanud enamasti
paevakajalisus véi autobiograafilisus ning vanu
titbikindlaid laule otsinud uurijad pole neid nii
vaartuslikuks pidanud kui laule, kus ,loomise”
aspekt jadb ,meenutamise” voi ,vahendamise”
varju” (Kalkun 2011: 36). Vdisanen oli iiks esimesi,
kes tundis huvi improvisatsioonizanri vastu,
salvestas improvisatsioone fonograafiga ja
kirjeldas oma publikatsioonides.

1.S6noline Taarka ja tema
improvisatsioonide kogumine

Kuuldus Taarkast kui suurest laulikust oli levinud
kaugele ja 1913. aastal, oma teise Setomaa-reisi
ajal kohtus Vdisdanen esmakordselt temaga ka
isiklikult. Seni oli ta Taarka laulurepertuaariga
kokku puutunud Jakob Hurda ,Setukeste
laulude™ kaudu, sest teos oli Helsingis selleks
ajaks juba ilmunud. Laulik oli eriti kuulus oma
improviseerimisvdime poolest, kuid esimesel
kohtumisel Taarkaga salvestas Vadisanen muude
laulude hulgas vaid (ihe improvisatsiooni.
Sel 1913. aasta kogumisreisil osales ka eesti
rahvatantsude uurija Anna Raudkats. Mdlema

T Armas Otto Viisinen oli iiks esimesi ja olulisi seto rahvalaulude kogujaid, kes esimesena jaidvustas seto laule
vaharullidele ja korraldas aastatel 1912-1924 mitu kogumisretke Setomaale.
2 Hurt, Jakob 1904-1907. Setukeste laulud: Pihkva-eestlaste vanad rahvalaulud, tihes Répina ja Vastseliina lauludega I-Ill.

Helsingi: Soome Kirjanduse Selts.
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koguja paevikutes on kirjas, et Taarka viisivaramu
ei olnud suur ning tema eriline andekus valjendus
ikkagi séna ja improviseerimise vallas. Raudkatsi
paevikus on ilmekalt kirjeldatud situatsiooni,
kuidas Taarka hakkas improviseerima kuuldes,
kui kaugelt koguja oli tema juurde tulnud: ,Kui ta
nditeks kuulda sai, et harra Vdisanen Soome maalt
parit on, hakkas ta kohe laulma: ,Om o6ks meil
sugu Soomemaalta, om 6ks vosu Vonnu liinast””
(ERA, EUS X 1255/85: 1273). Selle laulu algus sai
jaadvustatud ka helisalvestisena. Uldiselt tundub,
et sel aastal oli Vaisanen rohkem huvitatud
viisidest kui tekstidest, salvestades fonograafile
ja noodistades paar melostroofi erinevate
viisitiiipidega lauludest (on véimalik, et pikemate
salvestuste jaoks ei olnud tal lihtsalt piisavalt
vaharulle).

1921. aasta kevadel toimus Vdisdneni neljas
matk Setomaale. Kogutud laulude hulgas vodib
leida juba kolm Taarka improvisatsiooni, mis
naitab selgesti huvi selle laululiigi vastu. Kaks
improvisatsiooni on pihendatud kogujatele.
Need on esiteks improvisatsioon naiskogujale
,Olet kulla tii koolipreili”,> kus Taarka kiidab preilit
ja tema kooliharidust. Kahjuks pole teada, kes see
naine oli. Teiseks on hivastijatulaul laulukogujale,
oletatavastiVaisanenile (sellelaulu algus salvestisel
puudub ning litereeritud teksti pole sailinud).
Kolmas sel aastal salvestatud improvisatsioon on
hoopis teise sisuga. See on sdéimamislaul Karaski
Toomkale (e. Domna Gerassimovale) ,Kuule
Toomka no torokippar”, kus Taarka naitab oma
teravat keelt ja sonalist leidlikkust. Sel aastal
huvitus Vadisdnen juba rohkem laulude tekstidest ja
oletatavasti oli paremini varustatud vaharullidega,
nii et sellest kogumisretkest on sailinud tdispikad
laulude helisalvestised.

Samas, nagu seletab Andreas Kalkun, suhtus
Véisanen tol ajal improvisatsioonidesse kahetiselt,
Uhelt poolt hinnates rahvalaulikute oskust
kohapeal luua Kalevala-m6odulist luulet ning
ndhes improvisatsioonides véimalust jalgida
teksti loomise protsessi, teiselt poolt aga kurtes, et
juhuluule ei ole vérsistruktuuri poolest perfektne

(Kalkun 2011: 75-77). Improvisatsioonide kogu-
misel Taarkalt oli aga veel (ks pd&hjus. Nimelt
markas Vaisanen, et lauluema on unustanud
palju vanu laule, mis olid publitseeritud Hurda
vdljaandes, kuid improvisatsioonivéime on tal
sdilinud. Vaisdnen kirjeldab oma muljeid t66st
Taarkaga jargmiselt: ,Olen talt laule tiles kirjutanud
oma kolmel matkal, esimest korda 1913. suvel.Juba
siis tddesin, et ta on palju unustanud pdrast 1889.
aastat, mil tema juures oli runokorjaja H. Prants.
Kuid improvisatsioonideks on ta kohe valmis, tosi
kdll vaid sel tingimusel, et talle pakutaks enne
lonks ,meele lennutajat”” (Vdisanen 1992: 154;
tsit.: Kalkun 2011: 76).

Selsamal 1921. aastal esines Taarka koos oma
kooriga Vaisaneni kutsel Helsingis. Arvatavasti
oli Taarka esimene laulik, kes esines Soomes,
ja eriline au oli esitada oma laule tolleaegsele
Soome presidendile Kaarlo Juho Stahlbergile.’
Talle pidi Taarka ette valmistama pooletunnise
kava, millega laulik sai suureparaselt hakkama.
Oma lauludes kirjeldas ta 6nnestunud reisi,
pidulikku vastuvottu ja suurepdrast kostitamist.
See esinemine tostis tunduvalt seto juhulaulude
staatust: ,Improvisatsiooni auvdarne kontekst
(...) ning sobivalt poliitiline ja rahvusromantiline
tdhendus panid sellise laulu ja ta esitaja kérgemale
vanade laulude meenutajatest” (Kalkun 2011: 76).

Samal 1921. aastal ilmusid Helsingin Sano-
mates kiimme Vaisdneni artiklit, kus ta andis
Ulevaate setode eluolust ja kultuurist. On
tahelepanuvaarne, et seal tutvustas ta laiemale
publikule esmakordselt ka seto improvisatsioone.

limselgelt jattis Taarka sdnaosavus Vdisdnenile
siigava mulje. 1922. aasta valitoodel jatkas ta
improvisatsioonide kogumist nii Taarkalt kui ka
teistelt laulikutelt. Peale Taarka laulsid Vdisanenile
improvisatsioone veel Treiali Ode ja Miko Ode.
1922. aastast on parit kolm Taarka improvisatsiooni
- nendest kaks laulu on seotud Toomkaga:
improvisatsioon ~ Toomkast ja  Vdisdnenist
JJoomka, Toomkakdénd meil tubakunéna” ja
sdimamislaul ,Toomka ommé vanatigd”. Voéib
arvata, et Toomka séimamise puhul oli tegemist

Improvisatsioonide pealkirjadena kasutan Vaisaneni originaaltekstides voi markmetes kasutatud kirjaviisi.
Vdiséanen, Armas Otto 1992. Setumaalta Harjumaalle. A. O. Viisdsen tutkimusmatka Viroon vuonna 1913. Tampereen

yliopiston kansanperinteen laitoksen julkaisuja 16, toim. Timo Leisid, Tampere: Tampereen Yliopisto. Hindrik Prants
(1858-1932) oli ajakirjanik, ajaloouurija, tolkija; Eesti Kirjameeste Seltsi ja Eesti Kirjanduse Seltsi liige. Prants on kogunud

rahvaluulet.
Esimene Soome president, ametis 1919-1925.



lavastatud situatsiooniga ja pigem sdbraliku
pilkamisega, sest esimeses laulus on margitud killé
lauljaks Toomka ise. Laulu ,Toomka, Toomkakénd
meil tubakundna” tekst seletab natuke kogumise
olukorda. Laulust selgub, et Soome harra
(Vaisdanen) kihutab neid alati tagant laulma, aga
Taarka ei taha vanemat inimest sdéimata. Taarka
laulab, et Toomka on kill heast suguvésast ja ei
utle talle halvasti, aga Taarka tahab temaga ikkagi
nadgelda, sest Toomka ei moista talle midagi
vastu Oelda. Teises improvisatsioonis ,Toomka
ommd vanatigd” sdimab Taarka Toomkat ja
kiitleb, et teda neiukest tunnevad kdik turusaksad.
Just teda kutsutakse Tallinna ja Soome esinema,
sest Toomka ei ole enam ,neiu ndoga” ega ole
enam ,tutarlapse varvi”. Peale nende laulude on
jaadvustatud Uks improvisatsioon meeskogujale
Vele-sa-kene kill noorékdond”. Jallegi kiidab
Taarka mehe noorust ja moistlikkust. Radgib, et
mehel on pikk tee minna Riiga ja tagasi Tartu.

Kokku jaadvustas Vdisdanen seitse Taarka
improvisatsioonijaneid saabjagadatekstisisujargi
kaheks riihmaks. Esimese rihma moodustavad
kiituslaulud kogujatele: ,Oi vellokdne mull noore-
jalle-kéne” (1913), ,Olet kulla tii koolipreili” (1921),
LHuvastijatu laul” laulukogujale (1921) ja ,Vele-
sa-kene kull noorokdénd” (1922). Teise rihma
moodustavad Taarka (s6imamis-) laulud Karaski
Toomkale: ,Kuule, kuule Toomka no torokippar”
(1921), ,Toomka, Toomkakdénd meil tubakunéna”
(1922) ja ,Toomka ommd vanatigd” (1922).

2. Kasutatud helisalvestised

Nagu eespool mainitud, on kaesoleva artikli
peamine  eesmdrk iseloomustada  Taarka
improvisatsioonide viise. Teen seda peamiselt
fonograafisalvestiste  podhjal, lisaks kasutan
moningaid Vaisdneni tehtud noodistusi. Ainus
1913.aastast sdilinud improvisatsiooni helisalvestis
koos noodistusega pdrineb Eesti Rahvaluule
Arhiivist (ERA, Fon. 77 a; ERA, EUS X 924 (165)).
1921. ja 1922. aastal tehtud improvisatsioonide
helisalvestised, Vdisaneni litereeritud tekstid ja
kaks valitoode kdigus tehtud noodistust asuvad

Sandra Kalmann

Soome Kirjanduse Seltsi rahvaluulearhiivis
Helsingis (SKSA A 516 2, 4, 8; 519 7; 520 5, 7).
Artiklis kasutan 1913. aasta laulu nditena
Vaisdneni tehtud noodistust. 1921. ja 1922. aasta
salvestised olen ise kuuldeliselt noodistanud.
Noodistuste tegemist lihtsustas asjaolu, et
erinevalt tolle aja Uldistest tavadest on need
improvisatsioonid salvestatud tdies pikkuses.
Suurimaks probleemiks oli salvestiste kehv
tehniline kvaliteet. Mdningal juhul ei ole tapselt
koiki haali kooriosas kuulda, kuid hiipoteetiliselt ja
seto laulu reegleid jargides olen lisanud puuduva
hadle noodid. Noodistamist lihtsustas asjaolu, et
Vaisanen on pea koikidest lauludest tiles markinud
taispika teksti, sest seto laulu viis jargib varsirtitmi.

3. Viisitiilipide analiiiisi meetodist

Viisittilipide kirjeldamisel kasutasin Zanna Partlase
metoodikat, mis lahtub laulu rGtmilisest vormist
(Partlas 2001, 2006). Tunnused, mille jargi maarasin
jakirjeldasinviisitilpe, on (1) kooriosa tekstiehitus,
(2) kooriosa teksti jagunemine réhuriihmadeks,
(3) silbirlitm kooriosas ja (4) harmooniline riitm
kooriosas. Viiside identifitseerimisel toetusin just
kooriosa struktuursetele tunnustele, sest seto
laulus on see melostroofi stabiilsem osa, samal
ajal kui eeslaulja osa struktuur véib varieeruda
nii erinevate lauljate esitustes kui ka (vdiksemal
maaral) samal lauljal.

Nimetatud  tunnustest on Vviisitilpide
identifitseerimisel eriti tahtis roll harmoonilisel
ritmil, selleparast peatuksin sellel detailsemalt.
Zanna Pirtlas kirjutab: ,Setu mitmehéailsetele
lauludele on omane binaarne harmoonilist tiitipi
laadislisteem, kus laadiastmed jagunevad kahte
funktsionaalselt vastanduvasse astmekompleksi.
Uhte kompleksi kuuluvad tavaliselt helireas (le
Uhe paiknevad astmed. Nende komplekside
vaheldumise ritm (mida nimetan nuud
harmooniliseks  ritmiks) reguleerib  viisi
varieerimist ja koordineerib mitmehaalsust”
(Partlas 2006: 33). Kuna uuringud on ndidanud,
et harmooniline riitm on seto viiside puhul
kdige stabiilsem element, siis on viiside

6 Koike to6s analiiiisitud laule esitab Taarka koos kooriga. Viisdneni markuste jargi voib oletada, et koor oli umbes
3-5-lilkkmeline. Mérkustes esinevad jargmised nimed: aastal 1913 - Nabra (kes laulab kill6 partiid); aastal 1921 — M?ksona
Mat’jo (kill6), Miku Matrjo (torrd), Vassili Manni (killd, torré), Jaska Mat’jo (kill6, torr6), Pindo Palaga (killd), Alla (torré), Teppo
Mat’jo (torr6); aastal 1922 — Anne (kill6), Ode (torré), Toomka (kill6).
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Ndide 1. Harmoonilise riitmi maaramine ,Hivastijatu
laul laulukogujale” kooriosas.

vordlemisel otstarbekas kasutada selle skeeme.
Harmoonilise ritmi skeemide koostamiseks
tahistan kahte astmekompleksi tahtedega ,O”
ja X" Zanna Pértlase eeskujul. Need siimbolid
on valitud graafilise kontrastsuse tottu ja muud
tahendust neil ei ole. Skeemides vastab iga
tahtsimbol Uhele rutmithikule - noodistuste
kaheksandiknoodile.  Réhuriihmade  alguses
olevad simbolid on suuremad. Néites 1 vdib néha,
kuidas toimub harmoonilise riitmi leidmine. Seal
olen tdhisega ,0” markinud astmed (e)-g-h ja ,X"
on astmekompleks fis-a-(c).

Lahtudes viiside rutmilisest vormist, otsisin
samu viisitlilipe kahest seto lauluviiside publikat-
sioonist. Vordlusmaterjalid parinevad peamiselt
Herbert Tampere ,Eesti rahvalaule viisidega”
viiest koitest (Tampere 1956-1965). Tampere
vdljaanne, mis on seni kdige mahukam seto
mitmehaalsete laulude publikatsioon (see
sisaldab umbes 100 seto rahvalaulu noodistust
koos tekstidega) annab hea, kuid muidugi mitte
taieliku Ulevaate selle kohta, milliste laululiikide
puhul on erinevaid viisitilpe kasutatud ja
millistes Setomaa paikades. Samuti kasutan
vordlusmaterjalina Liisi Laanemetsa magistritood
»Setu lauliku Anne Vabarna viisirepertuaarist ERA
helisalvestiste pdhjal” (2007), mis sisaldab umbes
70 seto laulu noodistust. Laanemetsa magistritoo
olen toonud uurimusse eesmadrgiga vorrelda
Taarka viisivaramut teise suure seto lauliku Anne
Vabarna omaga. Setu viiside teisi publikatsioone
ma vordlusmaterjalina slistemaatiliselt ei kasuta,
sest need pole nii mahukad véi on piihendatud
spetsiifilistele laululiikidele (nagu néiteks itkud),
mille viisitiilipe improvisatsioonides ei kasutata.

4. Noodistustest

Artiklis  leiduvad noodistused on tehtud
kuuldeliselt, kasutades vaba tarkvara PRAAT viisi
fragmenteerimiseks ja vaikeste fragmentide eraldi
kuulamiseks. Kdesolevad noodistused on oma
eesmargilt deskriptiivsed,” mis tdhendab muu
hulgas ka puddlust kajastada noodistuses esituse
vdiksemaidki meloodilisi ja rltmilisi nuansse.
Kuna suulist parimust ei ole véimalik euroopaliku
noodikirja abil kuigi detailselt noodistada,
kasutan oma noodistustes spetsiaalseid marke,
millest suurem osa on laialt kasutusel ka teiste
rahvamuusika uurijate seas (vt. nt. Bruno Nettli
klassikalise teose ,Theory and Method in
Ethnomusicology” (1964) traditsionaalse muusika
transkriptsioonile piihendatud peatiikki).

Koik noodistused on transponeeritud in G (s.t.
viisi pohiheli on noodistatud kui esimese oktavi
g), et viise oleks lihtsam omavahel vorrelda.
Mikroalteratsioone tahistavad nooled (T ja ),
mis kehtivad ainult selle noodi puhul, mille ette
need on margitud. Noodistustes on kasutusel
ka erinevad kaared - Uhekordne kaar Ghendab
Uhele silbile vastavaid noote ja topeltkaarega
téhistatakse  glissando't  Uleminekul  Uhelt
helikdrguselt teisele. Vdiksed, ihe noodi kohal
asetsevad kaared (M ja U) nditavad vastavalt noodi
vaikest pikendust (mikrofermaat) voi lihendamist.
Veel olen méned noodid markinud ristiga (x)
noodipea asemel. Ristpeaga noot tdhistab
ebamaarase kdérgusega nooti, mis vdib olla seotud
esituse  kdneldhedase laulmismaneeriga véi
lihtsalt salvestise halva tehnilise kvaliteediga. Tarn
kooriosas (*) nditab eeslaulja sisseastumise kohta,
térni puududes laulab eeslaulja kogu kooriosa
kaasa.

Olen kasutanud Vaisdneni litereeritud tekste.
Kuna need on kirja pandud 90 aastat tagasi, siis
peaks arvestama, et tdnapdeval on seto keele
litereerimise reeglid mingil maaral muutunud.

5. Taarka kasutatud viisitiilibid

Vaatlusalustes  improvisatsioonides  kasutab
Taarka nelja viisititpi. Uldist seto viisitiiipide

7 Kasutan siin Charles Seegeri pakutud terminit descriptive notation (Seeger 1958).
8 Sel teemal on olemas Zanna Partlase artikkel (2006), kus pakutakse seto mitmehaalsete viisitliipide maaramise

metoodikat.
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Naide 2. ,Toomka, Toomkakdnd meil tubakundna” (SKSA 84 5-6).°
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° Siin ja edaspidi noodindidetes on toodud tksnes laulude fragmendid (2-4 melostroofi). Selline valik on tehtud seetottu,

et Ulhe melostroofi noodistus ei nditaks viisi varieerimise véimalusi, taispikk noodistus oleks aga artikli jaoks liiga
mahukas.
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tlpoloogiat ei ole veel loodud,® seega kasutavad
uurijad oma toodes erinevaid rahvapdraseid
vdi omaenda pakutud nimetusi (nagu nditeks
jérve ddil, lelotamine, ,hildeline viis”), kuid Liisi
Laanemets (2007) on Anne Vabarna viisitlipide
tahistamiseks kasutanud téhestikku.

1. viisitlilip

Kdigepealt tutvustan viisitilpi, mida esines
Taarka improvisatsioonides kdige rohkem, kolmel
korral: ,Olet kulla tii koolipreili” (1921), ,Kuule,
kuule Toomka no torokiippar” (1921) ja ,Toomka,
Toomkakdond meil tubakundona” (1922) (viimase
laulu noodistus on toodud ndites 2). Veel on Taarka
seda viisitlilipi kasutanud jutustavas laulus ,lima
tatar” (1921). On ilmne, et sama viisitlilibiga esitas
Taarka erineva sisuga laule. Ainus, mis Ghendab
neid tekste, on naispeategelase olemasolu, kuid
see voib olla ka juhuslik kokkulangevus.

Jargnevalt kirjeldan tunnuseid, mille jargi
viisitilpi madrasin. Esimene neist on kooriosa
teksti ehitus. See on Vviisitilbiga killaltki
stabiilselt seotud tunnus ja sageli voib juba
selle tunnuse jargi oletada, millise viisitllbi
saatel laulu esitati. Seto laulude aluseks on
enamasti 8-silbiline regivdrss, mida laiendatakse
erinevates viisitllpides erinevaid skeeme kasu-
tades. Kaldkirjas olen tdhistanud lisasilbid ja
sdnakordused, mis nditavad antud viisitiubile
iseloomulikku regivarsi laiendamise skeemi. Nurk-
sulgudesse olen kirjutanud puuduvad (laulmisel
redutseeritud) silbid. Sellel laulul on kooriosa
teksti ehituse naidis jargmine: ,Saie, saie sarvd
koputaja” (2. melostroofi kooriosa).

Teine oluline tunnus Vviisitliibi maaramiseks
on kooriosa teksti jagunemine réhuriihmadeks.
Réhurihm on réhuline silp koos jargneva(te)
rohuta silbiga (silpidega). Varsi silpide jagunemist
réhuriihmadeks tahistatakse skeemiga, milles
numbrid nditavad silpide arvu ihes réhuriihmas.
Selle laulu kooriosades jagunevad réhuriihmad
enamasti jargnevalt: 2 + 2 + 2 + 2 + 2. Ka see
tunnus on iga viisitlilibi puhul killaltki stabiilne,
kuigi mitte alati individuaalne.

Kolmas tunnus on silbirlitm. Terminiga ,silbi-
ritm” tahistatakse laulmisel tekkivat silpide
vaheldumise riitmi. Teksti laululises esituses voib
Uks silp kdlada mitmesuguse valtusega ning
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sellele voib vastata Uks véi mitu nooti meloodias
(s.t. voib toimuda silbijaotusi mitme noodi vahel;
Partlas 2001: 121-122). Silbiritm on seto laulude
viisitlilipides  kullaltki stabiilne ja enamasti
individuaalne (Partlas 2006: 33). Normatiivsete
melostroofide silbirtitm selles laulus on jargmine:
¢« DD DD N M) Javiimasena olen masranud
harmoonilise riitmi kooriosas. Selle skeem on Xxx
Ox Oo Ox Oo. Harmoonilise riitmi skeem naitab
viisi struktuuri — melostroofi kooriosa algab
kolmelddgilise réhuriihmaga, mis pusib X-iga
tahistatud astmekompleksil, mille jarel korratakse
laiendamata poolreale vastavat jargnevust Ox Oo.

Vordlusmaterjali otsimisel Idhtusin viisitlilibi
pohilisest  tunnusest harmoonilise  ritmi
skeemist ja selle vordlemisest teiste laulude
harmooniariitmiga. Tampere viljaandest leidsin
kolm laulu, kus on kasutusel sama viisitllp:
pulmalaulud ,Elu mehekodus” ja ,Mérsja kiitus”
(Tampere 1960: 259, 347) ning jutustav laul ,Uba
ja hernes” (Tampere 1964: 170-175). Vordlusel
Vabarna viisivaramuga ma samalaadset viisi ei
leidnud. Paikkonniti esines seda Pdhja-Setomaal
kahes pulmalaulus ja Ghes Meremde jutustavas
laulus, mille Vdisdnen salvestas 1913. aastal Treiali
Odelt. Pohja-Setomaa variantide laadiliseks
omapédraks on  pooltoon-poolteisttoon-laadi
kasutamine. Tampere vdidab, et see on ,lldine
jutustavate laulude ,aal"" (s.t. viis) (Tampere 1964:
175), mis nditab viisitGdbi laia levikut. Samuti pole
juhuslik, et Taarka kasutas seda viisi ka jutustavas
laulus ,llma titar”.

2. viisitlitip

Seda viisitlilipi esines Taarkal kahel korral:
LHuvastijatu laulus” laulukogujale (1921) (ndide 3)
ja laulus ,Toomka ommo vanatigd” (1922). Ka seda
viisitilipi on laulik kasutanud eri aastatel erineva
sisuga lauludes. Veel leiab seda 1913. aastal
Taarkalt salvestatud jutustavas laulus ,Kurest kasvi
korge neio”. Vdisdneni tehtud noodistus sellest
esitusest on publitseeritud Tampere vidljaandes
(Tampere 1964: 61-66).

Kuna laulul puudub Vaisdneni kirjapandud
originaaltekst, siis maaran réhuriihmad kooriosas
teise sama Vviisitilbiga laulu ,Toomka ommé
vanatigd” jargi — 2 + 2 + 2 + 2 + 2 + 2. SilbirtGtmi
skeem kooriosas oleks jargmine: DI
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Naiide 3. ,Hivastijatu laul” laulukogujale (1921) (SKSA 71 1).1
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N D) selle viisitiiibi harmoonilise riitmi mudel
on Xo Ox Ooo Xo Ox Oo, mis koosneb kahest
korduvast jargnevusest Xo Ox Oo(0).

See on vaga laialt levinud viisitliip — Tampere
kogumikus esineb seda 13 korral,' nii tantsulistes
lauludes (kahes pddérajooksmises, neis on viisi
rahvaparane nimetus p6drd ddl) kui ka toolauludes,
tavandilaulus (jaanilaulus), jutustavates lauludes
ja legendides. Paikkonniti esineb viis Setomaa eri
paikades: Jarvesuu, Meremae, Vilo ja Méae vallas."

Anne Vabarna salvestistes leidub sama viisi-
titipi kolmel korral - kahes tantsulises laulus
(p6drajooksmises) ja jaanilaulus. Laanemets on
viisitiUpide tabelis selle markinud N-tutbiks
(Laanemets 2007: 39). Vaike Sarv kirjutab sellest
viisitlibist oma artiklis ,Jutustavate laulude haa-
led Anne Vabarna viisivaramus” (2004), nime-
tades seda ,tantsuliseks viisiks”, sest see on
p6drajooksmise viis. Selle viisitlitbi analtusil
pohineb ka Zanna Pértlase artikkel ,Setu rahva-

0 Tolaulud ,Ketra, vokikene!” ja ,Pesupesemine” (Tampere 1956: 226, 228), jaanilaul ,llus jaaniaeg” (Tampere 1960: 166),
varrulaul ,Nurganaine” (Tampere 1960: 234), kaks tantsulist laulu — p66rajooksmine (Tampere 1958: 105, 107), jutustav laul
,Tahe morsja” (Tampere 1964: 61), perekonnaelust ,Lemmeleht”, ,limatitar” ja ,Naisetapja” (Tampere 1964: 99-100, 105,
195), jutustav laul ,Ehete riisuja” (Tampere 1964: 237), legendid ,Jeesuse séit” ja ,Jeesuse kannatamine” (Tampere 1964:

322,325).

" Siin ja edaspidi on valdade nimed antud Tampere viljaande jérgi.
2 Nagu varem mainitud, ei ole selle laulu litereeritud teksti sailinud ning salvestise kehv tehniline kvaliteet ei véimalda
teksti litereerimist. Samuti puudub salvestisel laulu algus. Seetdttu ei ole kdesolevas noodistuses ei teksti ega

melostroofide numbreid.
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Naiide 4. ,0i vellokéne mull noore-jalle-kéne”, Armas Otto Viisidneni noodistus (ERA, EUS X 924 (165)).
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viiside tlipoloogia alustest” (Partlas 2006), kus
materjaliks on viisitlilibi 32 jaadvustust. Tegemist
on n.-6. universaalse viisiga, mida kasutatakse
erinevates laululiikides.

3. viisitlilip

Kolmas viisitllp esines vaid Uks kord - 1913. aasta
improvisatsioonis  laulukogujale (Vaisanenile).
Faksiimilet Vdisaneni tehtud noodistusest voib
naha naites 4.

Selle viisitlilibi madramisel olulised tunnused
on jargmised. Kooriosa teksti ehitus selles laulus
on ,Oi vellokdne noore-jalle-kd[ne]”. Rohuriihmad
kooriosas jagunevad jargmiselt: 1+2+2'2+2+1.
Silbiriitmi skeem kooriosasons S 4 D DD DD
ja viisittilibi harmoonilise riitmi skeem on Oo Oo
0000 ' Xo Xx Ooo0o0.

Tegemist on meestelaulu Vviisiga. Sellega
lauldakse laule, mille rahvaparaseks nimetuseks
on Velkokoso?. Voib oletada, et laul on seesama
improvisatsioon, mida Taarka laulis Vdisanenile,
kui laulik sai teada, et mees on pdarit Soomest.
Meestelaulu viisi valik vois tuleneda sellest, et
improvisatsioon on suunatud meesterahvale.
Vdisanen on oma 1913. aasta paevikus markinud,
et Taarka kasutab tihti iseloomulikku siinkoopi
(olen selle markinud ringiga noodistusel).
Vdisaneni pdevikus valjakirjutatud ritmimudelist
@ IDDID | DIDII) selgub, et tegemist
on antud meestelaulu viisiga. Sellest markusest
voib jareldada, et Taarka laulis seda viisi rohkem
kui Uks kord voi esines sarnane siinkoop ka moénes
teises viisis. Sama viisitllpi Taarka salvestatud
viisivaramus rohkem ei kohta. Vordlusmaterjalina
saab valja tuua laulu ,Hoi, velekesed!”, mis on
publitseeritud CD-I ,Ulge® (itte! Seto meestelaul”
(2000; nr. 9) (laulu esitab Uusvada kiila meeste
koor). Nende laulude kooriosa riitmimudelid ja
harmooniaritm langevad kokku. Laanemetsa
pohjal pole Anne Vabarna seda viisi temalt
salvestatud lauludes kasutanud.

4. viisitulp
Viimane viisitilp esines improvisatsioonides
samuti ainult Uks kord - 1922. aasta laulus laulu-
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kogujale (Vaisénenile). Taarka kasutas sama viisi
ka jutustavas laulus ,TUtar vette” 1922. aastal.
Lauluteksti algus ,Vele-sa-kene kill noorokénd”
on tllpiline meestelauludele. Peaaegu sama-
moodi alustas Taarka ka oma 1913. aasta laulu
Viisdnenile, mida eelnevalt juba analldsisin (ndide
4). 1922. aasta laulu 2. ja 3. melostroofi noodistus
on toodud ndites 5 (esimene melostroof on jadnud
salvestise kehva kvaliteedi tottu noodistamata).

Teise melostroofi kooriosa teksti naidis on
,Saami sinno saademahe” ja réhurihmade
jaotus on vastavalt 2 + 2 + 2 + 2, s.t. kooriosas
on tegemist normatiivse varsiga. Silbiritm
jaguneb jargmiselt: ¢ D da 0 J Viimase
réhuriihma noodid skeemis on veerandnoodid,
sest kaheksandiknoodid noodistuses naitavad
Uksnes tempo kiirenemist melostroofi |6pus.
Neljanda viisitlitibi harmoonilise riitmi skeem on
Xo Xx Ooox " Ox Oo Xx, mis naitab, et viis koosneb
kahest osast, mille harmooniline riitm kordub n.-6.
peeglis. Seda viisi leidub Tampere valjaandes neljal
korral:"® todlaulus, pulmalauludes ja jutustavas
laulus. Viisitllpi kasutati Petseri, Jarvesuu, Mae
ja Vilo valdades. Viisitilpi seostatakse tihti
pulmalauludega ja selle rahvaparane nimetus on
saja ddl.

Antud viisitiiiip nagu ka eelmine on tugevalt
seotud meeste laulurepertuaariga, saja ddilt
laulavad pulmades sageli just mehed. See viis
esineb ka CD-plaadil ,Ulge? iitte” meeste esituses
(laul nr. 4). Voib oletada, et selle viisi valik on
seotud laulu meesadressaadiga. Ka antud laulus
kohtame juba eespool mainitud siinkoopi, mis
on iseloomulik meestelaulule ja millest kirjutas
Véisdnen oma paevikus. Voib-olla laulis Taarka
seda viisi ka 1913. aastal, kuid see jdi salvestamata.

*X¥

Kokkuvotteks voib Oelda, et Taarka, kes oli vaga
hea tekstide improviseerija, tajus hetkeolukordi
ning oskas need ka laulu sisse panna, jai oma
improvisatsioonide muusikalises osas rangelt
traditsiooni raamesse, kasutades piiratud arvu
laialt levinud viise. Tema seitsmes salvestatud
improvisatsioonis esineb neli erinevat viisitllpi.
Kdige rohkem esinenud viisitlilipi kasutas Taarka

3 Toolaul ,Ketra, vokikene!” (Tampere 1956: 227), pulmalaulud ,Pulmade ootamine” ja ,Veimevaka toomine” (Tampere

1960: 267, 346), jutustav laul ,Naisetapja” (Tampere 1964: 192).
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neljal korral erineva sisuga lauludes. Veel leidus
kolm viisittlpi, millest Gihte kasutas laulik kahes
laulus, Ulejadnud viisitiipe vaid Uhes laulus.
Kaks tema poolt enim kasutatud viisitlilpi
ei olnud kuidagi seotud improvisatsioonide
tekstide sisuga. Mdlemad viisid on vaga laialt
levinud mitmes Setomaa piirkonnas ning neid
vdib kohata erinevates laululiikides, kuid eriti
palju jutustavates (lUroeepilistes) lauludes.
Kahe improvisatsiooni puhul véib oletada, et
Taarka valis viise adressaadi soo jargi (need on
improvisatsioonid meeskogujale). Vdisaneni mar-
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The question of tune types in the improvisations of Taarka

Sandra Kalmann

There is a long tradition of Seto singers with the ability to improvise words to existing tunes. One such
singer was Hilana Taarka (1856-1933). In this article, the author attempts to provide an overview of the
tune types used by Hilana Taarka in her song improvisations. This research is based on phonograph
recordings made by the Finnish folklorist Armas Otto Vdisdnen in the beginning of the 20th century.
Védisanen first visited southern Estonia in 1912, followed by six further trips, the last in 1924. Vaisanen
met Taarka for the first time in 1913, when he visited this area with the Estonian folk dance explorer and
researcher Anna Raudkats. Both researchers observed that Taarka had only a small repertoire of tunes; it
was the texts which were of primary importance to her.

At the end of 19th and beginning of the 20th centuries, improvised songs were little valued by
folklorists. This standpoint derived from the belief that to be of value, songs had to be of ancient origin.
Improvisations are, of course, created at the point of performance. Vdisanen was the first to take an
interest in these songs; he recorded them and wrote about them in his publications.

This article describes Taarka’s improvisations from the years 1913, 1921 and 1922. In Taarka’s repertoire
we find seven improvisations, which can be divided into two categories: songs intended for song
collectors, and songs intended specifically for the singer Karaski Toomka. The latter have the character
of ‘grumbling’ or ‘scolding’ songs. The songs intended for researchers are ‘Oi vellokdne mull noore-jalle-
kéne' (1913), ‘Olet kulla tii koolipreili’ (1921), ‘Hivastijatu laul’ (1921), and ‘Vele-sa-kene kiill noorokond’
(1922). Songs for Karaski Toomka are ‘Kuule, kuule Toomka no torokiippar’ (1921), “Toomka, Toomkakdnd
meil tubakunoéna’ (1922) and ‘Toomka ommé vanatigd’ (1922).

| have analysed these tunes using Zanna Pértlas’s method. This is based on the rhythmic form of the
songs (Partlas 2001, 2006). Basic features described are: (1) the text structure of choruses, (2) the division
of the verse to the stress-groups in choruses,' (3) syllabic rhythm in choruses, and (4) harmonic rhythm
in choruses. | also examined songs from Herbert Tampere’s anthology Eesti rahvalaule viisidega I-V, to
compare songs with similar tunes. Furthermore | compared Taarka’'s tunes with those by the other famous
Seto singer, Anne Vabarna (1877-1964) from Liisi Laanemets’s Master’s thesis, Setu lauliku Anne Vabarna
viisirepertuaarist ERA helisalvestiste pohjal (2007) (The tune repertoire of the Seto singer Anne Vabarna as
documented in the Estonian Folklore Archives).

Taarka uses four tune types. The most frequently occurring tune type appears in three songs: ‘Olet
kulla tii koolipreili’ (1921), ‘Kuule, kuule Toomka no torokiippar’ (1921) and ‘Toomka, Toomkakéné meil
tubakunéna’ (1922). Taarka also employed this tune in the narrative song ‘llma titar’ (1921). It is clear
that Taarka presented the same tunes in songs with texts of different content. Comparing these with
Tampere’s anthology | found three songs with the same tune type: two wedding songs, ‘Elu mehekodus’
and ‘Mérsja kiitus’ (Tampere 1960: 259, 347) and one narrative song ‘Uba ja hernes’ (Tampere 1964: 170-
175). Tampere asserts that this tune is very common in narrative songs. Comparing Taarka’s tune type
with Vabarna's tunes, | found no similarities.

The second tune type appears in two songs: ‘Hiivastijatu laul’ (1921) and ‘Toomka ommé vanatigd’
(1922), with texts on different themes. This tune type is very widespread - in Tampere’s anthology it
occurs 13 times:2 in work, dancing, narrative songs and in legends. The folk term for this tune type is
p6drajooksmine, which refers to the connection of this tune with dancing songs. Taarka used this tune in
the dancing song ‘Kurest kasvi korge neio’ from 1913 (published in Tampere’s anthology - Tampere 1964:
61-66). This tune can be found throughout Setomaa. Anne Vabarna used the same tune type in three
songs (Laanemets 2007: 39).

1
2

In Estonian runic songs, a stress-group is a group of syllables that begins with stressed syllable.

‘Ketra, vokikene!” and ‘Pesupesemine’ (Tampere 1956: 226, 228), ‘llus jaaniaeg’' (Tampere 1960:166), ‘Nurganaine’ (Tampere
1960: 234), two p6drajooksmine (Tampere 1958: 105, 107), ‘Téhe mdrsja’ (Tampere 1964: 61), ‘Lemmeleht’, ‘limatiitar’ and
‘Naisetapja’ (Tampere 1964: 99-100, 105, 195), ‘Ehete riisuja’ (Tampere 1964: 237), Jeesuse s6it” and ‘Jeesuse kannatamine’
(Tampere 1964: 322, 325).
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The third tune type is found only in one song from 1913, a song improvised for the song collector,
Vdisanen, ‘Oi vellokdne mull noore-jalle-kéne’. Thisis a tune in the Vel ‘0kés6“ style, as heard in men’s songs.
One may speculate that Taarka improvised the song for Vdisanen when she was told that he came from
Finland. The choice of a ‘men’s song’ tune may be determined by the fact that the song was addressed to
a man. Vdisdanen mentioned in his diary of 1913 that Taarka often uses a characteristic syncopated figure
specific to men'’s songs @ . An example of this type of men’s song is ‘Hoi, velekesed’ from the CD Ulge?
titte! (2000, No. 9). Anne Vabarna did not employ this tune in her recordings.

The last tune type appears also only once in Taarka's improvisations — a song for the song collector,
Vaisdnen, 'Vele-sa-kene kill noorékénd’ (1922). Taarka used the same tune type in her narrative song
‘Tatar vette’ (1922). The beginning of the song text ‘Vele-sa-kene kiill noorokénd’ is typical of men’s songs.
In Tampere’s anthology this tune type can be found in 4 songs: a work song, two wedding songs and one
narrative song.? This tune type is often associated with wedding songs, for which the folk term is saja ddl.
This tune type, as in the previous example, is closely linked to men’s songs repertoire. At weddings saja
ddl was often sung by men. This tune can be found on the CD Ulged iitte! (No. 4), performed by men. We
could (again) imagine that this tune was addressed to a man. In this song we also encounter the familiar
syncopation. It is possible that Taarka sang this tune in 1913, but no recording exists.

In conclusion it can be said that Taarka, who was a fine improviser of words, worked within the musical
framework of traditional Seto tunes. In her improvisations she used a small number of well-known tunes.
The connection between choice of the tune and the text content can be found in songs addressed to
men. In such cases Taarka often used tunes characteristic of Seto men’s songs. Vdisanen'’s remark about
Taarka's favorite syncopated figure leads us to suppose that Taarka used the men'’s tunes more often than
is usual in the Seto tradition.

3 Work song ‘Ketra, vokikene!’ (Tampere 1956: 227), wedding songs ‘Pulmade ootamine’ and ‘Veimevaka toomine’
(Tampere 1960: 267, 346), narrative song ‘Naisetapja’ (Tampere 1964: 192).
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Seto leelo nagu eesti rahvalaul Ulelldse ei ole
tanapdeval enam samal moel igapdevaelu osa,
nagu ta ajalooliselt on olnud. Seto kiilatihiskond
oli patriarhaalne ning laulmine oli naistele
Uheks peamiseks enesevidljendusvahendiks.
Laulmine saatis tervet elu ning see oli peaaegu
koigi toimingute orgaaniline osa: lauldi t66d
tehes, rituaalsetel tseremooniatel kalendri- ja
perekondlikke tdahtpdevi tdhistades, meele-
lahutuseks ning Uhtlasi kasvatati jareltulijad
lauluga Ules (Tampere 1956: 11; Laugaste 1975:
126). Laul on ka tédnapdeval seto naistele tiheks
enesevaljendamise voimaluseks, ent teistsugusel
moel. Kuna perekond véi kiilatihiskond ei toimi
enam seto kultuuri 6petajana ja suunajana,
kultiveeritakse seto laulu nuidd peamiselt
koorides. Seega on varem Uheks igapdevaelu ja
pidutsemise osaks olnud seto laul niid leidnud
koha leelokoorides, mis nditab, et laulmise
traditsioonilisel kujul alalhoidmiseks on vajalik
seda vdimaldav institutsioon. Varem moodustus
koor spontaanselt ihest perekonnast voi kiilast
parit lauljatest, kes koondusid (ihe kindla eeslaulja
Umber. Sellised koorid koosnesid keskmiselt
viiest liikmest (Garsnek 1953: 33). Kiilatihiskonnas
polnud koor institutsionaliseeritud Uksus: kes
laulda tahtis, pidi (seto leelo eriparast lahtudes)
endale paar kaasalauljat leidma. Tanapdevaste
kooride teke sai alguse 1960.-1970. aastatel,
kusjuures keskset rolli neis ei manginud enam
eeslaulja, vaid pigem koorijuht, organisaator vms.
Teiseks suuremaks muutuseks on niudisaegsete
kooride voérdlemisi suur koosseis. Muutunud on
ka laulmissituatsioonid: on kadunud varasemad ja
asemele tulnud uued.

Kdesolevas artiklis vaatlen {he valjaspool
Setomaad tegutseva seto koori naitel, milles
vdljendub setode (vdline) setoks olemine ning
kas ja kui palju on selles teadlikku setoks olemise
etendamist. Uhtlasi analtitisin, kuidas ollakse
setod, kuidas seda olemist etendatakse ning
mis seda modjutab. Tanapdeval on vajadus koori
kui institutsiooni jarele eriti terav viljaspool
Setomaad elavatel setodel, kuna igapdevane
tegutsemiskeskkond ei ole enamasti seotud
seto kultuuri edendamisega. Artiklis anallisin
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Uhe koori tegevust, mis seisnes eelkdige
proovides ja kontsertide andmises. Folkloorset
esituslaadi propageerivate rahvakunstiansamblite
eesmargiks on muusikat jm. viljelda véimalikult
originaalilihedastes tingimustes, aga kuna
rahvamuusika ei ole enam igapdevaelu osa, siis
jadb peamiseks valjendusvdimaluseks esinemis-
situatsioonis laulmine. Laulmine oligi vaadeldava
koori lilkkmete siduvaks Ghendusliiliks, valjaspool
proove ja kontserte ei paistnud koigi liikkmete vahel
toimuvat kuigi tihedat suhtlust (oli kill vaiksemaid
grupeeringuid, kes uksteisega tihedamini l3dbi
kaisid). Alljargnevalt analiilisin nii koori antavaid
kontserte ja esinemisi (ehk etendusi selle koige
tavapdrasemas tdhenduses) kui ka nendega
tihedalt seotud ning nendega nii méneski mottes
sarnaseid setoks olemise etendusi. Viimane ongi
kdesoleva artikli pohiteema.

Teoreetiliste tddriistadena kasutan mitme-

suguseid  performatiivsuse  teooriaid,  mis
teatriparadigma abil analiitisivad igasuguseid
sotsiaalseid interaktsioone. Need tundusid

sobivana mitmel pohjusel. Uurimuse keskne
teema on tavapdrasest erinev setona kaitumine,
mis ei leia aset mitte Uksnes formaalsetes
esinemissituatsioonides, vaid ka teistes avalikes
seto-olemise situatsioonides. Etenduse vaatlus
toimub seega kahel tasandil: Uhelt poolt
esinemise-etendamise kdige pindmisel tasandil
ehk esinemissituatsioonides ning teiselt poolt

setoks olemise etendamise tasandil koigis
setodega seotud Uritustes.
Identiteedi vaatlemine performatiivsete

teooriate abil on olnud ootamatu ja vastumeelne
uuritavale kogukonnale. Siinse uurimuse senine
retseptsioon on tekitanud diskussioone ja
vastasseise, mis naditab identiteediklisimuse
aktuaalsust ning teravust. Seetéttu olen oma
uurimust vorreldes selle algvariandiga muutnud
ja kohandanud, et see oleks enam empaatiline
voimalike seto lugejate suhtes. Sealjuures on mind
aidanud n.-6. lugevate ja enda representatsiooni
kujundada piidvate seto informantide kriitika.
Artiklisviitanerinevateleisikuteleanontiiimsuse
huvides pseudoniimidega (kusjuures samadel
isikutel on iga kord erinevad pseudoniilimid),
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kuna minu informandid ehk koori liikkmed ei
pruukinud aimata, missugusse tervikkonteksti
ma nende moétted ja Utlused paigutan. Samuti
ei avalda ma koori nime ega muid andmeid, mis
voiksid anonliimsuse ohtu seada. Arusaadavuse
ja kompaktsuse huvides ning tekkivate oletuste
valtimiseks olen koéik tsitaadid Uhtlustanud
kirjakeelseks, kuigi péaris mitmed informandid
raakisid tGiksnes murdekeelt.!

Valitoost
Kéesoleva artikli tarbeks kogusin etnograafilist
materjali kahel hooajal (hooaeg viltas laias laastus
septembrist maini), 2009/2010 ja 2010/2011, ning
nendevahelisel suvel. Kooriproovid toimusid kord
nadalas toopaeva 6htul kesklinnas.
Antropoloogia on UGha enam liikunud
Jteise” uurimise kaudu kohalike marginaalide
uurimisse (nagu nditeks kohalikud subkultuurid
voi rahvusvdhemused; vt. nt. Ortner 1991:
163), mida on ka Eesti linnas tegutsev setode
koor. Traditsiooniliselt on valitéé tdhendanud
pikaajalist viibimist eksootilise ,teise” juures, dra
Idigatuna oma tavapdrasest kodust ja iimbrusest.
Tanapadeva antropoloogias ei pea valitoo
ilmtingimata tdhendama ruumilist &raolekut oma
kodust. Kauge ja ldheduse vastandus pole enam
nii tugev kui distsipliini algusaegadel, valitoo
koht ei konstrueerita mitte niivérd ruumilistes
modtmetes, vaid pigem ldbi antropoloogija ,teise”
defineerimise (Amit 2000; Caputo 2000). Minu
vdlitodd voib nimetada koduantropoloogiliseks
- tegu oli kill pikaajalise valitooga, ent selle
jooksul elasin oma tavalist igapdevaelu edasi,
seda samaaegselt valitéo-eluga sidudes? — ning
vaadelda kehalise setoks-hakkamise kogemuse?
tottu ka enese-antropoloogia kontekstis.
Informatsiooni peamiseks allikaks kujunes
osalusvaatlus, ent materjali mitmekilgsemaks
moistmiseks tegin  kuue ansambliliikmega

poolstruktureeritud  intervjuu.  Algselt oli
plaanis intervjueerida koiki ansambli liikmeid
- vobtmeisikute véljavalimisel puudus méte,
kuivord vaadeldud kooris oli tsna vahe liikmeid
ning nende kéigiga oleks joudnud juttu ajada.
Kui ldhenesin lauljatele intervjueerimissooviga,
oli enamiku naiste esimeseks reaktsiooniks, et
nad ei tea piisavalt palju ja ma peaksin kisitlema
ikka vanemaid naisi, ning viimastel omakorda,
et nende milu on juba kehvake. Uldiselt arvati,
et mind huvitab just see, kuidas koik vanasti oli,
mitte praegune olukord véi kiisitletavate enda
arvamus. Intervjuu seostub enamikule lauljatest
Eestis levinud folkloristliku huviga nn. vanade
aegade ja seal valitsenud kommete-traditsioonide
vastu. Seetdéttu tundus intervjuu minu valitdéo
kontekstis problemaatiline ning 16puks jéudsingi
jareldusele, et pole vaja vdga pidulikult saada
eraldi kokku intervjuu otstarbel, vaid piisab
tavalisest jutuajamisest mingi Urituse raames
vms. Kuigi intervjuu kuulub {he orgaanilise
osana antropoloogia valitdd juurde, siis minu
puhul véis selle problemaatilisus tuleneda minu
valitdd omapdrast - traditsioonilise valito6o
puhul uuritavatega koos elades on vestlused
loomuliku suhtlemise osa. Mina ndgin koori
naisi iganddalastes proovides piiratud aja
jooksul, mistéttu intervjuusituatsioon oli tdiesti
eraldiseisev, selgelt formaalne ja sellisena véis
vastajatele tunduda heidutav.

Koorist

Kdesoleva uurimuse Uheks eripdraks on
vaadeldava sotsiaalse grupi erilisus — kui enamasti
kasitletakse kirjutistes setodest peamiselt Setomaa
setosid, siis siin olen vétnud nimme vaatluse
alla viljaspool Setomaad elavad setod. Uhest
kiljest on valjaspool Setomaad elavatel setodel
vahem véljundeid seto asjaga tegelemiseks. Uhe
koorililkkme sénul on seto kultuur darmiselt range

SGtvimata Setomaal kdéneldavat keelt kasitlevasse diskussiooni (kas see on voru keele idarihma kuuluv murrak voi

omaette murre; vt. Keem 1997; Keem, Kasi 2002; Pajusalu 2000a; Pajusalu 2000b; Pajusalu jt. 2000), nimetan kdesolevas
artiklis setode radgitavat keelt murdeks. Ajaloolistel ja religioonist tulenevatel pdhjustel on Vérumaa ja Setomaa
kujunenud eri piirkondadeks, mistottu voéivad paljud setod véru murdega kérvutamist tajuda oma autonoomias
kahtlemise ja solvanguna. Setod ise nimetavad enda koéneldavat keelt radkides nii keeleks kui ka murdeks (vt. nt.

informantide kones).

Koduses keskkonnas tehtaval pikaajalisel valitool voivad rollid hakata ahmastuma - iganddalane prooviskdimine tundus

juba niivord igapédevase elu osana, hobina, et antropoloogi valvsus kippus kohati uinuma.

uurimisobjektiks ka tema enda kaitumine.

Performatiivse kogemuse moistmiseks peab uurija ise lavastuslikus tegevuses osalema ning selle kaudu muutub



ning kohaspetsiifiline (nt. haudadel kdimine
ja s6omine), mistottu valjaspool diasporaad ei
saagi vaga paljusid kombeid jargida. Kooriproov
on rutiinseks iganddalaseks siindmuseks, kus
seto asjaga tegelda. V&i nagu Tuuli tabavalt
mainis: ,Kui inimene laulab, siis ta ei saa mitte
midagi muud teha /---/, muule [probleemidele]
moelda. Laulmine on see, mis lilitab su kdigest
muust maailmast valja. Ja tunnedki ennast
lauldes setona.” Teisest kiljest pole valjaspool
Setomaad elavad setod oma tegemistega meedia
ja poliitikute huviorbiidis: setodega seoses
kajastatakse ja moeldakse enamasti Setomaal
elavaid setosid. Samas, Amanda arvas: ,Tallinnas
péalvib tdhelepanu rohkem, ilmselgelt! /---/ Seal
[Setomaal] juba sellega [rahvariiete kandmisegal
laineid ei 166.”

Koor, mille juures valit66d tegin, on tegutsenud
juba pikka aega ning selle laiem eesmark paistab
olevat ldbi seto leelo ning koos laulmise hoida
vadljaspool Setomaad (leval seto traditsioone.
Samal ajal on iga laulja kooris kdimist ja laulmist
seletanud omamoodi: kes kdib pigem laulmas,
kes seltsielu elamas, kes oma seto juurtega sidet
hoidmas.

Mélemal valitdéo hooajal (2009/2010 ja
2010/2011) oli kooris koos minuga 12-14 aktiivset
liiget, enamikul neist on seto juured, ent praegu
elavad nad viéljaspool Setomaad: kes on stindinud
Setomaal, kellel on vanemad seto juurtega
ning kes on suvesid sugulaste juures Setomaal
veetnud. Enamasti on Setomaalt dra kolitud kas
elukoha kitsikuse tottu, t66 leidmise tottu mujal
Eestis vOi pdrast dpinguid linna jaddes. Lisaks oli
kooris peale minu veel kolm lauljat, kellel vereside
Setomaaga puudus.

Lauljate keskmine vanus oli kooris suhteliselt
kérge - Uks kooriliige seletas seda asjaoluga, et
naistel, kellel on vdikesed lapsed, ei ole nii palju
aega ega voimalusi peale t66d ning pere korvalt
laulmas kaia, kuna lisaks iganddalastele proovidele
tuleb arvestada esinemiste ja viljaséitudega
kaugemale. Mitmed lauljad toid vdlja ka asjaolu,

Liisi Laanemets

et nooremana nad seto leelost ei huvitunud voéi

polnud aega, huvi tarkas alles hiljem. Ruta kirjeldas

seda jargmiselt:
Nii et utleme, et selle laulmise, laulma
sattumisega oli lihtsalt, et ... et killap siis
varem ei olnud aeg selleks valmis, laps oli
vdike ja ... ja siis kui ma Tallinna tulin ja juba
Setomaalt eemale jdin, ses mottes, et ka talu
miuds isa dra /---/, et ilmselt siis ma toeliselt
alles hakkasin seda vaartustama. See ei
tdhenda, et ma enne ei oleks vaartustanud,
aga siis sai mulle erilise tdhenduse just see
parimuskultuuri edasiviimine.

Seto kooris on igal lauljal oma roll.* Eeslaulja
ja killb on vahetatavad rollid, mida on laulnud
ja laulavad need, kel on selleks enam annet
voi tahtmist. Koik lauljad aga oskavad laulda
torré partiid. Kui ajalooliste salvestiste pdhjal
otsustades ei pruukinud torré partii lauljad
laulda unisoonis, eri lauljate Vviisivariandid
voisid erineda ja tekitada heterofoonia,® siis
tanapdeva institutsionaliseeritud kooride tiheks
iseloomulikuks jooneks on torré’de unisoonsus.
On kiall neid, kes proovivad harmooniasse
sobitada erinevaid viisikdike, ent Gldpilt on pigem
unisoonne. Ellen kommenteeris seda métet
jargmiselt: ,Samas ma arvan, et rikkumisi jagub,
olen isegi harmoonias Uksinda teisi valikuid
teinud monedes lauludes, kuigi pole seda
kellegagi labi radkinud. Samas on imelik olnud
nii teha, ja enamasti ka ei tee, ainult kui ,ilus”
tundub.” Kooriproovidesse tullakse dppima Uht
voi teist laulu, mistéttu ,6ige” viisi omandamise
tagajarjel muutubki torré ihehdalseks, samas kui
kalas tuldi kokku ja lauldi tapselt nii, kuidas keegi
viisi teadis, kuulis voi ilusaks pidas. Ka vaadeldud
koori iseloomustas torré’de unisoonsus, seto
pidudel ja koosviibimistel tekkinud spontaansete
lauljakoosluste puhul oli heterofooniavéimalus
suurem.®

Eeslauljad on ajalooliselt olnud enamasti
sdnaosavamad ehk sénolised. Praegustes koori-

Seto koor jaguneb kaheks kohustuslikuks partiiks, rahvapédraste nimedega killé ja torré. Killé on Glemine soleeriv haal.

Kuna killo peab olema ulejddnud koorist tunduvalt teravam ja pingelisem, siis igaliks seda laulda ei saa. Torré’ks
nimetatakse peamist partiid, mida lauldakse mitmekesi ja mis kordab, kiill enamasti veidi muudetud kujul, eeslaulja viisi.

Heterofoonia on ihe meloodia variantide kooskdlamine.

Ménikord esineb heterofoonilises torré partiis aga teadlik poliifoonia, mille kdigus eristub iseseisev kolmas partii, mida

nimetatakse alumiseks torré'ks, kes kasutab helirea kdige alumisi astmeid. Vaadeldud leelokooris oli paar lauljat, kes

plldsid alumist torré’t teadlikult laulda.
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des ei pruugi eeslauljaks olemine aga seda
tahendada. Viive on selle sénastanud jargmiselt:
JTanapdeva kooris on eeslaulja see, kes teatud
sonad dra Opib.” See vdide osutab selgesti, et
seto koorist on saanud pigem institutsioon
(koorilaul ei ole enam elu enesestmdistetav
osa) ning eeslauljal on selles institutsioonis
taita teatud formaalne roll. Laulusénu tegid
minu valitoo valtel (koori hooajalise tegevusega
seoses) vahesed ansambliliikmed, enamasti vaid
tervituslauludele juubelitiritusteks jms.” Uhe
kooriliikme arvates, kes ise sdnu ei tee, ,on see
mugavus. Need naised [vanemad kooriliikmed]
oskavad kuramuse hasti ise sénu teha. /---/ Nad
oskavad seda suurepdraselt, aga jube mugav
on seda mitte teha!” Selma arvates on s6nade
tegemisega nagu luuletamisega, ta nentis kohe,
et lihtsam on siis, kui teema on ette antud: ,Sénu
ei ole ju keeruline teha. /---/ Eks ta vdga lihtne ka
ei ole, muidugi.” Koori staazikaim sénoline Nelli on
sdnade tegemise protsessi kirjeldanud jargmiselt:
»Mul ldheb kaua aega, kui ma midagi métlen. Siis
kirjutan, siis tdmban jalle maha, siis parandan, siis
kisin /---/ vennanaise® kaest, kui tal on vaja, siis ta
kisib minu kaest /---/.” Samas mainib ta, et ,kui sul
ikka pole looduse poolt antud seda annet, nagu
koigil kirjanikel ja luuletajatel /---/, siis sa void
moelda nii palju kui tahad, niikuinii ei tule midagi
vélja!” Vaadeldud kooris voisid eeslauljad olla
koik, kes on tahtnud ménd peamiselt juhendaja
valitud laulu dra 6ppida. Ma ei tea, kuidas juhen-
dajad on seni lauljaid valinud, kes peaks eest
Utlema voi kellele laul anda-6petada, aga minu
valitod hooaegadel siindis otsus koostdds
juhendaja arvamise ja lauljale meeldivuse pohjal
Uhise arutelu kdigus (s.t. otsuses ei mangi rolli nt.
proovis kdimise sagedus, kooris laulmise staaz
vms.). Samuti saavad eeslauljad olla need, kes ise
selleks initsiatiivi Ules naitavad ja laule otsivad,
on neid kogunud voi sugulastelt saanud. Kuna
enamik lauldavate laulude sénu on saadud kellegi
kaest, siis tundub, et ansamblisiseselt ei tekita nn.
lauluomand suuri pingeid. Muusika puhul pole

see nii tahtis, ent sdnade osas on setodel tugev
omanditunnetus. Kui sénad on teinud voi nditeks
sugulastelt saadud sénu on laulnud konkreetne
laulja, siis tema eluajal teised seda ei laula. Nii
monigi laulja, kes ise sdnu teeb, on Gsna otse vilja
Oelnud, et ei anna oma sénu kellelegi.

Vaadeldud koori, aga voib-olla ka enamiku
tanapaevaste kooride puhul (isedranis nende
puhul, kes tegutsevad valjaspool Setomaad ning
kel seetdttu vahem igapaevast kokkupuudet seto
kultuuriga) tundub igasuguste otsuste tegemisel
vaga oluline roll olevat koorijuhil.® Eelkbige kehtib
see repertuaari, kavade ja laulmismaneeri kohta.
Tema on tavaliselt see, kes otsustab, millised
laulud kavva véetakse, kust need saadakse, kuidas
neid lauldakse jne. Samuti on oluline koorijuhi
enda taust - kui palju tal on teoreetilisi teadmisi
seto laulust ning murdest. Samas arvasid mitmed
lauljad, et sellise koori toimimine on paljuski
Uhist6d tulemus ning et koorijuht ei ole see,
kes peab koéike ainuisikuliselt tegema. Naiteks
nentis Liine, et ,koorijuht on fiktiivne. Kéik need
Uritused tehakse kasikdes.” Seesama noorem
laulja avaldas ka arvamust, et kui Setomaa eri
paigust parit naised omavahel vaidlema ldhevad,
siis las vaidlevad 16puni - teised lauljad saavad ka
teada, millised erinevused mingis asjas Setomaa
eri paikades valitsesid. Maretil oli koori tulles aga
kogemus, mille téttu ta arvab, et koorijuhi séna
peab maksma: ,lgaliks hakkas omalt poolt vastu
vaidlema: meie kiilas lauldi nii,aga meie kiilas lauldi
nii, siis igaliks kadus oma nurka, hakkasid sokki voi
kinnast kuduma, aga minule see ei istunud. /---/
Minule meeldib praegune vorm rohkem. Ma tulen
koori, ma tahan siis t66d teha, aga mitte niisama
oma aega surnuks lila kohvitassi juures. /---/ Ei
tasuks vaielda. Las ikka koorijuht otsustab.” Seega
on kooris laulmine ja proovides kdimine méne
laulja jaoks struktureeritud tegevus, samas kui
monele teisele on olulisem, et koor oleks pigem
loomulik ja justkui elav organism nagu ,vanasti”.
Huvitav on see, et ,vanale” ajale iseloomuliku
loomulikkuse tdi valja just liks nooremaid lauljaid.

Uheks iga-aastaseks sénade tegemise Urituseks on kujunenud kuningriigipdeva sénolise véistlus. Olgu lisatud, et

antud artiklis ei ole ma podranud tdhelepanu ansamblilikmete kooritegevusega mitteseotud sénade tegemisele (oli
koorililkmeid, kes avaldasid omatehtud sénu nt. ajalehes Setomaa jms.).

Tegelik sugulusaste oli mehe vennanaine.

koorijuht, vahepealne koorijuht ja uus koorijuht).

Segaduste viltimiseks: minu valité6 jooksul oli kooril mitu juhti, keda eristan Uksteisest vaid vajaduse korral (vana



Kusitav on sealjuures aga see, kas vanasti ikka
valitses kooris demokraatia voi oli ehk siiski monel
lauljal (eeslauljal?) suurem sénadigus.

Nagu eespool juba mainitud, oli vaadeldud
koori eriparaks (nagu tegelikult kdikidel véljaspool
Setomaad tegutsevatel leelokooridel) see, et
lauljad on pdrit Setomaa eri nurkadest, mistottu
teatakse laule ja murret veidi erinevalt. Uhelt
poolt annab see palju juurde - rikastab koori
kola, laulumaneeri, viisirepertuaari ning seto
murret -, teisalt aga tekitab ka vaidlusi. Selge on
see, et Setomaa eri nulkades' tuntakse nii leelot
kui ka murret erinevalt, ent sellele vaatamata
toimus proovides aeg-ajalt mottevahetusi, kuidas
oleks digem, kas nii, kuidas Uks teab, voéi nii,
kuidas teine. Kui iksmeelele ei jouta, on tavaliselt
koorijuht see, kes vaidluse oma otsusegalahendab.
Sellised sénelused rikastavad kooriliikmete
teadmisi Setomaa paikkondlikest erinevustest,
ent samas, nagu arvas Uks kooriliige: ,Kui nad
[vaidlejad] kurjaks katte lahevad, see nagu ei
ole paris tore.” Sellised situatsioonid voéivad kull
moneks hetkeks proovi 6hkkonda pingestada, ent
lauljate omavahelisi suhteid ei ndi need rikkuvat,
sest |6ppkokkuvéttes lepivad koik lahendusega.

Pingeid voib ette tulla igas kollektiivis, nii ka
vaadeldud kooris. Minu esimene mulje valitool
olles neist naistest oligi vdike hirm ulitugevate
karakterite ees. Uks noorem laulja mainis, et
teda koidavad koori juurde ,inimesed! Need
karakterid, mis siin kokku on saanud, on niivord
hdammastavad, nii erindolised ja ménusad”.

Teoreetilisest ldahtepunktist

Etendus on interdistsiplinaarne uurimisobjekt, kus
kohtuvad eri teadusharude huvid: teatriteadus,
kunstiajalugu, filosoofia, antropoloogia, sotsio-
loogia jne. Seetbttu pole olemas ainult Uhte teatri-
analoogial pdéhinevat analttsimudelit, vaid neid
on palju, ja just see paljusus annab distsipliinile
teatava paindlikkuse.

Draama ja kultuuri vérdlemisel ning draama
Ulekandmisel kultuurile on pikk ajalugu. Kéige
selgem, ent verbaalselt kirjeldades hajuv p6h-
jenduson sadrase vordluse intuitiivne moistetavus.
Ester Vésu on selle sdnastanud jargmiselt:

10 Nulk - nurk seto k.
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Jnimkultuuris on alati olemas teatav draamalik
modde ja draamades omakorda luuakse mudeleid
elust” (Vosu 2007: 196). Konkreetse tegevuse ja
mentaalse kultuuri duaalsusest tulenebki draama
mdiste ambivalentsus sotsiokultuuriliste teooriate
jaoks. Kultuuriteadustes kerkib performatiivsuse
moiste jouliselt esile 20. sajandi keskel. Ent
draama-analoogia sotsiaalteadusliku rakenduse
taustaks on metafoori kasutus filosoofilises-
ilukirjanduslikus diskursuses alates Vana-Kreeka
filosoofidest. Idee maailmast kui teatrilavast ja
inimestest kui naitlejatest on kdibinud sajandeid
(nditeks Calderdn de laBarca ,Suur maailmateater”
voi William Shakespeare'i ,Nagu teile meeldib”).

Lisaks pikale ajaloole on draama-analoogiat
kasutatud erinevates distsipliinides ja interdist-
siplinaarselt ka vdga avaralt, mistéttu on selles
tarvitatavate moistete vili tanapdeva kultuuri
uurimises  kujunenud heterogeenseks. Uhe
pohilise moéistena kasutatakse ,performatiivsust”
ja selle tuletisi kultuuriuurimises {ha enam,
Linda Kaljundi sdnade kohaselt iseloomustab
seda ingliskeelses kirjanduses suur variatiivsus
(performance, performativity, performative act
jt.). ,Eesti kontekstis kaasnevad sellega mitmed
tolke- ja toélgendusprobleemid: nimelt on
inglise performance marksa laiema tdhendusega
kui meie eeskatt teatriga seonduv ,etendus’,
tahistades ka mingi tegevuse ettevotmist ja
teostamist jms. Lisaks muudavad performance’i
télkimise ,etenduseks” voi ,etendamiseks” (vOi
ka performativity télkimise ,etenduslikkuseks”
jne.) mitmel puhul ebatdpseks pohimdttelised
teoreetilised erinevused” (Kaljundi 2008: 629).
Kaljundi soovitab kasutada katusterminina
moistet ,performatiivsus” ja selle tuletisi. Samas
kasutab nditeks Vosu performance'i eestikeelset
vastet ,etendus” ja performance studies’e vastena
setenduse uuringud” (Vésu 2006). Sulvimata
terminoloogilistesse keerdkdikudesse, Uiritan selles
artiklis eelistatavalt kasutada performatiivsuse-
tlvest tulenevaid termineid, kui see on aga
voimatu, siis paralleelselt ka moiste ,etendus”
tuletisi.

Humanitaarteadustes on Clifford Geertzi
kohaselt toimunud Zanride segamine ja piirjoonte
dhmastumine (Geertz 2003: 31, 37), mis valjendab
Uhiskonnateadlaste drap66rdumist seadustel ja
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ndidetel pohineva seletusideaalijuurestjuhtumitel
ja tolgendustel pohineva ideaali poole. Sellist
LJKriisilisust” voib vaadelda ka nn. metodoloogiliste
poorete votmes (nn. kultuurilised poorded; vt.
Bachmann-Medick 2009)."

Performatiivset poodret voib pidada modnes
mottes reaktsiooniks humanitaarteaduste liigsele
keele- ja tekstikesksusele - performatiivsed
teooriad toonitavad just kehalisuse tdhtsust
inimkaitumises. Nii humanitaar- kui ka sotsiaal-
teadused laiendavad ,performatiivsuse” marksénu
vdljapoole ootuspdraseid kasutusvalju, nagu
teater, rituaal jne. Linda Kaljundi on seda ndhtust
nimetanud  klassikaliste  humanitaarteaduste
hiilivaks 1ahenemiseks antropoloogiale (Kaljundi
2008: 628).

Sotsiaalteaduslikud performatiivsedteooriadon
vélja kasvanud antropoloogiast (Schechner 2002),
kuivord teatrikunsti Gheks eelkaijaks voib pidada
arhailisi rituaale. Seletus, miks kultuurietendus
tostis eelkdige pead antropoloogias, peitub selles,
et kultuurilised praktikad, mida antropoloogid
uurivad (rituaalid, riitused, tseremooniad jne.), on
vaga sarnased teatrietendustega. Antropoloogias
on performatiivseid teooriaid kasutatud enamasti
religiooni, poliitilise elu, sugudevaheliste suhete
ja etnilise identiteedi uurimiseks, vdhem on
nendega uuritud otseselt performatiivseid
nahtusi (vt. Beeman 1993). Uks postmodernismi
omadus ndib olevat ,performatiivse printsiibi”
rakendamine kdigile sotsiaalse ja kunstielu
aspektidele, méistmaks uues valguses ka kdige
tavapdrasemaid teemasid (Beeman 1993: 370).

Performatiivsuse uurimist enim méjutanud
kesksed autorid on Briti kultuuriantropoloog Victor
Turner (1920-1983), Kanada padritolu sotsioloog
Erving Goffman (1922-1982) ja Ameerika teatri-
teoreetik Richard Schechner (siindinud 1934).
Varaseimad antropoloogilised t66d, mis on
méjutanud performatiivsuse uuringuid, parinevad
Gregory Batesonilt ja Margaret Meadilt. Goffmani
teatri-analoogia stindis 1950. aastate teisel poolel,
Turneril 1960. aastate teisel poolel.

Draama-analoogial on Uhiskonnateoorias kaks
lahtepunkti: nn. ritualistlik draamateooria (Jane
Harrison, Francis Fergusson, T. S. Elliot jt.) ning

Ameerika kirjandusteoreetiku ja filosoofi Kenneth
Burke'i simboltegevus ,dramatism” (Geertz 2003:
42). Burke'i dramaturgiline télgendamine (,A
Grammar of Motives” 1945),"? mis toetub Ameerika
sotsioloogide Talcott Parsonsi ja Georg Herbert
Meadi toddele (Kaljundi 2008: 630), on omas
valdkonnas jaanud aga Goffmani ja Turneri varju.

Turneri mitte-argise kogemuse problemaatikal
pohineva sotsiaalse draama analllsimeetodi
(vt. nt. Turner 1967, 1972, 1982, 1987) juured on
struktuur-funktsionalistlikus voolus. Manchesteri
koolkonna liikmena arendas ta selle lahtealuseid
edasi ning liikus nagu paljud Rhodes-Livingstone
Institute’i / Manchesteri koolkonna liikkmed meto-
doloogilise individualismi poole (Kuper 1999: 145).
Ester VOsu sonul saavutas Turner selle, mida paljud
varasemad antropoloogid ei olnud suutnud:
LUhendas tegutsejakeskse ja struktuurikeskse
perspektiivi (ehk mikro- ja makroperspektiivi) ning
suutis luua sotsiaalsete slisteemide muutumise
ja pusivuse dialektilise kasitluse (seni olid
antropoloogid kirjeldanud peamiselt koherentseid
staatilisi struktuure)” (Vosu 2008: 211). Kuigi
Turneri anallisimudel on iks méjukamaid, poleks
see setode eneselavastamise nditamiseks minu
valitoo puhul olnud tdiel maaral rakendatav, kuna
valitdo jooksul toimus argikogemusest védljapoole
jaavaid siindmusi, rituaale jne. harva. Goffmani ja
Schechneri teooriad sobivad nii setoks olemise
kui etenduse ja etenduse kui etenduse analiiusiks,
samas kui Turneri mudelit oleks saanud rakendada
konkreetsetele slindmustele ja muutustele, ent
mitte vdga hasti setoks olemisele (vaatamata
sellele et Turner Uritas oma elu l6pu poole
ndidata oma analliisimudeli universaalsust, mille
abil kirjeldada sotsiaalsete transformatsioonide
protsesse nii traditsioonilistes kui ka lddne
Uhiskondades, s.t. leida rituaali koikjalt).

Nagu Turner, peab ka Goffman etenduslikkust
sotsiaalse elu Uheks osaks, teatri-analoogia kasu-
tamine vodimaldab inimestevaheliste suhete
ja sotsiaalsete vérgustike véljatoomist ning
protsessuaalsuse esiletoomist.  Kui  Turneri
teatri-analoogia keskendub kitsalt draamale ja
seetottu ka mitte-argistele sindmustele, siis
Erving Goffmani analoogia tdhendus on avaram

" Moiste ,poore” sigines teadlaste leksikasse alates 1980-ndatest, kuigi keelelise péorde puhul kasutati seda varem -
laiemasse kaibesse t6i moiste Richard Rorty oma 1967. aastal ilmunud analiidtilise keelefilosoofia antoloogias (Piirimae

2008: 589).

12 Burke, Kenneth (1945). A Grammar of Motives. New York: Prentice-Hall.



(draama kui tegevuse kujuteldav struktuur) ning
on suunatud just igapdevaelu métestamisele.”
Voi teisiti — kui Turner tostis keskpunkti (ndidendi)
draama ehk stsenaariumi, siis Goffman keskendub
eelkdige nditlejale, rollile ning maéngule.
Sotsioloogias on rolli méistet kasutatud juba
alates 1930. aastatest, antropoloogiasse tdi selle
just Goffman. Goffmani teooria kontseptuaalne
raamistik on rajatud teatrist paindlikult
laenatud maistetele, mis teeb véimalikuks
dramaturgilise mudeli véimalikult laiapinnalise
kasutuse. Goffmani teooria (vt. Goffman 1959)
rohutab sotsiaalse kaitumise heterogeensust
ja kontekstuaalsust - inimeste igapdevane
sotsiaalne kaditumine, suhtlus ja sotsiaalsed rollid
kujutavad endast etendust, mida luuakse ja
kasutatakse vastasmojus teiste ,nditlejatega”.
Goffman keskendubki eneselavastamisele-eten-
damisele, mis saab toimuda vaid koos ,teisega”.
Seega Goffmani dramaturgia poéhikisimuseks
on indiviidi ja Uhiskonna suhted. Erinevalt
Turnerist ei paku Goffman konkreetselt rakenda-
tavat anallusimeetodit, vaid vaatleb igapdeva-
elu organiseerimise vdimalusi erinevate drama-
turgiliste printsiipide alusel, nditeks etendus
(performance), meeskond (team), piirkond (region),
erinevad rollid (discrepant roles), tegelasevaline
kommunikatsioon (communication out of
character), mulje lavastamise oskused (the arts of
impression management).

Goffmani vaatlusviisi suunatust indiviidile
naitab see, kuidas ta etendust (performance)
defineerib: performance’i all véib méista antud
osaleja koiki tegevusi Uhe siindmuse kaigus,
mille eesmargiks on mdjutada Ukskoik millisel
viisil Ukskoik millist teist osalejat (Goffman 1959:
15). Seega ei nimeta ta etenduseks igasuguseid
kaitumisakte, vaid peab silmas eelkdige kellegi
maojutamiseks sooritatud toiminguid. Ja sellest
tulenevalt determineeritakse etenduse toimu-
mine indiviidi tegevusega teiste indiviidide ees.
Lavastuse (performance) idee seisneb selles, et
etendaja eeldab publikult, et viimane voétaks
talle etendatavat situatsiooni tdeparaselt ning
usuks, et etendajad on oma tegevuses siirad.
Sellest tulenevalt on Uhiskonna organiseerimise
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printsiibiks eeldus, et igal indiviidil, kes omab
teatud sotsiaalset karakterit, on moraalne 6igus
oodata teistelt, et teda koheldaks vastavalt sellele
rollile (Goffman 1959: 13).

Goffmanile lisaks sobivad setode enese-
lavastamise vaatlemiseks Ameerika teatriteadlase
Richard Schechneri seisukohad. Schechneri
taustaks on teatriuurimine ning teda huvitavad
rituaali ja teatri omavahelised suhted (vt. nt.
Schechner 2009). Vaatamata sellele et tema huvi
keskmes on pigem mitteargine kditumispraktika
(etendus kui rituaal, kui mitteargine tegevus),
toob ta esile ka argikditumise etenduslikkuse.
Schechneri arvates on igapdevakaditumises
enam korduvat kui varieeruvat ning seega ope-
reerivad inimesed kultuuri poolt maaratud
Uhikutega, mida ta nimetab strips of behavior
(Schechner 2002: 28). Selles mdttes on Schechneri
teooria lahedane Turnerile jt. antropoloogidele,
kuna ta eeldab, et kultuur annab ette teatud
kollektiivsed kaitumismudelid. Goffmani teoo-
riaga seob aga Schechnerit arusaam, et etendus
on kommunikatiivne akt. Schechneri jargi on
performance’i tahendusvali véga lai ning perfor-
mance'ina  saab uurida pohimotteliselt mis
tahes kultuurindhtust — alustades naiteks soost,
rassist voi identiteedist (Schechner 2002: 41-43;
Schechner 2009: 87). Kuna performance’id on
restored behaviors voi twice-behaved behaviors
(taastatud kaitumine voi kahekordselt kaitutud
kditumine), mille etendamist harjutatakse, siis
voib iga sotsiaalset kditumismudelit vaadelda
kui millegi tegemise nditamist (Schechner 2002:
28). Omaenda teatrihuvist ldhtudes suhestab
Schechner ka mdisted teater-performance ning
draama-stsenaarium (script) (Schechner 2009:
66-111): nii nagu etendused (performance) on
kultuurile omased, ja teatrietendused on selle iiks
alaliik, nii on ka stsenaarium (script) kui tegevustik
koige Uldisemas mottes kultuurile omane ja
draama on ks selle alaliikidest.

Performatiivsete teooriate kasutamise ks
eelis, ent samas ka nende nérk koht on avatus
ja véimalus laieneda piiritult - see véimaldab
kasutada ja siinteesida vaga paljusid meetodeid
ning véimaldab kasitleda vdga paljusid teemasid

'3 Teooriate viljaarendamisel véib olulist rolli méngida ka autorite valitéokogemus: Turneril traditsionaalsest Aafrika
héimutihiskonnast (antropoloogiale iseloomulik ,vo6ras” kultuur), Goffmanil kaasaegsest Ameerika (ihiskonnast. Samuti
vOis see mojutada ka nende teooriate struktuuri: Turneri sotsiaalse draama mudelil on konkreetne struktuur, Goffmani
teoorial selge struktuur puudub. Ehk teisiti: esimest saab rakendada konkreetsetel juhtudel, teist avaramalt.
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(erinevus traditsiooniliste akadeemiliste distsip-
liinidega peitub selles, et performance studies
pole organiseeritud {htseks siisteemiks). Ent
sellega kaasneb ka kahesugune oht: ,iha uute
kultuurindhtuste vordlemine etendusega annab
tunnistust teooria koloniseerivatest puddlustest,
teisalt kaotavad liiga laialt levivad metafoorid
kultuuriuurimise metakeeles pikapeale oma
seletava jou” (Vosu 2006: 111). Ohtude eest
draama-analoogia kohandamisel hoiatab ka
Geertz: ,ta [draama-analoogia rituaaliteoreetiline
versioon] suudab tuua esile méningaid sotsiaalse
protsessi kdige siigavamaid tunnusjooni, kuid teeb
seda silmatorkavalt erinevate protsesside nukralt
Uheiilbaliseks muutmise hinnaga” (Geertz 2003:
43). Seega Uhelt poolt avardab teatrist laenatud
metafooride kasutamine sotsiaalteadustes jm.
piire ning aitab ndha seoseid ja slisteemi uudselt,
teiselt poolt on aga oht hakata analoogiaga
sobitama vaid sellega sobivat ning jatta valja koik
muu.

Koori tegevusest

Seto koori iganddalastes proovides harjuta-
takse esinemisteks, mis on peamine avalik
enesevdljendusvorm. Esinemised saab Uld-
joontes liigitada kolmeks. Esiteks kaks korda
aastas toimuvad ansambli enda korraldatud
traditsioonilised peod, kirmased, millest pdhja-
likumalt allpool. Teiseks esinemised (samuti
esinemissituatsioonita kilaskdigud) teiste setode
korraldatud Uritustel Setomaal, Eestis v6i mujal.
Peale traditsiooniliste Seto Kuningriigi paevade
ja paar aastat Vene FoOderatsioonis Petseri
rajoonis Radajal toimunud festivali on kaidud
teisi ansambleid tervitamas nende tahtpaevade
puhul véi niisama pidudel. Kolmandaks esines
koor tellimuste peale. Sellistel esinemistel on
tavaliselt ajaline limiit ette antud ning tavaliselt
pakutakse siis mitmekiilgset (seda eriti viiside
mottes) repertuaari, pOOrates tahelepanu
laulude pikkusele, isedranis kui kuulajaskonna
moodustavad vélismaalased, kes sdnadest aru
ei saa. Peale esinemiste ja proovide toimus minu

vaadeldud koori elus vdhe dritusi, mis polnud
seotud laulmisega.

Viljaspool Setomaad tegutsevad seto koorid
Uritavad samu pidusid mitte korraldada-pidada,
kuna publik on teatud osas kattuv.” Vaadeldud
koor korraldas kahte kirmast aastas. Kirmaseks
kutsutakse kiriku nimepdeva puhast kujunenud
suvist simmanitaolist kilapidu Setomaal, linnas
on tegu oludele kohandatud peoga. Erinevusi
vabadhukirmase ja linnakirmase vahel on
mitmeid. Kuigi ka linna tingimustes pultakse
jargida kulakirmase kombeid, on suurim
erinevus lisaks siseruumides toimumisele see,
et konealune koor (nii nagu tegelikult enamik
teisi véljaspool Setomaad tegutsevate kooride
korraldatud pidudel) esineb igal peol umbes
tunniajalise  temaatiliselt  koostatud  laulu-
ja tantsuprogrammiga. Kulakirmasel sellist
esinemissituatsiooni tavaliselt pole. Naiteks
talsipliha kirmasel 2010 oli kava labivaks
teemaks  pulmadeks  valmistumine, sama
aasta lihavottekirmasel aga lihavotteplihade
pidamine ning kevadisteks ja suvisteks t66deks
valmistumine. Temaatiline programm esitatakse
kontserdisituatsioonis, kus koor esineb laval voi
siis saali mottelisel lavapoolel ja kiilalised on
publiku rollis, kusjuures lauljad ise on teadlikud
oma esinejarollist, eeldades publikult publiku
rollis olemist. Urituse teine osa on lihedasem
traditsioonilisele kirmasele. Leelopargi naistel on
ette valmistatud vaike kiilakost, stitiakse, juuakse,
lauldakse, tantsitakse pillimehe mangu saatel voi
radgitakse niisama juttu.

Vaatamata sellele et setoks olemine seguneb
vdga tihedalt tavapdrase koori tegevusega, pliian
alljargnevas tihedat kirjeldust (vt. Geertz 2007)
kasutades lGsna meelevaldselt lahutada etenduse
kui lavalise esinemise ning identiteedi etendamise,
vaadeldes neid eraldi.

Etendus kui etendus

Koori tegevust hakkan analiitisima kihthaaval,
alustades kdige formaalsemast, s.t. vaatlen otseselt
lavalist tegevust ning selleks valmistumist, mis

14 Teave seto irituste kohta lilkus antud valitd6 kohas suuliselt voi seto kogukondades internetis. Kirmase-eelsest vestlusest
talvel 2010 selgus, et kardetakse veidi vooraste ja nn. igasuguste (sh. kaetava laua tottu nende, kes pole huvitatud seto
kultuurist, vaid nélja kustutamisest) kohaleilmumist. Hiljem tuli vélja, et lauljad suhtusid ebalevalt ka omaenda eestlastest
tuttavate kutsumisse. Naiteks enne lihavottekirmast 2010 uuris Roosi, kas tema mitte-seto tuttavad voivad ka kuulama
tulla. Teiste vastus oli jaatav, ent see nditab, et Roosi arvates oli Uritus suunatud seto kogukonnale ning oma eesti

soprade-tuttavate kutsumiseks pidi n.-6. luba kisima.



annab struktuurse Ulevaate koori igapdevasest
tegevusest ja samuti minu valitéost. Lavaline
esinemine on esinemine kdige tavalisemas
tahenduses ning selles mottes ei erine etniline
ansambel Uhestki teisest esinevast kollektiivist
(olgu selleks siis teatritrupp, laulukoor vms.).
Seega analliusin esmalt koori tegevuse (proovide,
kontsertide) Ulesehitust (he hooaja Vviltel,
andmata sellele esialgu mingit muud tahendust.

Richard Schechner on vilja pakkunud mitmeid
performatiivse  protsessi  anallsistrateegiaid
(vt. nt. Schechner 2002). Kuigi tema teooria
performatiivsest protsessist on vilja arendatud
teatri pohjal, on ettevalmistus- ning soorituskaik
iga etenduse puhul (nii teatrietenduse,
kontserdi, tantsulavastuse, ooperi jne. kui ka
sotsiaalse rolli etendamise puhul) Uldjoontes
sama. Kuivord mina vaatlen performatiivsust
koorisisesest vaatepunktist, jattes valja publiku
vOi produtseerimistdd, siis kasutan Schechneri
pakutud analiiisimeetodit, mis paneb réhu
etenduse kulgemisele, vaadeldes peale etenduse
ka sellele eelnevat ning jargnevat.

Kogu Schechneri performatiivse protsessi
keskme moodustab etendus ise, mis tuleb aga
asetada laiemasse konteksti. Schechneri soénul
pole Ukski etendus saar omaette. Kdik, mis toimub
etendusega ja etenduse sees, on mojutatud ja
omakorda méjutab koiki tegevusija huvisid, mis on
selle imber (Schechner 2002: 245). Seega vididab
ka Schechner, et etenduse analiiis ei ole selgelt
Uhetasandiline, jatab aga mitmetasandilisuse
aspekti ebamadraseks. Vaadeldes leelokoori
tegevust, ndeme konkreetsemalt, mis neid ,saari”
tegelikult omavahel Uhendab ja méjutab (nt.
institutsionaalsus).

Performatiivse protsessina vaatlen alljargnevalt
eelkdige kahte hooaega korrastavat kirmast,
mis jaotasid selle suures plaanis kaheks: siigisel
harjutati esimese (talsipiiha), kevadel teise
(lihavotte) kirmase repertuaari. Vaatamata vdikse-
matele esinemistele, mis seto Uritustel piirdusid
paari laulu esitamisega ning tellitud kontsertide
puhul jdi ajalimiit tavaliselt alla 60 minuti,
tundus selline kahene jaotus aluseks olevat igale
hooajale.”
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Schechneri kohaselt saab performatiivset
protsessi vaadelda mitmefaasilise aja ja koha
jargnevusena, mille véib suures plaanis jaotada
kolmeks: etenduse-eelne faas (proto-performance),
etendus ise (performance) ning etendusejargne
faas (aftermath). Nimetatud faasid jagab Schechner
omakorda alakategooriateks (etenduse-eelne
faas: dpe (training, workshop), proov (rehearsal);
etendus: soojendus (warm-up), avalik etendus
(public performance), tagasipo6rdumine (cool
down); etendusejargne faas: kriitiline vastukaja
(critical responses), arhiiv (archives), malestused
(memories)). Tegu on aga ideaaljaotusega - koikidel
etendustel ei pruugi esineda koiki kategooriaid.

Sellise skeemi jargi on kohane analtisida koiki
otseselt etendamisega seotud institutsioone ja
kollektiive. Ehk teisiti — see on tavaparane rutiin
millegi proovisaalist lavalaudadele joudmisel
ning selles analtiisi faasis avalduvad mang ja
etendus kdige ootuspdrasemas tdhenduses. Kuigi
koori kooskdimistel iganddalastes proovides oli
ka (isedranis eakamate lauljate jaoks) sotsiaalne
modode (kuigi intervjuudes mainisid nii mitmedki
lauljad, et kdivad koos eelkdige laulmise parast)
— Uksteisega suhtlemine, seto ja isikliku elu
uudiste jagamine -, siis proovide eesmark oli siiski
valmistuda véimalikult hasti esinemiseks.

Etenduse-eelne faas (proto-performance) moo-
dustab Schechneri kohaselt téukemomendi
etendusele, olles publiku seisukohast aga varjatud.
Koige laiemas mottes kuulub etenduse-eelsesse
faasi (mida ei pruugi olla Uks, vaid mitu) kéik
varem omandatud (naiteks lauluoskus Uledldse),
mitte ainult antud etendusega seotud oskused.

Esimeseks alakategooriaks nimetab Schechner
Opet (training), mille jooksul omandatakse for-
maalselt vo6i informaalselt erinevad spetsii-
filised oskused. Opet véib vaadelda viga laialt
(inimtegevuse puhul alates nditeks radkimise
omandamisest) voi kitsamalt. Vaadeldud koori
puhul vdib informaalse 6ppe alla paigutada
nditeks seto leelo dppimise — kui méni laulja, kes
polnud varem eest (telnud, laulis esimest korda
eest, siis tihti kas koorijuht voi teised lauljad
andsid nou, kuidas seda paremini/6igemini teha.
Samuti korrigeeriti ménikord kill6't. Enamasti

> Hooaja jaotamine kaheks kirmaste pohjal tundus péhjendatud, kuna vaiksemamahulistel Gilesastumistel lauldi enamasti
repertuaaris olevaid laule ning proove vaga palju neile ei kulutatud.



Seto identiteedi loomisest ja hoidmisest viljaspool Setomaad tegutseva leelokoori nditel

olid need markused suunatud kas teksti digele
vdljattlemisele (Setomaa erinevates nulkades
radgitakse erinevat murret, mistottu eri kohtadest
parit lauljad vdivad murret teada erinevalt) voi
digele helikdrgusele.

Etenduse-eelsesse faasi kuulub ka workshop,
mis on etenduse aktiivne uurimisperiood (active
research phase of the performance; Schechner
2002: 233). Workshop aitab leida voi vilja
tuua etenduseks vajaminevad prototiibid,
eksperimentaalsed mudelid. Vaadeldud kooris
vbis see periood olla aktiivne kollektiivne
meenutamine. Naiteks kui kavva véeti varem
opitud laul véi tants, mis oli aktiivsest repertuaarist
tikk aega viljas olnud, tuli seda meenutada.
Laulude puhul uritati kollektiivselt meenutada,
ent kui eeslauljal oli laul liialt ununenud, lubas
ta enamasti jargmiseks korraks kodus sénad
uuesti Ule vaadata. Jargmises proovis polnud siis
meenutamisega enamasti vaja tegelda.

Tantsimine oli vorreldes laulmisega teise-
jarguline, nii et igaks kirmaseks valmistudes tuli
tantse hakata uuesti meenutama, olgugi et neid
oli alles paari kuu eest tantsitud. Tantsude puhul
toimus kollektiivne meenutamine aga kohapeal.
Ning nii monigi kord, kui erimeelsused lauljate
vahel laksid liialt suureks, kisiti ndu eelmiselt
koorijuhilt, kellel ndis olevat kdige autoriteetsem
sdna, kuna tantsud oli koorile enamasti tema

dpetanud.

Minu valitod teisest hooajast kuuluvad
workshop'i alla ka Uhised vanade helisalvestiste
kuulamised, eesmadrgiga valida repertuaari

uusi laule. Kuna minu valitéd esimene hooaeg
(2009/2010) sattus koori jaoks koorijuhi vahetuse
tottu segasele ajale, siis uut repertuaari kavva
ei voetud. Meenutati ja lauldi juba repertuaaris
olevaid laule. Teisel hooajal (2010/2011)
hakkas uus koorijuht repertuaari laiendama
arhiivi(de)st otsitud helisalvestiste abil, millega
Uhtlasi soovis lauljatele tutvustada vanemat
laulustiili. Workshop'i-faasi kuuluski Ghine salves-
tiste kuulamine ja sealt laulude valimine. Enamik
lauljaid oli tegevusega paéri, tunnistades selle
kasulikkust. Nurinat laulude korduva kuulamise
Ule (lisaks laulude valimisele kuulati salvestisi
korduvalt ka proovides, kui ménel lauljal oli viis
meelest ldinud voi koor ei laulnud salvestisele

vastavalt) kostis vanematelt lauljatelt. Uhelt poolt
on see seletatav vanemate lauljate suurema
kogemustepagasiga: laulud olid tuttavamad
ja jaid paremini meelde. Teiselt poolt oli aga
halvakvaliteedilist salvestist, mida mangiti maha
ilma korralike koélariteta, vdga raske kuulata (seda
eriti vanemaealistel, kel kuulmine pole enam
terav). Repertuaari méttes voeti Uksiheselt Ule
laulu tekst, viisist aga tldine meloodiajoonis, seda
endale suupdrasemaks kohandades.

Kbige ootusparasemaks etendusele eelnevaks
faasiks on proovid (rehearsals), mis on otseseim
Ulesehitusprotsess jargnevale etendusele -
juhendaja poolt vilja otsitud voéi workshop'is
leitud materjali slistematiseerimine, harjutamine
ja kinnistamine. Prooviprotsessi eesmark, anda
voimalikult hea kontsert, etendus vms., on kdikidel
laval esinevatel kollektiividel sama, kuigi protsess
ise voib kollektiiviti olla erinev. Seto kooris oli
proovi esmaeesmark laulude omaseks laulmine
ning teiste kuulamine. Kuna paberil ette antud
noote polnud, tuli meloodia dra 6ppida kuulamise
kdigus ning enda haal sobitada vastavalt
ansamblisse. Juhendaja(te) voi laulja(te) markused
ldhtusid kuulamisel saadud muljest. Proovide
kaik oli enamasti Gisna sarnane, erinevused voisid
tulla sellest, kui kellelgi oli mingi tahtpdev véi
siinnipdev. Sel juhul lauldi slinnipdevalapsele
JPalju aastaid”, so6odi-joodi slnnipdevalapse
valmistatud suupisteid ning radgiti tavaparasest
enam juttu.

Lisaks harjutamisele oli aga igas proovis ka
teatud rituaal, mida minu valitéo ajal kunagi
dra ei jaetud. Nimelt |6ppes iga proov pisti
seistes lauldava meieisapalvega. Oigeusk on
Uks olulisemaid setoks olemise tunnuseid (Jaats
1998), ent samas pole teada, et likski teine seto
koor laulaks kooriproovis kirikulaule.'® Sellega
on kooriproovi poolformaalselt sisse toodud
element, millel on kill oluline roll seto kultuuris
tervikuna, ent mis antud koosluses ja antud
hetkel ei ole enesestmédistetav. Siinkohal tundub
mulle, et kasitletud performatiivsuse teooriad ei
podra etenduse institutsionaliseerituse ning sealt
tulenevatele muutuste, kohanemiste jne. aspektile
piisavalt tdhelepanu

Paradoksaalsena voib tunduda seegi, et
Uhelt poolt tuuakse koori tegemistesse (ihed

16 varasemal ja uuel koorijuhil olid selle kohta, miks seda tehakse véi kust selline traditsioon on tulnud, erinev seletus.



kiriklikud traditsioonid, ent samal ajal on teised
kaotamas oma rolli. Nditeks on ortodokssed seto
naised suure paastu ajal loobunud paljudest
toiduainetest ja ilmalikest I6bustustest, kaasa
arvatud laulmine. Seto leelokultuur on tdnapaeval
aga selgelt sekulariseerunud - religioossed tabud
pole enam Uldtunnustatud ja paastutavade
rikkumine pole probleem (nditeks paastu ajal
kooriproovis laulmine). Tundub, et seto laulu
harrastamine  folklooririhmades  véimendab
sekulariseerumist ning lauljad peavad tegema
kompromisse religiooni ja kooritegevuse (for-
maalse poole) vahel. Samuti on varasemad tavan-
diga seotud laulud muutunud lihtsalt lauludeks,
mida voéib laulda igal ajal ja igas kontekstis (vt.
Kalkun, Ojamaa 2009). Lisaks proovis lauldavale
meieisapalvele algavad ka koéik antud koori
korraldatavad kirmased kirikulauluga (esitatud on
nditeks joulutroparit ,Sinu stindimine Kristus...” ja
paasatroparit ,Kristus on surnust (les téusnud”),
ent seda voib seletada kirmase algse olemuse
simboolse Ulekandmisena: esmalt kaidi kirikus
ja siis pidutseti.’” Nii et Uhelt poolt naitavad
kirikulaulud religiooni olulisust seto kultuuris,
ent teiselt poolt eksitakse sellesama religiooni
vastu, kdies paastu ajal proovis. Kirmast alustava
kirikulaulu puhul véib problemaatiliseks osutuda
ka ehete kandmine, naiteks on Mare Piho
uurimuse kohaselt teatavate seto ehete kirikus
kandmine taunitav (Piho 1992: 78; vt. ka Kalkun,
Ojamaa 2009).

Teise faasi moodustab Schechneri etenduse-
analliisis  etendus (performance) ise, koos
eelneva soojenduse (warm-up) ning jdrgneva
rahunemisega (cooldown).

Soojendus, mis ei pea ilmtingimata olema
mone etenduse komponendi kordamine vms.,
vaid voib olla ka moni esinemisevaline, laulmisega
Uldse mitte seotud tegevus, peab aitama esinejal
paremini sisse elada eelseisvasse etendusse,
valmistama ette lavale minekuks, julgustama
esinema ning aitama hoida rahulikumana
esinemisndrvi, samuti looma vajaliku (setoliku)
dhkkonna.

Koori kirmase-esinemiste eel kaeti alati koos
kirmaselauad, mis tdhendas koos védileibade
valmistamist. Varem oli ka nditeks salatit pakutud,
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aga kuna oli oht, et see vdib s66mise kaigus
sattuda raskesti puhastatavatele pehmetele tooli-
katetele, siis piirduti edaspidi voileibade, stritslite,
pirukatega. Voileibade koos tegemine tuli aga
Uhe kooriliikme sénul vérdsusprintsiibist: siis ei
ole ohtu, et Uks kiipsetab voi toob midagi vdhem
kui teine. Koorijuhi arvates tuleb see ka odavam
kui valmistoodete ostmine. Uhtlasi sai véileibade
meisterdamise aega kasutada esinemiseelseks
laulude ldbilaulmiseks ja kordamiseks.

Seto kultuuris on toidul vdga tahtis osa, paljud
Uritused kaivad kdsikdes toiduga. Seega on koos
voileibade meisterdamine ja laua katmine Ghelt
poolt osa setoks olemisest, teiselt poolt aitab aga
selline tdiesti teisest ooperist tegevus motteid
eelseisvast (laval) esinemisest eemale juhtida
ning védhendab esinemisnarvi. Viimasest on enne
esinemist naistega ka juttu olnud. Narveerisid
eelkdige need, kes pidid eest ltlema ning kellel
oli sel alal vdahem staazi. Samuti Anna, kes vdga
kogenud eeslauljana narveerib ainult siis, kui ta
on mingiks tahtpdevaks teinud laulu ning peab
seda siis Uks ja ainus kord ette kandma (meie
kooris tegigi tema enamasti sellised ,iihekordsed”
laulud): ,Ma kardan niitid ka. Ma kardan kogu aeg.
Vi noh, sénad voivad igaiihel /---/ meelest minna,
sest me ei laula paberi pealt.” Kdige enam kardeti
sonade sassi minekut vO6i ununemist, vahem
viisi segi ajamist. Viimast esines iiks kord siis, kui
jargmise loo eeslaulja oli eelmises laulus &sja killé't
oelnud.

Soojenduseks voib nimetada ka riietumist
ning selle korralikkuse kontrolli. Kéik naised olid
uhked oma seto réivaste eheduse lle ja seetéttu
vaadati Uksteist enne lavale minekut tsna kriitilise
pilguga, et kdik oleks tdiuslik — nditeks et peakate
oleks siimmeetriliselt ning et liniku ots selja taga
ulatuks sukmani dareni voi natukene (lespoole
(iseendal ei saa seda hasti kontrollida). Uhelt poolt
on seto rodivad esinemisriided, mis peavad laval
perfektsed vilja ndgema, ent teiselt poolt on need
ka Uks osa setoks olemisest. Jallegi ndide sellest,
kuidas etendus kui lavaline esinemine ja etendus
kui setoks olemine (millele keskendun jargnevalt)
on teineteisega tihedalt pdimunud.

Vaadeldud koori kirmaste puhul koosnes
Schechneri performatiivse protsessi keskme moo-

17 Koorijuhi sénul kiivad seto kogukonna liikkmed esmalt kirikus ja seejérel tulevad peole, mistdttu ongi kirmased alati just

plhapaeviti ning kindlal kellaajal.
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dustav etendus digupoolest kahest osast. Esimene
oli kontserdisituatsioonis esinemine, etendus selle
kodige otsesemas tdhendus, teine kontserdile
jargnev kirmas, mis oli etendus setolikkuse
mottes. Kui kontsert oli Usna piiritletud, algas
tapselt teatud kellaajal ja kestis teatud aja, siis
kirmase situatsioon oli vabam ning n.-6. peo
kdimasaamisega laks esmalt veidi aega.

Kirmase esinemissituatsioon erines teistest
esinemistestehkselle poolest, etolilaetud suurema
setoks olemise eeldusega - setodest koosnev
publik oli sotsiaalseks kontrollmehhanismiks
ja kriteeriumide paikaseadjaks, kuna neile olid
paljud laulud ja tldine traditsioon tuttav ning kuna
aastast aastasse on publik olnud enam-vahem
sama, siis ka kava kokkuseadmisel tuli arvestada,
et laulud ei korduks ega oleks liiga Gldtuntud.

Iga etendus aga l6peb Ukskord ning sellele
jargneb tagasipoordumine tavapdrasesse ellu
(Schechneri jérgi cooling down), mis on vorreldes
eelnevate kategooriatega kdige vdhem formaalne.
Vaadeldud koori pidude 16pu vormiline tunnus
oli koristamine. Ent iga etenduse jarel toimub ka
pingelangus ning emotsioonide valjaelamine:
,Mdnus oli salongis [saali taga vadikeses ruumis]
parast vaadata, kuidas koik jaid Gritusega rahule
ning monus vdsimus tuli peale. Spontaanselt
tuli Reena tuulelauluga ning siis laulsime seda...
Arutati, kas voorast rahvast oli...” (vdljavote
valitoopdevikust). Schechneri arvates vaadatakse
sellest perioodist etenduste kasitlustes tihti
mooda, seda peetakse vaheoluliseks. Minu
arvates nditasid sellised situatsioonid koori kdige
mitteametlikumat palet, kuivord méju ei avalda
elemendid (naiteks kontserdipublik, kooriproovi
struktuur, kérvalised isikud), mis muudes
olukordades oleksid seda teinud.

Oma informaalsuse ja piiritlematuse tottu
kestab etendusejdrgne faas nimetatutest kdige
kauem, hélmates endas etenduse edasist elu, mis
koosneb vaatajate-kuulajate vahetutest muljetest,
kriitilistest mérkustest (critical responses), aga ka
foto-, video- ja audiosalvestistest, mis jouavad
I6ppkokkuvéottes inimeste isiklikesse arhiividesse
(archives). Etendusejargsesse faasi kuulub ka
lauljate jatkuv tegelemine oma esinemisega ning
sedakaudu ka oma osaga ja ildisemalt nii esinejate
kui publiku malestused (memories). Kirmaste

puhul tundusid etendus ja etendusejargne
faas omavahel segunevat. Kontserdile jargnev
kirmas kuulus olemuselt mdlemasse: etenduse
etendamise mottes on ta juba kontserdijargne
tagasip6ordumine kontserdisituatsioonist
tavapdrasemasse ellu (nditeks publikuga vahetult
suheldes esinemismuljeid vahetades), setoks
olemise etendamise mottes on kirmas aga veel
etendus.

Setoks olemine kui etendus

Kui eelneva réhuasetus oli formaalsetel lavastustel,
siis alljargnevalt keskendun seto elemendile koori
tegemistes ja analllsin eneselavastust. Selleks
votan appi Erving Goffmani teooria, isedranis
piirkondliku aspekti - lava ja lavataguse. Kuna
mulle tundub, et Goffman Utleb Gsna otse vilja,
et Uksiknditleja ja meeskonnatéd pohineb
lavastuslikust aspektist (ihtedel ja samadel alustel,
siis ei ole ma rollikdsitluses neid eristanud.

Kesksel kohal Goffmani performatiivsuse
teoorias on etenduse siindmuspaikade kahene
jaotus: lava (frontstage) ja lavatagune (backstage).
Frontstage on etendaja teadlik lavaline kditumine
performance’i kaigus, koosnedes valimusest ja
maneerist (valitavad suurused), mida vastav
situatsioon vajab, ning tegevuspaigast (Goffman
1959: 22-29). Kui lava (frontstage) on koht, kus
etendaja peab olema kogu aeg valvel ning omas
rollis, siis teatud viisil lavast eraldatud lavataguses
(backstage) saab end vabalt tunda. Goffmani
kohaselt on aga olemas ka vahepealseid alasid,
mis funktsioneerivad kord Uhena, kord jdlle
teisena (Goffman 1959: 126).'®

Pealiskaudselt analliisides on lava ja
lavataguse eraldamine etendamisega tegelevate
institutsioonide voi kollektiivide juures kergesti
teostatav. Laval esinemine on nii Goffmani kui
ka MacCanneli méistes lavaline (frontstage)
etendus, esinemiseks valmistumine proovides aga
lavatagune (backstage).

Seda duaalsust saab interpreteerida ka setode
eneselavastuslikus votmes, pidades lavaliseks
kaitumist vastavalt seto identiteedile ning
lavataguseks kditumist tallinlasena / eestlasena
ja setoliku eneseetendamise dppimist. Ehk teisiti
- rbéhutatult kultuurilise erisuse esiletoomine

'8 Dean MacCannel on Goffmani eristust edasi arendanud, jagades vahepealse ala omakorda kuueks (vt. MacCannel 1999:

101-102).



asub MacCanneli skaalal lavapoolses otsas ja
selle tagaplaanile jatmine voi selge erinevuse
teadvustamine ning dppimine lavataguse pool.

Kuigiomajuurteltonenamikkooriliikmed setod,
siis valitud lahenemist digustab asjaolu, et valdav
osa kooriliikmetest elab Tallinnas voi Harjumaal
vdljaspool seto kultuurikeskkonda, olles abielus
mitte-setodega ja radkides kodus eesti keelt (on
muidugi neid, kes on abielus setodega, radgivad
kodus seto murret jne.). Keskkond avaldab méju
ka identiteedile. Naiteks minu kisimusele, kas
seto identiteet valjendub vaid teatud hetkedel (nt.
koori- ja seto Uritustel) voi ka igapdevaelus, vastas
Lehte, et see ,identiteet 166b kditumises valja”,
pidades ehk eelkdige silmas temperamenti.

Mitmest jutuajamisest lauljatega tuli valja,
et kooriproov on Uks iganddalane tegevus, kus
nad saavad oma seto identiteeti vdljendada, ehk
proov on seega koht (n.0. lava) seto identiteedi
nditamiseks.

Goffman vdidab, et kuigi lava naitavad
tegevuspaik, vdlimus ja maneerid, siis tegelikult
ainuliksi nende jargi otsustada ei saa, kuna sama
tegevuspaika, valimust voi maneere vodidakse
kasutada ka lavataguses (Goffman 1959: 29-30).
Seega tundub lava ja lavataguse jaotus (eriti
kui radkida mitte vdga selgelt kirjeldatavatest
ndhtustest nagu identiteet vms.) midagi
siigavamat kui lihtsalt dekoratsioonide vahetus.

Uks oluline setolikkuse aspekt on murdekeele
kasutamine. Enne vdlitddle minekut arvasin
just sellega raskusi tekkida véivat, ent selgus, et
tegelikult rdagiti proovides enamasti eesti keelt,
valja arvatud Uksikud lauljad, kes kasutasid murret
labivalt. Koorijuhi vahetudes minu valitdo alguses
hakkas proovides Giha enam uleskutseid kélama,
et voiks radkida rohkem seto murret. See tundub
olevat nadide arusaamisest, et seto murre kuulub
tihedalt seto kultuuri juurde ning seda tuleks
sagedamini kasutada. Seto murre ei ole lauljate
igapdevakeel ega ole seega enam nii omane, et
teiste setodega radkides sellele automaatselt Gle
mindaks. Samas, nditeks Vanda sénade kohaselt
temal on selline refleks. Teda intervjueerides
sain oma esimesele kiisimusele vastu kiisimuse:
,Kas ma pean rdadkima murdes voi kirjakeeles?”
Minu kahevaheloleku peale (ma saan kill aru,
aga ise ei raagi) seletas ta, et ,kui minule esitab
keegi seto keeles kiisimuse, I1dhen ma loomulikult
automaatselt selle peale (le”. Just selle minu
kiisimusele vastuseks kusitud kiisimuse tottu ei
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tundu aga tegu olevat automaatse reaktsiooni,
vaid vdhemalt teatud olukordades teadvustatud
protsessiga. Tundub, et seto murre ei kaasne
automaatselt seto teemadega, neist rdagitakse ka
eesti keeles. Uhegi teise lauljaga intervjuud tehes
kisimust kasutatavast keelest ei tekkinud: mina
radkisin ja mulle vastati eesti keeles. Lava taga
ehk proovis tuleb enamasti automaatselt esimese
keelena eesti keel, kuigi laval olles radgitakse seto
murret (esinemistel, isedranis setodele suunatutel,
kasutas uus koorijuht laulude vahel raakides alati
seto murret). Siiski kui keegi on (le ldinud seto
murdele (eriti koorijuht), vahetavad ka teised
lauljad koneldavat keelt. Kui oma valitoo esimesel
hooajal olin ma ainus pidevalt proovis kdiv seto
murret mitte radkiv eestlane, siis teisel hooajal
oli meid juba kaks. Igapdevasest eestikeelsest
keskkonnast tulles ja ka kooriproovis eesti keelt
kuuldes ning raakides tekib lumepalliefekt,
mille vdhendamiseks ning tagasip6ordumiseks
setolikkuse juurde ongi vaja meenutada seto
murde kasutamist. Ma ei tea, kas lauljad ise
teadvustasid, millal, kellega ja kus nad rdagivad
eesti keelt ja kus seto murret. Tundus aga, et kooris
oli lauljaid, kes enesele teadvustamata raakisid
vaadeldud situatsioonides murdes kogu aeg ning
lauljaid, kes valisid kéneldava keele teadlikult, ent
seal vahel oli ka hulk neid, kes raakisid seda, mida
kaasvestleja parasjagu kasutas.

Kuilauludes esines sonu, mida keegi ei teadnud,
siis enamasti kiisiti nende tahendust. Oli tundmatu
sona seotud mone tdnapdeval kadunud voi
vahetuntud oskuse, td0ga vms., seletasid teadjad
seda pikemalt. Kui sdnade tahendust arutati Gisna
tihi, siis terve laulu méttest ja tdhendusest raagiti
kahe viimase hooaja jooksul pikemalt vaid korra —
minu esimeses kooriproovis lauldi ,Valget janest”,
misjdrel koorijuht kisis, millest see laul Uldse
jutustab. Seejdrel selgitati Ghiselt laulu sisu.

Paljud lauljad arvasid, et laulu keeleline sénum
on seto leelo puhul muusikast tdhtsam - sellest
tulebki erinevus nn. tavalise koorilaulmise ja seto
leelo vahel. Eike sonul: ,Sa ei keskendu sellele
viisile ja puhtusele, vaid nagu sellele, et Uritad aru
saada, millest see jutt kaib.”

Muusikaga seonduvas on lava ja lavataguse
eristust raskem leida. Ménes méttes tuleb lava
ja lavataguse dihhotoomia vilja seto leelo kui
laulustiili ja selles lauldavate erinevate laulude
Oppimises. Leelo erineb eesti regilaulust eelkdige
teravama haéle tekitamise ning mitmehaalsuse
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poolest. Laul tundub olevat seto kultuuri ks
kandvamaid osi, ehk nagu Eila (itles oma isa juttu
meenutades: ,Setomaal ei laulnud ainult see, kes
oliraskelt haige.” Tea kinnitas, et tema lapsepdlves
+kogu aeg lauldi”, nii seto laule kui ka eesti
laule. Ent kuna enamik naisi on kooriga liitunud
keskealisena ning enne seda seto laule laulnud
enamasti vaid kodustel koosviibimistel, moéned
harrastanud ka tavalist koorilaulu, tekkis mul
kiisimus seto leelo kui laulustiili oskamisest. Kuna
seto laule (nagu ka eesti regilaule) on eeslaulja
olemas olles lihtne kaasa laulda, on raske hinnata,
mida Uldse pidada leelo oskamiseks. Nii mdnelegi
lauljale ei ndinud selline kiisimusepustitus dige
voi arusaadav, nditeks Juta arvas, et ta on ,viisi
pidav inimene ja laulmise 6ppimise kui niisuguse
peale pole iialgi méelnud”, lisades selgituseks, et
Lkui 0pid laulmist, siis on tegemist professiooni
omandamisega”. Samuti nentis Leida, et kuna
ta lapsepdlvekodus on vaga palju laulnud, siis
polnud tal koori tulles vaja otseselt 6ppida: ,mina
arvan, minuga oli [koorijuhil] kiill kerge”. Samas,
jutuajamisest Odega koorus vilja, et kuigi suviti
Setomaal vanavanemad ja sugulased pidudel
laulsid, siis ,minule [intervjueeritavale] oli see nii
kauge vark, mind nagu see eriti ei huvitanudki”
ning hiljem koori laulma tulemise kohta: ,alguses
oli ikka vaga raske..., ega ma seda keelt ka nii
hésti [osanud]. /---/ Mind oli ikka vaja 6petada.”
Nii markis ka Liide: ,Algul ma olin vist tditsa vait.
Ei oska. Viis ja helistik ja kuidagi nii kéik, et sénad
mind ei héirinud, et ma ikkagi seto keelt oskasin,
aga see viis.”

Eneselavastuslikus mottes on proov neile
lauljatele, kes vajasid koori tulekul ja seejarel
seal lauldes stiilipuhta laulu 6ppimiseks tuge,
lavatagune. Ent lauljatel, kes sellist tuge ei vaja,
pole laulmise seisukohast laval ja lavatagusel suurt
vahet.

Huvitav on see, et eestlastele esimesena silma
hakkavat seto leelo iseloomulikku omadust -
teravat hdaletambrit — proovides palju ei mainitud.
Vilitoo teisel hooajal, mil proovid toimusid
ménikord vaiksemas ruumis, markis koorijuht
kill, et koor ei peaks nii kdvasti karjuma, ent see
markus tundus enamasti kdivat hadletugevuse ja
mitte tambri kohta. Kui koor laulab liiga tugevalt,
ei pruugi killo6 vélja kosta ja see moonutab seto
laulu ldist kélapilti. Samas mainis Hilja, et ,haal
peab ikka tugev olema. Seto laulu peab ikka
tugevama hadlega laulma, mitte nii piuksuda
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seal nagu hiir |0ksus.” See, et tambrit peetakse
setoparase laulmise juures oluliseks parameetriks,
on viélja tulnud kaudselt. Nditeks mainis Vaike
Uhes jutuajamises tambri kohta, et ,ma ei tea, kas
see on nagu oluline. /---/ Pohiméotteliselt, kui sa
sdnumile pihta saad ja sidamest laulad, siis ei ole.
/---/ Killé puhul on [tdmber] 6udselt oluline.” Alma
pohjendas seda, miks ta sdnu eest ei Utle, sellega,
et ,minule tundub, et mul on nérk, pehme haal,
/---/ et keegi ei kuule”.

Laval esinedes plltakse publikule jatta muljet
laulude suust suhu levimisest ja jarjepidevast
edasikandumisest. Naiteks ka koori plaadi bukletis
rohutatakse laulude vanematelt polvedelt
Oppimise jarjepidevust: ,vanem pdlvkond on
saanud laulud oma emadelt ja vanaemadelt,
nooremad Opivad nii vanematelt lauljatelt kui
arhiivimaterjalidest”. Intervjuudest selgus aga, et
tegelikult ei ole kdik ansambliliikmed laule kodust
kaasa saanud, s.t. 6ppinud vanematelt sugulastelt.
Paris paljud on kooriga liitunud nii, et nad on
kill mitmeid laule varem kuulnud ning oskavad
neid kooris kaasa laulda, ent ise naiteks sonu
ei tea vms. Samas oli ka neid, kes olid seto laule
Oppinud just nimelt vanematelt sugulastelt. S6nu
ja nende padritolu (kelle kdest saadud, kes laulnud
jne.) teadsid hdsti peamiselt vanemad lauljad ning
need, kes ise eestltlemiseks sdnu tegid. Nemad
rohutasid tsna tihti, kellelt nad selle véi tolle laulu
on saanud.

Enamiku minu valito6 aegsest repertuaarist
(nii tekstid kui ka viisid) oli koorile 6petanud vana
koorijuht, mis on seletatav asjaoluga, et suur osa
naisi oli enne koori tulekut kill seto laule laulnud,
aga enamasti mitte eeslauljana, mistéttu peast
laule ei teatud, ning paljudel oli see jaanud ka
Usna kaugesse minevikku. Vana koorijuhi laulude
otsimise meetod oli tema enda sénul pigem
kompilatiivne. Tekstid vottis ta enamasti Jakob
Hurda kogumikest ,Setukeste laulud” (Hurt 1904-
1907) ning arhiivist. Kui sama kiila tekstile pole viisi
vastet leidunud, on véetud naaberkiila viis. Viise ja
tekste on tulnud siis vastavalt kohandada. Samuti
on kasutatud Herbert Tampere kogumikke ,Eesti
rahvalaule viisidega” I-V (Tampere 1956-1965).

Uus koorijuht otsis laule teisiti. Tema oli
arhiividest endale helisalvestiste  koopiad
kiisinud ning sealt teksti maha kirjutanud.
Nii said lauljad kuulata originaalsalvestist ja
paberi jargi teksti 6ppida. Teisel vilitéé hooajal
juurduski 6ppimismeetod, kus kdik, kes soovisid



(nii eestutlejad kui ka koorilauljad), said endale
kuulamiseks helifaili ning teksti paberil (enamasti
ei soovinud paberil olevat lauluteksti vaid
kéige vanemad lauljad). Uhest kiiljest on see
mark suulise traditsiooni hadbumisest. Kuigi ka
varasema koorijuhi ajal sai eeslaulja tleskirjutatud
lauluteksti, siis enamasti torré lauljad pidid
sellest aru saama ja digesti jarele (tlema
kuuldeliselt laulu kdigus. Teisest kiiljest Gihtlustab
ja hélbustab paberilt laulmine murdeteksti
Uhest valjattlemist, aitab sailitada ka sénu, mis
tunduvad isegi vanematele lauljatele arhailised,
ning edendab traditsiooni valdamist Gldisemalt.
Kuna viljaspool Setomaad tegutsevate kooride
eripdra on pdrinemine Setomaa eri nulkadest,
siis hoiab paberile kirjapandud tekst dra palju
asjatuid vaidlusi ja murdeerinevustest tulenevat
ebalhtlust. Samuti muudab teksti kirjalik
olemasolu laulutekstide omandamise ja neist
arusaamise holpsamaks isedranis noorematele
lauljatele, kes murdekeelt ise ei valda voi kellele
paljud murdekeelsed sénad on védérad. Valit6d
alguses oligi mulle kaasalaulmise puhul koéige
raskem arvata Oigesti dra sonaldpud. Seeparast
valdas mind dratundmine, kui ka Piret mainis Ghes
jutuajamises, et talle oli koori laulma tulles raske
just seto murre: ,Alguses ma laulsin kogu aeg
sonalopud valesti..., et ma arvasin, et see sOGna
I6peb niiviisi, aga tegelikult [6ppes teisiti.”

Kooris seto laulude nii muusikaliselt kui ka
tekstiliselt Uhtseks harjutamine laval esitamise
eesmargil on traditsiooni idealiseerimine. Kui
vana koorijuhi 6petamise mooduses oli koori
puhul méneti sdilinud sajanditevanune kuulamise
ja jargittlemise-laulmise viis (eeslauljal oli tekst
ikka paberil kirjas), siis niitidse koorijuhiga ei pea
koor teksti kordamiseks pingutama. Kindlasti
hélbustab see aga parema lavalise tulemuse
saavutamist. Méningal madral tundub see olevat
vastuolus aga lauljate vaidetega, et seto ei laula
kunagi paberilt. Aino: ,Seto ei laula kunagi paberi
pealt. Sul peavad sénad peas olema, mitte et
sa vOtad paberi ette ja loed. Seto ei laula kunagi
paberi pealt.” Ometi proovis ja mdnikord ka laval
(sel juhul kull vdga varjatult) seda tehakse. Siin
tundub lava ja lavataguse eristus vaga selgelt
vdlja joonistuvat: laval ndidatakse publikule
suulist traditsiooni, mis lava taga on olude sunnil
muutunud juba kirjalikuks.

Muusikalises mottes laksid lauljate arusaamad
ideaalsest seto laulust ning koori tegelikkus
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vastuollu, mistéttu nii ménigi kord oli kuulda
soovi laulda kuidagi teisiti, kui tegelikult lauldi. Ma
ei marganud, et keegi oleks kunagi kahtluse alla
seadnud seda, kuidas koor vaadeldud hetkel kolas
voi kuidas laule lauldi. Ometi oli mitu lauljat mures
selle pérast, et leelo ei kdla nende endi esituses
enam nii nagu nende lapsepdlves voi vanadel
salvestistel. Uhes kevadises proovis 2010. aastal
kuulasime padris palju vanu salvestisi ning laulsime
ise vahem kui tavaliselt. Proovi |I6ppedes avaldas
Truuta arvamust, et talle meeldib vanu laule
kuulata [moéeldud oli helisalvestisi], ent meie
[koor] ei kéla nii nagu vanadel lintidel. Frida mainis
intervjuu kdigus jalle seda, et koori CD-I kdlavad
laulud steriilselt, puudub kilalaulikute mahlakus.
Otseselt lauluga seotud aspektidest tulevad
proovides esile kdige enam mure kerglitdmise
ning alumise torré vahesuse parast. Kuigi enamik
lauljaid oli rahul sellega, kuidas lauldi, oli ka neid,
kes proovides neid klsimusi ikka ja jalle tdstatasid.
Sama mure vdib olla ka pohjuseks, miks koorijuht
kasutas laulude 6petamisel vanade helisalvestiste
kuulamise meetodit. Uhes jutuajamiseski mainis ta,
et ,tahtis on, milleks ta [koor] siis on folklooririhm,
voimalikult autentselt [laulda]” véi piltlik vordlus
samast jutuajamisest, miks tuleks vanu salvestisi
kuulata: ,[Vanadel salvestistel] toimubki viiside
harmoonia, see laul héllib ja héljub. Meie laul oleks
nagu skuutriga séitmine ja vanaaegne laulmine
oleks nagu lootsikuga lainetel héljumine.”

Kuigi minu valitdd ei hélmanud muusikalist
analldsi, tegin siiski méned tdhelepanekud. Torré
kélab vanadel salvestistel heterofoonilisemalt, kui
antud kooris lauldi. Samas on see ka loogiline, sest
kiilas ei tulnud naised kokku, et 6ppida laulma, vaid
laulsid nii, nagu oskasid. Kooriproovides aga opiti
enamastilaulu ,6iget” viisi, mille tagajarjel muutub
seto laul pigem kahehaalseks (s.t. Ghehdalne torrd
ja kille). Kilakooride heterofoonilise laulmise
puhul on ka rohkem vdimalusi alumise torré
esilekerkimiseks.

Vanad salvestised koélavad teisiti aga ka naiteks
kasutatavate heliridade poolest: kasutati enam
erinevaid heliridu, kui seda teevad tdnapaeva
koorid. Tanapdeva muusikaline keskkond on
enamasti mazoorne-minoorne, mistottu ka antud
kooris kasutati pigem diatoonilisi heliridu.

Huvitava teemana on proovides tdstatunud
kerglitdmise kiisimus. Ajalooliste salvestiste pdhjal
voib Oelda, et head kill6'd on haéilele sdravama
koéla andmiseks laulnud pisut kdrgemalt ning
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seetottu on laulu jooksul kooril ,helistik” jark-
jargult téusnud, kuna koor hakkab kill6 jargi
téusma. Kui see ldheb aga liiga kérgeks, nii et
on raske laulda (eriti kill6'l), madaldab eeslaulja
jargmisel real jarsult viisi absoluutkdrgust. Seda
votet nimetataksegi kergiitdmiseks ning see
tdhendab laulmise kergendamist (vt. nt. GarSnek
1953: 61-67; Sarv 1976: 88-92; Partlas 2004: 75).
Olles eelnevalt kokku puutunud vaid ajalooliste
salvestistega, kus kergiitdmist siiski veel esineb,
olen peale esimest proovi kirjutanud oma
valitoopdevikusse lause ,1,5 tunnis pole mitte
Uhtegi kerglitdmist”. Vana koorijuht on seda
meelt olnud, et kui laulu péhitoon laulu jooksul
ei téuse, pole vajadust ka kergiitdda, mistdttu on
lauljad seda siiani vaga vadhe pidanud tegema.
Laulu péhitoon ei kipu tdusma aga selle parast,
et muusikaline métlemine on maZoor-minoor-
susteemil (ja sealtkaudu sisse kodeeritud helistikus
plsimise vajadusel) péhineva koolihariduse ning
igapdevase helitausta (raadio, teler jne.) tottu
muutunud. Uue koorijuhi seisukoht oli aga, et
kergtitdmine muudab laulu huvitavaks, mistottu
vaatamata ,helistiku” pusimisele voib kergiitdda.
Seda arvamust tundub jagavat enamik Setomaa
koore, kes kergtitivad pigem laulu efektsemaks
muutmise voi Uhes kdrguses laulmisest vdsinud
hadle parast kui poéhiheli jarkjargulise téusu
parast. Seega on kergiitdmine saanud seto
laulutraditsioonis uue tdhenduse: pole tingitud
mitte pragmaatilisest vajadusest, vaid seotud
ettekujutusega ideaalsest leelotraditsioonist.
Enamik vaadeldud koori lauljaid teadis, et antud
ndhtus on seto laulule omane, ent kuna eelnevalt
oliseda vahe praktiseeritud, siis esialgu ei paistnud
see olevat laulmise loomulik osa, vaid midagi
erilist, millele p6orati suhteliselt palju tdhelepanu.
Oli lauljaid, kes tahtsid kerglitdda ja seda ka tegid,
enamik aga mitte. Kerglitdmise kusimuses tuleb
vdlja eneselavastamise aluseks olev ideaal, mida
on vaja lava taga lihvida.

Muusikateoreetilise poolega seotud
kiisimused, mis kindlasti kuuluvad lavataguse
hulka, nditavad ménes méttes lauljate ebakindlust
ning vajadust harjutada seda, mis nende meelest
kuulub seto laulu juurde. Goffman toob vilja,
et Uks huvitav aspekt sotsiaalsetes protsessides
ja performatiivsuses on tendents, et etendajad
plilavad oma publikule jatta muljet, mis on

19 Kiuhkma tahendab kilkama.
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mitmes mottes idealiseeritud (Goffman 1959:
35). Kuna seto laul on institutsionaliseeritud
leelokooridesse, mille Gheks eksisteerimise osaks
on esinemine laval, siis koori esmaseks tlesandeks
ongi vodimalikult paremini seto leelot esitada.
Goffmani teooria tugineb sellel, et kui tiks indiviid
ilmub teiste ette, on tal mitmeid motiive piilida
kujundada muljet, mille teised antud situatsioonis
saavad (Goffman 1959: 15). Ja kui tegu on
esinemisega laval, siis on igati loogiline, et seda
tehakse voimalikult hasti, plldes jatta voimalikult
head ja ,6iget” muljet. V6i nagu Mai mainis:
esinemise ajal ,pllad koigest vdest”. Iseasi, mis
see ,hasti” voi ,koigest vdest” siis on - kas ainult
tdpne laulmine voi veel midagi?

Kuidas ja mida lauldakse, soltus aga ka
publikust. Enamiku tellimusesinemiste repertuaar
koosnes  zanrilt ja viisitilbilt erinevatest
lauludest, kuna publikuks olid siis eestlased voi
valismaalased, kellele pikad laulud voisid seto
murret oskamata igavaks muutuda. Uksikutel
kordadel juhtus seda, et seto laulu muudeti
traditsioonidele vastukadivaks tellimusesinemise
minuteid silmas pidades. Naiteks proovis, kus
harjutasime turistidele esinemiseks, utsitas vana
koorijuht lauljaid kiiremini laulma, et planeeritud
kava ette antud aega dra mahuks, mistéttu laulis
koor kiiremini kui eeslaulja. Traditsiooniliselt
on tapselt vastupidi — eeslaulja laulab enamasti
kiiremas tempos kui koor. Kuna esinemisel on
lauljad omapai laval, siis seal lauldakse ikkagi nii
nagu harjutud. Setodele esinedes méeldi aga
sellele, et laul ei oleks liiga tuntud ega liiga tihti
esitatud.

Lava ja lavataguse dihhotoomia 16i proovides
vdlja ka siis, kui koorijuht arvas, et laulu peaks
ka proovis sisust lahtuvalt esitama teatraalselt.
Enamasti olid etteheited suunatud rédmutule ja
temperamenditule olekule (peale t66d proovi
tulevad toodlkaijad ning tiheda péaevaplaaniga
pensiondrid ei pruukinud alati kdige reipamas
tujus olla). Naiteks valitdo teise hooaja kevadises
proovis, kus harjutati laule lihavotte kirmaseks,
teatas Miina, et ilmekus tuleb, ,ma harjutan seda
kodus”. Enamasti lahendati olukord sellega, et
moni laulja kiuhkas' 6iges kohas.

Kuigi sellest otsesdnu ei raagitud, tundus
koori jaoks olevat vdga oluline autentsuse
kiisimus ning lavatagune oli koht, kus sai seda



lihvida ja parandada. Uhelt poolt véib autentsus
olla sotsiaalselt konstrueeritud ning kerkib
kiisimusena pdevakorda tavaliselt siis, kui see
on seatud kahtluse alla (Peterson 2005: 1083).
Sel juhul ei ole autentsus kellegi voi millegi
pohiolemus, vaid esitatud vaide, mille asjaosalised
(Gldkehtivate normide piires) kas aktsepteerivad
vOi tagasi lukkavad (Peterson 2005: 1086). Ent
teiselt poolt voib autentsus olla ka iseenesest
oluline teema - nditeks riikliku poliitika raames
tehtud otsuste tagajdrjel (Setomaa puhul
1997. aastal kdivitunud praeguse nimega Setomaa
riiklik kultuuriprogramm). Sel juhul muutub
autentsus asja olemuslikuks omaduseks ning on
vaartuslik iseenesest, seda saab madaratleda nii
enda loodud kui ka teiste poolt peale surutud
moddupuudega. Kindlasti on iheks kriteeriumiks
iseenda konstrueeritud ettekujutus autentsusest,
aga ka teiste kooride eeskuju ning teatud isikute
arvamus. Lauljate méningast muret, et koor ei
kéla paris nii nagu vanasti, voib seletada lauljate
endi malestustega ja ettekujutustega sellest,
mismoodi seto leelo peaks kélama, aga samuti
ka teiste kooride eeskujuga. Tundub, et laiem
seto kogukond sunnib peale mingid kindlad
arusaamad, mis on seto laul ja kuidas see peab
digesti kdlama.

Vaike korvalepdige: kui palju on koori tegevusse
Ulelldse (enda voi teiste poolt) ette kirjutatud
teatud kaitumismudelid? Voi teisiti sdnastades,
milline onigalauljaroll Ghise stsenaariumiloomisel
ja esitamisel? Schechner nimetab stsenaariumiks
(script) mingit tegevuskava, programmi, plaani
voi toimingute jargnevust, mis on vastavuses
Uldkehtivate normidega mingis teatud sotsiaalses
situatsioonis (Schechner 2009: 66-73). Vaadeldud
seto koori ametlikuks eesmargiks on kanda labi
seto laulu edasi seto traditsioone Uldisemalt.
Seega on nende tegevus determineeritud juba
teatud etteantud konventsioonidest, vdlja
kujunenud tavadest. See tdhendab, et on olemas
Gsna selge ettekujutus institutsionaliseeritud
koori t00st, aga on olemas ka ettekujutus sellest,
mida setoks olemine tdhendab ning kuidas
sel puhul peab kdituma. Samas, kuna lauljad
Uhtaegu ise neid konventsioone kujundavad,
siis on méjutused kahesuunalised. Uhelt poolt
on lauljatel teadmine seto leelost ja seto
traditsioonidest, mistottu pltavad nad kaituda
vastavalt oma teadmistele (eriti hasti tuleb see
esile just laulmistraditsioonis). Teiselt poolt lauljad
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vdga aktiivselt, ent seda ise teadvustamata,
muudavad ja loovad sedasama traditsiooni. Sama
motte on laiemalt sotsiaalteaduste kohta kokku
votnud Ester VOsu: ,Sotsiaalteadustes ei seostata
draamat ideoloogiatega seega vaid lihtsustatud
pohimaottel — konventsioonid ja ideoloogiad kui
draamad mojutavad Ghesuunaliselt indiviide kui
sotsiaalseid tegutsejad (,néitlejaid”). Draama kui
ideoloogilise ,teksti” ja selle etendajate suhteid
ndhakse keerukate ja ~molemasuunalistena,
seda nii traditsioonilistes kultuurivormides nagu
rituaalid kui ka igapdevases sotsiaalsete rollide
taitmises” (V6su 2007: 215). Uhelt poolt on enamik
tegevusi katketud olemasolevatesse mudelitesse,
teiselt poolt on ka ainukordseid interaktsioone.
Nagu juba eespool viidatud, Uks aspekt, kus
kooriliikmete puhul ei saanud lava ja lavatagust
eristada, oli seto réivaste kandmine, mis ndib olevat
muutunud setoks olemise oluliseks osaks. Nditeks
teiste setode Uritustelt tulles kommenteeriti lisna
tihti, kes kuidas riideid kandis, tuues vdlja mone
silmatorganud vea vdi ebapuhta elemendi. Samas
oldi tolerantsed ka kompromissvariantide suhtes.
Naiteks kui ma ansamblisse laulma ldksin, siis
polnud mul rahvariideid hoobilt kuskilt votta - seto
riided on vdga luksuslikud, nende tegemine votab
aega ning ostes maksavad need, nagu tegelikult
koik kasitoona valmivad rahvariided, ka paris
palju. Lauljad soovitasid mul esimestel esinemistel
kanda rdbikut, mis on seto naiste poolvillane
suvekuub - seda kanti kull rahvardivaste peal,
ent ehted kadisid omakorda rdbiku peal. Seega,
lihtne lahendus keerulisele probleemile - kandsin
rébikut tavalise musta seeliku peal. Laenasin thelt
kaaslauljalt nii ehted kui ka rdbiku, mis oli mulle
kall pisut suur, aga paremat esialgu ka kuskilt votta
polnud. Enamik naisi ndis sellise lahendusega
rahul olevat. Esimese valitdoohooaja |0pus sain
endale ka Uhe kooriliikme suguvdsas ringelnud
vaba rdbiku, millel puudusid kaaruspaelad.
Viimased otsustasin ise teha ning p66rdusin néu
saamiseks seto kasitdotraditsioonidega tegeleva
Uhenduse poole.Kirjavahetuses selle institutsiooni
kéneisikuga tekkis dialoog seto rahvardivaste
kandmise teemal, kusjuures vorreldes vaadeldud
seto koori naiste paindlikkusega seto rdivaste
kandmise suhtes oli suhtumine pooliku rahva-
roivakomplekti kandmisse {sna jaik: kui ma
tahan seto kooriga esineda, peavad mul olema
korralikud rahvariided. Tegelikult olen ma néus
moéttega, et kui kanda rahvariideid (nii seto kui
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ka eesti), siis ikka tdiskostiimi ja mitte ainult
moénda osa. Selline seisukoht sobitub teatud
stilistilise ~ Uhtsuse konventsiooni (rahvariiete
puhul enamasti 19. sajandi teise poole olukord),
mis on Usna Uldiselt omaks véetud ning vastab
ka minu téekspidamistele. Lauljate tolerantsust
voib ehk seletada asjaoluga, et enamikul neist
polnud laulma tulles oma isiklikke riideid ning
need muretseti aja jooksul, kandes senikaua
kokkulaenatut. Naiteks Oilme kirjeldas koori
tulekul rahvariiete muretsemist nii: ,Uhe kéest (iks
asi, teise kdest teine asi. Aga ntitid on mul jah enda
omad.” Voi Salme: ,Mitte midagi ei olnud, ainult
ema kaalakoérd ja vaikene solg. Noh, hamé oli. /---/
Kui palju ma kaisin linna pidi, et neid kéiki, noh
helmilisi, saada.” Lainel jdi Gihes teises linnas elades
sealsesse seto koori laulma minek katki: ,korra
ma laksin isegi nendega radkima, aga kuna mul
polnud réivaid, itleme, et mul olid mingis osas
réivad, aga mul ei olnud téielikud ja ehteid polnud
ka, siis [koorijuht] vastas midagi sellist, et ainult
lauluhdélest ei piisa, rdivad peavad ikka ka olema”.
Terve esimese vdlitddaasta pidin riietuse osas
laveerima ning ehk tuli see naistele tuttav ette,
alles kevadel hakati mult tihedamini uurima, kas
ma endale paris taieliku seto rahvariiete komplekti
ka muretsen. Seega Uhest kiljest on seto rdivad
vdga olulised, ent teisest kuljest tehakse selles ka
jareleandmisi. Ehk lava ja lavatagune on omavahel
ainult ahmaselt piiritletud.

Rahvardivaste probleemi voib vaadelda ka
seto leelo lldisemas institutsionaalses kontekstis.
Kui on seto koor, siis peavad olema ka seto
rahvardivad, kuna (lavaline) véljandgemine on
ks osa kooriks olemisest (nagu tegelikult Gkskoik
missuguse esineva kollektiivi puhul). Kui aga seto
leelot esitada suvises kirmasesituatsioonis, siis
voib seda teha ka tavalistes igapaevariietes.

Kokkuvote

Setod on paari viimase dekaadi jooksul oma
tegemistega Uha enam avalikkuse tdhelepanu
kéitnud. Uks laulja maérkis selle kohta kord:
,1ead sa, see on ulme lihtsalt, mis on toimunud
viimase... viis aastat kindlasti, kaheksa aastat. /---/
vaadeldud koori lauljaid ei tunne sellega seoses
mingit muutust endas voi et see neid kuidagi
méjutaks, kiill aga pannakse seda tihele. Uks
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teine koorilaulja on setoks olemise populaarsust
vorrelnud moe moéoduvusega: ,Selge see, et ntitid
on mingi mood olla seto. /---/ See on siiski trend.
Tanavu kevadel on kummikud moes ja jargmisel
aastal enam pole.” Meedia tdhelepanu on aga
pigem Setomaal toimuvale, Setomaa setodele
ning nende tegutsemisele suunatud. Valjaspool
Setomaad elavatest setodest, kelle tegevus
on koondunud peamiselt kooridesse, teatakse
vahem. Samuti leidub vdhem uurimusi sellest,
kuidas tanapdeval n.-6. ollakse seto.

Uurimaks setode setoks olemist ning seda,
kas ja kui palju on selles teadlikku setoks olemise
etendamist, votsin teoreetiliseks lahtepunktiks
erinevad performatiivsuse teooriad. Ent mitte
koik teatri- ja mangu-analoogiad ei ole iden-
titeedi etendamisel samavadrselt kasutatavad
ning mitte kdik ei too esile setoks olemise ja
etendamise mitmetahulisust. Vaadeldud koori
puhul odigustas teatri-analoogia kasutamist see,
et linna tingimustes on naiste etniline identiteet
koikide teiste identiteetide varju jadnud ning seto
koori proovid ja esinemised on vidljund, kus seto
identiteet prevaleerib vorreldes teiste rollidega.
Samas ka seto ,asja” edendades tehakse mingi
valik, millal olla rohkem seto ja millal vahem.

Elus etendatavad rollid pole ette kirjutatud,
erinevaid sotsiaalseid rolle tdites inimesed Uhtlasi
kujundavad neid. See on diinaamiline protsess,
kus konkreetsed rollisooritused stinnivad konk-
reetsete indiviidide interaktsioonis, mistottu pole
Ukski sotsiaalne roll identselt korratav. Nii nagu
tegelikult ka Ukski teatriroll pole identselt korratav.
Linna tingimustes tegutseva seto koori naiste
puhul nagu iga thiskondliku ,teise” voi vdhemuse
puhul on lisaks tavapdrastele sotsiaalsetele
rollidele eriline roll seto identiteedil ning selle
naitamisel, kuigi igapdevaselt ei ole vodimalusi
selleks palju. Seto olemine kujuneb proovide ja
kontsertide kaigus.

Skaala setoks olemisest eneselavastamiseni
on Usna lai ega kattu alati arusaamaga, et
etendus etenduse mottes asub setolikkuse skaala
tugevamas osas ning etenduseks valmistumine
ndérgemas 0sas.

Esiteks méjutavad koorilauljate  kditumise
selektiivsust antud skaalal véljastpoolt seatavad
tingimused - nditeks kus ja kellele esinetakse,
kas proovis on ainult omad lauljad véi on
vooraid, kellele tuleb nadidata setolikkust jne.
Erinevates kontekstides katkeb setoks olemine



erinevaid tdhendusi. Kui vaadelda setoks olemise
etendamist laiemal tasandil, siis voib oelda, et
koorilauljate eneselavastamises mangib kaud-
semat osa ka ulelldine seto kultuuri osaks
olemine, mida toetatakse riiklikul tasandil. Seto
kultuur on autentsusturismi objektina osa riiklikust
majanduspoliitikast, mistdttu autentsusturismile
vajalike tingimuste, sh. kultuurilise eheduse
arendamine on muutunud riiklike programmide
eesmargiks (vt. nt. Annist [ilmumas]). Autentsuse
suhtes tundlikud vaatlejad on vajalikud riiklike
toetuste saamiseks, ent nende kaasabil kujunda-
vad setod ka oma eneseteadvust. Nditeks vaadel-
dud kooris on ajaloo jooksul olnud mitmeid
rahvakultuurialase eriharidusega juhendajaid-
lauljaid.

Teiseks soltub setoks olemine ja selle etenda-
mine sisemistest tingimustest — kooriliikmete enda
kultuurikogemusel pdhinevatest arusaamadest,
aga ka laiemalt setode auditooriumi poolsest
sotsiaalsest kontrollist ja kindlatest arusaamadest
seto traditsioonist, mis omakorda madjutab naiste
enesekontrolli. Samas, valjaspool Setomaad asu-
vad setode kogukonnad ei ole kogu aeg kohal ega
moodusta koherentset gruppi, mistdttu kogu-
kondlik kontroll piirdub enamasti mone iksiku
persooniga, kelle hddlt on kuulda. Enamasti ei saa
nende persoonide arvamust Uldistada kogu seto
kogukonnale ning valitdd podhjal tundus mulle,
et lauljad olid sellest Gsna teadlikud. Vaadeldud
koori puhul tundus mulle, et eneselavastamise
laululises kiljes polnud mitte niivord suur roll
(seto) kogukondlikul kontrollil, kuivord teataval
ajaloolisel ettekujutusel (viimaseid on tugevasti
kujundanud erinevad koorijuhid). Lauljate tead-
vuses olid teatud muusikalised parameetrid, mis
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on olulised seto leelole ning mida pudti laulmisel
rakendada. Seda ei saa aga Oelda Uldise seto
olemise etendamise kohta. Seal ollakse nii méneski
mottes realistid - kditutakse vastavalt voimalustele
olukorda realistlikult tunnistades, kuigi verbaalselt
plltakse ehk olukorda idealiseerida. Koiki setoks
olemise kiilgi ei saagi linnatingimustesse Ule
kanda, mistdttu on erinevaid kombeid oludele
vastavalt kohandatud.

Kolmandaks seguneb setoks olemine kooris
aga ka lavalise hobitegevusega, mille eesmargiks
on pakkuda korgetasemelist lavalist sooritust. Nii
Uritatigi selles artiklis vdita, et esinemine ei toimu
mitte ainult formaalsetes esinemissituatsioonides
(mis on koori Uks pdhilistest tegevustest), vaid ka
muudes avalikes seto-olemise situatsioonides (nt.
kooriproovides).

Antud koori tegevust analliisides tuli vélja
aga ks aspekt, mis Goffmani ja Schechneri
teooriates jadb tagaplaanile, ent tundub
olevat oluline. Uurides setoks olemise avalikku
kujunemist (suhtluses teistega jne.) Uhe koori
naitel, pean tddema, et setoks olemist kujundab

aktiivselt ka seesama institutsioon (koor),
mille toel linnatingimustes ning Setomaast
eemal (ldse setoks olemist viljendatakse.

Institutsionaliseeritud koori eripara tundub olevat
selles, et nii monelegi setoks olemise aspektile
antakse uus tdhendus ning see kangitsetakse
raamistikku, mis erineb oluliselt tavapéarasest.

Tdnan koiki vaadeldud seto koori lauljaid ja
juhendajaid, kes kahe hooaja viiltel aitasid mul
Idhemalt tundma éppida ja méista seto laulu ja
kultuuri.



Seto identiteedi loomisest ja hoidmisest viljaspool Setomaad tegutseva leelokoori nditel

Kirjandus

Amit, Vered 2000. Introduction: Constructing the Field.
- Constructing the Field. Ethnographic Fieldwork in the
Contemporary World. Ed. by Vered Amit, London / New York:
Routledge, pp. 1-18.

Annist, Aet [imumas]. Heterotoopiast hegemooniaks: voim
ja kultuur Setomaal. - Maastik ja mdlu: Eesti pdrandloome
arengujooni. Toimetanud Helen Soovdli-Sepping, Linda
Kaljundi, Tallinn: Tallinna Ulikooli Kirjastus.

Bachmann-Medick, Doris 2009. Cultural Turns. Neuorien-
tierungen in den Kulturwissenschaften. 3., neu bearb. Auflage,
Hamburg: Rowohlt Taschenbuch Verlag.

Beeman, William O. 1993. The Anthropology of Theater and
Spectacle. - Annual Review of Anthropology 22, pp. 369-393.

Caputo, Virginia2000.At,Home"and ,Away“:Reconfiguring
the Field for Late Twentieth-Century Anthropology.
- Constructing the Field. Ethnographic Fieldwork in the
Contemporary World. Ed. by Vered Amit, London / New York:
Routledge, pp. 19-31.

Garsnek 1953 = TlapwHek, AHatonuii 1953. HapopgHble
necHu ceTy. [lucceptaums Ha COMCKaHUE YUYEHOW CTeMeHn
KaHAMpaTa wncKyccTBoBefeHUA. MockBa:  MockoBcKasn
rocypapctBeHHasa KoHcepBaTtopuA. Kasikiri koos noodi-
ndidetega Garsneki perekonnaarhiivis.

Geertz, Clifford 2007 [1975]. Tihe kirjeldus: télgendava
kultuuriteooria poole. - Vikerkaar 4-5, k. 78-110.

Geertz, Clifford 2003. Omakandi tarkus. Esseid tolgendavast
antropoloogiast. Tallinn: Varrak.

Goffman, Erving 1959. The Presentation of Self in Everyday
Life. New York: Doubleday Anchor Books.

Hurt, Jakob 1904-1907. Setukeste laulud: Pihkva-Eestlaste
vanad rahvalaulud, iihes Rdpind ja Vastseliina lauludega I-Ill.
Helsingi: Soome Kirjanduse Selts.

Jaats, Indrek 1998. Setude etniline identiteet. Studia
ethnologica Tartuensia 1, Tartu: Tartu Ulikooli etnoloogia
Oppetool.

Kaljundi, Linda 2008. Performatiivne pooére. — Keel ja
Kirjandus 8-9, Ik. 628-640.

Kalkun, Andreas, Triinu Ojamaa 2009. Orthodox Chanting
and Traditional Singing: Conflicts and Compromises.
- Traditional Musical Cultures in Central-Eastern Europe.
Ecclesiastical and Folk Transmission. Ed. by Piotr Dahlig,
Warsaw: University of Warsaw et al.

Keem, Hella 1997. Voru keel. Tallinn:
Akadeemia Emakeele Selts / Voru Instituut.

Eesti Teaduste

Keem, Hella, Inge Kasi 2002. V6ru murde tekstid. Eesti
murded VI, Tallinn: Eesti Keele Instituut.

Kuper, Adam 1996. Anthropology and Anthropologists. The
Modern British School. London / New York: Routledge.
Laugaste, Eduard 1975. Eesti rahvaluule. Tallinn: Valgus.
MacCannel, Dean 1999 [1976]. The Tourist. A New Theory of
the Leisure Class. Berkeley / Los Angeles / London: University
of California Press.

Ortner, Sherry B. 1991. Reading America. Preliminary Notes
on Class and Culture. - Recapturing Anthropology. Working in
the Present. Ed. by Richard Gabriel Fox, Santa Fe: School of
American Research Press, pp. 163-190.

924

Pajusalu, Karl 2000a. Eteldviro opetettavana kielimuotona.
- Kieli- ja kulttuurikontaktit. Toim. Helena Sulkala, Oulu /
Kajaani: Lonnrot-instituutti, lk. 66-75.

Pajusalu, Karl 2000b. Voro-seto vahemmistokielend. —
Tutkielmia vdhemmistokielistd  Jadmereltd  Liivinrantaan.
Vahemmistokielten tutkimus- ja koulutusverkoston raportti
|/ Oulun Yliopiston suomen ja saamen kielen ja logopedian
laitoksen julkaisuja 15, toim. Niina Maattd, Helena Sulkala,
Oulu: Oulun yliopistopaino, lk. 118-125.

Pajusalu, Karl, Merike Parve, Pire Teras, Sulev lva 2000. Véru
vokaalid I. Tartu Ulikooli eesti keele 6ppetooli toimetised 13,
Tartu: Tartu Ulikool.

Peterson, Richard A. 2005. In Search of Authenticity. —
Journal of Management Studies 42/5, July, pp. 1083-1098.

Piho, Mare 1992. Weiblicher Metallschmuck der Setukesen
des 19. - Mitte des 20. Jh. — Eesti Rahva Muuseumi
aastaraamat XXXIX, Ik. 72-89.

Piirimde, Eva 2008. Keeleline pdore. — Keel ja Kirjandus 8-9,
Ik. 589-603.

Partlas, Zanna 2004. Muusikalise loomingu véimalikkusest
setu laulutraditsioonis. — Regilaul - loodud véi saadud? Toim.
Mari Sarv, Tartu: Eesti Kirjandusmuuseum / Eesti Rahvaluule
Arhiiv / Eesti Kultuuriloo ja Folkloristika Keskus, Ik. 73-87.

Sarv, Vaike 1976. Uhe setu rahvalauliku repertuaari
muusikaline analiits. Diplomit6d, Tallinn: Tallinna Riiklik

Konservatoorium, Kompositsiooni ja Muusikateaduse
Kateeder.
Schechner, Richard 2002. Performance Studies. An

Introduction. New York / London: Routledge.

Schechner, Richard 2009. Performance Theory. London /
New York: Routledge.

Tampere, Herbert (koost) 1956-1965. Eesti rahvalaule
viisidega I-V. Tallinn: Eesti Riiklik Kirjastus / Eesti Raamat /
Valgus.

Turner, Victor 1967. Betwixt and Between: The Liminal
Period in Rites de Passage. — The Forest of Symbols: Aspects
of Ndembu Ritual. Ithaka/London: Cornell University Press,
pp. 93-111.

Turner, Victor 1972. Schism and Continuity in an African
Society. A Study of Ndembu Village Life. Manchester: The
University Press.

Turner, Victor 1982. From Ritual to Theatre. The Human
Seriousness of Play. New York: PAJ Publications.

Turner, Victor 1987. The Anthropology of Performance. New
York: PAJ Publications.

Vosu, Ester 2006. Moningatest kultuurietenduse analliisi
teoreetilistest ja metodoloogilistest probleemidest. -
Etenduse analiilis. Vérrand mitme tundmatuga. Studia
litteraria estonica VIII, toimetanud Luule Epner, Anneli Saro,
Tartu: Tartu Ulikooli Kirjastus, Ik. 108133,

Vosu, Ester 2007. Kultuur kui draama I. - Acta Semiotica
Estica IV, Ik. 195-224.
Voésu, Ester 2008. Kultuur kui draama Il. - Acta Semiotica

Estica V, k. 207-235.



Liisi Laanemets

Creating and retaining Seto identity: case study of a Seto choir existing outside Setomaa

Liisi Laanemets

This study examines a Seto’ choir based in a town outside the Setomaa region. It looks at the daily life of

the choir and of Seto identity.

Setos are a small ethnic group of Finno-Ugric people living in south-eastern Estonia, near to the border
with the Russian Federation. Historically, this region differs from other parts of Estonia because of its
political, economic and cultural connections with Russia. Therefore the traditional culture of Setos differs
substantially from that of other Estonians: in its religion (Setos are Orthodox), in its language, rituals, dress
and, especially, music. Seto leelo (song) no longer forms the inseparable part of Seto life which it once
did. Formerly, women would sing whilst working, as well as during festivities. The song tradition is now
maintained primarily by choirs.

There are many such choirs in Setomaa, fewer elsewhere in Estonia. My study is based on one particular
Seto choir whose Seto members come from one particular town and its surrounding.? Its singers are
mostly ethnic Setos and their children, who now live outside Setomaa. During my period of fieldwork the
choir consisted of about 12-14 singers. The choir aims to keep alive the authentic Seto style of singing, as
well its traditions.

| gathered most of my ethnographic material during two periods of research, in 2009/2010 and
2010/2011 and during summer events in the intervening time. In addition to weekly rehearsals, there
were three categories of performance:

(1) New Year and Easter celebrations (kirmas) which are celebrated according to the Julian calendar and
are organised by the choir | observed. These have become traditional gatherings for Setos living in and
around the town in question;

(2) Seto events both within and outside Setomaa, organised by other choirs;

(3) public performances where the choir is booked through companies or individuals.
| participated in rehearsals, performances and other events, and conducted interviews with singers.
As is the norm with older Estonian folk songs, Seto leelo is performed responsorially, i.e. the chorus

repeats the line of the lead singer. Historically, in each Seto choir, those women who were particularly

skilled with words were able to improvise songs and to lead the singing. Today, as this skill is no longer
so widespread, choirs have begun to draw on songs taken from archive collections, etc. The lead singers
now tend to be those with most attractive and powerful voices. In the choir | observed, almost all of the
members could potentially be lead singers. The traditional Seto chorus is divided into two functionally
different voices: the lower main part (torré) is sung by a group of singers, while the upper subsidiary part

(killd) is sung by a solo voice. This part can be sung only by a person who has a strong upper register, who

is able to project their voice well.

The main aim of my paper is to examine how ‘being Seto’ manifests itself externally. | analyse both the
way a performance is performed and being Seto is performed. My analysis relies on different approaches
to performance as described by Erving Goffman and Richard Schechner.

Weekly rehearsals prepare for the New Year and Easter celebrations, which divide the September to May
period into two parts. During the first half of the season the choir prepares for the New Year celebration,
and in the second half, for that of Easter. There are also other performances of lesser significance. Using
the analytical method devised by Richard Schechner | studied one rehearsal period from the run up to the
performance, to the performance itself and its aftermath. Although | concentrated on practical activities

To name this ethnic group | use the dialect word Seto (not Setu as in Estonian standard language, as this can have
pejorative connotations). Seto is the term which Setos apply to themselves.

In the article | will not disclose the name of the choir, the name of the town, the names of the choir members or other
information that could compromise anonymity, because my sources were unaware of how and where their comments
would be used.

95



Seto identiteedi loomisest ja hoidmisest viljaspool Setomaad tegutseva leelokoori nditel

in preparation for a concert, | could not ignore the performances of being Seto. | also illustrate how the
institutionalised Seto choir has evolved, and how it has succeeded in creating a new, living tradition.

In order to analyse how being Seto is performed, | have used the frontstage-backstage dichotomy
identified by Erving Goffman (1959: 22-29). During performances and rehearsals | observed the use of
Seto dialect. | observed which musical aspects of Seto songs are important to the singers and how these
are learnt, as well as, for example, how Seto costumes should be worn. Most obviously, being an ‘authentic
Seto’ member of a Seto choir results in the accurate and authentic performance of Seto songs (or at least,
‘accurate and authentic’ in the view of singers).

The singers in the choir which | observed considered specific aspects of Seto singing to be particularly
important in order to achieve a convincing performance. These included clarity of dialect, kergiitdmine,?
lower torré and singing from memory. Being of Seto origin affects both overall behaviour and the singers’
adherence to certain traditions (e.g. the significance of religion and food culture). Although singers
realised that it was impossible to translate every aspect of Seto village culture into an urban setting, and
that compromises must be made, their aims are often more idealistic than practical.

While ‘being Seto’ and ‘performing in a Seto manner’ are seen as opposite ends of a scale, there are
very many intermediate steps between them. It does not always follow that a performance is more Seto-
like and the preparation for the performance less Seto-like.

Firstly, singers were influenced, and their understanding of singing and of the overall tradition affected
by a number of external factors. These include: where and to whom (the song) was performed; whether
there were only singers in the rehearsals, or also outsiders to whom ‘Seto idiosyncrasies’ needed to be
pointed out. Being Seto has different meanings in different situations.

Secondly, being Seto and displaying this identity depends upon internal factors: the cultural experience
of choir members, certain behaviours and beliefs (e.g. the selection of repertoire for Seto events or the
situation of costumes) implicitly (but in some cases explicitly as well) required by the (imagined) wider
Seto community affected the self-control of the choir members.

Thirdly, being Seto is combined with the recreational activity of choral singing whose goal is to provide
a high standard of performance. This article, therefore, argues that performance takes place not only in
formal contexts (one of the main activities of the choir) but also in other public situations (e.g. rehearsals).

However, there was one issue not discussed in the theories of Goffman and Schechner, which arose
from my analysis and which seems important. The Seto choir as an institution influences the nature of
‘being Seto’: new meanings are given to some aspects as well as some other perspectives are added to
the cultural framework which differs from the historical one.

3 Kergiitdmine is a phenomenon in the Seto singing tradition, where in the middle of the song the lead singer lowers
abruptly the absolute pitch, it is preceded by the gradual pitch rise. The word means in dialect ‘lightening/, i.e. lightening
of singing, when it has reached an uncomfortable tessitura.
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The Revival of Lithuanian Polyphonic Sutartinés Songs in the
Late 20th and Early 21st Century

Daiva Racitnaité-Vyciniené

Introduction The ‘Neo-Folklore movement’ (in Lithuania,
In contemporary ethnomusicology, attention is  folkloro judéjimas, folkloro ansambliy judéjimas;
increasingly paid to the definition of the terms in Latvia, folkloras absambju kustiba; in Estonia,

‘tradition’ and ‘innovation’. These definitions  folklooriliikumine) is the term used in the Baltic
include stability and mobility; repetition and  contries (Estonia, Latvia and Lithuania) to denote
creativity; ‘first’ and ‘second existence” and similar  the increased interest in folklore tradition during
concepts, and how these phenomena relate  the 1970s and 80s. The term also ‘describes the
to folklore traditions. Most of today’s musical  practical forms of actualizing folklore in daily
traditions can be described as ‘revival’. This term life and in the expressions of amateur art that
is used widely yet ambiguously in research in  have accompanied the spiritual awakening of
the English language.? The word is applied to  the people and their fight for the restoration of
the phenomena of revitalisation, recreation, independence at beginning of the 1990s’ (Klotin3
innovation, and transformation, these terms often 2002: 107). In Soviet times, the Lithuanian folklore
being used synonymously and interchangeably.>  ensemble movement,® one among thousands ofits
Nevertheless, there are some ethnomusicologists ~ kind, was a form of resistance to denationalisation
who take a purist approach, adhering to the and to other Soviet ideologies. Without this
original meanings of these terms. The Swedish ethnic, cultural union there would not have been
ethnomusicologist Ingrid Akesson describes  a Singing Revolution.®

three basic concepts that apply to the processes This movement encompassed a variety of
of change in folklore, each with its own shade of  folklore genres and styles, reflecting the general
meaning: ‘recreation’, ‘reshaping’/‘transformation’, revival and reinvigoration of folklore. However

and ‘renewal’/‘innovation’ (Akesson 2006: 1, 8-9). true sutartinés remained on the periphery of the
I willuse some of these in my work when describing movement. They belonged to private rather than
the trends in today'’s sutartinés traditions. public worlds of small groups of singers, and were

Sometimes the terms mentioned above are characterised by the control of the emotions and
applied only to distinct folklore genres or to by the hypnotic qualities of the songs. Sutartinés
changes in style. Sometimes they can describe  were seldom employed as an outward expression
certain periods in time or general phenomena in of communal national spirit of liberation.
the development process. Special significance is  Sutartinés are therefore described today as a
attached to folklore revival in the Baltic countries.* separate phenomenon which survived its own

Felix Hoerburger’s concepts of ‘first existence’ and ‘second existence’ folk dance were laid out in a two page article ‘Once
again: On the concept of folk dance’ in the Journal of the International Folk Music Council (Hoerburger 1968: 30-31).
Livingston 1999; Wickstrém 2002/2003; etc.

Akesson 2006; Baumann 1996, 1989, 2000, 2001; Bohlman 1988; Cook and Everist 1999; etc.

Boiko 2001.

The term ‘folklore ensemble’ (‘folk group’, ‘folklore group’) here applies to groups of traditional musicians, as well as ‘folk’
in ‘folk music’; in other words, to traditional music, rather than to the much broader concept of ‘folk music’ often used in
the English language.

A group of historians and sociologists researched the origins of the Sajadis-Lithuanian reform movement (a three-year
research project entitled “The Phenomenon of ‘Sgjudis”: a Network Analysis of the Civic Movement”). The conclusion
was that the most prominent and most mobilising was the ethno-cultural movement closely linked with the Catholic
underground. This movement began in the 1970s and reached its peak in 1988-1992. Anthropologists apply the term
‘subculture’ to this movement. It was made up of three closely-linked elements: hiking clubs, local lore groups. From 1969
onwards folklore ensembles began to be established in Vilnius and elsewhere (Kavaliauskaité, Ramonaité 2011: 34).
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re-invigoration and revival.” It seem’s that today’s

tendency towards ‘reshaping’ and ‘renewal’ also

needs to be distinctive, retaining the musical and

spiritual qualities of sutartinés. Before | discuss the

revival of sutartinés | will define these qualities.
The name for ancient multipart chants, called

sutartinés, derives from the verb sutarti ‘to agree’

or ‘to reach an accord’. Characteristic features of

sutartinés are

+ anarrow melodic range

- the prevalence of dissonances (the intervals of
the second) in the harmony

+ heterophony

« complementary rhythms

+ asyllabic relationship between music and text

- onomatopoetic sounds such as tdto, sadino,
tititi, totata

+ vocalisations which imitate birdsong and/or
the tootling of instruments

+ polytextuality

+ song-dance-music syncretism

+ singing (dancing) in the round

Imitation (canon) is especially important
in the old Lithuanian musical tradition, which
encompasses not only primordial poetic and
archaic musical thought, but also the concept
of space. This involves singing (and dancing) in
a circle, periodically repeating short, rhythmic-
melodic motifs. It also involves achieving a state
of mind close to meditation.

Historical sources

Study in Lithuania of original Lithuanian
polyphonic hymns, called sutartinés, began early
in the 19th century, but serious publications did
not appear until the early 20th century. Adolfas
Sabaliauskas ‘discovered’ sutartinés containing
the dissonant interval of the second in the Birzai

region at the end of the 19th century, after an
introduction to them by Professor Robert Aukusti
Niemi of Finland, a leading authority at the time.
Together these compiled a treasury of songs
from the Birzai region and sutartinés texts. This
collection, published in 1911 in Helsinki, was
entitled Lietuviy dainos ir giesmés Siaurrytinéje
Lietuvoje (Lithuanian Songs and Hymns of North-
eastern Lithuania). This work was followed by
another of great importance for its analysis of
sutartinés, Lietuviy dainy ir giesmiy gaidos (Notes
on Lithuanian Songs and Hymns), compiled by
Sabaliauskas and published in Helsinki in 1916.
These two volumes provide a wealth of material
on sutartinés, including texts, 150 melodies,
and important information regarding styles of
singing, and the functions of songs. The two
volumes are also first sources of instrumental
polyphonic melodies, intended to be played on
wooden trumpets called ragai (horns) or skuduciai
(multi-part  whistles). This extensive material
was reprinted in the 1958-59 work by Zenonas
Slaviunas.

Most established Lithuanian musicians of
this period, including composer Mikalojus
Konstantinas Ciurlionis (1875-1911), knew nothing
of sutartinés.® Sabaliauskas considered sutartinés
to be one of the most significant symbols of
Lithuanian national identity. In his opinion,
sutartinés should be the basis of professional music
in Lithuania. He published more than one article
on the subject, claiming ‘we must record all we
can of the melodies. For any Lithuanian composer,
they will even be a vital melodic resource for works
which will move the Lithuanian spirit and maintain
the immortality of the Lithuanian way of life. This
will not only lift the spirit of Lithuanians, but also
of those from other countries, who will realise
their true value’® These opinions were published
in 1904, more than 100 years ago.

7 According to Magdalena Sobczak, ‘[tlhe object of the revival can be music from a large geographical region but the
revival can also have a narrower scope. In such a case, the object would be a single instrument (like the revival of the
interest of the nyckelharpa in Sweden), one musician, or one band’. (Sobczak [s.a.]).

According to Sabaliauskas, Lithuanian musicians, among them Juozas Naujalis, Priest Teodoras Brazys, did not

understand sutartinés at this time (from a letter by Sabaliauskas to Adomas Jakstas-Dambrauskas; Vilnius University
Manuscript Library, D 243, 1.5). Ceslovas Sasnhauskas considered writings by Sabaliauskas about sutartinés to be
‘incomprehensible, and probably impossible’, and this type of music [sutartinés] as ‘horrible’. In one of his letters to
Sabaliauskas (never sent), Sasnauskas described it as ‘a crocodile singing in parallel seconds.’ Sarcastically, he added that
the crocodile ‘was no Lithuanian!’ (Taken from a draft of a letter by Sasnauskas to Eduard Wolter; cit. from: Landsbergis

1980: 62-63).
9 Zalia Ruta [Sabaliauskas] 1904: 37-38.



Similar ideas were expressed in print in the
first half of the 20th century. Edwin Geist™ paid
particular attention to the ancient and modern
characteristics of sutartinés. On more than one
occasion he compared them to works by well-
known twentieth-century composers such as Igor
Stravinsky. In Geist’s opinion, ‘sutartinés represent
an early form of atonal music. We see in sutartinés
a rapidly-disappearing tendency towards atonal
music in the 20th century’™ At this point we
should remember that the Lithuanian composer
Kazimieras Viktoras Banaitis expressed similar
ideas:

Sutartinés, sung in seconds and sometimes
with harsh dissonances, are our true folk
treasure! We might say that Lithuanian country
singers developed and even emancipated
the dissonance in antiquity and in doing
so, overtook modernist European music by
centuries.”

It is interesting that Geist and Banaitis, both
composers and independent artists in the first
half of the 20th century, had the ideas almost
simultaneously. The ethnomusicologist Prof.
Jadvyga Ciurlionyté claimed that ‘chronologically,
the sutartiné is totally isolated. It has neither a
clear future, nor a clear past. It doesn’t even have
a beginning in music; it is one of those totally
idiosyncratic phenomena which are destined to
die out in our lifetimes’."® These composers were
greatly respected at the time.

Inthefirsthalfofthe 20th century sutartinés were
displaced from their natural rural environment
and formed the basis of the music of Lithuanian
composers. Sutartinés are quoted in the works of,
among others, Juozas Gruodis, Stasys Vainilnas,
Vytautas Montvila, Bronius Kutavicius, Feliksas
Bajoras, Algirdas Martinaitis, Vaclovas Augustinas,
and Remigijus Merkelys, although these will not
be examined in this article. Neither will many
other composers who wrote, or are writing, works
of specialist folk music for instrumental ensembles
and orchestras. The specifics of these works, and

Daiva Raciinaité-Vyciniené

the orchestras themselves, are a product of the
Soviet era and require separate study.

Transformation of tradition

The subject of this article is the revival of the
living tradition of sutartinés. This is defined as the
active, authentic use of sutartinés by a variety of
age groups and social groups. Particular to this
renewal is chanting, playing traditional musical
instruments, and dancing in contemporary
culture.

However, before analysing the process of
revival of sutartineés, it is worth discussing briefly
the period of their disappearance from rural areas.
The nearly 40 different types of chanting still in
existence are testimony to the deep-rootedness
and former vitality of the tradition. However,
sutartinés were no longer sung collectively by
the beginning of the 20th century. They no
longer held any of their former magical-utilitarian
functions, nor any longer had any meditative or
aesthetic impact.

These singers of the sutartinés began to be
ridiculed. ‘If they were teased for clucking like
a chicken, then they'd sing like one’, explained
Elzbieta Janavic¢iené-Taménaité (born in 1841)."
Stasys Paliulis wrote of a parody which made fun
of the ‘clucking’ sound of the singers. The women
would converse as if they were chickens, and
would ‘cluck’ a song:

Cia tavo, ¢ia mano,

Sudésim abiejy -

Bus tik masy dviejy

(This is yours, this is mine,

Put together,

Both are ours).”

Singer Elena Braténaité (born in 1852) described
the events: ‘the boys sang like this, making fun of
the girls singing the sutartinés.'®* Modern culture
began on the one hand to replace the old music,
and on the other, to reinforce it through the

10 Geist was a German composer and musicologist of Jewish origin who lived and worked in Lithuania from 1933-1942.

M Geist 1940: 71.

12 Ku¢ianas 1990: 23.

13 Ciurlionyté 1999: 28.

4 paliulis 1959, piece nr. 334.
1> paliulis 1984: 93.

16 paliulis 1959: 413.
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work of enlightened individual members of the
society.” Yet it could be said that during the first
half of the 20th century, sutartinés music remained
a natural and essential part of the lives of the
performers, the last of the singers and musicians
of such music.

Sabaliauskas would have said that it was
simply in their blood. When friends and relatives
gathered at the homes of many of the sutartinés
families, the skuduciai (multi-pipe whistles) would
be taken out and played. All greatly enjoyed this
music. Kostas Burbulys described a wedding in
1928, when long-standing friends found a set of
old skuduciai. They first soaked the whistles in ale
to improve the sound. They then began to play:

As soon as we came to play ‘Untyté’ (Duck), we

didn’t need the other musicians any more! We

played those skuduciai for two whole days.'®

The links to sutartinés music are witnessed
in the vivid stories of Paliulis. Juozas Mitras at
95 years in age describes it thus: ‘I feel as if I'm
in another world when | hear the sound of a
sutartine.”® Another of his stories described how
the face of the old lady, Vikté (Viktorija) Nasléniené,
would become animated at the mere mention
of sutartinés: “Sutartiné ‘Lioj, bajoroita’ (Lioj, little
lady) she sang, stamping her feet, twirling and
virtually dancing.”?®

Emilija Kuzaviniené’s story about her mother
clearly reflects the nostalgia felt for sutartinés
music. Her mother, Alena Zaukiené, was a well-

known singer of hymns from Obeliai. Kuzaviniené
said of her: ‘Mother would have time on Sundays
to sit at her son’s out-of-tune piano for an hour or
more. She'd play as the mood took her, and she
would sing hymns at the top of her voice. She
found it moving, because this reminded her of the
way the sutartinés used to sound...”!

The demise of sutartinés seems to be related
to more than historical and economic factors. It is
parallelled by the abandonment of other types of
ancient songs from the everyday lives of people.
In the course of time, a new sense of aesthetics
developed that was totally opposed to the old
style. The harsh dissonance of the second ceased
to be considered beautiful, and more importantly,
lost its significance. Repetitive rhythms, limited
dance movements, and the monotony which
induced a sort of meditative state, became
displeasing. In other words, all that had been the
life and soul of sutartinés became unacceptable to
the modern ear.

At the start of the 20th century, in the whole
of the sutartinés area of the north-eastern part
of Aukstaitija, only a few select women’s groups
remained. These continued the tradition of
collective chanting. Such groups resided in the
areas surrounding Ukmergé, Birzai, and Kupiskis.?
These women accomplished atremendous cultural
and historical mission (ex. 1). They immortalised
sutartinés songs through phonograph recordings,
leaving a legacy for future generations. Currently,
only a few isolated singers still remember the

17 preservation of this music would not have been possible without the incentives provided by the authorities. Canon
Sabaliauskas was a great enthusiast of sutartinés. And without question, the visit by Finnish Prof. Aukusti Roberti Niemi
in 1910 left a great impression on sutartinés fans from the lands of Birzai. To mark the occasion a large-scale concert
was held at Sviliai. As might be expected, Niemi motivated many of musicians and singers to revive this musical art
and teach it to others to keep its memory alive (Paliulis 1985: 109). The singers of Kupiskis were probably supported
by Priest Kleopas Kuzminas (1858-1938), who also directed the local choir in which the famed Ona Glemziené sang.
She remembered that Kuzminas was especially fond of sutartinés. After World War |, Glemziené gathered together her
girlfriends from Kupiskis, and again they began singing sutartinés hymns. Later, she invited male skuduciai and lumzdeliai
(simple wooden flutes) players to join the group. With them all, she organized a May Day festival of ancient dance and
song in 1923 (Zebryté 1988: 82). To this day, traces of this woman’s work can still be encountered in the areas surrounding
Kupiskis.

'8 paliulis 1985: 111.

Paliulis 1985: 94.

Paliulis 1985: 128.

Kuzaviniené 1985: 313.

As many as several groups of singers came from the regions of Ukmergé, residing in Uzulénis, TatkGnai and Vidiskiai. The

group from UZulénis (Taujénai rural district), including Teresé Dirsiené (born 1865), Morta Jasikoniené (born 1869) and

Karolina Masiuliené (born 1867), provided numerous examples of syncretic sutartinés. Their repertoire included those,

which had been danced, accompanied by skuduciai (multi-part whistles), and sung; the song being distinguishable by

sharp accords. The group from Tatklnai (Deltuva rural district) - Marijona Griciené (born 1870), Agota Griciené (born

1850), and Barbora Stimburiené (born 1849) - recorded sutartinés, which are related to the ones from Uzulénis by their
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sutartinés. Few are still able to describe accurately

the occasions or styles of singing the sutartinés

which they had learned or heard in their youth.
By the mid-20th century ethnomusicologists

stated pessimistically that the authentic group

chanting tradition of sutartinés would disappear

completely. In 1949 Jadvyga Ciurlionyté claimed:
Young people of course aren't interested.
Sutartinés have become museum-pieces
in today’s musical culture. They sound
really strange to ears more accustomed to
contemporary music.?

Revitalisation

The general mood lightened at the end of the
1960s when the choir conductor Povilas Mataitis
directed a concert by a Folk Music Theatre troupe
during which sutartinés were publically performed
on stage for the first time in Vilnius. Of the concert,
Ciurlionyté wrote excitedly
[tlhe sutartinés, long-since doomed, were freed
from the archives and brought to life on the
concert stage, in delightful performances by
young singers. It transpired that sutartiné is not
an archaic relic, but very much a living form of
song.%*

And so the concert in 1969 was to become
definitive, giving the sutartiné a fresh start, from
which it could develop and flourish (ex. 2). Since
then, sutartinés have become a part of every
folklore group's repertoire.

There is no doubt that the new wave of revival
for the sutartinés does not conform directly to
authentic tradition, since in most cases, it is no
longer possible to hand down sutartinés intact
from one generation to the next. However, this

Daiva Raciiunaité-Vyciniené

Ex. 1. Singers from Smilgiai Village, Panevézys
district, dancing ‘Dobilalis’ (Little Clover) (photo by
Balys Buracas 1936; VDKM 3880).

is still a vital, rejuvenating, and ever-changing
tradition.

We shall now look at the dissemination of
the sutartinés, from the end of the 20th to the
beginning of the 21st century. These headings
are chronological, although this subdivision is
arbitrary.

texts. However, the singing style of this group is different. It lacks the more rhythmic accents, thus, the style is calmer. The
group from Vidigkiai (Zemaitkiemis rural district), including Apolonija Usoriené (born 1881), Kastulé Aliauskiené (born
1866), and Salemona Mikalauskiené (born 1871), provided a unique manner of performance, different from any found in
any other area. The Birzai group was atypical, featuring one male performer, Petras Lapiené (born 1864), and two women,
Maré Jakuboniené and Ona Striuziené. The sutartinés of this group are notable for their syncopated melody, and dense
use of discords of a second. The effect is similar to the sutartinés from Uzulénis, but the manner of singing is different.
The group from Kupiskis, Ona Mazeikiené (born 1859), Domicelé Slapeliené (born 1862), and Domicelé Petryliené, uses
fewer discordant seconds, and more sequential melodies. Various trios of singers tend to dominate these performances

(Raciunaité-Vyciniené 2002: 55-56).
B Yopnénute 1949: 64.
24 Ciurlionyté 1969: 47.
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Ex. 2. Folk Music Theatre troupe from the Lithuanian
SSR State Academic Drama Theatre in 1980 (photo
from the archive of Lithuanian Theatre, Music and
Cinema Museum).

l. ~ 1970-1982. In certain folklore ensembles
in Vilnius,® there were small groups of female
singers who tried to make this complex genre
their own. This style sounded ‘exotic’ even to
Lithuanians themselves. These groups, and groups
that were founded later, performed sutartinés in a
quiet, even and unforced manner. They aimed at
accurate intonation. Their chanting was so close to
‘conventional’ singing that it sometimes sounded
like a technical exercise rather than a traditional
song form.

Il. ~ 1983-1998. In Lithuania a new generation
of ethnomusicologists emerged. Many of these
had not only studied folk songs but had also
performed them and led folklore ensembles. The
activities of the Lithuanian Centre for Folk Culture
and other regional cultural centres expanded
and strengthened. The Centre organised courses
in traditional singing and seminars for folklore
ensemble leaders and those working in the arts.
They began to discuss what folklore ensembles
should sing (with regard to age groups, regions,
etc.) and how they ought to perform. Gradually the
feeling emerged that sutartinés were a complex
genre which noteverybody was enthusiasticabout
and whose performance required management
and preparation. The annual international folklore
festival Skamba skamba kankliai in Vilnius gave
rise to a traditional Sutartinés Evening, organised
by Daiva Racitnaité-Vyciniené. This has continued
up to the present day. Groups of different ages and
experiences perform sutartinés and play whistles
and horns, although in recent years only those
specialist groups giving performances to a high
standard have been selected to perform.

Between 1982 and 1983 the M. K. Ciurlionis
Art School folklore ensemble formed a sutartinés
group, led by Daiva Raciunaité. This consisted
of professionals working in the field of ancient
polyphonicsong performance.Theyreconstructed
many of the forgotten styles of chanting (ex. 3).%
This group later became independent from the
Art School, calling itself Trys Keturiose (Three in
Four). This group promotes sutartinés not only
in Lithuania but also abroad. The group takes

25 The ensemble at the Vilnius State University led by Aldona Ragevi¢iené, and later by Laima Burk3aitiené. The ensemble
later changed its name to Ratilio and was led by Zita Kelmickaité; Poringé at the State Pedagogical University, led by
Marija Baltrénien; Sadauja at the Vilnius Electrography Institute, led by L. Burk3aitiené and Kazimieras Kalibatas, and later
by Anatolijus Lapinskas, and others. Sadauja stands out among other ensembles because Emilija Kuzaviniené (1903-1992)
was involved with it from its inception and the songs and sutartinés were passed down from her mother, the well-known
Rokiskis singer Alena Zaukiené (born in 1863). Nonetheless, the way the last members of this generation sang them was
heavily influenced by the modern culture, and was far removed from the traditional way of singing.

26 1n 1985 this group recorded a single on vinyl, called Sutartinés (Vilnius: Vilnius Recording Studio, 1985; JleHuHrpag:
Menogus, 1986). The sutartinés were sung by Austé Bareikyté, Ingrida Karbauskaité, Ausra Navasaityté and Daiva
Racianaité. On this vinyl record the rye-harvesting sutartiné ‘Turéjo liepa, liai siudijo’ has been given a creative
interpretation by the Latvian folk group Rasa, led by Valdis Muktupavels. On Rasa’s CD Lettonie. Musique Des Rites Solaires
(Latvia. Music Of Solar Rites), recorded in April 1993 at Latvian Radio, made in France by MPO,1995, Maison des Cultures
du Monde, a sutartiné ‘Turéjo liepa, liai siudijo’ was performed as the song ‘Sajaja Brammani’ (Nobleman Rode Together;
No. 21). The sutartiné (newly-developed Latvian song) from this CD was later interpreted by the group Enigma. ‘Beyond
the Invisible” is a 1996 song created by the musical project Enigma (http://www.youtube.com/watch?v=FUnnd2rVOo
0&feature=related). This is the first of only two singles taken from the album Le Roi est mort, vive le Roi! (A.RT. Studios,
1996). The track also includes samples of a Latvian folk tune ‘Sajaja Bramani’ performed by the folk ensemble Rasa and a
Gregorian chant (Isaiah 64:9-11) from the album Gregoriani Cantus (conductor Pierre Kaelin; Tudor, 1987).



part in folklore festivals, and contemporary and
alternative music festivals.

There are other folklore ensembles successfully
performing sutartinés chants. Excellent singing,
with a rich vocal timbre and articulation close to
authentic sutartinés chanting, were performed
by the Jievaras” singers. This ensemble has sadly
disbanded and one of its main singers has since
died. Other folklore groups have tried to bring
authentic colour to sutartinés chanting. These
include VISI,28 the Vilnius Arts Institute Ensemble,?®
Gastauta.®® Along with this new understanding
of sutartinés inevitably there came an increase in
folklore expeditions and familiarisation with the
singing of native country singers.>!

The revived sutartinés tradition became a part
of the Lithuanian Restructuring Movement, which
began in 1987. This period saw the search for
national identity among various public groups
and individual members intensify. Members of
folklore collectives, especially the young, began
to pay more attention to earlier traditions of
folklore including sutartinés. Sutartinés have
become a springboard for adherents of ancient
Baltic religion, in their quest to recreate ancient
traditions that had disappeared for a time and had
not been passed by their parents or grandparents.

New life was injected into the sutartinés
tradition by Kalgrinda (ex. 4), a ritual folklore
group set up in 1990 by Jonas Trinkdinas and his
wife Inija Trunkdniené, leaders of Romuva, the
Society of Ancient Baltic Beliefs. By disseminating
ancient Baltic music, Kalgrinda, whose music
is based on Eastern Lithuanian songs as well
as on sutartinés, has retained its ancient sound
even though its aim is to reach a contemporary
audience. Sutartinés, which are intoned in large,
mixed groups, are most often accompanied by
large drums: recently, Indian drums. Members of
Kalgrinda dress in clothing made according to
historical research. These have hook fastenings
in the shape of adders. Kilgrinda’s interpretation
of sutartinés in authentic costume, as opposed to

% Head by Kazimieras Kalibatas, and later Evaldas Vy¢inas.
28 Head by Evaldas Vycinas.

2 Head by Jonas Trinkanas.

30 Head by Algis Svidinskas and later by Nida Lungiene.
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Ex. 3. Sutartinés singers from the M. K. Ciurlionis
School of Art folklore ensemble: Austé Bareikyté (on
the left), Daiva Raciunaité and Ingrida Karbauskaité at
the Skamba skamba kankliai folklore festival (photo
by Vytautas Daraskevicius 1984).

Ex. 4. Ritual folklore group Kalgrinda (photo by
Austé Nakiené 2007).

the over-decorated, multi-coloured, traditional
national dress of the 19th century, has had a huge
impact on young people searching for their roots.
This will be discussed later in this article.

31 A similar trend is observed in Latvian folklore movement of the same period. According to Arnolds Klotins, folklore
groups tried to maintain as well the typical features of singing in oral tradition, including pecularities of language and
dialects. ‘The best singers had mastered some characteristics of articulation typical in peasant folkore, i.e., use of the
throat voice, glissando, Sprechgesang, and portamento’ (Klotins 2002: 117).
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Ex. 5. Folk-rock group Atalyja (photo by Simonas
Gutautas; http://www.atalyju.com/main.aspx).

11l. ~1998-2010. This period saw the beginning
of the ‘post-folklore’ movement. A number
of groups interested in different post-folklore
categories sought new modes of expression and
experimentation. For many of them sutartinés
have become an important starting point. The
folk-rock groups Atalyja,*? formed in 1998, (ex. 5),
Zalvarinis® (2001) and others seek to popularize
archaic Lithuanian folklore and bring the ancient
songs closer to the contemporary listener.

There are new school and youth ensembles,
originally formed as folklore groups, which
perform folk songs, among them sutartinés, for
contemporary audiences. These include Ale Va,3*
Lygaudé,® and Gilé.?® At the beginning of the 21st

century many more were founded, an example
being Mindrauja.>”

One example of renewal in the Akesson
sense3® is the style of the group Spanxti.®* Most
of these members were young intellectuals
and experts in ancient Lithuanian and Latvian
culture, mythology and traditional music.*® Their
creative journey began as the ethno-rock group
Spanxti but soon began moving towards other
ethnic concepts. Post-folklore interpretations of
Lithuanian folk songs gave way to passages of
original electronic music enriched by the sound of
traditional instruments. The driving force behind
this became ancient mythical texts. Recent years
have seen the group maturing to explore ideas
more profoundly than at the start of the Spanxti
project. This includes non-traditional, neo-folk
compositions where Baltic mythological folklore
and cheerful Latvian melodies combine with
ancient Indo-European national texts. In their
concert performances the group try to present
the folkloric tradition as a whole, to present and
interpret traditional Baltic culture as an indivisible,
yet non-unified entity.

Another example of fusion is the folk group
Aitsvara whose repertoire mostly consists of
arrangements of Lithuanian folk songs and
sutartinés, butalsoincludestheirown compositions
derived from folklore and mythology.*

One more example of fusion is Marga Muzika
(‘Motley Music’, begun in 2009). This is a group
bringing musicians together to play a variety of

32 The melodies of traditional songs are mixed with elements of Indian music, classic rock, metal rock, blues rock, funk,
and progressive rock, as well as classical music. Atalyja is distinguished by its professional view of folklore. Three
ethnomusicologists are among its members: Dr. Rytis Ambrazevicius, Dr. Eirimas Velicka and Ernestas Jepifanovas, the

multi-instrumentalist, who plays the bansuri (Indian flute).

33 Zalvarinis was formed of musicians form the rock group Ugnélakis and singers from the ‘ritual folklore group’ Kalgrinda
making music together. They combine different musical styles, from light to heavy rock, incorporating elements of jazz

and blues.

34 The Kaunas Jesuit Gymnasium folklore ensemble, formed in 1997 and led by Vita Braziuliené.
35 The Rasa Gymnasium folklore ensemble of Vytautas Magnus University, formed in 2004, and led by Vita Braziuliené and

Jonas Misevicius.

36 The folklore ensemble of Kaunas catholic middle school Azuolas, formed at the end of the 20th century and led by

Dobilas Juska.

37 An experimental post-folklore group from Zarasai, led by Augusté Gaidyte.

38 Rkesson 2006.

39 In 2001 in Vilnius, Vytautas Rinkevicius, from the industrial art group Lauxna Lauksna started a project called Spanxti,
which gave rise to a group of the same name.

40 The group’s creator and driving force was Dr. Vytautas Rinkevi¢ius of the Baltic Philology department at Vilnius
University, and one of the group members was the accordionist Martins Vilums, the well-known composer and doctor of
musicology; the ethnomusicologist and violinist Zaneta Svobonaité, and others.

41 In 2007 the Vilnius children’s and youth folklore ensemble Reketukas joined up with the progressive metal group Human
Prototype to form the group Aitsvara.
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national folk music, interpreting it freely, and
combine melodies from different countries.
Authentic Lithuanian sutartinés enhance Latvian
folklore, and the sounds of ancient Russian,
Serbian and Ukrainian songs are accompanied
by mandolins, Indian flutes, and bagpipes. In the
words of the group, ‘a song having more than one
language, and a melody heard a thousand times is
motley music [marga muzikal'.*

Leaving aside the categorisation of the many
other post-folklore groups | will now focus on the
diffusion and trends of sutartinés from the late
20th to the early 21st centuries.

The orally-inherited tradition

Sutartiné chanting in rural areas, as | have already
mentioned, has almost totally disappeared. The
last vestiges of the authentic tradition are found
in the Svencionys region. Here we find the unique
Lazdiniai-Adutiskis ethnographic ensemble, led by
Palmira Krivickiené. The ensemble sings a number
of their own region’s sutartinés: paruginés®
(literally: along the rye) songs, some of which are
learnt (or reconstructed) by Marija Seméniené,
a singer from the Lazdiniai village who, at over
80 years of age, is still an active member of the
ensemble. The Lazdiniai-Adutiskis ethnographic
ensemble is attempting to preserve this genre.
Folklore experts and lovers have witnessed their
performances in Vilnius. For the oldest members
of the ensemble, sutartinés represent a part of
their former lives. They consider performances a
natural event, and do not differentiate between
sutartinés and other items in their repertoire.
Nevertheless, there is a real danger that authentic
sutartiné will disappear, not least because the
ensemble does not always consider it a priority to
sing what academics and ethno-cultural experts
most value. To the ears of those living in small
towns and villages such as Svencionys, Lazdiniai,
Adutiskis, etc. sutartinés can sound completely
unintelligible, and impenetrable.

In the village of Jakeliai in the same area of
Svencionys, there is another lady who continues

42 See http://www.music.lt/It/grupe/Marga-Muzika/8522/.
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Ex. 6. Three generations of sutartinés singers:
Emilija Kuzaviniené (on the left) with her daughter
Edita Meskuotiené and granddaughter Géliané
Meskuotyté (photo by Klaudijus Driskius 1982).

the authentic sutartinés tradition. Pelagija
Buceliené, born in 1916, taught sutartinés to her
daughter Nijolé Bucelyté, a medic living in Vilnius.
These two women still remember several of their
region’s sutartinés and occasionally perform them
in concerts.

Edita Meskuotiené, who lives in Vilnius, is a
member of a sutartiné-singing dynasty, one of 7
generations of sutartinés singers from the village
of Obeliai in the Rokiskis area. Here the tradition
is passed down from one generation to the next.
Edita inherited the sutartinés from her mother,
Emilija Kuzaviniené, who in turn inherited them
from her mother, Elena Zaukiené. She has passed
them on to her daughter Géliiné Meskuotyté and
granddaughters (ex. 6). With the greatest respect

43 Paruginé (adj. n; sing.), parugineés (pl.) — a hymn, performed while walking, visiting the spring rye. Generally, two groups
shared the song. The hymns related to going out into the fields for the spring rye or other crops will be presented in
greater depth here. These paruginés ‘along the rye’ hymns have only survived in a small part of the Eastern Lithuanian
territory. The rye and other crops would be collectively visited from the time the rye blossomed to Whitsuntide.
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Ex. 7. The folklore ensemble Sadauja led by Edita
Meskuotiené (in left) (photo by Andrius Morklnas
2011).

to the family, they have developed an individual
way of singing sutartinés.

Obviously, the damage to the tradition has
been caused by education. We know that in the
1930s Edita’s grandmother, Elena Zaukiené was
invited to record her songs and sutartinés onto a
phonograph record. Elena was too weak at the
time to make the recording, and so her daughter
Emilija took her place. Emilija (a young teacher)
was well-known for her ‘very beautiful’ voice, in
the sense of being professionally trained. Her
singing voice, as well as her manner of singing,
was therefore very different from the traditional,
rural style of singing sutartinés.** This was the
only way that Edita heard sutartinés being sung,
since she grew up in the educated family. This
was therefore the style of singing that she passed
on to her daughter and granddaughters, but
also to the folklore ensemble, Sadauja (ex. 7) and
to the children’s folklore ensemble, Silelis. So,
although we can speak of this as being part of the
uninterrupted tradition, it was itself influenced by

an earlier process of folklorisation. We will now
examine the transformation of these traditions in
the early 20th century.

Revival

Several trends have been noted among the

various groups involved in sutartinés performance

in recent years:

1) Traditional singing in small groups of twos,
threes and fours

2) Singing in large groups, with women and men
singing together

3) ‘Sutartinés revival’ music*®

4) Traditional singing combined with other music
and art forms (recreation/reshaping/renewal).

1) Traditional singing. Sutartinés singing follows
the conventions of traditional group singing: in
twos (dvejinés — duos singing in counterpoint),
threes (trejinés — trios singing in canon) and fours
(keturinés — quartets singing in counterpoint, with
the two pairs singing alternately). With this type
of singing in small groups, songs are notated
by hand, preserved in sound recordings, and
described in ancient accounts by singers. As a
singer, leva Kaukéniené, comments an example, “a
foursome is not ‘sung’, but rather, it is produced
with a ‘hiccupping sound’”.*¢

The character of the various different
sutartinés groups is determined by their different
understandigs of sutartinés genre and by the
different intentions of the singers. In some cases,
the intention is to vary the ensemble’s repertoire
regardless of the subtleties of performance. In
other cases, it is a means of displaying musical
prowess, or the beauty of voice. In another cases, it
can be a desire to explore traditions more deeply,
attempting to understand them ‘from within’. It
can also be an attempt to transport oneself into
another era and to enter into the sutartinés way
of thinking, and thus, into the subtleties and

44 Musicologist Zivile Ramoskaite, researching Emilija Kuzaviniené’s repertoire and singing style, noticed that as she
approached old age, her voice became more natural and her style became closer to the traditional. The musicologist
thinks that these changes - individual folklorism — were influenced by Emilija’s long involvement with the Vilnius folk

groups Sadauja (Ramoskaité 2003).

4 | use the term ‘sutartinés revival’ to reflect the prevalence of the term ‘folk revival music’ (or ‘contemporary folk music’)

and to distinguish it from earlier folklore forms.

46 Sung by leva Kaukenieng, aged 80, Rizgunai village, Paringys district, Sven¢ionys county. Written down by Juozas Aidulis

in 1933 (Slavitnas 1959, piece nr. 1173).



nuances of performance. Performance style is also
determined by an understanding of the genre.
This may be note-for-note singing from notation,
trained singing or a traditional style of singing
which approaches authentic singing.

At the beginning of sutartinés revival, most
songs were learnt from Slavilnas’ three-volume
set of sutartinés. Only in exceptional cases were
they learnt from the archive sound recordings at
the Institute of Lithuanian Literature and Folklore,
to which few people had access. It is therefore
unsurprising that when groups began to sing
sutartinés, they had no idea how they should
sound. Their singing was musical and pure,
but bore little resemblance to the traditional
articulation of sutartinés, with their ‘deep’, ‘havy’
sound and cohesion of vocal parts. This is the
style chosen by most participants of Tramtatulis,
the Republic’s Children’s Folklore Performance
Contest.

The long-standing creative folklore group®
Sedula, formed in 1994, moved in a similar
direction (ex. 8). Sedula members claim that
their collective is different from others in its
vocal sound, softness of timbre, wide range, and
original performance style. They believe their
singing and their ensemble’s uniformity are
best heard in their performances of polyphonic
sutartinés. Several years ago, Sedulas’ leader, the
historian Daiva Steponaviciené, implemented her
idea of medieval (14th-16th century) Lithuanian
costumes, based on historic Lithuanian material
and comparative material from Western Europe.
One would have thought the scientifically
reconstructed costumes to be rather at odds with
their cloying interpretations of sutartiné.*®

Learning from sources. Other ensembles are
trying to examine more deeply the differences
in musical dialect, intonation, and features of
articulation, in different sutartinés areas. Their
interpretations of sutartinés, where clearly defined
vocal lines clash against each other, are close

47 Thus, this group is defined by the singers themselves.
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Ex. 8. Creative folk group Sedula.

to the lost tradition of sutartinés performance.
These ensembles include Kadujo, led by Laura
Lukenskiené; Sasutalas, led by Andrius Morkinas;
Varangé, led by Varsa Zakariené; Kupkémis, led
by Alma Pustovaitiené; Dobile, led by Violeta
BalciGniené; Vaiguva, led by Diana Martinaitiené;
Seluona, led by Rima Vitaité; and Gastauta led
by Nida Lungiené. One of the most notable and
successful groups is Trys Keturiose, led by Daiva
Vyciniené. Exploiting its considerable experience
in performing sutartiné, this group provided the
performances on a Sutartinés for Beginners*® CD
compiled by Vy¢iniené. This publication is in great
demand with beginner’s groups.

A useful resource for those interested in
sutartiné traditions are the recently published
archive sound recordings,®® through which the
listener can become familiar with the sutartiné
sounds of the Birzai, Kupiskis and Ukmergé
regions. These recordings at last provide a
means of comparing interpretations. However,
this excellent resource has also brought about
a new set of erroneous sutartinés: the verbatim
imitation of archive recordings, in the belief that
these represent an authentic tradition. As we
know, tradition evolves, so this ‘personalisation’
is considered ‘a static connection with the past’
(Hobsbawm & Ranger 1983: 8).

48 Sutartine, as Geist accurately observed, never sounds attractive, as its sound lacks passion and its association with atonal

music, although basic, is very close (Geist 1940: 71).

49 Racitinaite-Vyciniené, Daiva 2004. Kokiy giedosim, kokiy sutarysim? Sutartiniy pradziamokslis su CD (What shall we sing?
The Beginner’s Book of Sutartinés, with CD). Vilnius: Lietuvos muzikos akademija.

0 Nakiene, Auste, Ruta Zarskiene (eds.; 2004). Aukstaitijos dainos, sutartinés ir instrumentiné muzika. 1935-1941 mety
fonografo jrasai (Songs, Sutartinés and Instrumental Music from Aukstaitija. Phonograph records of 1935-1941. 2 CD and

book). Vilnius: LLTI.
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Ex. 9. Kalgrinda singing sutartiné with drum
accompaniment.

Learning from secondary sources. New
means of oral transmission are developing. Daiva
Vyciniené spent considerable time with the last
of the sutartinés Mohicans, Stasys Paliulis, Emilija
Kuzaviniené, the chanters of Puponys village
in the Kupiskis region, and of Lazdiniai village
in the Svencionys area, recording their singing
and skuduciai (multi-part whistles) playing. She
willingly passed on her experiences to beginner
chanters. She now runs camps such as the
traditional sutartiné singing and fiddle-playing
camp at Antanas and Jonas Juska's museum in
Vilkija, in the Kaunas area. She also runs practical
courses: an important part of the Lithuanian High
School Festival called O kieno Zali sodai (Whose
Green Gardens), as well as the international folklore
festivals Skamba skamba kankliai, Pokrovskie
kolakola. Similar courses run in different parts of
Aukstaitija: for example, in Rokiskis, run by Nida
Lungiené, in Kupiskis by Alma Pustovaitienég, in
Zarasai by Rima Vitaité, in Svencionys by Violeta
BalciGniené. Here experienced local sutartinés
chanters teach skills to beginners.

For most city folklore ensembles, the sutartiné
is not only an interesting song form but also a
form of ritual meditation. Aspects of sutartinés and
their performance, such as meditation, cannot be
sustained in today’s culture in the traditional way.
The activity of most of the sutartinés-chanting
groups mentioned should perhaps be categorised
as ‘recreation and reshaping/transformation’
rather than just ‘recreation’. Group chanting,
which requires a high degree of cooperation and
concentration, can, however, appear dull and
lifeless to young people.

2) Chantingin large mixed groups. The chanting
together of both men and women is not found in
the authentic tradition.>’ This is seen only in later
in certain isolated cases (doubtless hastening its
decline).Inrecentyears, however, this performance
method has found favour among the young.
The reason is clear: anyone can join a sutartiné
circle who wishes to do so, without any special
preparation or effort. Participating communally
in a musical group, often accompanied by strong
drum rhythms, and with hypnotic choruses, has a
great appeal (ex. 9). The sutartinés circle provides
a sense of participation in ancient customs; the
strong bond of communality and a sense of unity
ensure that a trance-like state is quickly reached.

The Neo-pagan movement. The Neo-pagan
movement branch of sutartinés has grown out of
a spiritual quest of young people who are seeking
their ethnic roots in the ancient Baltic world-
view.>2 According to Renatas Delis

[tlhe image of traditional culture understood
by Lithuanian neo-pagans is multiple rather
than monolithic, without clear contours and
form. The substantial bulk of their rhetoric is
not so much the concept of traditional (ethnic)
culture as such, but primarily the categories

51 paliulis has spoken and written about sutartinés dancing in pairs, in a circle. At the beginning of the circle there would
be two pairs of women chanters: they sang, while the other, mixed pairs danced (without singing) in the circle in tow

(Vyzintas 2002: 331-335; Urbanaviciené 2009).

52 The Lithuanian version of the neopagan nature worship movement is Romuva, and should be regarded as a revival
of an old religion (as it was the official state religion in Lithuania until 1387). Similarly to the Latvian Dievturi, Romuva
is practiced in the US and Canada as well as Lithuania in addition to being reconstructed from archeological findings
and folklore. Romuva identifies the idea of a Baltic Religion, a way of looking at the world and living within this world
that has been present in the Baltic tribes and cultures of the Lithuanians, Latvians, Prussians, Yotvingians, Curonians,
Zemgalians, Selians, Latgalians for thousands of years. The beliefs are based on seeking harmony (darna) with the help
of over a hundred deities (see Wiench 2007; Delis 2006; Glodenis 2000; Hanley 2010; Saltanaviciaté 2006; Mazeikis 2006;

Shnirelman 2002; etc.).



of ‘conventionalism’ and ‘authenticity’ which
extend the boundaries of the imagined
traditional culture. The analyses of empirical
data show that Lithuanian neo-pagans
associate ‘authenticity’ with an ethnic tradition
which, according to their opinion, is, or almost
is, free of any foreign influence. According to
neo-pagans, ‘authenticity’ means peculiarity
and distance from other systems of value and
ideology. (Delis 2006: 222).

The ritual folklore group Kulgrinda and their
followers describe their creative activity as the
reconstruction of ancient, ritual sutartiné chanting
(ex. 10). This can be seen as a unique cultural
landmar stretching back not one or two, but
many generations, thus reviving a distant past.
The ethnologist Egida Ramanauskaité notes that
in this kind of ensemble, history is not viewed as
linear, but rather as a kind of cultural database®
from which segments can be taken, used and
interpreted at will. In such cases, as Ramanauskaité
says, there is

creation of a new cultural model, formed

according to principles of one’s cultural

environment, including playfulness, aestheti-
cizing and mythologizing the cultural environ-
ment, and, especially, ritual creation.>*

Her observations are particularly apt descrip-
tions of Kalgrinda's folkloric interpretations.
The ensemble has released CDs entitled Ugnies
apeigos (Fire Rituals; 2002); Perkino giesmés
(Hymns of Perklnas; 2003); Prasy giesmés (Hymns
of Prussia; 2005); Giesmés Saulei (Hymns to the sun;
2007); and Giesmés valdovui Gediminui (Hymns
to Lord Gediminas; 2009). The folk songs and
sutartinés on these CDs are freely interpreted or
newly created, often with completely new texts.
These are dedicated to deities: for example, to
Gabija the Fire Goddess and Perkunas, the Lord of
Thunder; to Grand Duke Gediminas, or to Prussian
tribes massacred by the crusaders. Hobsbawm'’s

53 Ramanauskaite 2004: 32.
>4 Ramanauskaite 2004: 25.
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Ex. 10. Kalgrinda at the First Green of Spring pagan
festival Joré (Molétai district, 2009).

and Ranger’s phrase ‘invented tradition’ could
be applied to this practice. That is, ‘a constructed,
formalised and ritualised tradition, characterised
by selected isolated items of the past’ (Hobsbawm
and Ranger 1983: 8). Kulgrinda’s creative activity
could, at least at times, be called a kind of ‘kitsch-
oriented reconstruction’. This further exemplifies
the notion of ‘invented traditions’.

The trend towards communal sutartiné singing
is much seen at neo-folk, alternative folk, and
similar types of festivals. These include Suklegos
and Ménuo Juodaragis. In recent years, this singing
has also featured at folklore festivals which feature
authentic traditions, such as Skamba skamba
kankliai. To what extent this trend is traditional is
hard to say. On the one hand, it could be attributed
to the most common processes of revival.>> On
the other, it could be interpreted as an already
existing sutartiné performance style. Although
this tradition is not documented (apart from the
evidence given by Stasys Paliulis, mentioned
before), we cannot reject the proposition that
it did exist, far back in the past. It is thought
that singing in small groups in various cultures
around the world could have crystallised slowly,
alongside singing in large groups. Traditional
sutartiné chanting in twos, threes and fours could

55 Dr. Rie Kochi, who researches Japanese Ainu music, told me about a similar process in Ainu polyphonic singing tradition
in modern Japan. The former tradition of singing in small groups has become singing in large groups today. She thinks
it is easier this way, and more cheerful to sing, and helps the singers not to ‘lose’ their part. (This was Kochi’s verbal
information, gained during the Fifth International Symposium on Traditional Polyphony, held on 4-9 October, 2010, in

Thilisi, Georgia).
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Ex. 11. Pievos & Gastauta at the festival Ménuo
juodaragis 2011 (photo by Renata Drukteinyté;

http://www.fotogriausmas.lt/g3/index.php/
koncertai/2011/It/Festivalis-M-nuo-Juodaragis-2011/
PIEVOS/IMG_9985).

be considered refined and more professional. It
could be that group chanting is related to certain
aspects of sutartiné singing (at this point we
ought to remember that the archaic symbolism is
hidden in the sutartiné structure: choreography,
poetic lyrics, rhythmic formulae, and so on. It is
possible that the number of sutartiné chanters was
specified at some point, and that it was connected
not only with certain forms of polyphony (two-
part counterpoint,*® three-part canon, four-part
antiphonic counterpoint), but also with the sacred
numbers 2, 3 and 4. This is a topic for another
discussion, however.

3) Sutartinés revival music. This trend towards
dissemination continues. Apart from the groups
already mentioned (Zalvarinis, Atalyja, Ale Va,
Lygaudé, Aistvara, Mindrauja) Rugiaveidé and
Sedula, Pievos (ex. 11), and others are bracketed to
this trend. These interpretations are dependent on
the performers’ desire not to be seen as museum
pieces but to be noticed and listened to by ayoung
audience which understands the language of ‘their
music’. These groups take various forms including
ethno-rock, folk rock, and post-folk. Following
this trend are the composers Linas Rimsa and

Linas Paulauskis, who created special sutartines
for the club music project E-Sutartines Party. This
featured in the 2003 Berlin Contemporary Music
Festival MaerzMusik, together with the sutartinés-
chanting group Trys Keturiose.”

Listening to the groups following this trend,
little difference is heard between the pieces
based on sutartiné and pieces based on monodic
(or homophonic) song. In most cases, the music
takes a similar course. In fact, we most often
recognise a group not by its specifically arranged
folk songs (the sutartinés), but by the components
of its musical making such as its instrumentation
and vocal timbre. When sutartinés are integrated
into pop music, the listener initially hears a pop
music idiom, during which the sutartiné is silent.
This was seen with the Trys Keturiose chanters
when they performed the E-Sutartines Party. One
had to listen to the angular rhythms of club music
and electronic sounds, leaving the subtleties of
the sutartinés to so that each influenced the other.
It is difficult to determine whether this trend is
transitory or something more permanent, since
we do not know what direction the genre may
take. Sutartinés are not intended to be a part of
popular culture, cheap goods aimed to appeal to
young people as their own ‘music-speak’.

4) Recreation/reshaping/renewal (traditional
singing, mixed with other music and other
arts). Another way in which sutartinés are being
disseminated today is in combination with
contemporary classical (rather than popular)
music, and visual art. Modern-day sutartinés
groups, well acquainted with the archaic manner
of intonation and articulation, are no less
interesting to contemporary composers than
are authentic archive recordings and the ethnic
music of other ‘exotic’ cultures, such as Gregorian
choral. The articulation of ancient music and the
timbres of individual chanters’ voices can become
an important part of a composers’ vocabulary.

The sutartiné dissemination trend closest to
traditional chanting is that long used by the group
Trys Keturiose. Compositions in this genre are (ex.
12, 13):

56 As can be seen in various national examples, the ancient practice of singing in twos is most likely explained by the idea of
symbolic binary (for more about this, see Raciunaité-Vyciniené 2003).
57 Present project was released as a CD entitled Sutartines Party (Bégantis Ménulis, 2009). It had comprised 10 compositions

and a variety of performers in 2003-2007.
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Sv. Pranciskaus AsiZie¢io Saulés giesmé (St.  Ex. 12. Trys Keturiose performing Lino laikas (Linen
Francis of Assisi’s Sun Hymn, an oratory by  Time) at the Uzupis Alternative Art Festival (photo by
composer Algirdas Martinaitis, 1996); Jurgita Treinyté-Joré 2007).

Lino mika (Linen Torment, a musical, video
and ‘movement sculpture’ project with artist
Mija Grudzinskaité, 2002);

Lino laikas (Linen Time, a project with media
artist and phtographer Joré-Jurgita Treinyté),
which was performed in the 2006, Skamba
skamba kankliai folklore festival and later
released in DVD format;*®

Bienenmensch (Martinaitis's composition for
Trys Keturiose and string quartet was written
especially for the Berlin contemporary music
festival MaerzMusik in 2003);

E-sutartines (composition by Antanas Jasenka;
MaerzMusik, 2003);*°

Mdasy Laisvé: Septynios invokacijos (Seven
Invocations, Martinaitis’s oratorio, which was
dedicated to the Defenders of Freedom Days
and performed at the Lithuanian National
Philharmonic Hall by the Lithuanian National
Symphony Orchestra and soloists on 13
January, 2006);

Non in commotione, a composition by Rytis
Mazulis written for the instrumental ensemble
Gaida and Trys Keturiose, and performed at
the contemporary music festival Festival 4020
[mehr als musik] minimal:maximal 2008 in
Linz, Austria

Ex. 13. Trys Keturiose at the Glatt&Verkehrt festival in
Krems (photo by F. Schulte 2011; http://www.Irytas.
1t/-13104836751309444413-trys-keturiose-ir-gaida-
atidar%C4%97-kremso-muzikos-festival%C4%AF-
nuotraukos.htm).

WAFT, an original audiovisual performance
created by electroacoustic band Fusedmarc
together with Trys Keturiose, first performed
on October 11, 2010 at Tonlagen festival in
Hellerau, Germany;

Genus. ISnykusi Gentis (Genus. Disappeared instrumental ensemble Gaida, written for
Tribe), a composition by Remigijus Merkelis, the Glatt&Verkehrt music festival in Krems,
dedicated to Trys Keturiose and the Austria;*°

58 lino laikas. Vilnius: Kronta, 2008. The DVD is dedicated not only to amateur traditional musicians, but also to fans
of contemporary art, in its attempt to establish a link between olden times and the present, between tradition and
innovation. In this syncretic audio/visual production, singers of the group Trys Keturiose wanted to reveal the creative
principles common to ancient art - the sutartinés and ancient textiles: certain genuine segments recurring in both art
forms (musical and flax weaving), creation from scraps, continually-recurring elements - strictly symmetrical structure,
the cyclical nature of time, eternal flow, and so on. Many of these things are universal, recognised in numerous ancient
cultures and recurring in modern art (e.g., the minimalist composition in the creation).

59 Two last compositions were performed again in the same year at the Vilnius contemporary music festivals Jauna muzika
(Young Music) and Gaida (Note).

60 The composition was repeated at the 21st Gaida music festival on 26 October 2011 at the Contemporary Art Centre in
Vilnius.
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Varom, sutartinés, varom! (Go, sutartinés, go!), a
composition by Mindaugas Urbaitis dedicated
to Trys Keturiose and the instrumental
ensemble Gaida, written for the 21st Gaida
music festival, 2011.

Trys Keturiose claims that archaic sutartinés
are 'not just museum pieces’, but could become
a valuable part of contemporary culture. The
singers of Trys Keturiose aim to demonstrate one
of the links that the sutartiné has with other art
forms without defiling the sutartiné, or distorting
its innate sanctity. They aim to protect the unique
intonation of the sutartinés, an archaic articulation
achieved by giving the voice a good ‘beating’, or
‘striking”.®’

These are the main ways in which sutartinés
are being disseminated. At the moment it
is rather difficult to embrace and to classify
every form of sutartinés revival. All the more
so because in some forms of the revitalisation
processes we see different phenomena (such as

recreation, reshaping, or renewal) coexisting and
interweaving. The main aim of this article has
been to embrace, to name, and to describe as far
as that is possible at this point in time, the various
forms of sutartinés revitalisation.

We can say that in the larger Lithuanian towns,
sutartinés have already become ‘entertainment’.
Special Sutartinés Evenings (concerts) have
become a tradition. These attract a lot of public
interest, as audiences listen attentively and seek
to understand.®? Unfortunately, it is an entirely
different story in provincial towns and villages,
including the former regional sutartinés centres,
where the local audience has yet to ‘mature’.

In 2010 sutartinés were added to the
Representative List of the Intangible Cultural
Heritage of Humanity (UNESCO), recognising the
attention paid to this unique genre of Lithuanian
folklore. It is difficult to say at this point what
influence the sutartinés will have on living tradition,
as part of the UNESCO List. We will only be able to
discuss this after some years have passed.

61 According to the old singers, ‘voices are like toll’ (Slavitinas 1958, piece nr. 262).

62 The special impact it has on today’s listeners comes from the continual repetition of the sutartinés sound and its form in
rhythmic occasions. According to the great Lithuanian composer and artist Mikalojus Konstantinas Ciurlionis, ‘rhythmic
monotone is one of the most important, and - dare | say it - most beautiful features of our music. This monotone
produces a great, intensifying rhythm which begins to feel deep and mystical, the longer you listen to it’ (Ciurlionis 1960:

299).
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Daiva Raciinaité-Vyciniené

Leedu poliifooniliste laulude sutartinés taaselustamisest 20. sajandi I6pus ja 21. sajandi
alguses

Daiva Racditnaité-Vyciniené

(télkinud Zanna Partlas)

Poliifoonilised laulud sutartinés kuuluvad kahtlemata rahvamuusika taaselustamise Gldisesse protsessi,
mis leidis aset 20. sajandi 16pus. Siiski vottis rahvamuusika taaselustamine Balti riikides 1970.-1980.
aastatel monevérra teise suuna kui teistes maades. Tol ajal oli see Gheks tdhtsaks vastupanu vormiks
Noukogude ideoloogiale. Folklooriliikumine, mis kulmineerus aastatel 1988-1992, sai laulva revolutsiooni
Uheks peamiseks jouks. Tosi kill, sutartinés ei manginud laulvas revolutsioonis olulist rolli, kuna neid laule
ei laulda massides ja nad ei valjenda suuri véliseid emotsioone. Need poliifoonilised laulud eristuvad
Ulejaanud Leedu folkloorist omaparaste tunnuste poolest, milleks on: sekundi kooskélad, meloodia kitsas
ulatus, stinkopeeritud komplementaarne riitm, helijéljenduslikud sénad (tuto, saduno, tititi, totata jt.),
lauljate spetsiifiline artikulatsioon — linnulaulu ja traditsiooniliste puhkpillide imiteerimine — ning esituse
stinkreetiline iseloom (seos tantsu ja liikumisega). Tundub, et sutartinés’te taaselustamise tee on eriline
ja nduab tahelepanelikku kasitlemist. Kdesolevas artiklis Uritatakse esitada ja Uldistada sutartinés'te
taaselustamise protsessi pohilisi tendentse ja suundi.

Toetudes sailinud kommentaaridele, mis parinevad 19. sajandi keskpaigas véi 16pus slindinud
kilalauljatelt, voib arvata, et 19. sajandi |6pus ja 20. sajandi alguses, mil sutartinés'te traditsioon
hakkas hadbuma, kolasid need laulud veel killaltki tihti pulmades voi teistes improvisatsioonilistes
situatsioonides. Voib oletada, et lauljatel ei olnud kerge loobuda traditsioonilise muusikalise métlemise
spetsiifikast — laulmisest sekundites. Selle iidse muusikasiisteemi nostalgia Gheks nditeks voiks olla kuulsa
sutartinés'te laulja Alena Zaukiené kditumine. Kérges eas meeldis talle mangida titre klaveril juhuslike
klastreid ja nautida nende kola, mis oletatavasti meenutas talle sutartinés’eid.

Sutartinés'te traditsiooni viimasteks kandjateks vdib pidada vdheseid lauljate rihmi Ukmergé, Birzai ja
Kupiskis'e imbruskonnast, keda Zenonas Slavilinas salvestas 1935.-1941. aastatel fonograafiga.

Sutartinés'te kollektiivse laulmise autentne traditsioon 16ppes Leedus 20. sajandi keskpaigas. Tolle
aja suurim Leedu rahvamuusika spetsialist Jadvyga Ciurlionyté avaldas triikis kahetsust, et sutartinés'ed
kaovad I6plikult ja noored ei vota seda traditsiooni ule.

Sutartinés'te renessansi alguseks voib pidada 1969. aastat, mil Rahvamuusika Teatri Trupp (Liaudies
muzikos teatro trupé) Povilas Mataitise juhendamisel naitas Vilniuses etendust, mis pohines vokaalsetel
ja instrumentaalsetel sutartinés'tel.

Artiklis tutvustatakse erinevaid tendentse sutartinés'te taaselustamise protsessis, mis on tinglikult
grupeeritud kronoloogilises jarjekorras.

. ~1970-1982. Mdnedes Vilniuse folklooriansamblites moodustati lauljate rihmi, kes Uritasid
praktiseerida seda ebatavalist stiili. Sel etapil ei péoratud tahelepanu laulmismaneerile.

Il. ~1983-1998. Seoses etnomusikoloogide uue generatsiooni ilmumisega folkloorililkkumisse hakati
mitmesugustel seminaridel ja kursustel tdstatama kiisimust mitte ainult sellest, mida laulda, vaid ka,
kuidas. Loodi vaikesi lauljate rihmi, kes olid valmis slivenema sutartinés’te laulmise spetsiifikasse —
haisletekitamise ja artikulatsiooni probleemidesse. Uks sellistest riihmadest tekkis M. K. Ciurlionise
nimelise Kunstide Kooli folklooriansambli raames. Hiljem sai sellest iseseisev rihm, tuntud Trys Keturiose
(,Kolm neljas”) nime all.

Suurt moju sutartinés'te taaselustamise protsessile avaldas rituaalse folkloori ansambli Kdlgrinda
asutamine (selle ansambili juhid on Jonas Trinkdnas ja Inija TrunkUniené, kes on Ghtlasi Baltikumi Muistsete
Uskumuste Seltsi Romuva liidrid). Kilgrinda’s esitati sutartinés’eid suurtes segarihmades (naised ja mehed
koos) ning enamasti suure trummi saatel. Kalgrinda lauluinterpretatsioonid koos lihtsate ajalooliste
kostiiimidega, mis vastandusid lidekoreeritud paljuvarvilistele 19. sajandi rahvariietele, avaldasid vdga
tugevat moju noortele, kes otsisid oma juuri.
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1. ~1998-2010. Sel perioodil algas ,postfolkloorne” lilkumine. Palju ansambleid, kes olid huvitatud
erinevatest postfolkloorsetest kategooriatest, otsisid uusi mooduseid eneseviljendamiseks ja
eksperimenteerimiseks. Paljud neist leidsid sutartinés'tes tahtsa lahtepunkti.

Sel perioodil voib radkida nii suuliselt edasikantud kui ka taaselustatud sutartinés’te traditsioonist.
Autentse traditsiooni viimasteks tiksikuteks kandjateks on Svencionyse regiooni elanikud, kuid ka naiteks
sealse Lazdiniai-Adutiskise etnograafilise ansambli Giksnes vaheste lauljate jaoks (nagu Marija Seméniené)
on sutartinés’te traditsioon loomulik ja katkematu.

Samas piirkonnas Jakeliai kiilas elab ka teine laulja, kes jatkab autentset sutartinés'te traditsiooni.
Pelagija Buceliené 6petab sutartinés'eid oma tiitrele Nijolé Bucelytéle, Vilniuses elavale meedikule.

Vilniuses elav Edita Meskuotiené on sutartinés'te lauljate suguvdsa liige (ks seitsmest pélvkonnast)
Obeliai kiilast Rokiskise piirkonnas. Uheks teguriks, mis véis kahjustada traditsiooni, on ilmselt haridus.
Seega, kuigi me véime moningatel juhtudel radkida katkematust traditsioonist, on see ikkagi mojutatud
varasemast folkloriseerimisprotsessist.

Mitmesuguste ansambilite seas, kes tegelevad viimastel aastatel sutartinés'te esitamisega, voib leida
erinevaid suundi:

- traditsiooniline laulmine vaikestes riihmades (kaks, kolm véi neli inimest);

+ esitamine suurtes riihmades, kus naised ja mehed laulavad koos;

. ,taaselustatud” sutartinés'ed (sutartinés revival music);

« traditsiooniline laulmine, mis on kombineeritud teiste muusika ja kunsti vormidega - taasloomine/
Umberkujundamine/uuendamine (recreation/reshaping/renewal; vt. ka Akesson 2006).
Traditsiooniline sutartinés’te laulmine jargib teatud reegleid: ,kahekesi” (dvejinés) on dueti laulmine

kontrapunktis, ,kolmekesi” (trejinés) on trio laulmine kaanonis ja ,neljakesi” (keturinés) on kvarteti laulmine

kontrapunktis, kus on kaks vaheldumisi laulvat lauljate paari. Selline vdikestes riithmades laulmise viis on
jaadvustatud kasikirjalistes noodistustes, varajastes helisalvestistes ja seda on kirjeldanud informandid.

Suurema osa linnas tegutsevate folklooriansamblite jaoks ei ole sutartinés'ed mitte ainult huvitav
laulmisviis, vaid ka rituaalse meditatsiooni vorm. Sutartinés’te esituse sellised aspektid nagu meditatsioon
ei saa eksisteerida tanapaeva kultuuris traditsioonilisel kujul. Paljude kaasaegsete sutartinés'e-ansamblite
tegevust peaks iseloomustama pigem kui ,taasloomist ja Umberkujundamist/transformatsiooni”
(recreation and reshaping/transformation), mitte lihtsalt kui ,taasloomist” (recreation). RUhmalaulmine, mis
néuab kooskdlastatuse ja kontsentratsiooni kdrget taset, vdib aga tunduda noortele inimestele igava ja
elutuna.

Viimastel aastatel on noorte seas populaarsust leidnud laulmine suurtes segariihmades. Pohjus
on ilmne: igaliks, kes soovib, voib Uihineda sutartinés’e ringiga ilma spetsiaalse ettevalmistuse vaevata.
Kollektiivne osalemine muusikariihmas, mida sageli saadavad tugevad trummiriitmid ja hipnootilised
koorid, on vdga atraktiivne. Sutartinés'te laulmise neopaganliku liikumise haru kasvas vidlja noorte
inimeste vaimsetest vajadustest, nende etniliste juurte otsingutest muistses Balti maailmavaates.

Paljud noorteansamblid (Zalvarinis, Atalyja, Ale Va, Lygaudé, Aistvara, Mindrauja) esindavad suunda,
mida voiks nimetada ,taaselustatud sutartinés”. Nende rihmade interpretatsioonid lahtuvad esitajate
soovist mitte paista muuseumieksponaatidena, vaid olla mérgatud ja kuulatud noorte inimeste poolt, kes
saavad aru nende muusika keelest. Need riihmad esindavad igasuguseid stiile, nagu etno-rock, folk-rock
ja post-folk.

Teine viis, kuidas sutartinés’ed voivad levida tdnapéeval, on kombinatsioonis kaasaegse akadeemilise
muusika (pigem selle kui populaarse muusika) ja kujutava kunstiga. Tanapdeva heliloojad pole
kaasaegsetest sutartinés'te ansamblitest (nagu Trys Keturiose), kes on hasti tuttavad intoneerimise ja
artikuleerimise arhailise maneeriga, mitte vahem huvitatud kui autentsetest arhiivisalvestistest ja teistest
s€ksootiliste” kultuuride etnilisest muusikast.
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Song Traditions of the Volga-Ural Tatars in the 21st Century:
Issues in the Transmission of Historic Singing Styles

Nailya Almeeva

In the 20th century ethnic music attracted
great interest. With increasing ease of travel
and communication, countries and continents
seemed to become closer, and access to original
folk material became ever easier. Ethnic music
could now be found not only in print but in live
performance, on television and on the internet.
As a result, the whole spectrum of methods and
types of intoning (a term introduced by lzaly
Zemtsovsky (1981: 87), which means types of voice
production) and sounding techniques of the oral
tradition could be experienced, even without
leaving home. Many of the methods bear the
characteristics common for earlier, sometimes
very ancient, historic epochs.

Traditional societies became urbanised, and
the all-permeating effects of the mass media
overwhelmed the traditional ear. The result was
a change in musical perception and thinking,
ultimately affecting such vulnerable features as
sounding techniques and timbre; in other words,
those features which defined the authenticity
of folklore performance in pre-industrial times. A
traditional way of life gave way to technological
progress, and oral culture to the mass media.

In the oral music tradition, by ‘authenticity’ of
performance we mean the unique and original
‘trueness of sound’ which is characteristic of a
historic layer of folk music. However, it should be
understood that the ‘sound’ of any music from
the oral tradition, even, and especially, an archaic
one, can only nominally be called authentic when
we remember the probable, though insignificant,
evolution of melodies over the centuries. Musical
material performed by the last members of the
ritual singing tradition, recorded during the
20th century, has a range of consistent features,
according to circumstances of performance.

Firstly, timbre and articulation. Both have been
described in research papers; see, for example,
Zemtsovsky 1989a, 1991. Another reason to raise
the question of authenticity of sound is that

this has long been a phenomenon of revival
performance of folklore in live performance, not
by the bearers of folklore musical thinking and
hearing but, loosely speaking, by those who
learned it. Understanding the value of the original
sound of ritual (time-bound) singing, one cannot
remain indifferent to its revival, particularly once
one is aware of what can be lost during such
revival.

Globalisation and the mass media have had a
particularly negative effect on ritual (time-bound)
genres and on the types of folklore dependent
on a traditional way of life, on pre-industrial ways
of production and on the natural environment.
In those places where these have ceased, ritual
folklore fades and eventually disappears.

The issues described above apply to the ritual
(time-bound) folklore of the peoples of European
Russia and in particular to the Tatars of the Middle
Volga region. We will consider these issues
through examples from the main ethnographic
groups of the Tatars of Volga region: the traditional
drawling Tatar melodies' and the ritual folklore of
the Kryashen Tatars.

One of the biggest changes in traditional 20th-
century Tatar culture was the marginalisation of
theyounger generationin terms of their traditional
way of life. This was historically determined by
cultural/economic factors and, of course, it was
further influenced by religious traditions: Islam for
Kazan and Mishar Tatars; Orthodox Christianity for
Kryashens. The principal reasons for change were
the social upheavals at the beginning of the 20th
century: the October revolution of 1917, the World
Wars and Civil Wars. Soviet ideology, as well as
industrialisation and globalisation in the course
of the century, had the effect of marginalising
new generations in respect of the old way of
life. Folklore expeditions between the 1960s and
the first decade of the 21st century revealed that
musical traditions survived in the memory of
the older generation. With the rejection of the

' ‘Drawling song’ is a specific genre of the Tatar song folklore, which is characterized of sustained notes, melismas and long

verse.
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traditional way of life, ethnic components partly
disappeared from working life, but not from
cultural life. This is shown by the ethnic character
of the Tatar musical mentality.

Musical ethnicity lies in the deep in the
subconsciousandisvividly manifested.In everyday
life Russian Tatars employ their mother tongue
(Tatar) less and less. Even city-dwelling Tatars who
speak no Tatar at all are able to experience their
national music in a profound way. Evidence of
this is the way in which Tatar Diasporas away from
Tatarstan enthusiastically embrace concerts of
national music, be it symphonic music, light music
or popular music.

Tatar folk songs began to be performed
in concert towards the end of 19th century,
at ‘Philharmonic Nights’, held for the Tatar
intelligentsia of Kazan. There are individual
examples of popular lyrical songs performed in
concert by untrained singers, accompanied by the
bayan, mandolin or small instrumental ensemble.
In Soviet times, the tradition of singing lyrical
songs to the garmon, and later to the bayan, was
supported by the state philharmonic organization.
This became an essential part of musical life.
Performers of this repertoire came from rural
areas, some with untrained voices, and some with
vocal training from music colleges or from the
Kazan Conservatoire. At that time, every radio or
TV concert featured these singers (in some form).
This performance style still exists, but professional
singers, singing as the voice of the people, have
supplemented the repertoire with Tatar pop.

In 1937 the State Song and Dance Ensemble of
Tatarstan was founded; similar ensembles were
formed in all Republics of the former USSR. This
ensemble performed folk songs and dances in
choral and orchestral arrangements.

In the 1980s, with the beginning of perestroika,
anew phenomenon appeared in the musical life of
Tatarstan. Concerts and festivals took place which
featured authentic performers, some of whom
have never before left their villages. Typically the
programmes of such annual concerts, announced
as concerts of different ethnic groups of Tatars,
were compiled independently of each other,
consisting of the most popular lyric and dance

songs. However, programmes lacked the less
popular drawling epic songs and thus did not
reflect the complete diversity of the folk tradition.
The ritual singing of the Kryashen Tatars, virtually
unknown to the wider audience, was represented
by a rather superficial collection of wide-known
tunes, owing to a lack of awareness of Tatar folklore
among concert organisers. Nevertheless, it is very
significant that such folklore concerts took place.

However, it should be noted that complex song
forms, lyric drawling songs were performed less.
This is even truer of ritual folklore, which lost its
social basis and relevance. The stage became,
along with audio archives and sheet music, the
main ‘ecological niche’ for folklore.

The role of folklore in modern culture and its
genres both of performance and in everyday life
have long been studied by ethnomusicologists for
another reason. Its disappearance from its natural
setting causes anxiety and provokes a desire to
preserve its place and its subtle specificity in the
complexities of modern life.

Folklore displaced from its natural setting,
and from its traditional context, then brought
into workshops or onto the performing stage,
is termed ‘folklorism’? Folklorism may exist in
various forms.? Different authors suggest partially
coinciding typological sequences of folklore
derivates. It also should be noted that cultural
dominants in folklore interpretation on stage
may differ in different cultures and in different
historical periods.

Three means of adaptation of Tatar folk songs
for stage performance can be seen:

- the folk song arrangements by composers

(from 1937)

« popular pseudo-folklore (since the 1970s)
« performance with a tendency towards authen-
ticity (from the early 21st century).

From the vast are of so-called Tatar folk
song (in concert performance or recorded),
| would like to discuss the latter category of
folklore interpretation, that is, the experience
of performing Tatar song folklore on stage. |
will examine the way it should look and sound,
remaining as close as possible to the authentic

2 In Russian-language ethnomusicology the term ‘folklorism’ appears first in Asafyev 1987.
3 The place of folklore in modern culture and the directions of its development are discussed by ethnomusicologists

(Livingston 1999; Alekseyev 1988; Zemtsovsky 1984, 1989b).



historic form. | will try to suggest a possible future
direction for Tatar folklore in the form of folklorism,
rather than analyse the existing performing
experience which is as yet rather unsatisfactory.

In the song folklore of Tatars living in Volga
region and in the Urals (taken as a whole), two
musical realms exist, in terms of which the
adequacy of reproducing song tradition on stage
may be discussed: (1) lyrical singing not connected
with rituals and (2) ritual (time-bound) folklore.*
This dichotomy is rooted in the existence of two
respective historic layers of music of oral tradition,
two different musical languages, two different
cultural historic contexts, and two different
approaches to the problem of authenticity.
Therefore, the criteria used for defining the right
historical musical style of the two phenomena
above are different.

A) The reproduction of lyrical songs of Muslim
Tatars.> These are a more recent development of
solo singing. Tatar lyrical songs derive from an oral
tradition and take one of two forms:

(1) The traditional song forms such as avyl kiiye
= aswlis kioe (a ‘village tune’ of square structure, set
to a short verse (8+7)). This song form appeared
to be universal for lyrical self-expression of
Kazan Tatars, because it can be sung as a fast,
moderate, or drawling tune. Besides, this form is
often accompanied by a garmon or a bayan, which
became nationally popular among the Tatars of
the Volga region in the 20th century. Avyl kiiys are
performed on the widest scale.®

(2) Intonationally complex drawling songs rich
in melismas ozyn kiiy = o3bIH kioli (a ‘long tune’ set
to a long verse (10+9)) are performed on stage by
a much smaller number of singers, because they
require much higher performing skills, natural
voice placement, spiritual and life experience,
i.e. certain basics of folk professionalism. For an
authentic singer, performance of ozyn kiiy and avyl
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kiiye is a field for reproducing traditional melos
using the feeling of the unwritten rules to which
Tatar melodics unfolds, as well as the knowledge
of the culture of Tatar melismas. A singer may
have it heritably or borrow it from traditional song
environment.

Solo lyric song is a genre with great potential
for a singer’s self-expression. It demands a well-
developed voice with a capacity for solo-singing
even if it is different from the trained way of
singing. For this reason, Tatar lyric songs were
often sung by singers with a trained background
such as [lham Shakirov, Alfiya Avzalova, Gabdulla
Rakhimkulov, Tagir Yakupov, and Albert Asadullin,’
and sometimes by opera singers (Khaydar
Bigichev, Zilya Sungatullina).® These are individual
talented singers who have mastered the unwritten
laws of Tatar melodic environment. Performance
of drawling lyric songs by these trained voices,
even by opera singers, does not cause any serious
contradiction of the style, since these voices
suit the theatrical character of ozyn kiiy without
compromising its aesthetics. These performances
are in fact outstanding examples.

Inseparable from ozyn kiiy is the polysemantic
aesthetic concept of the Tatar oral music tradition,
mong = moH. This | would translate as ‘musical
meaning’. This concept cannot be expressed by
words; it is the energetic aura created by singing,
the spiritual essence of intonations, the charisma of
the singer. The act of performance should contain
everything: beauty, and sorrow of the things that
passed, and courage, and exquisite sonic artistry,
as well as the confidence of the singer combined
with accuracy of rhythmic syllable subdivision.
Here, timbre also plays a special role. In other
words, mong is the ability of the singer to influence
the listener spiritually, emotionally and by means
of timbre.

The lyric songs of Kazan Tatars are mostly
performed by men. There are also colourful lyric

There are also baits and munajats; however, they are not included in song folklore, belonging to narrative sphere.
Kazan Tatars and Tatars-Mishars are muslims-sunnits (officially accepted Islam in Volga-Bulgaria in 922 A.D.).
E.g.: Music of the Tatar People. Recorded by Laszlo Vikar, Topic Records, 1995, TSCD912. Released under licence from

Tangent Records (1978). No. 16, 17 - short tunes; No. 9, 11, 12, 13, 22 — drawling tunes.

E.g.: inbxam LWWaknpos, XKbipnaHmazaH ane 6esHeH xbip (Ilham Shakirov, Our song is not sung). BARS-MEDIA, 2005, MP3-

0025, www.bars-records.ru, No. 127 ‘Ucke kapa ypmaH’ (Dark forest); Beaukue ucnonHumenu XX eeka. Pawium Bazanos
(Great Performers of the 20th Century. Rashid Vagapov). Moroz Records, 2009, OM 08257, CD1, No. 3 ‘Xalidep ham 3ehpa’

(Khaydar and Zuhra).

Khaydar Bigichev and Zilya Sungatullina performed Tatar opera music (in operas ‘Altinchach’ and ‘Jalil' by Nazib

Zhiganov), where the vocal parts are based on the Tatar drawling tunes.



Song Traditions of the Volga-Ural Tatars in the 21st Century: Issues in the Transmission of Historic Singing Styles

songs of the Mishar Tatars, where thereisatradition
of male and female solo singing; regrettably, a
little known and almost lost tradition.

B) The reproduction of ritual folklore. Ritual
tunes are the cornerstone of the Kryashen Tatar
(Orthodox Tatars)® singing tradition. The Kryashens
comprise only 5% of the Tatar population; yet in
terms of their rich ancient ritual singing tradition,
their heritage can be considered vast. This is the
choral singing of farming communities. It has
archaic qualities dating back to pagan times in
the Volga-Kama region.'® Most singers from this
tradition are women. The most typical genres
for the Kryashen are weddings, recruiting songs,
feast songs and calendar round dances. The
type of collective singing in the Tatar Kryashen
community is similar to that of other peoples
in the Volga region and the Urals: the Mordva,
Chuvash, Udmurt and Mari. The Muslim ethos of
Kazan Tatars is not compatible with ritual type of
voice production (intoning).

Some Kryashen Tatar songs were performed
live a few years ago, yet the small number of these
shows how difficult this process is. Stereotypical
performances of Tatar songs by the State Song
and Dance Ensembles of the USSR hinder progress
as they are taken for folklore. Recreating the
‘traditional timbre’, the ‘ethnic sound’ of these
songs (to use the term introduced by Fritz Bose) —
a resonant, almost instrumental sound directed to
resonate in the head - is even more difficult.

In Kryashen ritual folklore, singing styles have
been preserved that contain sounds common
to tribal period communities of the Volga
region. Ritual singing can be recognised by its
characteristic timbre. The performer of traditional
culture who is able to reproduce this characteristic
ritual timbre approaches it with a mentality based
on ancient beliefs, coded in timbre for centuries.
For example, it is known that, at the early stages
of social history, calendar songs were addressed to
the invisible guardian spirits of the community, on
whom people’s lives depended. Ritual melodies,
calendar songs, are addressed not to a human

listener but to the forces of nature. They are
therefore sung in a special sacral timbre which is
harsh, metallic, almost instrumental, dissimilar to
the one song are sung in. Of course, a modern
person, living in a city or even in a village, cannot
be the bearer of such world perception. Therefore,
the traditional singer performing on stage and
the person who learned folklore are qualitatively
different cases of performance. In other words,
to learn and perform Kryashen calendar-bound
circle-dance tunes, one has to deeply understand
their spiritual or aesthetic basis, their collective
aspiration to higher spheres.

In the practice of ritual singing, it is necessary
to realize why some ritual tunes are sung so
enthusiastically or so harshly. In folklore, timbre
has a deeply determined semantics of its own. Of
course, the result will not be ‘authentic’ singing
based on an ancient perception of the world, but
only a more or less successful aspiration towards
it. | view a folklore revival band performing ritual
folkloreasarole play of modern city dwellers trying
to imitate their ancestors, to immerse themselves
in the past, in a kind of musical meditation
which appeals deeply to the performers’ cultural
memories. Firstly, such ‘recreation’ of folklore is
undertaken with a completely different mentality;
a ‘stage’ mentality, based not on sacral but on
self-demonstration, even if inspired. Secondly, it
is known that to achieve the objective discussed
above requires a certain ethnomusicological
education and training in vocal technique. Thus,
the result is another folklore museum.

It is not possible for everyone to master the
performance techniques of Ritual folklore. Both
Kryashen and Mishar ritual Tatar tunes demand
untrained voices, with special attention paid to
timbre, breathing, and sounding techniques."
Forms of polyphonic texture (heterophony,
bourdon) developed during this kind of
singing, as well as original timbres (especially
in calendar tunes) are the features of historic
authenticity of Kryashen ritual folklore which are
very hard - virtually impossible - to reproduce
without penetrating into the objective rules

9 Tatar-Kryashen were baptized together with other people from the Volga region after the annexation of Kazan to Russia

in 16th-18th centuries.
10 £ g. sound addition to the book Almeeva 2007.

" | know about actual unsuccessful experience of Tatar opera singers (of Kryashen origin), who tried to turn to singing ritual

songs.



of development of such texture, determined
by inimitable heterophonic thinking. If one
simply learns a heterophonic melody from music
notation, one cannot reproduce the lace-like
lightness, the illusion of the material being ‘born
before our eyes’. This is what Boris Asafyev strove
to protect: ‘the life of folk music, its continuous
evolution, its never-dying embodiment in living
intonations’ (Asafyev 1987: 24-25).

These styles of performing disappear with their
bearers. The disappearance of traditional ritual
practice and global unification of human way of
life lead to ritual singing becoming a museum
exhibit. The only real future for this branch of
folklore, its survival, is either in audio archives orin
concert performance. In the latter, it is important
to draw on genuine field recordings.

* ¥ %

Russian Tatars have already been urbanised for
several centuries, so that a historic layer of urban
Tatars exists. However, there is also a traditional
centuries-old village culture, the medium
providing not only performers of traditional
performing techniques, but also an experienced
audience able to evaluate such performances.
During the 20th century, the village environment
has changed fundamentally, both socially and in
terms of music from the oral tradition. In the last
50 years, the mass media have contributed largely
to the creation of certain stereotypes of Tatar
song performance. The thriving Tatar village is
now filled with the sounds of Tatar pop music. As
a result, traditional singing is forced out of villages
by the mass media.

People living in the city usually learn of
national folklore through concert performances,
mostly by the State Song and Dance Ensembles
which have existed in every republic or region
of the former Soviet Union since 1937. Producing
attractive, bright, and imaginative shows, these
ensembles also dictate their own performing
stereotypes based on song arrangements and
forms of dances for the stage. So strong is the
stereotype of folk song in concert performance
that it almost completely replaces folklore itself.
City dwellers, already accustomed to these
stereotypes, consider such performance actual
folklore. For folklorists, these are simply a show
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of folklorism. They understand such shows are
in constant demand. It is not that we are against
such shows; but it should be realised that folklore
can be presented on stage in different ways, that
there may be different performer’s goals and
qualitatively different artistic results.

For the last 25 years, experiences of orga-
nising folklore ensembles with repertoire partly
renewed by new field recordings of folklore has
been documented in Tatarstan. However, such
ensembles still inevitably follow the pattern set
by the Song and Dance Ensemble of Tatarstan. All
of them are like each other, because finding new
repertoire is not enough; it is also important to
solve the problem of performance and sounding
techniques. People seem to lack the vision and
training to develop their own style. It has been
shown that performing folklore on stage requires
certain erudition in the subject (in this respect,
the great experience of Russian folklorism should
be considered), as well as vast knowledge in
ethnomusicological subjects, namely in theory,
history and performing techniques.

The destiny of folklore depends on solving
the problem of the tradition transmission
mechanism. Here the difference in the approach
to reproduction of ritual singing and lyric song
singing must be discussed.

The performer reproducing ritual manner
of voice production should bear in mind that
traditional timbre/intonational characteristics
of sound are determined by mythological
background. Therefore, ritual singing offers
little possibility of individualisation. Little can
be said of the living tradition of Kryashen
and Mishar Tatar ritual singing, because the
mechanism of its transmission has already been
lost. This is connected, in the first place, with the
disappearance of ritual practice and with the
unification of traditional way of life in Tatarstan in
the 20th century. The Mishars lost this earlier, and
we can study this only through archive recordings
from the 1960s and their notations. The folklore of
the Kryashens began to be recorded as early as the
1950s (see Nigmedzyanov 1970, 1976; Iskhakova-
Vamba 1981). In 2000, this could still be recorded
from traditional bearers in villages. However, the
folklore of both Kryashens and Mishars is almost
unknown to the public, as it has not been revived
in concert. Mastering ritual singing is a hard task
for Tatar folklorism to solve. Field recordings are
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the main source for the study of performance
techniques.

Prospects for Tatar lyric song transmission
are much brighter. Lyric songs occupy a large
place in the world of Tatar popular music. Here,
a great hope lies with those with natural talents
(quite a few of whom are in Tatarstan), who are
familiar with the culture of chant and melismas.
These performers know where to place these
melismas correctly in the rhythmic structure, also
possessing mong, that is, knowing the canon and
its interpretations. It is not by chance that folk pop
singers who master Tatar melodic environment —
almost all of them born in the country - perform
pop-music, too, adding elements of authentic
performance to it. Here there is much room
for expressing one’s individuality; moreover,
individuality in performing lyric songs is the main
requirement for the very existence of lyric songs.

In these global times, the natural life of
folklore (that is, the existence of folklore in
traditional society), especially ritual folklore,
is gradually disappearing. The study of Tatar
folklore in academic workshops is the most
realistic possibility for its future survival. Revival
folklore ensembles are one of the last refuges of
meaningful folklore performance and the basis of
future folklorism. The main advice to those who
master authentic singing techniques: folklore is
a culture of sound. To perform folklore is to work
with a characteristic manner of sound production.

The adaptation of Tatar folk song (harmoni-
sation, orchestration and choral arrangement)
is a long-established direction for composers,
and there are significant achievements in this
field. Kazan Tatar lyrical songs and munajats have
already been adapted, although ritual songs of

the Kryashen have not yet been adapted for stage
performance. Kazan Tatar lyric songs are easily
arranged, as avyl/ kiiye is traditionally sung to the
garmon, and drawling ozyn kiiy is sung to the
garmon and the bayan on stage.

Kryashen tunes are different. Being only vocal,
these are more complicated to harmonize. The
essence of such tunes — drawling forms with the
greatsignificance of the timbre and inner dynamics
of every sound - can be destroyed by instrumental
arrangement, which inevitably involves tempering
and timbre distortion. Experiments with intro-
duction of such instruments as the garmon into
this kind of singing, widespread among the
Kryashen as well as the other peoples of the Volga
Region in the past 100 years, simply destroy the
ancient timbre and texture of the tunes.

One has to agree with the reverent anxiety of
Boris Asafyev, who wrote: ‘It is due to the vivid
intonation, evoking the response in listeners —
music being the art of intonations at the first hand
- that the art of music constantly renews itself’
(Asafyev 1987). It cannot be denied that certain
folk tune genres are impaired by harmonisation
and orchestral and choral arrangement. But we
should remember that there exists ethnically
adequate singing - without any instrumental
accompaniment found in the drawling song
forms, where attention is paid to the quality and
inner dynamics of every sound. Nothing needs to
be added because it is complete in itself.’? These
are the hardest songs to sing; they are indicators
of true artistry and style.® The performer who
will manage to adequately recreate folklore as
part of a culture of sound will be the bearer of the
new authenticity of our time, based on modern
mentality.

12 Of course, genius arrangement, the appearance of which in culture is unpredictable, will demolish this thesis to our

unanimous joy.
13 Here I mean the example of the inimitable Ilham Shakirov.
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Volga-Uurali tatarlaste laulutraditsioonid 21. sajandil: ajalooliste stiilide edasiandmise
kiisimusi

Nailja AlImejeva

(télkinud Zanna Pértlas)

20. sajandile oli omane aktiivne huvi maailma etnilise muusika vastu. Reisimisvdimaluste suurenemine,
uute heli- ja visuaalse informatsiooni kandjate ilmumine (maailma kontserdilavad, televisioon, Internet)
suurendasid pidevalt folkloori jaddvustamise ja sellega tutvumise véimalusi tema algupédrastes vormides.
Tulemusena voib tanapdeval vaadelda laia spektrit intoneerimise titpe (Izaly Zemtsovski termin), millest
paljudel on varajaste ajastute tunnuseid.

Samas puudutab elu edasine linnastumine iha rohkem traditsioonilisi Ghiskondi ja kéikjale tungiv
massimeedia koormab traditsioonilist muusikalist teadvust, transformeerides muusikalist taju ja
métlemist ning moéjutades traditsioonilise laulmise sellist habrast omadust nagu haaletekitamise viis
ja tamber, mis kuulub eelindustriaalse ajajargu muusika esitamise autentsete tunnuste hulka. Suulise
traditsiooni muusika esitamise autentsuse all pean silmas selle ehedust, s.t. kdla alguparasust, mis on
omane folkloori konkreetsele ajaloolisele kihile. Radkides traditsionaalse (sh. arhailise) muusika koéla
ehtsusest, panen ette toetuda niisugustele omadustele nagu tamber ja artikuleerimine, mis on (hoolimata
rahvalaulu véimalikest ajaloolistest muutustest) stabiilsed ja mis on algselt tingitud esituse situatsioonist.

Uleilmastumise ja massimeedia negatiivne méju puudutab kéiki traditsionaalse laulmise vorme, kuid
tavandilaule eriti: kui traditsiooniline eelindustriaalne elu- ja tootmisviis ning looduslik keskkond kaovad,
hakkab kustuma ka tavandifolkloor.

Artiklis taheldatakse tatarlaste muusikalise teadvuse etnilisust, mis sdilis ka 20. sajandi jooksul
vaatamata uute pdlvkondade eemaldumisele vanadest traditsioonidest. Konstateeritakse tatari
rahvamuusika keerulisemate laululiikide - ,pikkade” (npomsxHas) lairiliste laulude - reprodutseerimise
kahanemist traditsioonilises keskkonnas ja tavandifolkloori sotsiaalse baasi ning aktuaalsuse vdhenemist.
Sellest tingituna muutub muusikalise folkloori taastootmise domineerivaks kohaks kontserdilava, mis
kutsub esile mitmesuguste folklorismi vormide tekkimist. Ehtsa kdla probleem ilmub alati seal, kus
folkloori esitavad sekundaarse traditsioonina inimesed, kes ise ei ole mitte traditsioonikandjad, vaid on
Oppinud seda laulmist muul teel. Hinnates korgelt tavandifolkloori alguparast kdla, on véimatu suhtuda
Ukskoikselt selle sekundaarsesse reprodutseerimisesse ning sellega seotud kaotustesse.

Kaesolevas artiklis vaadeldakse folkloori lavalise esitamise probleeme nende laululiikide naitel, mis
on representatiivsed Volgamaa tatarlaste pohiliste etnograafiliste rihmade jaoks - tatarlaste-moslemite
traditsiooniliste lGdriliste viiside ning tatarlaste-krjaseenide’ tavandilaulude nditel.

Ajalooliste laulustiilide edasikandmise aluseks peab autor traditsioonilise tambri taastekitamise
tehnikat, arvestades seejuures rahvalaulu sekundaarsete esitajate motteviisiga. Tatarlaste lGdrilist laulu
esindavad kaks vormi: avél kiii (aseln kiod, , kiilaviis”), millele on omane kvadraatne struktuur ja universaalne
zanriline funktsioon, ja intonatsiooniliselt arenenud ,pikk” laul 0zén kiii (o3eiH kiod, ,pikk viis”), mis
paremini sobib kontsertesituse stiiliga. Artiklis vaadeldakse folkloori lavalise esituse stereotiilipe, mis on
kujunenud Tatarstani Riikliku Laulu- ja Tantsuansambli praktikas, kui takistusi traditsioonilise esitusstiili
omamise teel. Artiklis joutakse jareldusele, et etniliselt ehtsa laulmise (eriti soolo laulmise) ideaaliks
on ,pikkade” lidriliste laulude esitus, kus on suur tahtsus traditsioonilisel tambril ja iga heli sisemisel
diinaamikal ning mis ei vaja instrumentaalset saadet oma tambirilise ja energeetilise enesekiillasuse tottu.
Ning need on téelise meisterlikkuse, traditsioonilise stiili valdamise ja meie aja autentsuse indikaatorid.

' Ristitud tatarlaste — Z. P.
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The study of multipart music is one of the main
fields of ethnomusicology, and one of the most
relevant today. This fact is demonstrated by the
large number of conferences and other events
dedicated to multipart singing held around the
world, in which the scholarly body of work is
continuallyaddedtoandreviewed. Atevents of this
type various local traditions of multipart music are
examined, attempting to place them into a general
context. Unfortunately, a Latvian contribution
is missing: despite the fact that multipart music
comprises a significant part of Latvian traditional
music, there is still practically no information
about it in international ethnomusicological
circles.! It now seems appropriate to correct this
situation by offering an insight into one of the
more vibrant areas of Latvian multipart music.
Here one can find a number of interesting forms
of multipart singing, in a tradition which is now
struggling for survival in the 21st century.

The area in question is the north-eastern part of
Latvia, bordering with Russia (figure 1). In line with
the administrative territorial division of the 1920s
and 30s, it encompasses the territory of three
municipalities — Baltinava, Skilbéni and Vilaka -
and is surrounded by a geographical division (in
the form of forests or swamps) on all sides. This
division creates a special island with a vibrant and
diverse traditional music heritage.

This territory remained isolated from the more
populated areas and main roads even in the 20th
and 21st centuries. Unlike the rest of Eastern
Latvia, in this region there is a large majority
of indigenous inhabitants (more than 90%) -
Latvians (Latgalians), living with uninterrupted
traditions and surviving local dialects. In the study
of Latvian traditional culture, this region is referred
to as Northern Latgale (figure 2). It is also the
northernmost Catholic-dominated area in Europe,

Figure 1. The north-eastern boundary of Latvian

multipart singing.

Figure 2. Map of Northern Latgale.

' Multipart music is widely distributed throughout the whole of Latvia, except in a few territories, where it has not been
recorded, especially in the north. Multipart singing, particularly drone singing, is mentioned and more or less described
in @ number of articles by Latvian authors (Jurjans 1894; Kalnins 1958; Krimins 1962; Goldins 1965; Medins 1970;
BuTtonuHb 1976; benpopd 1986; Bendorfs 1988 etc.). However, until now there have been few broader studies touching
upon Latvian multipart singing (Brambats 1973-74; Brambats 1983; Boiko 1987; boiko 1990; Boiko 1992; Boiiko 1992;

Boiko 2008; Beitane 2009).
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squeezed in between the Lutheran-dominated
area (in the west) and Russian orthodox (in the
east).

The region of Northern Latgale forms a specific
cultural region where various traditional rituals
and crafts as well as a number of the old forms
of traditional music have been maintained for a
comparatively long time - up until the end of the
20th century and even into the early 21st century.
These forms comprise two historic layers - an old
one, which is rooted in pre-Christian culture, and
a more recent one, which is associated with the
influence of musical thinking of the 18th century,
and is based on functional harmony. Neither of
these layers is homogenous as both encompass
various styles. The repertoire of traditional music
of Northern Latgale has developed over time,
with elements of both layers evident where they
interact.

The vocal repertoire of Northern Latgale is
essentially multipart except in the case of solo
performance. Here one encounters both drone
singing and ostinato, and various forms of
harmonic multipart singing. In many instances,
drone and harmonic multipart singing are
combined. The dominance of multipart singing
in Northern Latgale is emphasised in an interview
with one of my sources, Natalija Smuska: ‘It is
not a song if it only has one part. | can’t stand it,
if only the first part is sung. That’s not singing!”
This quote confirms the local assumption that the
musical thinking of singers is multipart. Although
the idiom is determined by tradition, the singers
themselves believe that their multipart singing
is spontaneous. In the same interview, Natalija
Smuska explains: ‘Those who sing, sing in any
way they can! Whichever part is easiest for us,
that’s what we sing. We don’t divide up the parts.
Whoever likes the part, sings it.”

Field studies suggest that the form and
expression of multipart singing often depend on

the factors mentioned above, that is, that the parts
are not intentionally divided up, but that the most
creative singers always aim for something ‘of their
own’. As a result, new multipart versions of songs
continue to be created. One must agree with Jaap
Kunst, who wrote more than half a century ago:
‘Who can draw the exact borderline between
homophony and polyphony; [...] who can fix the
place where heterophony turns into polyphony?
Living practice is always richer and more plastic
than any scheme-building theory’ (Kunst 1950:
47).

This article is dedicated to the living practice
of multipart singing. Within the article, there
is an attempt not only to acquaint the reader
with typical types of multipart singing found in
Northern Latgale, but also to follow its life in the
1990s and the early 21st century, outlining the
most important contexts and conditions that have
influenced and continue to influence the practice
of multipart singing in the region.

Documentation and research

The documentation of traditional music in
Northern Latgale is a fairly recent phenomenon.
Systematic fieldwork in this region was begun
only in the 1980s, immediately bringing some
specific types of multipart singing to the attention
of researchers.* For example, it was discovered
that drone singing could still be encountered
in this area in the late 20th century. The results
of fieldwork revealed a scenario which did
not obviously correlate with that recorded in
earlier publications of Latvian traditional music.
There is a simple explanation for this: right up
until the 1980s, collectors of Latvian traditional
music regarded their main task not as the
comprehensive documentation and study of
traditional music, including multipart singing,

2 Interview with Natalija Smuska (1937), 26 July 2007 in Medneva.

3 Ibid.

4 Two Latvian ethnomusicologists have studied multipart singing in Northern Latgale. The systematic documentation and
study was begun in 1990 by Martin Boiko. In 1992 he was joined by the author of this article, for whom the traditional
music of Northern Latgale is the most important research subject. Fieldwork results of both ethnomusicologists are
held in their private collections, and in many cases also in the traditional music archive of the Latvian Academy of Music,
the Archives of Latvian Folklore at the Institute of Literature, Folklore and Art of the University of Latvia, as well as the
audio library of Latvian Radio. These resources combined comprise a number of large collections of musical repertoire
and interviews, which until now have been partly published in a number of articles and three monographs (Boiko 2008;

Beitane 2008; Beitane 2009).



but rather as the transcribing of melodies, often
limiting themselves to visits to one singer and not
even taking an interest in whether the melody
could also be sung in multiple parts.

In 1991 Martin Boiko described his
fieldwork results in the study ‘Zieme|latgales
burdondaudzbalsiba: konteksts un struktdras’
(North-Latgalian Drone Singing: Context and
Structures), immediately pointing out that:
‘there is still no comprehensive study in Latvian
ethnomusicology of the drone and its place in
its environment, including a description of its
current state and the diversity of local versions
of drone songs in one of the territories in which
it is still found’ (Boiko 1991: 3-4). In his study,
Boiko attempts to solve this problem, describing
the conditions of drone singing in Northern
Latgale in minute detail: its performance criteria,
the associated folk terminology and the song
repertoire in all of its local diversity. This is also the
first time in Latvian ethnomusicology when the
influence of traditional music ensembles on drone
singing is analysed. Boiko’s study is significant
not only in the context of the history of Latvian
ethnomusicology, but also in the context of this
article, because it offers an overview of the field.
This was documented in the late 1980s and early
1990s.

In the period mentioned above, other
interesting, previously uninvestigated forms of
multipart singing in addition to drone singing
came to the attention of ethnomusicologists
in Northern Latgale. Amongst these, the most
notable is multipart singing with a solo upper
accompanying part, which in the local tradition
is called ‘singing with a half-part’ (dziduosana ar
pusbolsu). This type became the subject of study
for the author of this article, starting from 1994,
when systematic fieldwork was begun, with the
results reported in the study ‘Vélinas izcelsmes
vokala daudzbalsiba latviesu tradicionalaja
mazika’ (Multipart singing of late origin in Latvian
traditional music, 2009).

In the 1990s traditional music ensembles had
already existed in a number of villages in Northern
Latgale for some time.> These ensembles united
singers who had inherited their repertoires and
vocal techniques directly from the previous
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generations, as a result of being active participants
in traditional singing in the 1920s-40s. The
activities of these ensembles provided a new
functional context for repertoires for which the
traditional basis for existence had disappeared
for historic reasons. Boiko, in the study mentioned
above, notes the following:

After the talka (collective agrarian work on the

field (working bee), traditionally performed

when neighbours gather together to help

finish a particular type of farm work - A. B.)

drone songs had ceased to exist because

talkas became a thing of the past. They were
destined for extinction as those singers
died who had learned the songs through
participation — there was no longer a place for
them to be sung. The ensemble movement,
based on the assumption that the ancient local
repertoire is valuable and worth preserving
in this or other forms, again presented the
opportunity for drone singing to exist, thus
avoiding extinction. An environment was
created in which the songs began to function
once more, albeit in a completely different
way to that of earlier times, when learning and

further inheritance existed (Boiko 1991: 43).

I would like to mention that Boiko’s observation
can be just as well applied to other forms of
multipart singing in Northern Latgale.

The documentation of multipart singing in
Northern Latgale in the first half of the 1990s
occurred when working with small groups of
singers, gathering singers that had come from the
same village and had sung together previously. In
this way, an attempt was made to gain information
about the repertoire which had existed before
the unification of singers into ensembles. In
some cases, ensembles had been established
fairly recently, and researchers succeeded in
recording local versions of songs before they were
simplified through the practice of ensembles.
This occurred naturally, because ancient versions
of songs were originally sung by the strongest
personalities and the best singers. This material
was combined with that from various local
traditions. During this period, fieldwork provoked
at least two responses from the practitioners of
local music. Firstly, an increased interest in drone-

> Most ensembles in Northern Latgale were established between 1978 and 88.
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Figure 3. A talka reconstruction in Northern Latgale 2002. Photograph by Martin Boiko.

and other specific types of multipart-singing
raised singers’ awareness of this repertoire.
Secondly, organisers of local cultural events were
encouraged to see multipart singing as a special
asset of their particular region: one worth docu-
menting, maintaining and transmitting to future
generations.

In 1999, local cultural events began which
encouraged the preservation and transmission
of traditional music began in Northern Latgale.
Consultants, including ethnomusicologists, were
often involved in this process. Those same ethno-
musicologists who had recently recorded local
versions of the multipart musical repertoire, and
who had tried to steer clear of the influence of
ensembles, now had the opportunity to begin
a new chapter in their work. The result was that,
in time, each participant in a tradition became
important. So too, as did the contemporary
context of singing, which had by now mostly
become ensemble singing.

During this period, researchers working on
the documentation of multipart singing also
became involved in local cultural events. These
were specially organised not only to give an
opportunity for the wider public to get to know
the repertoire of local traditional music, but also
to encourage its transmission to the younger
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generation of the local community. Among these
was the organisation of a talka in 2002, an attempt
to recreate one of the most important functional
contexts of multipart singing of the 1920s-40s
(figure 3). The most important singing roles in
the talka were, of course, entrusted to the oldest
singers in the ensemble who had participated
and sung in talkas in the 1930s-40s. Now, in the
early 1990s, as experienced practitioners, they
took part in interviews with ethnomusicologists
in which they demonstrated local versions of
the relevant musical repertoire. The role of the
ethnomusicologists was twofold: on the one
hand, they were the principal consultants in the
planning and execution of the talka day; on the
other hand, they were observers, recording the
musical repertoire and its performance in this
reconstructed context. It should be noted that
this was the first time that this repertoire was
performed in a near traditional context - no longer
during an interview in the rooms of performers,
but in the open air as part of the traditional talka.

Of course, this produced a number of
significant results. The first was the realisation
that the forceful singing style required outdoors
greatly differed from that of audio recordings
of the 1990s. The second was the discovery of
an important detail in the recordings: that is, a



call sung by the leading singer at the end of the
drone song, in a high register with a glissando
sliding downwards. This cannot be heard in any
of the earlier recordings. The call occurred quite
spontaneously, and the singer herself admitted
that it had happened ‘of its own accord’. She only
realised when singing in the talka conditions that
the song had then been sung in this manner. The
comments of other singers suggested that they
also felt very ‘at home’ in these reconstructed
conditions. These not only reminded them of their
youth, but also reminded them how the songs
were once sung. There were even comments such
as ‘sing themselves’. Obviously, the reconstruction
of traditional contexts can be a very useful method
in the documentation and study of the dynamics
of tradition.

Recreating the traditional setting was also
considered useful by the organisers of local
cultural events of Northern Latgale. By providing
conditions similar to the traditional ones, they
saw an opportunity of involving the local
community in traditional cultural activities
and, of course, to improve the viability of the
repertoire of traditional music. Between 2002
and 2008, these activities were deliberately
organised so that they would require less
intervention ‘from outside’, that is, from cultural
workers and ethnomusicologists. This approach
aimed to encourage representatives of the local
community to plan and implement their own
traditional culture. It allowed ethnomusicologists
to adopt the position of ‘observers’ and to
note what happened to the musical repertoire
when it was able to exist according to its
own rules. This was important because these
events became alternatives to the activities of
the folklore movement. This movement had
attempted to influence the activities of traditional
music ensembles, including multipart singing
repertoires, by initiating educational events.
Paradoxical situations often occurred, whereby
leaders of the folklore movement tried to teach
representatives of local traditions the ‘correct’ way
to sing their own repertoire, one which had been
directly handed down from previous generations.
Ethnomusicologists were often ‘held to ransom'’.
They were caught between the leaders of the
folklore movement who wished to ‘protect the
right traditions’, and the singers themselves, who
complained that they no longer understood how
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to gain the approval of leaders of the folklore
movement, necessary in order to perform, for
example, at the International Folklore Festival
Baltica. Interestingly, the views of the leaders of
the folklore movement about ‘real traditions’ had
been informed, to a large degree, by the work of
ethnomusicologists. Ethnomusicologists were,
in turn, expected to help to preserve songs in
the exact form in which they themselves had
recorded them. This provoked a debate which is
still ongoing in Latvian ethnomusicology today.
One of the main issues of this debate is: how far
should ethnomusicologists get involved in the
preservation and transmission of traditional
music through activities organised by cultural and
educational workers?

Twenty years have passed since the
announcement by Boiko in his 1991 study of the
renaissance of Northern Latgallian drone singing
- given a totally different approach, context and
meaning (Boiko 1991: 26). This is enough time
to be able to draw some conclusions about this
phenomenon, its new circumstances, contributing
factors, and results. The continuation of this study
will search for answers to the questions above, and
will return to a starting point of sorts — the 1990s
- when significant information was gained about
types of multipart singing in Northern Latgale.
This period also heralded the beginning of a new
life for this type of singing.

Types of multipart singing

The study of multipart singing in Northern
Latgale was promoted in the 1990s by fieldwork,
when a number of specific types of previously
unknown multipart songs came to the attention
of ethnomusicologists. Among these, two styles
were particularly notable - drone and multipart
singing with a solo upper accompanying part.
Through the coincidence of various factors, these
styles still existed in the late 20th century, and
could be documented and studied until recently.
In this article, the description of these styles will
be based on the results of fieldwork, using the
above-mentioned study by Boiko for additional
information and comparison. As the multipart
singing repertoire of Northern Latgale is broad,
a number of examples will be offered which are
considered to be very significant in the practice
of local traditional music. When selecting these
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examples, an attempt has been made to choose
thosein whichitis possible to identify innovations,
as well as observe changes, their development
and direction.

Drone singing

The drone of Northern Latgale, with rare
exceptions, is the static (unchanging) pedal
drone. The drone is created by one unchanging,
sustained tone: a vowel sung in a long, drawn-out
manner. The drone begins after the recited solo
part of the caller, which is limited to the range of
a fourth. Each of the parts has its own name in
local terminology. The melodically active part is
called skaitisana (reciting), and correspondingly
the solo singer is called the skaititaja (reciter). The
drone part is called vilk§ana (drawing out). Not
every singer can be a solo singer: this requires a
particularly strong voice. Usually the strongest
personalities in @ community became the solo
singers. Sometimes there could be more than
one solo singer, and these would sing in turn. The
rest then joined in with the drone. One should
not assume that singing the drone part was less
important. It created a base for the solo singer,
and she still needed a powerful singing voice.

Although the information from interviews of
the 1990s allows one to assert that there was a
definite place for drone songs by the second half
of the 19th century, there is no doubt that singers
from Northern Latgale inherited this part of their
musical repertoire from even earlier times. This is
demonstrated by this multipart singing style, the
origin of which is indisputably rooted in a time
before the introduction and establishment of
functional harmony in Northern Latgale.

One reason why drone singing was able to
be maintained in the tradition for so long, can
possibly be found in its functional association
with one of the most important types of collective
work in local farming life — the talka. This event,
very important in traditional farming life purely in
terms of agricultural fertility, served as a long-term
framework not only for the maintenance of drone
singing, but also for a whole set of very specific
traditions and actions. For these, the original

justification was probably associated with various
fertility rituals in a broader sense.

Drone singing of Northern Latgale thus has
a narrow functional range: it is only associated
with the talka. Boiko also notes this, drawing
attention to the fact that this kind of specific and
narrow functional association is not typical of
the traditional music scene, which existed in this
particular territory in the second half of the 19th
century and the 20th century. He also notes that
the narrow functional range of drone singing
in Northern Latgale has no explanation nor
hypothesis. It does, however, have a ‘side effect”
for local inhabitants, drone singing is interpreted
as ‘the musical symbol of the talka, an unusual
musical emblem, the sound of which can mean
nothing else than the fact that a manure talka is
being held’ (Boiko 1991: 21-22).

The talka in Northern Latgale can be regarded
as one of the most vibrant functional contexts of
multipart singing. Drone songs occupy a central
place in the musical repertoire of the manure
talka, which in the local tradition are called tolku
bolsi (talka songs). According to the division of
labour during talkas, singing these songs was a
female privilege. The singers were the manure
spreaders; the singing occurred in the field when
one cartload of manure had already been spread,
and the next cartload had yet to arrive. The singer
Barbala Dukalska described this as follows: ‘All of
the workers arrived with horses. The hostess set
the table, the host brought beer, everyone had a
meal, and then went to do their jobs. The manure
spreaders went to the field. Straight away carts
were loaded up, they were driven to the field,
and all of the young girls spread the manure. The
transporters arrived — around five horses and carts
- all five of them walking one behind the other. At
the field the pile was shovelled out, and we spread
it all. But during the time when there was no job to
do, then we sang.® When preparing to sing a talka
song, the singers usually stood together, so that it
would be easier to hear each other sing. They sang
into the wind, so that the song was carried far. As
is told in a number of interviews, it was important
for the singers to be heard from as far away as
possible. It has also been recorded that the talka

% Interview with Barbala Dukalska (1926-2008), 8 September 2000 in Medneva.



was regarded as successful only if the singing had
been heard well from a distance.

Drone songs were also sung when the hosts
arrived on the field with refreshments, usually beer
and cheese. As Boiko writes: ‘singing talka songs
in the field was considered a given and obligatory
part of a talka day. The arrival of the host and his
offering of refreshments gained a ritual meaning,
although informants do not associate this action
with magical meaning. The theme of slaughtering
a sheep, lamb or even a ram, oft-repeated in
various contexts within talka songs also merits
attention. [...] It is possible that this reflects a
tradition of ritual sacrifice. It is quite possible that
this talka song has been apportioned some kind of
magical meaning in the past.’ (Boiko 1991: 27) The
idea that manure talkas represent reflections of
ancient magic is suggested by another ritual that
is not directly associated with the drone. This ritual
was maintained up until the time when traditional
manure talkas ceased to be organized in Northern
Latgale as a result of economic development,
which happened around the end of the 1950s.
The ritual activity occurred in the cow shed when
the manure had been removed and the floor was
covered in straw. Then workers loudly scraped
the walls of the shed with their manure forks, and
made calls like the voices of animals: mooed like
cows, squealed like pigs, etc. This was a signal
for the farmer that the shed was clean, and they
had come to partake in refreshments - beer and
cheese. The most interesting part began when
the hosts arrived. Then the wife of the host was
pushed to the ground, rolled around the shed
floor, sometimes even having her legs beaten with
nettles. A number of informants have related that
sometimes before going to the shed, the wife of
the host would wrap her legs tightly, so that the
nettles wouldnt hurt. Based on interviews from
the 1990s, one can conclude that this ritual was
spread over the whole of the territory where
drone singing occurred, and performed at almost
all of the talkas remembered by the informants.
Informants could no longer explain the meaning
of this activity. The most common answer to the
question of why this was done was that it was the
tradition. It is also possible that the original reason
for this ritual was associated with encouraging
fertility. It is also just as probable that it is because
of this ritual that in Northern Latgale, talka
drone singing was preserved in active functional
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circulation right up until the mid-20th century and
is still sung today in a post-functional context.
However, as we can conclude from the answers of
informants during interviews, knowledge of the
earlier ritual meaning disappeared in the first half
of the 20th century, yet singers have preserved
a special attitude to this material up until today:
it undoubtedly occupies a special place in their
value system.

Based on material recorded by Boiko, which
demonstrates the existence of this form of
multipart singing in a total of 10 places, it becomes
apparent that it was still possible to record a
large amount of local versions of drone singing
in Northern Latgale in the late 20th century.
Examining these versions, one can see both - their
similarities and differences. All of the examples
present two-part singing, which is comprised of
an upper melodically active part, sung by the solo
singer, and the lower drone part, sung by the other
singers — usually four or five — on one sustained
note, usually the vowel ‘@, and in some cases
also ‘0o’ and ‘e’. In all examples, the range of the
melodically active part is a fourth. The framework
tones are placed at a distance of a minor or major
third. The drone part in all cases coincides with
the lower framework tone. Differences appear,
mainly thanks to the variations of melody, the
variation in rhythm, the tempo differences, as well
as the use of microintervals and melismatics in the
melodically active part. One can agree with Boiko,
who points out that all of the examples of drone
documented in Northern Latgale - both the local,
melodic, and individual versions - are variations of
the same melodic model (Boiko 1991: 47).

Furthermore, three examples from the study
by Boiko will be examined, which partly reflect
the situation of drone singing in Northern
Latgale in the late 20th century (figure 4-6).
Based on these, Boiko not only describes relevant
individual versions, but also identifies a number
of both purposeful and spontaneous innovations,
which, to quote the author, have influenced the
diachronic dynamic of drone singing (Boiko 1991:
44).

The first (figure 4) and second (figure 5)
examples are two versions of the same melody.
According to Boiko, their comparison allows one
to speak of spontaneous innovations, which
occur when one singer learns from another in an
ensemble setting. Boiko believes that the singer in
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Figure 4. Talka song recorded in 1990, transcription by Martin Boiko (Boiko 1991: 65: 13).
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J=180 accel. > J=96
0 - . — ~
P A 1 | | | I L) I 1 L) 1 +
O, c.t 2 @ e | . [ i E— —
e 4R 4 'y G . - -
Sa din mu nam buo li - na - mi Mas - lu tol - ka
0
o T T 1
o+ = ; = . = 1
AN W
D R
J =80
0
P A 1 I — : | I :
O 5.8 ] b1 ] e —F—J 1] i
Q) H T - [ = [ - - [ d =
tei ru - ma, Mas lu tol - ka tei - U - ma.
0
’f - F ] I : I I : I I ==
e € 1 — f — 1 i
e FTF 77 & 7 74 174
"--\._______‘_-_._'______.../ "'\-...______‘_-_-_.-___..r"
A

the second example (figure 5) has created her own
individual version after learning the song from the
singer of the first version (figure 4), losing a number
of details as a result, and reconfiguring a number
of other details. Boiko is referring to differences in
tempo contrasts and rhythmics, whereby in the
firstexample, particularly in the beginning, various
small lengthenings and shortenings appear. In the
second example the values of the notes conform
with the metre in all parts. Boiko also points out
the differences in singing technique: in the first
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example there are many microintervals associated
with the second and third levels, which, similarly
to the characteristic glissando of the first example,
have been lost in the second. Boiko concludes
that this is why an overall reduction in details has
occurred. This indicates a tendency to simplify
and to conform more to the rules of a more
‘contemporary’ singing style (Boiko 1991: 42).
Both of the examples above are fairly similar
to the third example (figure 6). However, an
important difference exists: that is, a particular
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Figure 6. Talka song recorded in 1990, transcription by Martin Boiko (Boiko 1991: 61: 9).
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textual arrangement for the song. As can be seen
in the transcription, in the places where the text
is repeated by the melodically active part, there
is a vocalization of the length of a bar. Based on
information gained in interviews, Boiko concludes
that this change has probably been consciously
introduced by the singer herself, who is also the
leader of the local ensemble. He writes about it
thus: ‘The eldest sister of the singer [...] stated that
during her time the song was not sung like this,
neither here nor anywhere else. The other singers
unwillingly told of changes that they, or more
likely, their leader had introduced, apparently
feeling unsure of the reaction of traditional
music researchers. These innovations definitely
need closer study. All three singers could sing
just as well without the aforementioned section
of vocalization - with a full repeat of the second
line’ (Boiko 1991: 40). It is possible that the desire
of these singers to introduce these changes was
originally influenced by the wish to create a special
drone singing version for the needs of their own
ensemble, which therefore would differ from
other versions existing in the nearby area. One
cannot deny that this version, with the period of
vocalization, really does sound artificially created.
However, one can conclude that this innovation
has become a tradition over the last 20 years, and
is regarded as traditional for the activities of the
ensemble under discussion.
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These examples offer only a small insight
into various drone singing situations at a time
when the singers were still alive: those who had
inherited these songs from previous generations,
and who consciously or subconsciously influenced
the development of this style of singing.
Contemporary drone singing practice is based
on this to a large degree. The opportunities to
encounter spoken information during fieldwork,
similar to that which is described here, are
continually  diminishing.  Unfortunately the
number of those singers who were the main
keepers of knowledge about drone singing in the
late 20th century, is also decreasing. However,
drone singing can still be witnessed in the
repertoire of the singers of Northern Latgale.

Multipart singing with a solo upper
accompanying part

There is another type of multipart singing that is
notable in the repertoire of the traditional music
of Northern Latgale - information about this style
first appeared around the same time the existence
of drone singing was discovered. This is three-
part and four-part homophonic singing with
a solo upper accompanying part, which in the
local tradition is known as dziduosana ar pusbolsu
(singing with a half-part). This typically has a
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number of specific musical features: the upper
accompanying part is sung solo, beginning in the
second half of the melody, and the part is sung in
a special (loud) style, which is also often referred
to as ‘yelling’. There is also a wide functional
spectrum and specific folk terminology associated
with this. This style is associated with a particular
repertoire, which has become a part of the local
tradition over a long period of time, and occupies
a special place in the value system of its singers.
Before a more detailed description of multipart
singing with a solo upper accompanying part is
presented, explanations of the terminology used
by local singers will be provided. To the question:
‘Why is this kind of singing called singing with a
half-part?’ Stefanija Matisane of Rekova village in
the Skilbéni district answers: ‘Why is it a half-part?
Because it is only half of the melody.” This means
that this part is not ‘full”: it usually begins in the
middle of the song, and is sung only during the
second half. However, there are other explanations
for this term. Anna S¢emelinska comments: ‘[t
is called — A. B]] a half because she [the singer of
the upper accompanying part — A. B] sings the
highest part on her own.® This demonstrates the
second important characteristic — the position of
the upper accompanying part is higher than the
main part. This fact is not reflected in the local
terminology, although to the singer, it is naturally
understood. One also finds names for the other
parts in folk terminology: ‘Here, in earlier times
they sang in three parts: the first part, the second
partand as it was called, the half-part.” The singers
also explain how to sing the ‘half-part’ correctly:
‘Over the top, you have to lift it up’, adding that the
‘half part is sung by only one person." This part
could not be sung by just anyone. Usually a singer
with a loud and powerful voice was chosen. Often
singers refer to singing the upper accompanying

part as kliegsana (yelling). For example, Rozalija
Slizane from Skilbéni comments: ‘You have to yell
on the half-part [...] you see, you have to yell, all
by yourself’, but in another instance this same
singer warned other singers: ‘Don’t start too
high, you won't be able to yell the half-part."
The singers tell that there are particular songs
for which the half-part must be sung, because, as
Anna §<‘feme!inska notes, ‘not all songs have the
half-part. Only certain songs have the half-part.?
When preparing to sing the upper accompanying
part, singers tend to say: ‘let’s sing with the half-
part’,® dividing the parts up: ‘you will sing the
half-part’,"* etc.

The term ‘singing with a half-part’ and
corresponding style is not of recent creation.
Singer AnnaS¢emelinskasays:‘Asfaras|remember,
it has always existed." All of the singers relate that
their mothers and grandmothers sang like this.
This suggests that multipart singing with a solo
upper accompanying part has existed in Northern
Latgale for more than 100 years. Facts that would
immediately verify the existence of this kind of
multipart singing in the more distant past have
not been found, although that does not rule out
the possibility that this tradition was known here
even earlier.

In most cases, multipart singing with the solo
upper accompanying part in Northern Latgale
is heard in multifunctional songs, which can be
functionally associated with singing in various
talkas (manure, rye, flax, potato harvests), when
herding, at weddings, summer and winter
solstices, as well as during traditional spring and
summer singing outdoors. Only in a few instances
is this material limited to only one function, e.g.,
the winter solstice. In some other cases the songs’
functional contexts are unclear, and the question
arises, to what extent these songs can be regarded

7 Interview with Stefanija Matisane (1927) and Anna S¢emelinska (1925-2011), 3 December 1994 in Rekova in the Skilbéni

district.
8 Ibid.
° Ibid.
1% 1bid.

" Interview with Rozalija Sliane (1912-2006), 22 August 1992 in Skilbéni.
12 |nterview with Stefanija Matisane and Anna S¢emelinska, 3 December 1994 in Rekova in the Skilbéni district.

'3 Interview with singers in Baltinava, 2 December 1994.
14 g
1bid.

1> Interview with Stefanija Matisane and Anna S¢emelinska, 3 December 1994 in Rekova in the Skilbéni district.
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as traditional, considering that they have probably
appeared in the repertoires of the singers since
the establishment of ensembles. These songs are
sung in a variety of social situations.

The songs are made up of the main part
and its homophonic accompaniment a
lower accompanying part'® and a solo upper
accompanying part. In most cases the main part
and lower accompanying part are sung in parallel
thirds, with some exceptions, when they merge in
tonic unison, or make dominant fifths. The upper
accompanying part often begins in the second
half of the melody or alternatively is sung only in
cadences and half-cadences a third higher than
the main part, creating parallel thirds together
with the main part. As an interval of a third is
the dominating interval between the main part
and the upper part, and between the main part
and the lower part, then parallel triads are often
formed.

In order to convey an impression of this type
of multipart singing, this article continues with
a typical example. It was possible to document
many versions of this example over a period of
time (1994-2009), as it was recorded not only
through contact with various groups of singers
but also through repeatedly meeting with one
and the same group of singers. These conditions
allow conclusions to be drawn about a number of
changes and transformations in the style, as was
already the case with the drone songs.

The following example is functionally asso-
ciated with wedding traditions, although it can
also be sung at other events. Emilija Logina from
Briezuciemsin the Baltinava district gives a straight
answer to a question about when the song was
sung: ‘this was only sung at weddings’, adding
‘well, when we came together and wanted to sing
this melody, then we sang it."” The functioning of
this song during weddings is associated with the
custom of making the bride cry, which is widely
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spread throughout the whole of Eastern Latvia.
Emilija Logina tells: ‘It is said that the bride needs
to cry. To cry it all out — because she cannot predict
all of her life ahead.”® In the Baltinava district,
in the childhood and youth of the singers, the
tradition of making the bride cry usually occurred
when the bride’s crown was removed. Emilija
Logina continues: ‘We sang at any time. When we
wanted to. They say that you should sing. And if
(the bride) didn’t cry, it was said:

If you don’t fall, rain,
You are bound to fall during hay making,
If you don’t cry now, young girl

You are bound to cry during the rest of your
life."?

To the question: ‘Did the bride cry all the time
while the song was being sung?’ Emilija Logina
answered: ‘Some did’, while the singer sitting
next to her, Bronislava Plantiece added: ‘they
used to cry a lot more.”?® Brides cried so that ‘there
wouldn’t be tears in their next life.?' The text of
the song compares the tears of the girl and the fir
tree as a special tree. Bronislava Platniece related
that the fir tree is the saddest tree, and that when
a person dies, fir branches are used. In turn Felicija
Logina comments on the fir tree: ‘It grew, its roots
withered; it grew - for withering, and it’s a kind
of mourning tree, it has to wither, it has to die.”??
Other singers also mention the contrast of these
images. When explaining the similarity of a fir tree
to a girl’s symbolic farewell to her youth, which is
expressed as ritual crying while singing a song,
Antonina Logina says: “It is because it is difficult
for a fir tree to be green when it has water under
its roots, you see, needles fall and so on, thatis why
the fir tree is compared with the girl who has to
get married, and she is sad for her youth. In earlier
times, she was forced to get married - the mother

16 In particular cases there are two lower accompanying parts. In these examples one of these is usually a third lower than
the main part, while the other part displays harmonic functions - the tonic and dominant.
7 Interview with Emilija Logina (1914-2009), Felicija Logina (1925-2006) and Bronislava Platniece (1924), 9 September 2000

in BrieZzuciems.
'8 Ibid.
9 Ibid.
20 Ibid.
21 Ibid.
2 Ibid.
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Figure 7. The first version of the song with a solo upper accompanying part, recording by the author in 1994,

transcription by the author.
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found a suitor, picked him out from the other side
of the village and said, ‘here, daughter, now you
must go to this man’. That’s what | think.”?
Although it is not obvious from the text, many
singers explain that this song could not only be
sung at weddings, but also in other situations. One
of the singers remembers that it was sung ‘all year
round - outdoors, indoors, wherever there was a
free choice’?* More detailed information about
the function of this song in other situations was
provided by a singer from a neighbouring district.
She remembered that it was also sung at talkas:
‘when we picked potatoes in the autumn, during
the talkas.”® The song was also sung outdoors in
spring and summer. The singers remember: ‘We
went to the forest, and all climbed together up
onto a hillock and sang.”® Others added to this

description, mentioning that it was also sung
during manure talkas and when herding.

The first version of the song was recorded by
the author in autumn 1994 in Baltinava, when
beginning her first independent fieldwork in
Northern Latgale (figure 7).

Occasionally exchanged for unisons (tonic)
and fifths (dominant), parallel thirds dominate
the relationship between the main part and lower
part. In the first half of the melody, the upper
accompanying part doubles the melody, while
in the second half it is a third higher than the
main part. On account of its multipart structure
and symmetrical form, it is possible to display
this version as a typical example of this type of
multipart singing. However, this does not mean
that these same singers have not introduced

2 Interview with Antonina Logina (1932-2004), 2 December 1994 in Baltinava.
24 Interview with Heléna Sli$ane (1932), 10 September 2000 in Baltinava.

25 Interview with Barbala Dukalska, 8 September 2000 in Medneva.

26 Interview with Natalija Smuska, 8 September 2000 in Medneva.
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Figure 8. The second version of the song with a solo upper accompanying part, recording by Boiko in 1991,

transcription by the author.
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Figure 9. The third version of the song with a solo upper accompanying part, recording by the author in 2000,

transcription by the author.
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Figure 10. The fourth version of the song with a solo upper accompanying part, recording by Latvian Radio in
1988, transcription by the author.
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Figure 11. The fifth version of the song with a solo upper accompanying part, recording by the author in 2000,
transcription by the author.
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Figure 12. The sixth version of the song with a solo upper accompanying part, recording by the author in 2006,
transcription by the author.
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changes into this model at other times. For
example, in a recording of the same group of
singers, made by Boiko in 1991, the lower part
divides into two parts (figure 8).

The relationship between the main part and
upper accompanying part is the same as in the
example described above. The higher of the lower
accompanying parts is similarly sung a third lower
than the main part. The lowest part either doubles
the highest of the lower accompanying parts, or
is a third lower. In this case a dominant triad is
created in the first half of the melody before the
inception of the upper accompanying part. A
dominant chord of the seventh emerges when the
upper accompanying part begins in the second
half of the melody. To a greater extent, this can
also be applied to a recording of the same singers
in 2000, where there are also two lower parts
(figure 9). Alongside that which has already been
mentioned here, the harmonic line is made even
richer. All of the examples studied, typically have
glissandi in all parts.

Recordings from Briezuciems, which is not
far from Baltinava, demonstrate two different
versions of this song.” There is a different

structure here, which also varies in different
recordings of the same group of singers. As is
demonstrated in the transcription (figure 10), in
a recording made in 1988 the song is only three
bars long, and therefore it lacks the symmetry that
was characteristic for the previous versions from
Baltinava.

When meeting these singers during fieldwork
in 2000, twelve years after this recording, an
extended version of this song was encountered,
whereby the length had already stretched to five
bars (figure 11).

Possibly the two variations have joined here,
as a result of communication between ensembles
- the symmetrical Baltinava version and the
original Briezuciema version with its characteristic
repeat. The singers themselves explain the
parallel existence of these two variations that
differ in terms of form: ‘We have the short and
long versions.’ Before performing the song, they
usually agree as to which of them - the short or
long — will be sung. In the recording from 2000,
the lower part mostly doubles the melody of the
main part. These changes have been influenced
by the fact that in this group of singers, at the

27 Briezuciems is located within the territory of the former Baltinava district.
28 | atvian Radio recording of a concert of traditional music ensembles in Riga.
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time of the recording they did not have any strong
singers of the lower part. In the recording under
discussion, the only singer who could still sing this
part sang the upper accompanying part.

Various versions of the song mentioned
above have been also documented in the former
territory of the Skilbéni district (figure 12). The
most obvious difference that is not associated with
the musical model for this song is the use of the
refrain that is derived from Russian: ‘Oji luli luli’, at
the place where the text repeats in the beginning
of the second line of the melody. However, there
are also purely musical features, which lead one to
think that in this instance, multipart singing with a
solo upper accompanying part is already leaning
towards two-part singing in parallel thirds, where
the upper accompanying part has already become
the main melody. In this case it is no longer sung
solo, in a specific manner, but simply as an upper
part, which is sung by a number of singers.

The examples described above allow one
to outline a number of changes that have
affected the type of singing in question and the
influence of both internal and external factors. In
terms of Baltinava, the changes described have
undoubtedly been caused by internal conditions.
At its basis is a completely standard variation,
which in itself is a typical of traditional singing,
without transgressing canons of the relevant
multipart model. In terms of Briezuciems, it seems
that external factors also played a role, causing
the traditions of two neighbouring areas to
converge. The example of Briezuciems also clearly
demonstrates what happens if there is a lack of
singers in particular parts. The development of
the situation in Briezuciems in the last few years
demonstrates a negative tendency in terms of
multipart singing, meaning that there are no
longer singers sufficiently skilled to perform
the repertoire discussed above. In turn, the
last example with the refrain demonstrates
the tendency for simplification. In this case the
musical structure of the song has been preserved,
although specific characteristics of the traditional
multipart singing style have been lost - the upper
accompanying part sung solo and its special
performance style.

It is precisely the performance of the solo
upper part, sung in a special manner, which may,
over time, be the most endangered part of the
multipart singing style discussed here. However,
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there is reason to hope that the worst scenario
may not happen. Enthusiasts of traditional singing,
currently active in Northern Latgale, are now well
aware of this style of singing characteristic of their
region.

A struggle for existence in the 21st century

The examples given above are only a small part
of the broad and diverse repertoire of multipart
singing of Northern Latgale. These examples can
all still be found in local traditional music practice.
This music itself is more influenced by internal and
external factors than it was in the early 1990s.

In the 1980s and 1990s multipart singing in
Northern Latgale developed in an environment
created by singers who had learned and used
their repertoire and singing style in traditional
circumstances. Uniting the singers into ensembles
presented an opportunity for these songs to
be heard once again, in completely different
conditions and contexts. These contexts, of
course, also resulted in a number of changes.

Firstly, local area boundaries changed.
Before the formation of singing ensembles, it
was possible to draw boundaries according to
the locations inhabited by the singers. These
influenced the characteristics of the functional
repertoire. Once ensembles were established,
however, repertoires came to be based in locally
significant administrative centres, where singers
gathered with differing musical experiences.
These singing experiences were brought together,
resulting in new versions of songs. Eventually,
these versions came to form the repertoire of the
ensemble, creating a new area for the localisation
of multipart singing.

The core of these repertoires was made up
of songs which particular singers brought to the
ensemble. It was usually the singers who began
these songs, and in time the original titles used by
the community (talka, wedding, spring, autumn
songs, etc.) were changed in favour of personified
titles: in other words, songs sung in ensembles
were named after their particular singers. In some
cases unusual ‘property rights’ were claimed for
particular songs. For example, singers in a number
of interviews complained that the neighbouring
ensembles had ‘stolen’ or ‘taken’ their songs.
These claims were based upon the wish to
establish a repertoire that was specific to each



particular ensemble, and which could represent
the traditions preserved by them.

In view of the issues mentioned, late 20th
century multipart singing practice in Northern
Latgale comprised a number of vibrant traditions,
represented by individual ensembles. The number
of ensembles depended on the composition of
singers and tended to decrease with the ageing of
participants. In some instances, breaks in tradition
occurred along with generational change, partly
or totally removing any trace of multipart music.
In the case of Northern Latgale, three of these
breaks can be identified. In two of three cases,
the ensemble ceased to exist with the death of
the leading singer. In a third case the ensemble
continues, although it no longer contains singers
capable of multipart singing.

The situation rapidly changed in the 21st
century. Increasing numbers of older singers
ceased to participate in singing. Younger
singers replaced them, but these no longer had
the same kind of musical experience as their
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predecessors. One can conclude that the activities
of those ensembles which in the last two decades
successfully served as a functional framework for
repertoires of traditional multipart singing were
not able to provide the younger generations with
the opportunity to learn the repertoire.

Multipart singing specific to Northern Latgale
has been recognised as an asset which should be
preserved in the traditional musical landscape of
the 21st century. To further this aim, a number
of education projects have been set up. These
include collaboration with ethnomusicologists
and vocal teachers. In these projects, a number of
alternative forms of teaching are used, beginning
with the recreation of traditional settings and
ending with singing workshops in which multipart
singing is learned from surviving older singers.
Therefore, the multipart music of Northern Latgale
is entering a new phase, with an attempt to inject
life into traditions which have been recovered
from the brink of extinction. As for the outcome:
time alone will tell.
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Anda Beitane

Mitmehdalne laulmine Pohja-Latgales: Traditsiooni diinaamika 20. sajandi I6pus - 21. sajandi
alguses

Anda Beitane

(Télkinud Zanna Partlas)

Mitmehaalse muusika uurimine on Uiks tdhtsamaid suundi ethomusikoloogias, mis on endiselt aktuaalne.
Kahjuks ei ole Lati panus selle teema uurimisse kuigi kaalukas: ehk kill mitmehadlne muusika moodustab
suurema osa Lati rahvamuusikast, pole rahvusvahelistes etnomusikoloogilistes ringkondades sellest
peaaegu mingit informatsiooni. Tundub, et on aeg muuta seda olukorda ning pakkuda sissevaadet Léti
mitmehadlse muusika thte elusamasse alasse, kus voib ka tdnapaeval leida palju huvitavaid mitmehaalse
laulmise vorme, mis Uritavad 21. sajandil ellu jadda.

Regiooniks, millest kaib jutt, on Lati kirdeosa Venemaa piiril, mis on igast kiiljest geograafiliselt
eraldatud. Selle regiooni piirid, milleks on metsad ja sood, loovad erilise saare, mida iseloomustab
elus ja mitmekesine traditsioonilise muusika parand. Lati traditsioonilise kultuuri uurimise kontekstis
nimetatakse seda regiooni P6hja-Latgaleks. P6hja-Latgale regioon moodustab erilise kultuurilise ruumi,
kus paljud traditsioonilised tavandid ja kasito6d, aga ka traditsioonilise muusika vanemad vormid, sailisid
suhteliselt kaua - kuni 20. sajandi |6puni ja isegi 21. sajandi alguses.

Vaib kindlalt vdita, et POhja-Latgale vokaalne repertuaar on péhiolemuselt mitmehaalne, vélja arvatud
teatud juhtumid, kus meil on tegemist sooloesitusega. Siin voib kohata nii burdooni kui ka ostinato't
ning rikkalikult esindatud on ka harmoonilise mitmehaalse laulu erinevad vormid. Paljudel juhtudel vdib
samuti radkida burdooni ja harmoonilise mitmehaalse laulu kombinatsioonidest.

Kdesolev artikkel on plihendatud mitmehaalse laulmise elusale praktikale. Artiklis ei Uritata mitte
Uksnes tutvustada lugejale P6hja-Latgale tiilipilisi mitmehaalse laulmise liike, vaid ka jalgida selle elu
1990. aastatel ja 21. sajandi alguses, kirjeldades tahtsamaid kontekste ja tingimusi, mis on mdjutanud ja
mojutavad endiselt mitmehaalse laulmise praktikat Pohja-Latgales. P6hja-Latgale mitmehaélse laulmise
uurimist 1990. aastatel toetasid valitood, mille kdigus etnomusikoloogid avastasid palju huvitavaid,
seni teadmata mitmehaalse laulu tiiipe. Nende hulgast on eriti markimisvaarsed kaks stiili — burdoon
ja mitmehdalne laul llemise soolo-saatepartiiga. Paljude tegurite koostoimel eksisteerisid need stiilid
seal 20. sajandi 16pus ja neid oli vdimalik viimasel hetkel dokumenteerida ja uurida. Nende stiilide
kirjeldus selles artiklis péhineb vélitddde tulemustel, kusjuures lisainformatsiooni ja vérdluse jaoks
kasutatakse Martin Boiko uurimusi. Ndited, mida kirjeldatakse kdesolevas artiklis, on liksnes vdike osa
Pdhja-Latgale mitmeha&alse laulu laiast ja mitmekesisest repertuaarist, kuid need annavad vdimaluse
identifitseerida uuendusi ja taheldada muutusi ja arengusuundi 20-aastase perioodi jooksul. Protsessid
mitmehdalse laulmise elus Péhja-Latgales 1990. aastatel kaivitasid lauljad, kes 6ppisid ja kasutasid
oma repertuaari ja laulmisstiili traditsioonilistes tingimustes. Lauljate (hinemine ansamblitesse andis
nendele lauludele voimaluse kdlada jalle hoopis teistes tingimustes ja teises kontekstis. Muidugi kutsus
see kontekst omakorda esile palju muutusi. 20. sajandi |dpus koosnes mitmehaalse laulmise praktika
Pohja-Latgales paljudest elusatest traditsioonidest, mida esindasid erinevad ansamblid. Olukord muutus
kiiresti 21. sajandil. Uha rohkem lauljaid I6petas aktiivse laulmispraktika. Nende asemele tulid nooremad
lauljad, kuigi neil ei olnud enam samasugust muusikalist kogemust nagu nende eelkaijatel. V6ib tulla
jareldusele, et nende ansamblite tegevus, kes viimase kahe kiimnendi jooksul olid edukalt traditsioonilise
mitmehaalse laulu repertuaari kindlaks funktsionaalseks raamistikuks, ei suutnud enam luua nooremale
polvkonnale véimalust 6ppida repertuaari. Ometi suutsid nad toetada arusaama, et Pdhja-Latgale
mitmehaalse laulu vormid on hinnaline parand, mida peaks sdilitama 21. sajandi traditsioonilise muusika
varamus. Selle eesmargi edendamiseks on korraldatud palju hariduslikke Uritusi, tehtud koost66d
etnomusikoloogide ja laulupedagoogidega. Nendel dritustel kasutatakse mitmeid alternatiivseid
Opetamisvorme, alustades funktsionaalse konteksti rekonstrueerimisega ja I6petades erinevate laulmise
Oppetubadega, kus mitmehaalseid laule dpitakse veel elus olevate vanemate lauljate kdest. Niisiis on
Pdhja-Latgale mitmehdélne muusika, mis toodi juba kord ,kliinilisest surmast” vilja, astumas oma teise
elu uude faasi. Nende joupingutuste tulemusi ndeme tulevikus.
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ARVUSTUSED

Toomas Siitan, Kristel Pappel, Anu S66ro (Hrsg.). Musikleben des

19. Jahrhunderts im nérdlichen Europa / 19th-Century Musical Life in
Northern Europe. Studien und Materialien zur Musikwissenschaft, Bd. 60,
Hildesheim / Ziirich / New York: Georg Olms Verlag, 2010, 331 Ik.

Karsten Briiggemann
(télkinud Anu Schaper)

JTavalise” ajaloolase perspektiivist on selles kenas,
19. sajandi pohjapoolse Euroopa muusikaelust
kénelevas kogumikus palju avastada. Geograa-
filist tahistust ei pruugi sealjuures paris tosiselt
votta: ka Pariis ja Leipzig mangivad Stockholmi,
Helsingi vo6i Tallinna, Tartu ja Riia korval
kogumiku 14 artiklis pearolli. Aga — kasutades lht
véljaandjate metafoori raamatu sissejuhatusest -
alati pole lihtne jargida tksikuid niite muusikaloo
koies, mille pdiminguid kogumiku autorid uurivad.
Selle p6hjus voib olla juba keeleline, sest inglise
ja saksa teaduskeel erinevad vahetevahel siiski
oma paindlikkuse poolest. Nii vdib nt. Elaine Kelly
varem perifeerseks peetud Sotijaiiri traditsioonide
emantsipatsiooni teemalises uurimuses jareldada,
et nende lokaalsete kultuuride esindajad, kes
varem olid orienteeritud Inglismaale, hakkasid
19. sajandi jooksul end iUha enam madratlema
teisesuse terminites (,to define themselves in
terms of Otherness”, k. 55).

Tegelikult vdib nendesamade sdnadega
kirjeldada Ladnemere provintsides samal ajal
toimunud, vorreldavaid protsesse. Sest dominee-
riva kultuuri perspektiivist hakkasid ka eestlased
ja latlased end madratlema teisesuse terminites,
millega on modeldud omaenda rahvuskultuure.
Seda kaasaegset terminoloogiat ei kasuta samas
mitte Ukski Baltikumile keskendunud artiklitest,
mille all kannatab veidi sidusus teiste tekstidega.
Sidususe puudumine on kogumike puhul sageli
Uheks puuduseks ja see torkab silma ka vaadeldava
publikatsiooni juures: ei looda konkreetseid seo-
seid Uksikndhtuste vahel, tahelepanelik lugeja
peab nad ise avastama. Péhimétteliselt piirdub
iga siin avaldatud tekst oma (rahvuskultuurilise)
ruumiga. Pohjaliku sissejuhatuse voi kokkuvotva
I6ppséna  puudumine  muutub  siin  siiski
margatavaks.

Oigusega rbéhutab aga Toomas Siitan, et
kollektiivne identiteet on sotsiaalsete protsesside
tulem.Eestija,baltisaksa” kultuuriruumiteemalises
tekstis — kas ei peaks siiski radkima pigem ,saksa”
kultuuriruumist? — vétab ta samas eelkdige ette
teatava saksa au padstmise, tuues esile saksa moju
eesti kultuurilisele emantsipeerumisliikumisele
ja kritiseerides traditsioonilise eesti muusikaloo-
kirjutuseréhutatult rahvuslikkuldhenemisviisi. Aga
kas polnud just see rahvuslik Idhenemisviis enese
madratlemine teisesuse terminites, milles oli ker-
gem kokkuleppele jouda, kui olnuks vahendava,
kompromisliku vaatepunkti puhul? Siitan, kes neid
rahvuslikke traditsioone pdhjendatult kahtluse alla
seab, jaab selle ,kultuuriruumi” teistes aspektides
aga traditsioonilistele narratiividele truuks. Seda,
et baltisaksa seltsitegevus oli nimelt ka kodanlik
emantsipeerumisliikumine aadli tGlemvéimu alt
padsemiseks ja mitte ainult ,rahvuslik”, ei pane
ta tdhele. Ka eeldab ta niinimetatud venestamise
mojusid, selle asemel et neid kontrollida. Nii
tosi kui see on, et vene médjuringkonda Eesti-
ja Liivimaal on vaevalt uuritud (k. 19), selles
kontekstis on vanad, ajaloolises impeeriumi-
uurimuses ammu vastandlikult diskuteeritud
teesid Ulelldiselt ,venestavast” riigivoimust
vahe mottekad. Muidugi riindas Juri Samarin
1868 Laanemere provintse teravalt, aga selle
taga peitus ennekdike kriitika omaenda valitsuse
pihta, mistéttu tema ,Okraind Rossii” ilmusid
Prahas ja Berliinis, mitte Peterburis. Aleksander
Il sekkus kill provintside autonoomiasse ja jattis
esimese tsaarina riitelkondade privileegide
kehtivuse pikendamata, aga de facto muutus
saksa aadli ja evangeelse kiriku (lemvoimus
vahe (lk. 21). Ka Kristel Pappel radgib ,aktiivsest
venestamisperioodist” aastatel 1882-1905 (lk. 105);
kuid selliste ex post periodiseeringute taga peitub

U Juri F. Samarin 1868. Okrainé Rossii 1-2. Praha: Skreiéovskij;Juri F. Samarin 1869-1876. Okrainé Rossii 1-6. Berlin: B. Behr.
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alati ka juba teatav interpretatsioon. Sealjuures
jai riik hiljemalt Aleksander Il surmaga 1894
selles kiisimuses passiivseks — ja isegi emakeelset
pohikooliharidust lubati jalle juba 1904. aastast.

Mis puudutab seltsitegevust Riia ja Tallinna
vene miljoods, siis sellest me teame kahjuks ikka
veel liiga vahe. Ent igal juhul on teada, et alates
1880. aastatest t6id ametnikud ja séjavaelased
riigi sisealadelt Laanemere provintsidesse uusi
mudeleid, mis tekitasid isegi kohalikes vene-
lastes arusaamatust. Siit tuleks tulevikus jatkata
sotsiaalajaloolisi uurimusi. Kuid me teame ka
veel liiga vdhe eestlaste voi latlaste kodan-
likustumisest seltsikultuuri kaudu ja muusika
rollist selle juures: tuleb veel uurida, kas saab
radkida Tallinnast voi Riiast kui ,kodanlikust
muusikalinnast”, nagu Helmut Loos Leipzigi puhul
veenvalt kirjeldab. Linna muusikaelu véis séltuda
ka muusikakirjastajate vorgustikust ja tegevusest,
nagu Michael Heinemann osutab Robert ja
Clara Schumanni naitel. Autor leiab seoses paari
Venemaa-reisiga 1844 tdesti ka vdimaluse mainida
Laanemere provintse, isegi kui jadb ebaselgeks,
kelle initsiatiivil konkreetselt nad Riiga ja Tartusse
tulid, kuna seal samavodrd aktiivseid kirjastajaid
ilmselgelt polnud.

Mida on andnud kodanliku kultuurielu elavda-
miseks muusikateater, nditab Pappel, vaadel-
des Richard Wagneri retseptsiooni Tallinna mitte
vdga hellitatud ooperipubliku seas. Véib-olla
pole vale votta seda vdikest rilhma entusiaste
kui rahvusliku arkamisliikumise parimaid tunnis-
tajaid, kuid taustsiisteemi tuleks laiendada. Siin
voiksid ehk edasi aidata sdilinud erakirjad voi
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memuaarid sellest ajast; ajakirjanikel, kelle tekstid
autor aluseks votab, olid kindlasti oma eesmargid,
mis ei pruukinud tingimata koigi ooperiskaijate
nousolekut palvida. Wagneri tegevust Ladnemere
ruumis kasitlevad ka Martin Knust ja Andreas
Waczkat. Esimene rekonstrueerib ajavahemiku
1837-1839, mille helilooja veetis Riias, kusjuures
erilisttahelepanu poodrab ta hilisemates allikates nii
negatiivselt kujutatud suhtele teatridirektori Karl
von Holteiga. Waczkat omakorda uurib Wagneri
publitsistlikku retseptsiooni Ladnemere ruumis,
anallilisides omaaegse Riia muusikadirektori
Heinrich Ludwig Egmont Dorni ja tema Stettini
kolleegi Carl KoBmaly tekste.

Teiste kasitluste teemaks on kultuuritlekande
kiisimused Prantsuse operetihelilooja Charles
Lecocqi naditel saksa keeleruumis (Albert Gier)
ja prantsuse grand opéra tulek Stockholmi
(Owe Ander). Prantsuse muusika retseptsiooni
kasitlevad ka Helena Tyrvdinen ja Matti Vainio;
Tyrvainen kirjutab Berliozi teosest ,La Damnation
de Faust” Helsingis 1890. aastatel ja Vainio Soome
ja Eesti rahvushiimni loojast Fredrik Paciusest,
kes sai sakslasena ,soome muusika isaks” (,father
of Finnish music”). Just Venemaa Ladnemere-
provintside multikultuurilises regioonis oli kultuu-
riilekanne pigem igapdevane reegel kui teaduse
poolt alles avastatav erand. Kuid just sellele
igapdevale ja tema tasapisi ,rahvuslikustumisele”,
mis joudis haripunkti hiljemalt parast 1905. aasta
revolutsiooni, peaks ks interdistsiplinaarse
suunitlusega ajalooline teadus veel péhjalikult
pihenduma.
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Lukku pandud hiiled

Jaan Ross (ed.). Encapsulated Voices. Estonian Sound Recordings from the
German Prisoner-of-War Camps in 1916-1918. Das Baltikum in Geschichte
und Gegenwart, Bd. 5, K6ln/Weimar/Wien: Bohlau, 2012, 197 1k.

Nele Salveste

Kujutage endale ette, et satute sbjakeerises
kodust kaugele vangilaagrisse, kus peate jarsku
voorkeelses keskkonnas ja rasketes oludes oma
eluga toime tulema, ning siis ilmuvad UGhel
paeval teie ette habetunud sellid ning néuavad,
et loeksite neile fonograafi toru ees mingeid
kummalisi sdénarodusid, esitaksite tekste ning
laulaksite neile laule omaenda emakeeles.
Situatsioon méjub ndnda elukaugena, et otsustate
salamisi need veidi naiivsed teadlased kergelt
frivoolsete laulukestega vélja naerda. Salvestised
vajuvad unustusteh6lma ning avastatakse uuesti
alles 88 aastat hiljem, niisiis peaaegu saja aasta

parast, ning arhiivide hdamarustest tuuakse
padevavalgele teie séttasattumise lugu ning
trikitakse maitsekalt kujundatud &rnhallide

kaante vahele. Méjub ootamatuna? Aga just
nii juhtuski 22 Krasnojarski polgus teeninud
eesti soost sOjamehega, kes sattusid 1914. aasta
stgisel Saksamaale vangilaagrisse. Jaan Rossi
toimetatud teos ,Encapsulated Voices. Estonian
Sound Recordings from the German Prisoner-of-
War Camps in 1916-1918" pakub pdneva lugemise
erinevate teadusvaldkondade uurimisviisidest
ning eesti sdjameeste saatusest Esimeses maa-
ilmasojas.

+Encapsulated Voices” on artiklite kogumik,
mis sisaldab vdga erinevaid uurimusi mitmest
teadusvaldkonnast, kuid vaatenurkade mitme-
kiilgsusest hoolimata moodustab raamat terviku,
mis kulgeb omamoodi nagu juturaamat, viies
lugeja kaasa salvestamise aega, sdjaviljale,
arhiivi, teadlaste kabinetti ning isegi ohvitseride
otsustamisruumidesse. Aga mis on siis Oieti
raamatu ,Encapsulated Voices” aineks? Tegemist
on eestikeelsete salvestistega, mille raamatu
toimetaja Jaan Ross avastas stipendiaadina
Berliinis viibides Berliini etnoloogiamuuseumi ning
Berliini Humboldsti Glikooli arhiividest. Salvestised
on kogutud Saksamaa vangilaagrites aastatel
1916-1918 ning sisaldavad eesti keelenditeid,
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jutustusi, loetud piiblitekste ning rahvuslikke
laule. Kokku on sdilinud veidi tile Ghe tunni kéne-
ja laulumaterjali, mis on CD-| raamatuga ka kaasa
pandud. Kogumiku theksa artiklit valgustavad
salvestamise tagamaid ning mangivad labi Berliini
arhiividest leitud materjali uurimispotentsiaali.

Jurgen-Kornelius Mahrenholz annab kogumiku
avaartiklis vaga pohjaliku Ulevaate sellest, kes
salvestamise taga seisis ning mis eesmargid olid
Uldse nendel teadlastel, kes toona vangilaagritesse
erinevatest rahvustest keelejuhte otsima laksid.
Kogu projekt ning algatus olid seotud Wilhelm
Doegeniga, kes suurest huvist filoloogia vastu
algatas nii-6elda ,hadlte muuseumi” loomise
projekti, mille eesmargiks oli koguda keele- ja
muusikanaiteid koikvoimalikest keeltest maailmas,
saksa keele dialekte ning kuulsate inimeste kdnet.
Tema algatus kulmineerus Kuningliku Preisi
Fonograafiakomisjoni  (Koniglich  PreuBische
Phonographische Kommission) loomisega, mille
eestvedamisel salvestati aastatel 1915-1918 heli-
nditeid 250 keelest ja murdest, mida on kokku
1650 3ellakplaati ning 1022 vaharulli. Sellakplaadid
ning vaharullid on hoiustatud erinevates insti-
tuutides, esimesed on leitavad Berliini etnoloo-
giamuuseumi  fonogrammide arhiivist (das
Berliner Phonogramm-Archiv) ning teised
Humboldti ulikooli muusikateaduse osakonna
heliarhiivist (das Berliner Lautarchiv), ning nad on
ka sisult erinevad. Sellakplaatidele salvestati Carl
Stumpfi juhtimisel eelkdige kénet ja keelenditeid,
vaharullidele aga Georg Schiinemanni eestveda-
misel muusikat ja laulunditeid.

Kogu kogumine toimus vdga slstemaatiliselt
ning kogumise pohimaotted on taiesti vorreldavad
tanapdevaste standarditega. lga salvestis on
naiteks varustatud poéhjaliku ankeediga keelejuhi
keeletausta kohta ning iga keele kohta on
salvestatud Uks ja seesama 16ik kadunud poja
loost piiblis. Sadraselt on nditeks véimalik hinnata,
missugused ndhtused keelejuhi kénet salvestuses



mojutavad, ning teatud madral vaadelda ka
nahtusi, mis eri keeli Uksteisest eristavad.
Uhele foneetikaépilasele on aga hoopis pénev
lugeda, kuidas juba peaaegu sajandikauguses
teadusprojektis sisalduvad tdnapdevase foneetika
huvivaldkonnad. Vdhe sellest, et salvestati
keelenditeid akustiliselt keelespetsiifiliste ndhtus-
tega, nagu kvantiteet voi palatalisatsioon: lisaks
koguti ju lausa palatogramme ning rontgenipilte
eri haalikute moodustamisest.

Raamatu Uheks labivaks klsimuseks on,
miks need salvestised Uldse siindisid. Reinhard
Nachtigal vaatleb oma artiklis tollast poliitilist
olukorda ning situatsiooni vangilaagris. Vastavalt
Saksa valispoliitilistele eelistustele kategoriseeriti
ka sbjavange ning teatud militaarsete ning
territoriaalsete huvide tottu koheldi nditeks
ukrainlastest sbjavange paremini kui teisi.
Eestlasi ning teisi baltlasi see aga ei puudutanud
ning Nachtigal peab nentima, et tegemist oli
vdga mitmes mottes tavapdratu huviga (lk. 34:
,the interest was in many respects an unusual
one”). Voib-olla oli téesti nii, et séjajuhid lasid
teadlased vangilaagrisse, et jdlitada sdjavangide
poliitilist meelestust, ning soovisid kuidagi
vange propagandaga mdjutada, kuid foneetikust
allakirjutanu jagab tdielikult Wilhelm Doegeni
uurijaentusiasmi ning usub, et tegemist oli siiski
stigavalt teadusliku huviga. Seda tddemust
toetavad ka salvestiste iseloom ning kogumise
sUstemaatika. Paistab aga, et Saksa uurijaid
paelus eelkdige helisalvestamine ja kogumine
ning salvestatud materjali kirjeldamine jai
tagaplaanile. Kogutud materjalid avastati uuesti
alles 1980. aastatel ning siis algas ka nende trikis
kajastamine (lk. 26). Olgu vérdluseks toodud, et
Austria uurijad avaldasid uurimusi just sarnaselt
kogutud materjali kohta juba 20. sajandi esimeses
veerandis (lk. 34). Selles aspektis seisneb ka
raamatu ,Encapsulated Voices” tahtsus: see on
Eesti ja Saksa teadlaste oluline Ghispanus tollal
kogutud materjali uurimisse.

Eestikeelsete salvestiste iseloom on seotud
Hermann Jacobsohni isiksusega. Jaan Ross
kirjutab, et Jacobsohn pidi olema vdga hea eesti
keele oskaja, ning keelejuhtide péritolu vaadates
paistab, etteda huvitas eesti keele murrete vordlus.
See langeb aga kokku ka Doegeni heliarhiivi
koostamise Uldiste eesmarkidega. Ehkki huviks
on olnud vorrelda erinevaid dialekte, on Léuna-
Eestist parinevad keelejuhid selgelt tlekaalus. See
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vois ju Jacobsohni isiklikest huvidest tuleneda, aga
vois ka olla seotud Krasnojarski polku kuulunud
sdjameeste pdritolulise jaotumisega. Mis teeb aga
Jacobsohni isiku eriti ponevaks, on asjaolu, et ta
peab oluliseks salvestada eesti keelt emakeelena
raakija vene keelt (Ik. 117).

Aadu Musta ja Kadri Toominga artikkel vaatleb
Berliini salvestisi arhivaari vaatepunktist ning
toob ponevaid fakte keelejuhtide isiksuste kohta.
Sellest artiklist saab lugeja rohkemal voi vahemal
maaral teada, kes need eestlased olid, kelle haal
salvestistes kolab, ning mis nendest 16puks sai. Nii
vois nditeks olla, et Tallinnas raadiomajas tootanud
Aleksander Sillat sai raadiotdoks inspiratsiooni
just teda vangilaagrisse salvestama tulnud Saksa
teadlastelt. Omamoodi on Musta ja Toominga
artiklis jaddvustatud eesti sdjakangelaste lood
ning sealt on podnev jdlgida, kuidas nappide
sissekannetega dokumentide péhjal inimese
elulugu kokku kirjutatakse.

Partel Lippus analiitisib oma artiklis salvestistes
esineva eesti keele akustilisi omadusi ning
tema artikkel pakub kujuka naite just seda laadi
uurimusest, milleks Wilhelm Doegen ja Hermann
Jacobsohn vilitoddele tildse laksid. Sama kehtib ka
Karl Pajusalu artikli kohta, kes hindab auditiivselt,
missugused murdejooned keelejuhtide kdnet
iseloomustavad. Pajusalu auditiivne analls
annab ideid védga paljude uurimiskiisimuste jaoks,
mida Berliini salvestiste pdhjal voiks foneetiliselt
kontrollida.

Kristiina Rossi artikkel viib lugeja hoopis
teise aega ja konteksti: piibli tolkimise ja tolgete
maailma, vaimulike ja kirikute keskkonda. See
mojub veidi ootamatult Mahrenholzi artikli
taustal, mille poéhjal tekib kuidagi kujutlus sellest,
kuidas empiiriline uurimine rakendab eesrindlikult
teaduse uusimaid saavutusi, ning eestlastest
sdjavange Ullatatakse vangilaagris masinaga, mis
suudab kinni ptitida haali. Religioon oli aga tollases
Euroopas olulisemal kohal kui tanapdeval ning
s6javangi sattunud eestlastel oli kohati kasulikum
oma tegelik usuline kuuluvus tmber mangida (vt.
Ik. 79). Kristiina Rossi artikkel resoneerib ehk kdige
paremini salvestatud piiblildikudega CD-I. Siinset
kirjutajat haaras nditeks juba esimest salvestist
kuulates idee, et vdib-olla loevad séjavangid
piiblildike oma kodukiriku vaimulikku matkides
ehk siis kergelt saksa keele aktsendiga.

Kogumiku kaks viimast artiklit Arvo Krikmannilt
ning Janika Oraselt loovad pildi jutu- ja
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laulumaailmast, milles 20. sajandi alguse inimene
koige tdendolisemalt elas. Krikmanni analiiis
eestlaste naljade ja anekdootide péritolust naitab,
et ega need eestlaste jutustatud naljad ja lood
suurt keskmise eurooplase lugudest erinenudki,
ning see muudab Berliini eestikeelsete salvestiste
olemasolu veelgi erilisemaks, sest eks ole ju
Euroopa jaoks ,eksootilisemaid” rahvaid (lk. 36),
keda voiks olla hoopis ponevam salvestada. Selles
kontekstis muutuvad Jacobsohni uurijaisiksus ning
tema teadmised eesti keelest veelgi olulisemaks,
sest ilmselt oskas ta suhteliselt hasti hinnata, mis
just eesti keele ,eksootiliseks” tegi. Salvestatud
laulumaterjal ei tditnud aga tdendoliselt Saksa
kogujate ootusi, sest ilmselt loodeti koguda veel
vana regilaulu naiteid, kuid 20. sajandi alguse
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meestelaulu repertuaari kuulusid juba uued
romantilised rahvalaulud ning Berliini salvestiste
lauluvalik peegeldab tollal juba Eestis levinud
kommertsliku loomuga heliplaatide laule.
Kdesoleva (ilevaate eesmadrgiks oli pdgusalt
ndidata, kui eriilmelised on artiklid, mis raamatu
,Encapsulated Voices” kaante vahele on
koondatud. Aga nii nagu mérgib Zanna Partlaski
(Sirp nr. 25, 22.06.12) oma arvustuses, on see
Berliini salvestiste endi iseloomust tingitud, ning
téele au andes: eks kogujate eesmark oligi ju
pakkuda materjali vodimalikult mitmekuilgseks
uurimiseks. Seda enam on aga hindamist vaart,
et ikkagi mojub kogumik tervikuna ning pakub
seejuures darmiselt interdistsiplinaarse lugemise.



Arvustused

Kristel Pappel, Michael Heinemann (Hgg.): Oper mit Herz. Das Musiktheater
des Joachim Herz. 3 Bde., Koln: Dohr, 2010-2012: Bd. 1. Von der Barockoper
zum Musiktheater (2010), 360 lk., Bd. 2. Zwischen Romantik und Realismus
(2011), 294 1k., Bd. 3. Musiktheater in der Gegenwart (2012), 392 1k.

Christian Schaper
(télkinud Anu Schaper)

Joachim Herz oli ks 20. sajandi olulisimaid
muusikateatrilavastajaid:  kauaaegne  ooperi-
direktor Leipzigis, seejarel Berliini Koomilise
Ooperi intendant, 16puks Dresdeni Riigiooperi
pealavastaja; osa legendaarsest Opetaja-
Opilane-triost koos Walter Felsensteini ja GOtz
Friedrichiga; rahvusvahelise mainega suurmees
teedrajavate, osalt legendaarsete lavastustega
siin- ja sealpool raudset eesriiet, Moskvast Buenos
Aireseni. Ka Eestis vdis 1997. aastal ndaha tema
lavastatud Handeli ,Xerxest”, ja Vanemuises ei
unustata teda ega ta tooviisi niipea — vois ju tema
kurikuulus tdpsusearmastus omandada lausa
despootlikke jooni. Oma raamatukogu pdrandas
ta Eesti Muusika- ja Teatriakadeemiale, kus
tema teine abikaasa Kristel Pappel-Herz praegu
professorina dpetab. Koos abikaasa ja Dresdeni
muusikateadlase Michael Heinemanni kui koosta-
jatega tootas Herzise oma teoste valitud véljaande
kallal. Kui ta 18. oktoobril 2010 Leipzigis suri, loeti
parasjagu esimese koite korrektuuri; kolmanda
eessOnaks on juba Peter Konwitschny jarelehiiiie
+Muusikateatril on (iks eestvoitleja vahem”.

Sel ettevotmisel pole vérdvaarset. Kokku roh-
kemkuituhandellehekiiljel-milliselteisellavastajal
on ette ndidata nii palju avaldamisvdarset? -
avaneb toeline kosmos. See koik, mis siin rohkem
kui kuuest aastakiimnest kokku kantakse, ei
tee oma mitmekiilgsuses asja valjaandjatele
toepoolest mitte kergeks: teaduslike artiklite kor-
val (arvukate siin taasavaldatud tekstidena, osalt
ulatuslike joonealuste markustega varustatud)
seisavad tavalised dramaturgilise teabe Zanrid
(kavalehetekstid, ettekanded, etenduste tutvus-
tuste ja publikuvestluste uleskirjutused), samuti
kirjad (teadlastele, opilastele, Opetajatele ja
kolleegidele ning - individuaalselt voi ajalehe
kaudu - publikule), tdidetud kisimustikud ja
viimaks ka Herzi pdevikusissekanded (peamiselt

markmed kiilastatud ooperietenduste kohta).
Palju seni lootusetult laialipuistatut on siin kokku
kogutud, ja muidugi saab nii moéndagi (ldse
esimest korda lugeda.

Autor ja véljaandjad on selle killuse nii
labimdeldult jarjestanud, et kolm koidet taidavad
kenasti korraga mitut eesmarki. Muidugi avavad
nad koéigepealt Joachim Herzi muusikateatri selles
mottes, et tema esteetilised vaatekohad ilmnevad
ikka ja jalle nii ta teoreetilistes arutlustes kui
arvukates ndidetes lavastuspraktikast; nii monegi
sealjuures tekkiva kordusega voib kergesti
leppida. Lisaks saab ainutiksi erineva pohjalikkuse
jargi, millega teoseid on kasitletud, usaldusvaarse
mulje Herzi loomingu raskuspunktidest: pole kuigi
Ullatav, et nendeks on Mozart, Wagner, Strauss ja
(juba natuke vahem) Verdi, aga kindlasti ka varane
20. sajand, kaasaegne muusikateater eeskatt
poliitiliselt etteantud spektris — markimisvaarsete
ideoloogiliste erijuhtudega (Georg Katzeri ,Das
Land Bum-Bum?”) ja stilistiliste kérvalepdigetega
(belcanto, operett jt.).

Eelkdige aga saab kogu vdljaande tuumikust,
mison jdrjestatud ajaloolis-temaatiliselt heliloojate
ja nende teoste alusel, muu seas ka ooperijuht,
mida sellisel kujul pole veel ndhtud. Siin sélmuvad
erinevad tekstiliigid kdsiraamatuks, mis vastab
vdga erinevatele ndudmistele. Enamasti on
alapunkte kolm: 1. andmed siizee kohta, kokku
korjatud muusikadramaturgilisest igapaevatdost;
2. lavastuskisimuste ja -probleemide Uksikasjalik
kasitlus; 3. varia: lavastusajalugu ja -anekdoodid,
sealhulgas kriitika kolleegide kohta. Ainuuiksi ikka
veel liiga vahe uuritud (ja endiselt alahinnatud,
killap enamasti kurbade tdnapdevaste naidete
téttu) Zanri, kavalehetekstide puhul, mis sageli
parinevad Herzilt endalt, igal juhul tema
lahikonnast, mida vdiks iseloomustada kui
J(meistri) ateljeed”, jargneb (ks ilmutus teisele:
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on hammastav, kui palju vaeva vodis mineviku
teatritoos kulutada sellisele nailiselt kaduvale
kaubale - ja kui kasutoovalt!

Taiesti hdmmastav on aga Ulim tapsus, millega
Herzteoste sdlmkisimustele ldheneb. Kust tulevad
koéik need fermaadid ,Cosi fan tutte” finaalis ja
mida peaks lavastaja nendega peale hakkama?
(Herz lavastas ,Cosi'd” sagedamini kui Uhtki teist
teost: kuus korda.) Kuidas seletada kummalist,
Herzi jargi vaid ndilist kontseptsioonimurrangut
Volufloodis”? Milles seisneb pudnt otsustaval
JFidelio”-hetkel: miks piistol ja trompet? Ja kas
Siegfriedi veidrat osalist méalukaotust ,Jumalate
hukus” voiksid vahest uuemad neuroloogilised
uuringud selgitada aidata? Muidugi ei pruugi
mitte koik Herzi arutluskaikudes veenda - aga
Uhelgi juhul ei hoia ta probleemide eest kérvale
ega anna ka jdrele kiusatusele end modne
teatritrikiga asjast vadlja keerutada, vaid tegeleb
teose ndrvipunktidega, uurib selle ajalugu,
otsib kontakti teadusega, pingutab lahenduste
nimel. Teose téstatatud kisimusi tosiselt votta
ja publikuni kanda - see olevat ,teosetruudus”
(kui sel moistel Ulelldse mingit motet olevat;
mones kohas heidab Herz selle koérvale kui
Jviirastuse”). Veel Uiheksa aastat parast Walter
Felsensteini assistendiks olemist ,V6lufloodi”
lavastuse juures (1954) kirjutab ta oma Opetajale
selle teose probleemidest, mis talle vahepeal
silma olid torganud - kui teosed té6tavad autoris
aastakiimneid edasi, on tegemist ooperijuhiga
vdga kaugele edasijéoudnutele.

Seda taotlust peegeldab ka monigi kolleegi-
manitsus. Teostega ei oldavat veel kaugeltki tihel
pool, nii kélab Herzi esteetiline kreedo: kes neisse
toesti siiveneb, sel on juba enam kui kiill tegemist,
et nende sisu mdista ja publikule vahendada; neid
lihtsalt hoopis teiste lugude ,tooraineks” Gimber
vormida, selleks polevat esiotsa pohjust. Kus
lavastaja ei piirdu enam interpreedi rolliga, seal
on Herzi jaoks lubatu piir kdtte joudnud — pole
ime, et suur osa nn. reziiteatrist (meelevaldsest
reZiiteatrist,  valjaspool  Kesk-Euroopat ka
halvustatud-pilatud kui ,Euro Trash”) vaimustab
teda Usna vahe. Postmodernism ja mass massu
parast tema tee ei olnud: ,meie dresdenlaste jaoks
pole konservatiivne” sdimusdéna —avangard olime
me juba ammu, natuke varem kui teised” (2. kd., Ik.
270). Aga kui ka tema kriitika jadb niiansseerituks
ja alati moista plldvaks, siis on see médnikord
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siiski jarsk — tuleb see ju kelleltki, kes valdas oma
ala nagu vaevalt keegi teine.

Et ikka jalle on raske end Herzi tekstidest lahti
rebida, seeeitulene mitteainulttohutustteadmiste
rikkusest, intellektuaalsest korrektsusest ega ka
autori selgitamisr66must; vaid ka tdnu tabavale
stiilile saab lekttrist I6bu. Herz kirjutab sageli
otsekoheselt ja natuke hea dnne peale, inimese
vabadusega, kel pole kohustust lihegi teaduse
ees, aga siiski alati péhjendatult ja sénaosavalt, ka
paevikus. Tekib pilt imetlusvaarselt arutlevast, ka
enda Ule arutlevast lavastajast, kes plilab Uhtviisi
anda vastust nii teose ja publiku kui iseenda ees.

Impulsid ldhtuvad Herzi kirjutistest muidugi
ka sealt, kus haigutavad lingad. See puudutab
kbigepealt kolmanda koite osalt autobiograafilisi
osi, mis sugereerivad monikord liialt Ghekilgset
pilti Ida-Saksamaa kultuuriiddllist. Muidugi oli
Ida-Saksamaal suurepdraseid ooperimaju (Herzi
+Meisterlauljate” ja ,Noidkiti” lavastustega taas-
avati mojukad teatrid Leipzigis 1960 ja Dresdenis
1985); et tema mootu lavastajale jai veel palju
saravam karjaar poliitiliste taustatingimuste tottu
kattesaamatuks, aimub ometi vaevalt rohkem
kui vdga poégusalt (,Meie jaoks oli raske silma
torgata.”, 3. kd., k. 58). Selle pimeala - vordlemisi
stititu veel - peavad niuitd teised luubi alla votma.

Teiseks, Herzi kui interpreedi, kes kaitses
vankumatult ideed ,kasitleda muusikat kui midagi
koikehoélmavat, mis haarab sindmustiku endasse”
(2. kd., Ik. 271 - Hans Neuenfelsi sénutsi ammu
skadunud paradiis”) ja propageeris vastavalt
sellele ,muusikast tekkivat teatrit”, — Herzi kui
interpreedi kirjalik parand on muusikalise analliusi
punktis tGsna 6huke. Ja ikkagi on Joachim Herzi
muusikateater parim argument selle poolt, et
muusikateadus ei peaks interpretatsiooni uurimist
ooperirezii vallas mitte iksnes teatriteaduse (voi
koguni teatrikriitika) hooleks jatma.

Lopuks ei kergitata loori pdriselt ka selles osas,
mis puudutab Herzi jaoks keskset lavastamistoo
tasakaalu: mitte ilmaasjata Brechti jarele I6hnava
Ulesande lahendamist ,kdsitleda mineviku teoseid
kill nagu meie aja teoseid, kuid mitte neid
voltsides, nagu oleksid nad meie aja teosed, vaid
nende oma maailma sisenedes ja seda maailma
meie praeguse aja jaoks nlldisteatri vahenditega
elavaks tehes” (1. kd., lk. 332) - seda tahaks ju
meeleldi ise kogeda. Siin annab kéige selgemini
tunda lekthiri lakkamatult saatev fantoomvalu:



Herzi paris teoste, lavastuste endi puudumine.
On olemas nii moénigi salvestis valismaalt, ja
ka Ida-Saksamaa televisiooni arhiivides on
ilmselgelt rohkem sdilinud, kui loota véis, nagu
sai just teatavaks tekstivdljaande esitlusel Berliini
Koomilises Ooperis. Ent samahdsti kui Uldse
millelegi sellest pole praegu lihtsalt niisama
ligipddsu. Seda tungivamalt oleks nende aarete
avaldamine soovitav nuld, kui tekstide naol on
muljet avaldav saatematerjal lavastustele juba
olemas.

Ainult  legendaarse Leipzigi ,Nibelungi
sdrmuse” (1973-76) puhul pole siiski endiselt loo-
tust: ndib, et selle suurteo salvestist pole kunagi
olemas olnudki, nii et Peter Konwitschny sénad
~,mediaalsest ajaloovéltsingust, nagu oleks sajandi
,S0rmus” toimunud Bayreuthis” (Patrice Chéreau’
lavastuses 1976, mis volgneb palju Herzi lavastuse
eeskujule) jadvad dokumentatsiooni puudumise
tottu jarelpdlvele endiselt tdestamata. Siin jaab
ka tekstivdljaanne ebapiisavaks: ei tahaks hasti
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leppida joonealuse viitega keskse tdhtsusega
materjalile (1. kd., Ik. 331: ,Meie 1972. aasta
kaheksa Miincheni kontseptsioonipaeva tulemus
[,Sérmuse” kohta] asub tlposkriptina arhiivis.”),
veel vdahem aga igasuguste illustratsioonide
puudumisega lavastuste kohta. Kokku on kolme
koite valjandgemine kurvalt lahja, arvestades
multimediaalse teema lausa pealesuruvat
rikkalikkust, ega tee vastutavale kirjastusele
au samamoodi nagu lohakas toimetamine
ja vahe asjatundlik tlpograafia, eelkdige aga
ebadnnestunud kaanekujundus.

Viéljaande tdhtsust need vélised asjad ei
kahanda; vastupidi: ainuliksi sellega on esimene,
oluline samm tehtud, et need lirikkalikud tekstid
on nldd diskursuses kasutada ja neile lisaks ka
isikute register ning Joachim Herzi kéigi lavastuste
pohjalik nimekiri. Asja stdamik (Herzstiick),
Joachim Herzi kehastunud muusikateater, ootab
samal ajal endiselt taasavastamist.
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Muusikateadusliku elu kroonikat 2011/2012

Koostanud Anu Veenre, EMTSi sekretar

Eesti Muusikateaduse Selts

Hooaeg 2011/2012 oli EMTSile 20. tegevusaasta.
Seltsi majandusaasta aruande |6pul, 2012. aasta
30. septembri seisuga oli seltsil 80 liiget.

21. novembril 2011 toimunud seltsi Gldkoos-
olekul pandi haaletusele méned muudatused
seltsi pohikirjas. Seoses seltsi lilkkmete arvulise
suurenemisega tegi juhatus ettepaneku muuta
pohikirja punkti 4.9, mis puudutab kvoorumi
néuet Uldkoosolekute otsustusvdimelisuse osas.
Et seltsi Uldkoosolek oleks otsustusvoimeline,
pidi selles seni osalema vdi olema esindatud Ule
poole seltsi hddlediguslikest liikkmetest. Nlldsest
on selleks 2/10 seltsi liikmete koguarvust. Teine
olulisem muudatus puudutas seltsi juhatuse
volituse kestust (pohikirjas punkt 5.2). Varasema
kahe aasta asemel madrati selleks kolm aastat,
mis on mittetulundusiihingute praktikas kodige
levinum volitusaeg. Seltsi pohikirjaga saab tutvuda
ka EMTSi kodulehel www.muusikateadus.ee.
Samal koosolekul toimusid ka juhatuse valimised
eelolevaks volitusperioodiks (2011-2014). Varase-
mast koosseisust jatkavad viieliikmelises juhatu-
ses t00d Toomas Siitan (esimees), Kerri Kotta
(aseesimees), Maarja Kindel ja Anu Schaper.
Juhatuse t60st soovis end taandada Kaire
Maimets-Volt, kelle asemele valiti uueks juhatuse
liilkmeks Allan Vurma. Haaletuse tulemusel uuenes
ka seltsi revisjonikomisjon, varasemate liilkmete
Raili Sule (revisjonikomisjoni esimees) ja Lilian
Langsepa korval kuulub sellesse niitid ka Eerik
Joks.

Seekordne Leichteri pdev, mis toimus samuti
21. novembril, oli pilhendatud kahe eesti
muusikateadlae, Anu Kélari ja Kristel Pappeli
50. silinnipdevale. Kavas oli neli ettekannet:
»Malestused ja/voi arhiivid ndukogudeaegse
kirikumuusika allikana” (Anu Kélar), ,Herbert ja
Asta Kuurme elutoost” (Maile Pent, Anu Kélari
juhendatav magistrant), ,Ooperilavastus muusika-
ja teatriteaduse piiril” (Kristel Pappel; ettekanne
oli puhendatud Joachim Herzi malestusele)
ning ,Etiid Hanno Kompusest ja Rahel
Olbreist” (2011. aasta kevadel muusikateaduse
magistrantuuri ldpetanud Maarja Kindeli ja tantsu-

152

uurija Heili Einasto Ghisettekanne, mélemad Kristel
Pappeli juhendatavad). Ettekannetele jargnes
juubilaride énnitlemine EMTA ooperistuudios.

2.-4. veebruarini 2012 toimus EMTA ruumides
rahvusvaheline muusikaloo konverents ,New
Music in History Writing and New Approaches to
Writing Music History”, mille korraldasid Ghiselt
Eesti Muusikateaduse Selts ja Eesti Muusika-
ja Teatriakadeemia muusikateaduse osakond.
Korralduskomiteesse kuulusid prof. Toomas
Siitan (EMTSi esimees), prof. Urve Lippus (EMTA
muusikateaduse osakonna juhataja), dots. Kristel
Pappel ja dots. Anu Kélar; konverentsi sekretar
oli Anu Veenre. Konverentsi ettekanded hélmasid
kaht omavahel seotud teemade ringi: (1) vdimalusi
viimaste aastakiimnete muusika kaasamiseks
muusikaloo kirjutusse ja (2) uusi muusikaloo
uurimissuundi laiemalt (uued teemapdustitused,
metoodikad). Kavas oli 24 ettekannet, sh. 7 eesti
muusikateadlastelt (Heidi Heinmaa, Anu Kolar,
Liisi Laanemets, Urve Lippus, Kristel Pappel, Anu
Schaper, Anu Veenre). Konverentsi peaesineja
oli prof. Jim Samson (Royal Holloway, Londoni
Ulikool). Teised esinejad: Elke Albrecht (Viini
Ulikool), Alf Arvidsson (Umed Ulikool), Beata
Baublinskiené (Leedu Heliloojate Liit / Riiklik
Ooperi- ja Balletiteater), leva Gintere (Jazeps Vitolsi
nimeline Lati Muusikaakadeemia), Olli Heikkinen
(Tampere Ulikool), Walter Kreyszig (Saskatchewani
Ulikool / Viini Ulikool), Janis Kudin$ (Jazeps Vitolsi
nimeline Lati Muusikaakadeemia), Martin Knust
(Stockholmi Ulikool), Vesa Kurkela (Sibeliuse
Akadeemia), Mark Lawrence (Welshi Muusika- ja
DraamakolledZ / Londoni Linnadlikool), Martin
Loeser (Greifswaldi Ulikool), Helena Tyrvdinen
(Helsingi Ulikool), Luk Vaes (Orpheuse Instituut /
Haagi Klaverikool), Jonas Vilimas (Leedu Muusika-
ja Teatriakadeemia), Andreas Waczkat (Gottingeni
Ulikool), Justin A. Williams (Anglia Ruskini Ulikool,
Cambridge).

Tartu paev toimus 14. aprillil 2012 taas Heino
Elleri nim. Tartu Muusikakoolis. Ettekanded olid
seekord muusikateooria ja etnomusikoloogia
vallast. Esinesid Olli Vaisala (Sibelius Academy,
JJelling the structural from the non-structural:
Criteria and implications of analysis”), Mart



Humal (EMTA, ,Schenkeri analiils ja harmooniline
kontrapunkt”), Aare Tool (EMTA, ,Suurendatud
kolmkélast kolmes Eduard Oja soololaulus:
uusriemanlik télgenduskatse”), Andrus Kallastu
(EMTA, ,Muusikaliste parameetrite mudel heli-
looja tdédvahendina”), Guldzahon Jussufi (Eesti
Kirjandusmuuseum, ,Kandle-Jussi jdlgedel: Eduard
Tubin ja Leida Idla”), Sandra Kalmann (EMTA,
»Taarka improvisatsioonide viisidest”) ning Uhise
ettekandega Zanna Pirtlas ja Janika Oras (EMTA,
Eesti Kirjandusmuuseum, ,Seto traditsioonilise
laulmismaneeri jdljendamise eksperimendist”).

2011. a. sugismatkast on juttu Res Musica 3.
numbris.

Méningaid viljaandeid 2011./2012. aastast

2009. aastal asutatud EMTSi ja EMTA muusika-
teaduse osakonna aastaraamatu Res Musica
kolmas number ilmus novembris 2011 ja see
hélmab muusikateooria-alaseid artikleid. Number
pohineb 2010. aasta 15.-17. oktoobrini Eesti
Muusika- ja Teatriakadeemias peetud kuuenda
rahvusvahelise muusikateooria konverentsivalitud
ettekannetel. Konverentsi Gldteemaks oli muusika
hierarhiline analiitis, konkreetsemalt Schenkeri
anallisimeetod. Artiklid on inglise keeles ja
eestikeelsete resimeedega, numbri toimetaja on
Kerri Kotta. Artiklite autorid on L. Poundie Burstein,
Patrick McCreless, Mart Humal, David Neumeyer,
lldar D. Khannanov, Cecilia Oinas, Stephen Slottow,
Avo SOmer ja Olli Vaisala. Ajakirja arvustuste
rubriigis kirjutab Margus Partlas Leo Normeti
raamatust ,CumopoHun Cunbennyca” (Aleksandra,
2011), Andreas Waczkat artiklikogumikust ,Arvo
Partim Gesprach” (koost. Enzo Restagno, Leopold
Brauneiss ja Saale Kareda; Universal Edition,
2010) ja Anzori Barkalaja Ingrid Riiltli raamatust
+Muutudes endaks jadda” (TEA Kirjastus, 2010).
2011. aasta detsembris ilmus Eesti Muusika- ja
Teatriakadeemia véljaandena raamat ,Muutuste
kiimnend. EV Tallinna Konservatooriumist TRKks".
Kogumik keskendub keerulistele {lemineku-
aastatele konservatooriumi ajaloos 1930. aastate
[6pust kuni 1950. aastateni. Raamat pohineb
suures osas malestustel, mida on jaganud
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konservatooriumi tolleaegsed tudengid,
hilisemad tuntud muusikategelased, heliloojad,
interpreedid: Neeme Laanepdld, Endel Lippus,
Veljo Tormis, Ester Magi, Leelo Kdlar, Eino Tamberg,
Liida Selberg. Nende korval leiab kogumikust
infot ka paljude teiste muusikaelu tegelaste
kohta. Malestused on raamatuks kirjutanud Urve
Lippus ja temalt péarineb ka poéhjalik avaartikkel
muutustest Uleminekuajal, mil Eesti Vabariigi
Tallinna Konservatooriumist sai ndukogudeaegne
Tallinna Riiklik Konservatoorium. Raamatu on
toimetanud Anu Schaper ja kujundanud Maite
Kotta.

2012. aasta kevadel ilmus sarjas ,Das Baltikum
in Geschichte und Gegenwart” Austria-Saksa
kirjastuselt Bohlau raamat ,Encapsulated Voices:
Estonian Sound Recordings from the German
Prisoner-of-War Camps in 1916-1918". Ingliskeelne
kogumik sisaldab kokku kimmet uurimust
Eesti ja Saksa teadlastelt, milles anallilsitakse
eesti rahvusest sdéjavangide helisalvestisi, mis
parinevad Esimese maailmasdja ajast. Salvestised,
mis asuvad praegu kahes Berliini arhiivis ja
millega algas t06 2006. aastal, sisaldavad eesti-
ja venekeelset kénet ning (rahva)laule. Materjali
on anallisitud ajaloolisest perspektiivist (sh.
kogumisaktsiooni tagamaad, autorid: Jirgen-
Kornelius Mahrenholz, Reinhard Nachtigal, Jaan
Ross, Aadu Must ja Kadri Tooming), lingvistilisest
ja folkloristika vaatepunktist (Partel Lippuse, Karl
Pajusalu, Kristiina Rossi ja Arvo Krikmanni artiklid)
ning etnomusikoloogia seisukohast (Janika Orase
uurimus). Artiklikogumiku juurde kuulub ka CD
kénealuste salvestistega. Raamatu koostajaks,
toimetajaks ja Gheks autoriks on Jaan Ross.

*X¥%

Loetelu EMTA muusikateaduse osakonna
varasematest publikatsioonidest on koos tutvus-
tustega Uleval ka kooli kodulehel (www.ema.edu.
ee) rubriigis ,Publikatsioonid”. Nende muusika-
teadlaste publikatsioonid, kes osalevad Eesti
ametlikes teadusprojektides ja/voi tootavad
Oppejoududena korgkoolides, saab internetist
kergesti katte kas ETISe voi konkreetsete korg-
koolide aastaaruannetest.



AUTORID / AUTHORS

NAILJA ALMEJEVA (1955) on Vene Kunstide Ajaloo Instituudi (Peterburi) vanemteadur. Ta dppis
muusikateadust Kaasani Riiklikus Konservatooriumis Tatarstanis, 1986 omandas doktorikraadi Vene
Kunstide Ajaloo Instituudis. Teadust66 pohisuunad: Volga, Uurali, Siberi, Krimmi ja Euroopa tatarlaste,
tiirgi ja soome-ugri laulutraditsioonid. Pdrast 1975. aastat teinud valitdid Tatarstanis ja Venemaal.

NAILYA ALMEEVA (b. 1955) is a Senior Researcher at the Russian Institute for History of the Arts, St.
Petersburg. She studied Musicology at the Kazan State Conservatory in Tatarstan, Russia. In 1986 she
received her PhD from the Russian Institute for History of the Arts. Her research interests include the
song traditions of the Volga, Ural, Siberian, Crimean and European Tatars, of the Turkish and Finno-Ugric
people. Since 1975 she has undertaken fieldwork in Tatarstan and Russia.

ANDA BEITANE (1969) on professor ja teadusprorektor Jazeps Vitolsi nimelises Liti Muusikaakadeemias,
kus ta 2006. a. asutas etnomusikoloogia osakonna. Alates 2004. a. on ta Liti Ulikooli kirjanduse, folkloori
ja kunsti instituudi Lati Folkloori Arhiivide teadur. 2006. a. kaitses ta doktorikraadi teemal ,Uuema
paritoluga mitmehaalne laulmine Iati traditsioonilises muusikas”.

ANDA BEITANE (b. 1969) is Professor at the Jazeps Vitols Latvian Academy of Music where in 2006 she
founded the Department of Ethnomusicology. Since 2004 she has been a Researcher at the Archives of
the Latvian Folklore, Institute of Literature, Folklore and Art at the University of Latvia. In 2006, she gained
her Doctorate (‘Multipart Singing of recent origin in Latvian Traditional Music’).

SANDRA KALMANN (1985) 6pib Eesti Muusika- ja Teatriakadeemia magistrantuuris. Tema bakalau-
reusetdd teemaks oli laulik Hilana Taarka ja tema viisivaramu, peatdhelepanu lauliku viisitttipide leidmisel
ja kogumissituatsiooni kirjeldamisel.

SANDRA KALMANN (b. 1985) is studying at the Estonian Academy of Music and Theatre (Masters course).
For her Bachelor’s degree she researched the early sound recordings by the singer Hilana Taarka, focussing
on her tune repertoire and on the description of the fieldwork situation.

LIISILAANEMETS (1983) on Eesti Muusika- ja Teatriakadeemia muusikateaduse doktorant, uurimissuunaks
seto muusika ning rahvamuusika lilkkumine Néukogude Eestis.

LIISILAANEMETS (b. 1983) is a doctoral student at the Estonian Academy of Music and Theatre. Her main
interest is Seto music and the folk music movement in Soviet Estonia.

URVE LIPPUS (1950) on Eesti Muusika- ja Teatriakadeemia professor ning muusikateaduse osakonna
juhataja; kaitsnud PhD Helsingi Ulikoolis (1995) ja kunstiteaduste kandidaadi kraadi Moskva
Konservatooriumis (1985). Lopetanud Tallinna Riikliku Konservatooriumi (praegu EMTA). Uurimistdo
valdkonnad: eesti rahvamuusika ja muusikalugu, muusika ettekandetraditsioonide uurimine (ajalooliste
salvestiste pohjal). EMTA valjaantava seeria Eesti Muusikaloo Toimetised koostaja.

URVE LIPPUS (b. 1950) is Professor and Head of the Department of Musicology at the Estonian Academy
of Music and Theatre. She gained her PhD from the University of Helsinki in 1995 and a Candidate of
Arts from the Moscow Conservatoire in 1985, having graduated from the Tallinn Conservatoire (now the
Estonian Academy of Music and Theatre) in 1975. Fields of research include Estonian folk music and music
history and performance studies based on historical recordings. She is Editor of the series Publications in
Estonian Music History (EAMT).
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JANIKA ORAS (1963) on Eesti Kirjandusmuuseumi Eesti Rahvaluule Arhiivi teadur ja parimuslaulu 6petaja
Eesti Muusika- ja Teatriakadeemias. Ta on uurinud eesti laulutraditsiooni ja selle kogumislugu ning
toimetanud regilauluvéljaandeid ja -uurimusi.

JANIKA ORAS (b. 1963) is a Researcher in the Estonian Folklore Archives at the Estonian Literary Museum,
and a teacher of traditional singing at the Estonian Academy of Music and Theatre. She has studied
Estonian singing traditions and the history of folklore collecting, as well as editing publications of, and
about, traditional songs.

ZANNA PARTLAS (1964) on Eesti Muusika- ja Teatriakadeemia vanemteadur ja 6ppejéud. 1983-1992
Oppis muusikateadust Rimski-Korsakovi nimelises Peterburi Riiklikus Konservatooriumis, kus 1992. a.
kaitses kandidaadivaitekirja. Alates 1992. a. elab Eestis. Tema teadust66d on enamasti seotud muusika-
analuutilise ldhenemisega rahvamuusika uurimisele, eriti huvitab teda traditsionaalne vokaalne
mitmehaalsus. Alates 1981. a. on teinud valitdid Venemaal, Valgevenes ja Eestis (Setomaal).

ZANNA PARTLAS (b. 1964) is Senior Researcher at the Estonian Academy of Music and Theatre, Tallinn,
Estonia. From 1983 to 1992 she studied musicology at the Rimski-Korsakov State Conservatory, St.
Petersburg, where she received her PhD in 1992. She has since lived in Estonia. Research projects centre
mostly on analytical approaches to traditional music and to general theoretical questions of traditional
multipart singing. Since 1981 she has undertaken fieldwork in Russia, Belarus, and Estonia.

DAIVA RACIUNAITE-VYCINIENE (1962) on Leedu Muusika- ja Teatriakadeemia professor ja
etnomusikoloogia osakonna juhataja. Teadust66 pdhisuunad on sutartinés jt. varase poliifoonia vormid,
traditsiooniline laulmine kaasaegses kultuuris, etnolingvistika. Ta on ka sutartinés-lauluansambli Trys
Keturiose juht ja laulja.

DAIVA RACIUNAITE-VYCINIENE (b. 1962) is Professor and Head of the Department of Ethnomusicology
at the Lithuanian Academy of Music and Theatre. Her scientific interests are sutartinés and other forms of
early polyphony, traditional singing in contemporary culture, and ethno-linguistics. She is also a folklore
singer and leader of the sutartinés singers group, Trys Keturiose.

TAIVE SARG (1962) on Eesti Kirjandusmuuseumi etnomusikoloogia osakonna vanemteadur. Peamised
uurimisteemad on eesti rahvamuusika/parimusmuusika minevikus ja tdnapdeval: muusikafolkloori
ning sellega seotud arusaamade ajalooline kujunemine ja muutumine, muusika seosed identiteedi ja
ideoloogiaga, regiviisid.

TAIVE SARG (b. 1962) is Senior Researcher at the Department of Ethnomusicology of the Estonian Literary
Museum. Her main research interests are Estonian folk music of the past and present; the development of
musical folklore and historical attitudes towards it; the relationship between music, identity and ideology,
and ancient Estonian folk song (regilaul).
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ARTIKLITE ESITAMINE

Teksti saatmine

Res Musica votab tekste vastu e-posti teel aadressil resmusica@ema.edu.ee. Soovime saada tekste
MS Wordi formaadis .doc- voi .rtf-failina. Artiklile tuleb lisada resiimee ja autori andmed. Resiimee ei
tohi sisaldada defineerimata lihendeid voi tdpsustamata viiteid. Me eeldame, et publitseerimiseks
esitatud tekste ei ole varem avaldatud ega esitatud avaldamiseks mujal. Artiklile tuleb lisada kéik pildid,
noodindited jne.

Retsenseerimine

Res Musica laseb koik artiklid anonllimselt Iabi vaadata kahel retsensendil. Seetdttu palume autoritel
paigutadaomanimijakontaktandmed eraldilehele ning véltida tekstis voijatta esimesest tekstiversioonist
vélja formuleeringud ning viited, mis heselt osutavad teksti autorile. Need on véimalik lisada peale
retsenseerimisprotseduuri labimist.

Teksti vormistus

Soovime saada tekste jargmises vormistuses:
+ reavahe 1,5

+ mitte poolitada

+ kasutada lihendite puhul punkti.

Kursiivi palume teksti sees panna ainult eestistamata sénad. Palume eristada moéttekriipsu sidekriipsust
ja kasutada mottekriipsu ka tahenduses  kuni’, nditeks 1999-2003, lk. 2-5. Nimede esmamainimisel
palume eesnimi valja kirjutada, samuti tuleb esmakordsel kasutamisel defineerida ebatavalised liihendid.
Pikemad tsitaadid palume selgelt omaette l6iguna eristada, soovitavalt ka vaiksema kirjaga. Palume
lehekiljed labivalt nummerdada. Palume kasutada ainult joonealuseid markuseid.

Fotod, noodindited, joonised, tabelid

Noodindited, fotod, joonised, tabelid ja muud illustratsioonid tuleb ldbivalt nummerdada ja allkirjastada.
Koik allkirjad tuleb tuua ara t66 I6pul. Illustreeriv materjal peab olema lisatud eraldi failidena, mille
nimed vastavad nimekirjas toodud numbritele (nt. Joonis 1, Naide 1). Fotodel peab olema piisav kvaliteet
trikkimiseks. Triikidigused palume vajaduse korral vdlja selgitada autoritel endil.

Viited

- Res Musica kasutab tekstisisest viitamist, s.t. teksti sees palume tuua luhiviited, mis sisaldavad
tsiteeritava autori nime voi teose pealkirja (pealkirja osa voi lihendit), nt. (Arro 1933: 24), (EMBL
2007: 45), (Bericht ... 1884). Mitme autori puhul tuleb autorite nimed eraldada komaga, nt. (Hughes,
Abraham 1960: 33), kolme v6i enama autori puhul tuua dra ainult ks nimi, nt. (Tamm jt. 2003: 24).
Viited erinevatele teostele palume sulus eraldada semikooloniga, nt. (Dahlhaus 1980: 164; Rink 2002:
72).

+ Taisviited tuleb dra tuua tekstildpus kirjanduse loetelus, mitte joonealustes markustes. Palume viidetes

ja kirjanduse loetelus kasutada originaali keelt (nt. eestikeelse valjaande puhul toim., lk.; ingliskeelsel
ed., pp. jne.) ja kirjanduse loetelus originaali kohanimekujusid.
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Kirjanduse loetelus palume &ra tuua viidatud teose/artikli tdielikud andmed: autori nimi, iimumisaasta
ja teose pealkiri (kursiivis), samuti ilmumiskoht ja kirjastus (v.a. perioodika puhul), nt.

Aavik, Juhan 1965-1969. Eesti muusika ajalugu. 1-1V osa, Stockholm: Eesti Lauljaskond Rootsis.
Arro, Elmar 1933. Geschichte der estnischen Musik. Bd. 1, Tartu: Akadeemiline Kooperatiiv.

» Perioodikale palume viidata jargmiselt: artikli ja teose pealkirjad eraldada punkti ja méttekriipsuga,
dra tuua aastakdigu/koite number ja lehekiljenumbrid, nt.

Arujdryv, Evi 2006. Arvo Part peeglis. — Teater. Muusika. Kino 2, k. 63-70.
Humal, Mart 2011. Counterpoint of Lines or Voices. - Res Musica 3, k. 69-91.

+ Kogumikule viidates tuleb &ra tuua koostaja/véljaandja/toimetaja nimi, nt.

Leichter, Karl 1982. Tallinna muusikaelu XIX sajandil. — Valik artikleid. Koost. Johannes Jurisson,
Tallinn: Eesti Raamat, lk. 157-199.

Rink, John 2002. The profession of music. - The Cambridge History of Nineteenth-Century Music. Ed.
Jim Samson, Cambridge: Cambridge University Press, pp. 55-86.

Ross, Jaan (toim.) 2012. Encapsulated Voices: Estonian Sound Recordings from the German Prisoner-of-
War Camps in 1916-1918. KéIn/Weimar/Wien: Bohlau.

« Jatkvaljaannete puhul palume dra tuua aastakaigu/koite number, seeria puhul ka seeria nimetus, nt.

Dahlhaus, Carl 1980. Die Musik des 19. Jahrhunderts. Neues Handbuch der Musikwissenschaft 6,
Laaber: Laaber.

Siitan, Toomas 2007. Eesti kooriliikumise latetest ja selle kiriklikest seostest 19. sajandi esimesel
poolel. - Meeskoor ja meestelaul. Eesti Muusikaloo Toimetised 8, koost. Urve Lippus, Tallinn: EMTA,
lk. 10-22.

« Palume &ra tuua ka tdpsustused nagu 2. vdljaanne, Supplement vmt.

Viited tuntumate leksikonide artiklitele palume vormistada jargmiselt:

Bent, lan D., Anthony Pople 2001. Analysis. — The New Grove Dictionary of Music and Musicians. Vol. 1,
ed. Stanley Sadie, London: Macmillan Publishers, pp. 526-589.

Deutsch, Diana, John A. Sloboda et al. 2007. Psychology of music. — The New Grove Dictionary of
Music Online, ed. Laura Macy, <http:/www.grovemusic.com> (28.12.2009).

Danuser, Hermann 1996. Interpretation. — Musik in Geschichte und Gegenwart. Sachteil Bd. 4, hrsg.
von Ludwig Finscher, Kassel u. a.: Barenreiter/Metzler, Sp. 1053-1069.

Pappel, Kristel 1997. Tubin: Barbara von Tisenhusen. - Pipers Enzyklopddie des Musiktheaters. Bd. 6,
hrsg. von Carl Dahlhaus u. Sieghart D6hring, Miinchen/Zirich: Piper, S. 352-354.

Roots, Olav. — Eesti Muusika Biograafiline Leksikon. 2. kd., Tallinn: Eesti Entsiiklopeediakirjastus,
2008, lk. 213-214.

Hiiemde, Mall 2002. Rahvakalender. - Eesti Entsiiklopeedia. 11. kd., Tallinn: Eesti Entsiiklopeedia-
kirjastus, lk. 757.

Eesti NSV Riiklikud Kunstiansamblid. - Eesti Néukogude Entsliklopeedia. 2. kd., Tallinn: [Valgus], 1970,
Ik. 45.
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Kui leksikoniartikli autorit pole leksikonis eraldi dra toodud, palume tekstisiseselt viidates kasutada
pealkirja lihendit, nt. (EMBL 2008: 44), (ENE 1970: 45). Tervele leksikonile viidates palume samuti
kasutada pealkirja lihendit ning lisada aastaarv/véljaanne: Grove 2001, MGG2.

Viited internetis paiknevatele tekstidele peavad sisaldama aadressi ja vaatamise kuupdeva, nt.

Rosen, Charles 2002. Should we adore Adorno? - New York Review of Books, October 24, <http://
www.nybooks.com/articles/15769> (9.02.2009).

Kui viidatakse veebilehele ilma autorita, palume viide tuua dra joonealuses markuses, mitte teksti sees.

Mitme autori puhul palume esimese autori puhul kirjutada kdigepealt perekonnanimi, siis eesnimi,
teiste autorite puhul eesnimi, perekonnanimi, nt.

Hughes, Dom Anselm, Gerald Abraham (eds.) (1960). The New Oxford History of Music. Vol. lll: Ars Nova
and the Renaissance (1300-1540). London: Oxford Univ. Press.

Viite lihend véi transkriptsioon palume kirjutada kirjanduse loetelus lahti vérdusmargi abil, nt.

Album ... 1889 = Album Academicum der kaiserlichen Universitit Dorpat. Bearbeitet von Alrnold]
Hasselblatt und Dr. G[ustav] Otto, Dorpat: C. Mattiesen, 1889.

Petuhhov 1902 = lMeTtyxoB, EBreHnin Bauecnasosuny 1902. Mimnepamopckul FOpsesckudli, bbisuuli
Jepnmckuti yHusepcumem 3a cmo sieme e20 cyujecmsosarus (1802-1902). Tom 1, IOpbeB: [b.n.].

Arhiiviviidete puhul palume tekstis kasutada arhiivi l[ihendit, nt. (TMM M159-1-553), ja tuua arhiivi
tdisnimi teksti I6pus allikate (mitte kirjanduse) loetelus, nt.

Teatri- ja Muusikamuuseum, Karl Leichteri fond M159, n. 1, s. 553.

Kui viidatakse sama autori mitmele Gihel aastal ilmunud teosele, siis eristatakse neid jargmiselt:
(Tamm 1996a: 42; Tamm 1996b: 255).
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