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Saateks koostajalt

Eesti Uhel valjapaistvamal muusikaloolasel, Eesti
Muusika- ja Teatriakadeemia professoril, Haapsalu
vanamuusikafestivali kunstilisel juhil ja dirigendil,
publitsistil ja muusikaelu suunajal Toomas Siitanil
taitus 7. veebruaril 2018 kuuskiimmend aastaringi.
Sellele tahtpdevale oli paar kuud hiljem piihenda-
tud Eesti Muusikateaduse Seltsi kevadine Tartu
paev. 14. aprillil Rahvusarhiivis toimunud konve-
rentsil kuulati kimmet ettekannet eesti, saksa
ja inglise keeles, mille teemade ring oli sama lai
ja mitmekesine nagu Siitani uurimis- ja tegevus-
haaregi. Res Musica 11. numbri jaoks vormistasid
kaheksa esinejat oma ettekanded artikliteks, mis
moodustavad seekordse aastaraamatu pohisisu.
Neist esimene, Kristel Pappeli kaasto6 on pu-
hendusessee, mis avab ja selgitab Toomas Siitani
avarapilgulist Iahenemist 19. sajandi kultuuriruu-
mi uurimisel.

Ulejaanud teadusartiklid véib riihmitada
muusikaloo erinevate perioodide alusel, kus iga
Uksik tekst peegeldab tahke Siitani tegevusest
ja huvidest. 16., 17. ja 18. sajandi helilooming ja
kultuuripraktikad on kéitnud teda nii interpree-
dina ja parimate varase muusika esitajate tundja-
na — motelgem vaid igasuvistele tippelamustele
Haapsalu festivalidel - kui ka uurijana ja kirjuta-
jana, alates ajalooteadlike esitusprintsiipide sel-
gitustest 1980ndatel kuni teedrajavate toodeni
kasikirjalistest koraaliraamatutest ning siinmail
tegutsenud muusikutest. Kdesolevas aastaraa-
matus tostatab Anu Schaper oma péhjalikus ar-
tiklis teraseid kusimusi Tallinna glmnaasiumi
kantori ja linna muusikajuhi (@ametis 1674-1683)
Johann Valentin Mederi 26 kirikumuusikateose
dateerimisest, ndidates, et isegi puudulike allika-
te ja vaheste andmete korral on komponisti stiili
ja taotlusi ning tegevuspaikade kultuuripoliitilist
konteksti tundes voimalik kindlaks teha helit6o-
de loomisaegu ja -eesmdrke. Katre Kaju ulatus-
likus kirjutises voetakse vaatluse alla 17. sajandi
algupoole juhumuusika, tdpsemalt, muusikalised
pulmadnnitlused Tartust ja Tallinnast, eritledes
nende seas originaalloomingut ja eeskujudele
tuginevaid o6nnitluslugusid. Mart Humal tut-
vustab prantsuse filosoofi ja matemaatiku René
Descartes’i  (1596-1650) heksahorditeooriat ja
vordleb seda 15.-16. sajandi muusikateoreetikute
John Hothby ja Gioseffo Zarlino teooriatega. Lah-

Toomas Siitan
(foto Mihkel Maripuu / Eesti Meedia / Scanpix)

tudes nii Descartes'i teooriast kui ka selle edasi-
arendusest Isaac Newtoni poolt, kirjeldab Humal
koiki 53-helilises vordtempereeritud hadlestuses
voimalikke Descartes’i heksahorde. Muusikateose
kontrapunkti-anallilsi ja ajaloo valtel muutunud
musitseerimise tdhendused seob oma artiklis
kokku Andreas Waczkat. Saanud impulsi 2013.
aasta Haapsalu vanamuusikafestivalil esinenud
gambaansambli Phantasm kontserdist, kus ko-
lasid inglise 16.-17. sajandi teosed, arutleb autor
esinejate ja kuulajate vahelise kommunikatsiooni
Ule eri ajastuil ning leiab, et kuigi tdnane festivali-
publik on asjatundlik ja ajastuteadlik, pole ta siiski
Jialgi vdimeline tletama pdhjapanevaid erinevu-
si muusikakuulamise postmodernsete tingimuste
ja Elizabethi ajastu Inglismaa eelmodernse tead-
vuse vahel”.

Toomas Siitani huvi 19. sajandi vastu leidis es-
malt kaaluka valjundi 2003. aastal kaitstud dokto-
rivditekirjas, milles Eesti- ja Liivimaa protestantlik-
ku koguduselaulu reformi on kasitletud paljudes
ajaloolistes, kultuurilistes ja poliitilistes vastastik-
seostes. Samalaadne méjutuste ja kultuuriliste
Ulekannete vorgustike avastamine ja motestami-
ne iseloomustab ka tema edasisi toid tolle sajandi
muusikaelust. Friedhelm Brusniak naditab kdes-
oleva kogumiku artiklis reisikirjade, paevikute,
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kirjavahetuste ja autobiograafiate péhjal, kuidas
19. aastasaja Euroopas levisid muusikalised ideed,
teave kontsertidest, seltsitegevusest, laulupidu-
dest jms. Autor rohutab selliste allikate tahtsust ka
seni vihe tdhelepanu saanud teemade uurimisel.

Kaasaja muusikast on Toomas Siitanit enim
paelunud Arvo Pardi vaimu- ja helimaailm, mida
ta on sdnas ja kirjas lahti motestanud nii Eestis,
Saksamaal kui ka Moskvas. Sama vaartuslikuks
voib pidada Siitani loodud kontakte teiste maa-
de Pardi-uurijatega ning valjapaistvate voorkeel-
sete t6ode tolkimist-toimetamist ja eesti keeles
avaldamist. 2018. aasta Tartu pdeval ja siinses
aastaraamatus esindavad ingliskeelseid uurijaid
Kevin C. Karnes ja Christopher J. May, kes mé6-
lemad tdidavad uute detailidega paar valget laiku
Pardi-teadmuses ja heidavad varske pilgu tintin-
nabuli-kélakujutelmadele, mis (killap meist pal-
jude jaoks) on kinnistunud parimate salvestiste
puhastes helides. Kevin Karnes peatub tintinna-
buli-teoste esimestel avalikel esitustel 1970ndate
teises pooles. Pohiliselt keskendub ta Riias 1977.
aastal toimunud uue muusika festivalile, seda kor-
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raldanud Poliitehnilise Instituudi Glidpilasklubile
ning erakordsele méjule, mida tol (pool)illegaal-
sel kontserdil kdlanud Pérdi viis helitood avalda-
sid Vladimir Marténovile, Aleksei Ljubimovile ja
teistele tollastele valjapaistvatele muusikutele.
Christopher May uurimuse lahtekoht on jaanua-
ris 1980, kui Arvo Part ja tema pere emigreerusid
NSV Liidust. Sellest podrdepunktist hargneb lahti
autori pohjalik, paljudele naidetele tuginev vord-
lev anallilis Pardi teoste retseptsioonist kummal-
gi pool ,raudset eesriiet”. Lopuks téstatab autor
intrigeeriva kisimuse tintinnabuli-muusika eesti-
likkusest.

Res Musica 11. numbris vaarib kindlasti tédhele-
panu ka Toomas Siitani intervjuu tdnapdeva the
méjukaima ja tunnustatuima muusikateadlase
Richard Taruskiniga. Kusitlus, mis sarnaneb pigem
vestlusega kahe asjatundja vahel, hdlmab muu-
sikateaduse kujunemislugu, selle tdnapaevaseid
suundumusi, arutlusi muusika esitustest, retsept-
sioonist ja paljust muust.

Anu Kélar



Editors’ Preface

Toomas Siitan, one of Estonia’s most prominent
music historians, a professor at the Estonian
Academy of Music and Theatre, the artistic
director and conductor of the Haapsalu Early
Music Festival, a music publicist and an influential
cultural leader, celebrated his 60th birthday on
February 7th, 2018. A springtime symposium
in Tartu of the Estonian Musicological Society,
the Tartu Day, was dedicated to this event. The
conference, with ten presentations in Estonian,
English, and German, was held on April 14th in
the National Archives. Siitan’s areas of research
and activity in music culture are very wide, and
the topics of the presentations were therefore
equally comprehensive and varied. For the Res
Musica yearbook, eight of the speakers turned
their presentations into research papers, and
these make up the main content of this issue. The
firstoneis an essay by Kristel Pappel in honour of
Toomas Siitan, which outlines his comprehensive,
multifaceted approach to studying the cultural
field of the 19th century.

The remainder of the research papers can
be categorized according to different periods
of music history, where each article reflects a
diverse aspect of Siitan’s activities and interests.
The compositions and cultural practices of the
16th, 17th and 18th centuries have appealed
to him both as an artist and expert in early
music interpretation — one has only to consider
the high artistic level of the annual Haapsalu
festivals — as well as a researcher and music
historian, whose interests and publications
range from explanations of historically informed
performances in the 1980s to studies concerning
manuscripts of choral books and foreign
musicians employed in Estonia. In this issue, Anu
Schaper comprehensively scrutinises the dating
of 26 church music compositions by Johann
Valentin Meder, a cantor at the Gymnasium in
Tallinn from 1674-1683, demonstrating that even
with incomplete historical sources and little data
it is possible to determine the composition dates
and purposes of a composer’'s works through
a knowledge of his style and of the cultural
and political context in which he worked. In an
extensive paper, Katre Kaju describes occasional
wedding poems with music from Tartu and Tallinn

Toomas Siitan
(foto Mihkel Maripuu / Eesti Meedia / Scanpix)

dating from the beginning of the 17th century,
differentiating original poems and works that
are based on models. Mart Humal explains the
hexachord theory of the French philosopher and
mathematician René Descartes (1596-1650), and
compares it to those of the 15th and 16th century
music theorists John Hothby and Gioseffo Zarlino.
Based on Descartes’ theory and its further
development by Isaac Newton, in Humal'’s study
all the possible Descartes hexachords in the
53-division are discussed. Andreas Waczkat, in
his article, connects contrapuntal analysis with the
meanings of music making, which change over
time. Inspired by listening to the viola da gamba
ensemble Phantasm performing pieces from
the 16th and the 17th centuries at the Haapsalu
Early Music Festival, the author discusses the
communication between the audience and the
performers in different eras. Waczkat finds that
even though the festival audience nowadays is
aware of “historically informed performances,”
it is still impossible to restitute “the condition of
listeners in Elizabethan Britain, since postmodern
modes of listening to music are entirely different
from the premodern consciousness.”

Toomas Siitan’s interest in the 19th century
was evident in his 2003 doctoral thesis, in which
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he gave extensive consideration to issues of
Estonian and Livonian protestant congregational
hymn singing and choral books as they relate to
each other, and to history, culture and politics.
The article by Friedhelm Brusniak in this issue
of the yearbook also focuses on the 19th century,
and the author demonstrates how information
and ideas about concerts, music societies
and song festivals were disseminated in 19th-
century Europe through travel journals, diaries,
correspondence and autobiographies. He also
emphasizes the importance of the above-named
sources for researching topics that have not yet
received much attention.

As far as contemporary music is concerned,
Toomas Siitan has been most drawn to the
spiritual and musical world of Arvo Part. He has
discussed this topic both in writing and in lectures
in Estonia, Germany and Moscow. Siitan has also
contacted and collaborated with several other
Part researchers from various countries, and he
has translated, edited and published several
of their outstanding works into the Estonian
language. Kevin C. Karnes and Christopher
J. May, represented both at the 2018 Tartu
Day conference and in this issue of Res Musica,
contribute to fill in some gaps in previous
knowledge with new details in the field of Part-
awareness, and they cast a fresh perspective on
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tintinnabuli, which - for many of us - is reflected
in the pure sounds of a number of high quality
recordings. Kevin C. Karnes focuses on the first few
public performances of tintinnabuli compositions
in the second half of 1970s, highlighting in
particular the contemporary music festival that
took place in Riga in 1977, which was organized
by the student club of the Riga Polytechnic
Institute. At this underground concert, Part's 5
pieces exerted an extraordinary impression on
Vladimir Martynov, Alexei Lubimov, and on other
outstanding musicians of the time. C. J. May’s
research paper’s focal point is January 1980,
when Arvo Part and his family emigrated from the
Soviet Union. From that turning point, the author
compares the reception of Part’s compositions on
both sides of the Iron Curtain. At the end of his
paper, May raises an intriguing question as to the
Estonianness of tintinnabuli music.

For the 11th issue of Res Musica, Toomas
Siitan interviewed Richard Taruskin, one of the
most influential and prominent musicologists of
our time. The interview, which reads more like a
conversation between two experts, touches on
topics such as the origin of musicology and the
branches of contemporary music history, as well
as on discussions about music performances,
reception, and more.

Anu Kélar
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Muusikaloolase prof. Toomas Siitani 60. siinnipdevaks

Moned aktsendid Eesti 19. sajandi muusikaloo kisitlemisel

Toomas Siitani toodes

Estel Pappel

On mitmeid viise ajalugu kujutada, ajalugu Ules,
maha ja Umber kirjutada. Jaan Undusk on marki-
nud, et

labindgeval ajaloolasel dnnestub isegi aasta-
sadade takka ules kirjutada asju, mida stind-
muste kaasaegsed ei ole madrganud; tema
metafiitsiline pilk mitte ainult ei haara uusi
mosaiikseid tervikkujundeid, vaid voib alata-
sa — metafoori kasutades — avastada ka p66sas
noa, mis kaasaegseil kahe silma vahele jaanud.
(Undusk 2016: 142).

Eesti muusikaloos on veel palju dles kirjuta-
da, radkimata oma tdélgenduse loomisest, ajaloo
Umberkirjutamisest. Uks eelmise sajandi viimase
veerandi méjukamaid ajalooteoreetikuid Hayden
White (1928-2018) vaitis, et ,ajalooslindmuste
spetsiifilisi kogumeid” looks slinteesides me kons-
titueerime sindmustehulga faktijadaks, teisenda-
me selle intriigistamise abil sekventsiks, mis vajab
seletamist, ning komponeerime diskursuse. See-
ldbi saab ajalooldik seletuse ja tdlgenduse, s.t. ta
seostatakse ideede ja ideoloogiaga. (White 2000:
96).

Kui me selles valguses vaatleme Toomas Siita-
ni ajalookirjutisi, leiame sealt kdigepealt vdga ta-
helepaneliku t66 allikatega. N&ib, nagu pulaks
uurija pilk tungida paberi, kirjatdhtede, nootide
taha, nihutada oma silmapiiri véimalikult kauge-
le — ehk véimalikult |dhedale mineviku silmapii-
rile, ndha seal asju, mis teistele jadnud varjatuks
vOi hdguseks. Ta oskab esitada kisimusi ega ra-
huldu kdibearvamuse voi -tdlgendusega. Ta on
meister looma intriigi, pannes lugeja voéi kuulaja
loo kulgemist pénevusega jalgima. Ta seletab,
télgendab, argumenteerib ja teeb ndhtavaks aja-
loo mitmekihilisuse, eri perspektiivide voimaluse.
Jareldused ja neist omakorda tekkivad kiisimused
asetab ta avaramasse ideede konteksti.

Siitan on digusega madrkinud, et Uhe vidikse
maa nagu Eesti muusikaloo kirjutuses on alates
1990ndatest suur metodoloogiline abi olnud
Carl Dahlhausi (1928-1989) struktuuriloolisest

1

ldhenemisest (Siitan, Waczkat 2018: 109), milles
vordvaarsena teiste teemadega (teosed, heliloo-
jaisiksused, ideed) peetakse tahtsaks muusikaelu
uurimist. Usna samast ajast peale, pérast ,kultuu-
rilist pooret” paljudes teadusharudes, on meie
muusikaloo uurimist viljakalt méjutanud varsked
ideed kultuuriteaduste valdkonnast (samas). Sel-
listest pohimotetest Idhtudes on praegu Siitani
juhtimisel valmimas mahukas Eesti muusikalugu.

Jargnevaid métisklusi ja naiteid on ajendanud
Siitani kasitlused 19. sajandi muusikakultuurist.
See oli Euroopas diinaamiline aastasada, pidev
pingelainetus demokraatlike, restauratiivsete ja
rahvuslike impulsside vahel. Eesti alal' olid seal-
juures peaklsimusteks Uhelt poolt maarahva
digusetu seisund ja teisalt venestamine. Parisor-
juse kaotamise protsess kestis eri etappidena le
poolesaja aasta, alustades talurahva kaitse sea-
dusest 1802/1804 ja isikliku vabaduse andmisest
1816 Eesti- ja 1819 Liivimaal. See jéudis kogu Vene
keisririigis liikumisvabadust tagava passiseadu-
seni 1863 ja talude pariseksostmiseni, erandina
kdll juba 1823 Liivimaal, aga hulgalisemalt alles
1860ndatel. Venestamise lained algasid 1830nda-
tel, puudutades nii saksa kui ka eesti kogukonda
ja joudes haripunkti keiser Aleksander Il avaliku
ja sihiteadliku venestamispoliitikaga 19. sajandi
viimastel kiimnenditel.

Sellel taustal joonistuvad Siitani muusikaloo-
kasitluste kolm pohilist kontseptsiooni. Esiteks,
erinevate kultuuriruumide kontseptsioon - 19.
sajandi Eestis saame tdheldada kolme kultuuri-
ruumi: saksa, eesti ja vene. Linnakultuur oli Ule-
kaalukalt (balti)saksa kultuur, millesse sulandus
elemente nii eesti kui ka vene kultuurist. Kaks
kodige suuremat ja kdige diinaamilisemalt areneva
omavahelise suhtega kultuuriruumi olid saksa ja
eesti. Vene kultuuriruum aga pigem absorbeerus
kuni aktiivse venestamise alguseni 1880ndatel
saksa sfaari. Mitmed vene haritlased astusid suju-
vama karjaari nimel luteri usku, abiellusid sakslan-
nadega jne. Kolme kultuuriruumi véib piiritleda
ka maal, kuid suurema maojuga on seal pigem ki-

Eestimaa kubermang hdlmas Pohja-Eestit ja Liivimaa kubermang Louna-Eestit ja suuremat osa Léatist.
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Méned aktsendid Eesti 19. sajandi muusikaloo kdsitlemisel Toomas Siitani té6odes

riklik-usulised struktuurid, nagu on Siitan tahelda-
nud: Lddnemere provintside maarahva kultuuris
ei ole ,esikohal etnilised, vaid kiriklik-usulised pii-
ristused.” (Siitan 2010: 29). Juba sajandeid oli Ees-
tis valitsenud evangeelne luterlik kirik, kuid 1832.
aastal Vene keisririigis valja antud kirikuseadus
norgendas oluliselt evangeelse luterliku kiriku po-
sitsioone Lddnemere provintsides. Vene digeusu
kiriku méju kasvas ning algas venestamise vara-
ne jark. Kolmanda usulise struktuuri moodustasid
vennastekogudused, mille tegevus avaldas suurt
moju maarahva haridusele, sealhulgas ka muusi-
kaharidusele.

Teine oluline kontseptsioon Siitani toodes
Eesti muusikakultuuri uurimisel on &ddremaa ja
keskuse, perifeeria ja metropoli vahekorra diinaa-
mika. Muusikaloo kasitlemisel juhtis Carl Dahl-
haus 1970. aastatel tahelepanu sellele, et sageli
toimuvad just perifeerias protsessid, mis hakka-
vad mojutama metropoli (Dahlhaus 1977 ja 1980).
Javastupidi: joud, mis vabanevad metropoli surve
alt, hakkavad loovalt tegutsema perifeerias. Selli-
sesse konteksti asetub nditeks Johann Sebastian
Bachi (1685-1750) Matteuse passiooni esitus 1883.
aastal Tallinnas saksa lauluseltside poolt — esma-
kordselt Vene keisririigis. Pealinna Peterburi saksa
lauluseltsidest ei s6andanud lkski Bachi suur-
vorme kavva vétta. Raskused tekkisid Peterburis
ka siis, kui puiti koore tihendada (Pappel, Siitan
2014: 92). Peterburist Tallinna Oleviste kiriku or-
ganistiks tulnud Heinrich Stiehl (1829-1886) leidis
just siin véimalused kanda teos ette, mis toi Tal-
linnasse kuulajaid kogu Eestimaa kubermangust
ja ka teistest Lddnemere provintsidest. Bachi Mat-
teuse passioon oli kujunenud Saksamaal saksa
identiteedi Gheks tugisambaks nagu ka Wagneri
ooperid. Oma identiteedi kinnitamine nende au-
torite teoste kaudu hakkas suurt rolli médngima ka
Vene keisririigi sakslaste seas 19. sajandi viimastel
aastakiimnetel aktiivse venestamise perioodil. Sii-
tan on seda kirjeldanud jargmiselt:

Vene-saksa Kulturkampf'is sai juba 1870nda-
tel, kdige enam aga jargmise kiimnendi algul
kaalukaks argumendiks saksa kultuuri marki-
de jéuline presenteerimine. Eriline kaal langes
muusikalistele suurteostele, nagu Wagneri
rahvusideoloogiast laetud ooperid, ,Lohen-
grin” ja ka ,Tannhduser”, samuti Bachi suur-
teostele, eriti Matteuse passioonile. (Pappel,
Siitan 2014: 94).
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Seetdttu on ka moistetay, et leiti vahendid viia
Tallinna muusikajéud erirongiga Peterburi Mat-
teuse passiooni esitama.

Perifeeria ja metropoli teemaga on seotud kol-
mas kontseptsioon Eesti muusikakultuuri kasitle-
misel, mida Siitan on esile téstnud Juri Lotmani
(1922-1993) piiritsooni ideedest ldhtuvalt: Eesti
kui diinaamiline piiriala, kus toimuvad mitmesuu-
nalised kultuuritilekanded, erinevate kultuurinor-
mide télked. Uhelt poolt on see ,seotud suurte
kultuuriruumide dialoogiga” (Siitan, Pappel, Kélar
2018) nagu ida- ja ladnekristlus, aga ka vastas-
moéjudega Pohja- ja Kesk-Saksamaalt, Ladneme-
re regioonist, Peterburist ja Moskvast. Selline eri
kultuuriruumide kdrvuolek piirialal on olnud vara-
semale Eesti (ja laiemalt Baltimaade) muusikaloo
uurijatele tésine viljakutse (Siitan, Waczkat 2018:
104). On olnud raske tunnistada, et siinne ,rah-
vuslik kdrgkultuur on 19. sajandi jooksul aegamisi
saksa kultuuriruumist” valja kasvanud ja seejarel
emantsipeerunud. Piud (balti)saksa ja eesti kul-
tuuriruumi teravalt eristada on olnud paradok-
saalselt nii 1930ndate aastate Eesti Vabariigi kui ka
néukogudeaegse ajalookirjutuse konstruktsioon
(Siitan, Pappel, Kdlar 2018).

Siitan vaatleb niisiis Eesti alal viljeldud muusi-
kakultuuri tervikuna, asetades jareldused ajastu
ideede laia konteksti, samal ajal siinset eripéra ro-
hutades. Ta valgustab kultuuriruumide erinevaid
vaatepunkte ja Uhisosi, tuues vélja perifeeria/pii-
riala diinaamikat ja energiat. Selline paljukihiline
muusikalugu pole

krestomaatiline meistriteoste muuseum, vaid
elav protsess, muusikakultuur, kus on vastasti-
kuses koostoimes elitaarne ja triviaalne, milles
on loomulikud nii subkultuuride kui kontrakul-
tuuri nahtused ning mille puhul meid ei kdida
Uksnes (muusikalised) tekstid, vaid pigem eel-
koige kontekst. Parast sellist uuenemist naib,
et muusikaajaloole on veel vara kadu kuuluta-
da. (Siitan 2004: 53).

Need olid tksnes méned aktsendid Toomas
Siitani 19. sajandi muusikaloo kdsitlustes. Pohjalik
historiograafiline ldhenemine vajab suuremat dis-
tantsi ja jadb edasiste kirjutajate hooleks. Armas-
tatud 6ppejoule ja kolleegile aga tahaks 60. slin-
nipdeva puhul soovida rikkalikult aega ja tervist,
et aja lugu kirja panna!
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Méned aktsendid Eesti 19. sajandi muusikaloo kdsitlemisel Toomas Siitani té6odes

Zum 60. Geburtstag des Musikhistorikers Prof. Dr. phil. Toomas Siitan

Einige Akzente in Arbeiten von Toomas Siitan zur Geschichte der Musik in
Estland des 19. Jahrhunderts

Kristel Pappel

Es gibt viele Wege, die Geschichte darzustellen, auf-, nieder- und umzuschreiben. In der Musikgeschichte

Estlands finden wir immer noch Gebiete, die entdeckt, erschlossen, beschrieben, analysiert werden

mssen. So finden wir auch in den wissenschaftlichen Beitragen von Toomas Siitan zuerst ein akribisches

Quellenstudium. Es scheint, als ob der Blick des Forschers hinter das Papier, die Buchstaben, die Noten

zu dringen versucht, seinen Horizont so weit wie maoglich zu 6ffnen — und dem der Vergangenheit

moglichst nahe zu kommen, um dort das zu sehen, was anderen verborgen geblieben ist. Er stellt

Fragen an die Geschichte und begniigt sich nicht mit einfachen Antworten oder bekannten Deutungen.

Er vermag in seinen historischen Betrachtungen meisterhaft eine Intrige aufzubauen, die Geschichte

mit Spannung zu fullen. Er erklart, interpretiert, argumentiert und bringt die Vielschichtigkeit der

Geschichte zur Erscheinung, die Méglichkeit verschiedener Perspektiven. Schlussfolgerungen und von

ihnen ausgehende neue Fragen werden in einen breiteren ideengeschichtlichen Kontext gesetzt.

Das 19. Jahrhundert ist in Europa ein dynamisches Jahrhundert, mit Spannungen zwischen
demokratischen, restaurativen und nationalen Impulsen. In Estland waren die Hauptprobleme einerseits
die Rechtlosigkeit des Landvolks, d.h. der Esten, und andererseits die Russifizierung, die sowohl Deutsche
als auch Esten betraf. Vor diesem Hintergrund zeichnen sich drei grundlegende Konzeptionen in Siitans
Anndherung an die Geschichte ab:

1. dreiverschiedene Kulturrdume in Estland des 19. Jahrhunderts: estnisch, deutsch, russisch, wobei der
estnische und der deutsche die grofReren waren und eine dynamischere Entwicklung durchliefen.
Siitan hat hervorgehoben, dass auf dem Lande ,nicht die ethnischen, sondern kirchlich-konfessionelle
Abgrenzungen vorrangig” waren (Siitan 2010: 29), d.h. diejenigen zwischen der evangelisch-
lutherischen Kirche, russisch-orthodoxen Kirche und der herrnhutischen Briidergemeine.

2. das Verhaltnis zwischen Metropole und Peripherie mit seiner eigenen Dynamik. Es kdnnen gerade
in der Peripherie Prozesse stattfinden, die die Metropole beeinflussen. So wurde zum Beispiel in
Tallinn/Reval im Marz 1883 von deutschen Gesangvereinen Bachs Matthduspassion zum ersten
Mal im Russischen Kaiserreich aufgefiihrt und damit sogar eine Konzertreise nach St. Petersburg
unternommen. Als ideologischer Kontext fiir diesen Kraftakt ist die aggressiv gewordene
Russifizierung zu nennen, als deren Gegengewicht solche Symbolwerke der deutschen Kultur wie
die Matthauspassion oder Wagners ,Lohengrin” aufgefiihrt wurden.

3. die Idee von Estland als einem dynamischen Grenzland, in dem sich verschiedene Kulturtransfers
ereignen. Dies ist verbunden mit dem Dialog der gro3en Kulturraume wie des Christentums im Osten
und Westen, aber auch mit Wechselwirkungen mit Nord- und Mitteldeutschland, der Ostseeregion,
St. Petersburg und Moskau. Siitan betrachtet die Musikkultur der Vergangenheit in Estland als ein
Ganzes, er beleuchtet unterschiedliche Sichtweisen, aber findet auch gemeinsame Aspekte. In seiner
Interpretation ist die Musikgeschichte ein lebendiger, vielschichtiger Prozess.

Es bleibt dem beliebten Professor und Kollegen Toomas Siitan reichlich Kraft und MuBle zur
Verwirklichung aller seiner Ideen zu wiinschen.
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Millist muusikat kirjutas Johann Valentin Meder Tallinnas?
Motisklusi Mederi teoste dateeringute pohjal*

Eu Schaper

Abstract

Few of the 26 extant compositions by Johann Valentin Meder (1649-1719) can be linked unequivocally
to any one of his main places of activity, namely Tallinn (1674-83), Gdansk (1687-99) and Riga (1684-87
and 1699-1719). To draw conclusions about the work and activity of Meder in his different positions and
locations it is first necessary to consider the dating of his compositions; only after this does it become
possible to reach some general conclusions about his oeuvre. Two sacred pieces from Meder’s years in
Tallinn, Ach Herr, straffe mich nicht (for which Johann Rosenmdiller’s work of the same title would seem
to have served as a model) and In principio erat verbum represent two trends which appear to have been
rather characteristic of the composer’s early and middle works: sacred concertos and Latin pieces mod-
elled on Roman patterns. However, the existence of the printed text of an occasional piece, the music
for which has not survived, suggests that Meder’s oeuvre during his years in Tallinn may well have been
more varied than his surviving works from the same period would suggest, and might already have in-
cluded other more dramatic cantata-like compositions on mixed texts.

Ligi kimme aastat Tallinnas kantorina tegutse-
nud Johann Valentin Mederi (1649-1719) muusika
on Uks neid teemasid, millega Toomas Siitan on
korduvalt ja vdaga mitmekesisel moel tegelenud
- nii uurijana, dirigendina kui noodivaljaandjana.
Need t66d ongi olnud otseseks ja toekaks eel-
duseks ning eeskujuks ka jargnevale uurimusele.
Ka Toomas Siitani soovitusel joudsin tegelikult
Mederi teemani, mille eest olen talle siidamest ta-
nulik, ja selle pikema uuringu ks tulemusi on ka
kaesolev artikkel.

Mederilt on sdilinud vaid 26 teost (vt. tabel
1) ja neistki saab konkreetsete ametikohtade ja
linnadega, sh. Tallinnaga, siiani seostada vaid Uk-
sikuid, kuna kasikirjas on dateeritud ainult kuus
teost (seitsmes, ooper on juba varem kindlalt
dateeritud muude allikate alusel; vt. Braun 1973:
5). Liiatigi ei lange Mederi teenistuskohad kokku
tema teoste sdilimispaikadega. Ta to6tas Tallinnas
kantorina 1674-83, 1684-87 tegutses kindla ame-
tikohata Riias, 1687-99 oli Gdanskis Maarja kiriku
kapellmeister ja 1699-1719 Riias muusikadirektor

(1700-1701) ning toomorganist (1701-19). Kuid
pooled teosed on sailinud hoopis Rootsis Diibeni
kogus (praegu Uppsalas),' viis Gdanskis, kuid mit-
te Mederi to6paiga Maarja kiriku, vaid Johannese
kiriku kogus, Uks (ooper) Stockholmis ning ulejaa-
nud erinevates arhiivides ja raamatukogudes Sak-
samaal. Tallinnas ning Riias pole noodikasikirju
sdilinud. Olukorra teeb veel keerukamaks asjaolu,
et Gdanskis sdilinud helitdddest on enamik vaga
toendoliselt kirjutatud hoopis Riias? ja Dubeni
kogusse vois teoseid jouda — ja ndhtavasti joudis-
ki — nii Tallinnast, Riiast kui Gdanskist. Seega on
moneti keeruline teha jareldusi Mederi tegevuse
kohta Uldse ja eriti veel luua seoseid tema loo-
mingu ja eri teenistuspaikade vahel, rddkimata
oletustest naditeks tema stiili arengu kohta. Sel-
liste jarelduste eelduseks on teoste dateerimine.
Annan dateerimisest pogusa Ullevaate, et tuua
dateeringu pdhjal vdlja moningad iseloomulikud
jooned Mederi loomingus ning keskenduda siis
tema Tallinna-teostele.

*  Kirjutise valmimist on toetanud Euroopa Liit Euroopa Regionaalarengu Fondi kaudu (Eesti-uuringute tippkeskus), see on
seotud Eesti Haridus- ja Teadusministeeriumi uurimisprojektiga IUT 12-1.

Uppsala ulikooli raamatukogus, vt. https://www2.musik.uu.se/duben/Duben.php (11.12.2018).

Riias on kirjutatud ,Meine Seel’ saufzt und stéhnet”, nagu naitab markus kasikirja tiitellehel: ,Fatta di Riga d 29. 7br
1714" (29.9.1714). limselt on Ulejadnud kolm Gdanski Johannese kiriku kogus paiknevat Mederi vokaalteost sinna samuti
joudnud Riiast. Sellele viitavad eelkdige kaekirjavordlus (tegu on vanema Mederi kdekirjaga) ja teoste koosseis — mh.
oboed, mida Gdanski Maarja ega Johannese kiriku inventarinimekirjade jérgi otsustades nende kirikute instrumentide
hulgas polnud (Rauschning 1931: 241, 311-312), kuid mis sisalduvad nt. Mederi Riias kirjutatud passiooni koosseisus.
Ka kasikirjade sarnase valimuse tottu (formaat, paber, noteerimisviis) tundub loogiline neid nelja vokaalteost
vaadelda paéritolu suhtes Uhtse riihmana. Vt. ka Wollny 2000: 192-193. Lisaks viitavad Riia pdritolule paralleelid Riia
lauluraamatuga (,Singet, lobsinget”) voi Mederi Riia teosekataloogiga (,Herzlich tut mich verlangen”). Riias koostatud
kasikirjaline Mederi teoste kataloog sisaldab tiksikute eranditega Riia loomingut; kataloogi arakiri vt. Bolte 1891: 50-52.
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Millist muusikat kirjutas Johann Valentin Meder Tallinnas? Métisklusi Mederi teoste dateeringute p6hjal

Tabel 1. Mederi sdilinud teosed (tdrniga méargitud autograafid).

Pealkiri

Sdilimiskoht

Dateering kasikirjas

Die hollische Schlange

Ach Herr, straffe mich nicht*

Gott, du bist derselbe mein Konig*

Gott, mein Herz ist bereit*

Jubilate Deo*

Wie murren denn die Leut’®

Trio Chaconne

Gott, hilf mir

Unser keiner lebt ihm selber (Leben wir, so leben
wir dem Herrn)*

Quid est hoc quod sentio

Sufficit nunc Domine

Vox mitte clamorem

In principio erat verbum

Diibeni kogu (praegu Uppsala tlikooli
raamatukogu)

1674(797) Reval

1684 Riga

Der polnische Pracher (¥?)

Ach Herr, mich armen Siinder

Singet, lobsinget mit Herzen und Zungen*

Meine Seel’ saufzt und stohnet*

Himmlische Valet-Music*

Gdansk, Johannese kiriku kogu (praegu
Poola Teaduste Akadeemia Gdanski
Raamatukogu)

1689

1714 Riga

Wiunschet Jerusalem Gliick*

Preise, Jerusalem, den Herrn*

End. Danzigi Linnarmtk. kasikirjad
(praegu Berliini Riigiraamatukogu, SBB)

1687

1692/1693

Matteuse passioon*

SBB

Allemande-Courant-Sarabande-Gigue

SBB

(koopia 1704)

In tribulatione

Osterreichi/Bokemeyeri kogu (SBB) /
Wolfenbutteli rmtk.

Languet cor meum

Grimma kogu (SLUB, Dresden) / Wolfen-
bittel rmtk.

Trauren und Leiden soll heute verschwinden

Luckau kiriku rmtk.

(koopia 1719)

Die bestandige Argenia*

Rootsi Kuninglik Rmtk., Stockholm
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Dateerimisest

Kuna iga teose dateerimise Uksikasjadesse slve-
nemine oleks Usna lugejavaenulik ning mahukas,
piirdun siin Gldistavate selgitustega. Arhiiviallika-
test — kirjad, raeprotokollid, Rootsi kuninga amet-
likud teadaanded, Mederi teosekataloog jm. — ei
ole seni 6nnestunud leida andmeid, mis véimal-
daksid monda teost lheselt dateerida ja konk-
reetse ametikohaga seostada. Seega keskendusin
dateerimisel kdigepealt filoloogilistele detailidele
kui kdige kdegakatsutavamatele (vorreldes nt. sti-
listiliste elementidega). Ménede helitéode? koh-
ta sain andmeid varasematest, eelkdige Dibeni
kogu késikirjade kohta tehtud paberite, vesimar-
kide ja tintide uuringutest (Grusnick 1965, 1967;
Rudén 1968; Lindberg 1998; Krummacher 1965;
Kuster 2015b), mida voib pidada usaldusvaarseks.
Dateerimata autograafide puhul vordlesin Mede-
ri kde- ja noodikirja, vottes aluseks seni kindlalt
dateeritud noodikasikirjad* ja kirjad (viimaseid
on kokku 21, ajavahemikust 1675-1712, kéikidest
kiimnenditest ja ametikohtadest).> Seejarel votsin
abiks sekundaarsed allikad, nagu raeprotokol-
lid jm. arhiividokumendid, Mederi Riiast parinev
teosekataloog, vordlesin teoste koosseise kiriku-
te inventarinimestikega jne. Paaril juhul osutu-
sid oluliseks ilmsed paralleelid teiste heliloojate

3

+Ach Herr, straffe mich nicht”, ,In principio erat verbum?”, ,Wie murren denn die Leut

Anu Schaper

loominguga: ,Ach Herr, straffe mich nicht” ja
»Languet cor meum” puhul vastavalt Johann Ro-
senmdilleri (16177-1684) ja Giuseppe Peranda (u.
1625-1675) samanimeliste teostega.’ Selgus, et
tuleb Umber hinnata paari kasikirja varasem da-
teering, mis eelnevalt tundusid usaldusvdarsed:
+Ach Herr, straffe mich nicht” (tdpsemalt allpool)
ja Matteuse passioon. Viimase kaekiri osutus
vordluses Mederi omakaeliste dokumentidega
(kirjad, ,Gott, du bist derselbe mein Kénig”) sel-
gelt hilisemaks kui seni hinnatud 1701.”
Erijuhtumiks osutus psalmikontsert ,Gott,
du bist derselbe mein Koénig”. Selle puhul leidus
allikaid (nt. Riia raeprotokollid), mis naisid viita-
vat teose seosele 20.11.1702 peetud téanuplihaga
ja nadisid tanu sellele véimaldavat ka teose vdaga
téendolist dateerimist. Selline oletus osutus en-
natlikuks: hiljem Léati Ulikooli Akadeemilisest Raa-
matukogust valja ilmunud juhumuusikatrikis®
téendab, et antud tdnuplhaks tegelikult kom-
poneeritud teos oli teine. Nii tuleb korrigeerida
,Gott, du bist derselbe mein Kénig” varasemat
dateeringut (1702; vt. Uiksikasju Schaper 2014: 27)
nldd juba Uksnes filoloogilistele detailidele toe-
tudes moned aastad hilisemaks ehk u. 1706: kasi-
kirja kaekiri sarnaneb Mederi 1706. aasta kirjade
omaga. See hilisem dateering sobitub ka marksa

m

teine eksemplar (arakiri), ,Gott hilf

mir”, ,Vox mitte clamorem”, , Sufficit nunc Domine”, ,In tribulatione” ja ,Trio Chaconne”.

m

»Ach Herr straffe mich nicht”, ,Die bestdndige Argenia”, ,Wie murren denn die Leut”” esimene eksemplar (autograaf),
4Winschet Jerusalem Gliick”, ,Preise, Jerusalem, den Herrn”, Matteuse passioon, ,Meine Seel’ sdufzt und stéhnet” ning
esialgu ka ,Gott, du bist derselbe der Konig”.

Koige usaldusvaarsem joon Mederi noodikirja dateerimisel oli 1690ndate keskpaigas toimunud muudatus noodivarte
kirjutamisel: enne seda kinnitusid need noodipeade kiilge paremal, vasakul voi keskel, parast seda aga ainult paremal.
Teiste noodikirja elementide (votmete muutumine, taktijoonte lisandumine jm. kaasaegsema noodikirja jooned)
vordlemisest oli abi vaid tendentsina. Ka Mederi tdhekujud ei muutunud elu jooksul vdga palju; kdige rohkem sai
toetuda jargmistele aspektidele: noore Mederi kéekiri oli margatavalt kalligraafilisem; vanema ea ehk Riia aja oma
on selgelt dratuntav kasvava, kuid ebatihtlase konarlikkuse tottu, samuti po6rdus Meder vanas eas monevorra tagasi
nooruses kasutatud nn. saksa suurtdhtede juurde ladina omade asemel. Koiki neid jooni tuleb muidugi vaadelda
kombinatsioonis ja tulemuseks saab olla vaid umbkaudne hinnang.

»Ach Herr, straffe mich nicht” kohta vt. altpoolt; Peranda teost ,Languet cor meum” tsiteerib Meder kahes teoses: ,Wie
murren denn die Leut’ (1684) ja ,Languet cor meum”, mistottu voiks oletada, et mélemad viimati nimetatud on ajaliselt
lahestikku loodud.

Passiooni dateerimise lile puudub varasem péhjalik diskussioon, kuid seni on teos, mh. Mederi teosekataloogi pohjal,
dateeritud 1701. aastasse (vt. nt. Smallman 1985: IV); Arro ([s.a.]: 183) on ainukesena dateerinud passiooni hilisemaks
(parast 1710. a.). - Kataloogis mainitakse nelja passiooni, neist kaks aastaarvudega: 1701 ja 1716 (vt. Bolte 1891: 50). Kuna
sdilinud on neist vaid ks, Matteuse passioon, pean allpool passiooni all silmas just seda. Teoreetiliselt voib sdilinud
passioonikasikirja puhul tegu muidugi olla ka varem, nt. siiski 1701 loodud teose hilisema koopiaga, kuid sellele raagib
vastu paranduste suur hulk partituuris, osalt Mederi enda kaekirjaga: uue arakirja méte olnuks teha see puhtalt, parast
paranduste sisseviimist. Samuti pole esialgu viidet pdhjusele uut koopiat teha, nt. elukohavahetus, mingi oluline
esitussituatsioon vms.

,Lob- und Danck-Music Uiber die [---] Den 9. Julij dieses 1702.sten Jahrs bei Kliszow in Pohlen Erhaltene Glorieuse victoria
An dem [---] den 20. Novembr. angestellten Solennen panck-reste [---1", Léti Ulikooli Akadeemiline raamatukogu, Rara,
R35070 (2). Tekst algab sénadega ,Lernt ihr Volker einst erkennen / Gottes méacht'ge Wunder-Hand!”. Olen Aija Taiminale
vdga tanulik vihje eest sellele trikisele.
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paremini Mederi tolleaegse loomingu dateerimi-
se Uldpilti.

Kuupdevad on kuues autograafis, kuid ka
kahe koopia kasikirjas on daatum: klavessiinisUit
1704 ja kantaat ,Trauren und Leiden soll heute
verschwinden” 1719. Mélemal juhul on tegemist
kopeerimise aastaga ja nii pole kuupaeva péhjal
teoste komponeerimisaega siiski voimalik tapselt
Oelda. Sama kehtib tegelikult teiste kasikirjade
kohta: ka sdilinud autograafid voivad teoreetili-
selt olla varem komponeeritud teoste hilisemad
arakirjad. Kuid siiski ndib, et Meder teoste hili-
semat taaskasutust eriti palju ei harrastanud® ja
parast 1691 dateeritud kompositsioonid ei saa
Tallinnaga seotud olla. limselt pole seda siiski ka
suur osa varasemaid (tdpsemalt allpool). Eeldu-
sel, et komponeerimisaeg on enamikul juhtudel
kasikirja daatumile enam-vdahem ldhedane, kuid
arvestades ka teisi andmeid, nagu Mederi ame-
tikohtade piirdaatumid, kasikirjade kogudesse
joudmise aeg jm., oli méningatel juhtudel véima-
lik kasikirjade dateerimise tulemuste juurde (vt.
tabel 2) lisada teoste oletatavad komponeerimis-
ajad (kiisimargiga). Need on vdga hinnangulised
ja pole sellisena mingil juhul 16plikud, vaid voik-
sid olla edasise diskussiooni aluseks. Kiisimargita
komponeerimisdaatumid on lisatud vaid kindlate
viidete olemasolul.

Meder nagu enamik tolleaegseid autoreid
enamasti oma teostele zanritdhistusi lisanud pole
- zanrist olulisem oli muusika funktsioon. Siiski
on mdlema dialoogi tahistus kasikirjas olemas'® ja
viie teose (autograafi) tiitellehele on Meder mar-
kinud ,Motetto” ehk motett. Kdik viis on kirjuta-
tud kaasaegses kontsertstiilis. Terminid ,motett”
ja ,kontsert” olid tollal sageli kdibel samatdhen-
duslikuna (kindlasti véib siin ndha Itaalia méju,

9

kus igasuguseid vokaalteoseid tdhistati kui mo-
tette), mis on tekitanud hilisemas terminoloogias
segadust." Tundub, et Meder kasutas tahistust
,motett” 1) mitmekooriteoste puhul, 2) mitme vo-
kaalsolistiga kontsertide puhul (,Unser keiner lebt
ihm selber”, ,Gott, mein Herz ist bereit”, ,Gott, du
bist derselbe mein Kénig”), kuid allikate vahesuse
ja Zanritdhistuste puudumise téttu enamikus ka-
sikirjades on keeruline Uldistusi teha. Siin artiklis
kasutan tdanapdeval tavaks muutunud termineid,
nagu naiteks concerto cum aria."?

Dateerimise tulemuste poéhjal saab vilja tuua
méned tadhelepanekud Mederi loomingu erine-
vate perioodide ja teoseriihmade kohta. Ka neid
tuleks kasitleda kriitiliselt ja ettevaatusega - teos-
te sailimise voimalik juhuslikkus véib omakorda
anda loomingust kdverpildi.

1) Sailinud koraalitootlused (voi teosed, kus ka-
sutatud koraalitsitaati — ,Singet, lobsinget”
ja ,Trauren und Leiden ..."), mitmekesised ja
meisterlikud, on kiips looming ja kirjutatud
Riia ning Gdanski tarbeks. Péhinedes koraali-
salmidel, on neile omased selgelt eraldatavad,
salmidele vastavad alaosad. Tegu pole siiski
sugugi mitte lihtsate koraalivariatsioonidega,
vaid Meder varieerib korraga paljusid muu-
sikalisi elemente (koosseis, faktuur, solistid,
koraaliviisi esitav partii jne.), kombineerides
neid omavahel erinevalt, pannes sealjuures
rohku teatavale simmeetrilisusele ning Ghen-
dades hilisemates alaosades varasematest
parit elemente. Selliselt seostatud alaosadest
loodud mitmekihilise struktuuri abil tdéstab
Meder esile méningaid sisulisi (teoloogilisi)
aspekte. Voib arvata, et suur osa Mederi Riia
teostekataloogis dra toodud toid kuulub just

Teada on see ainult kahel juhul: teosele ,Preise, Jerusalem, den Herrn” (1688) 16i Meder 1692 ladinakeelse versiooni,
milles muutis vajadusel vaid vokaalliini. Koos teosega ,Wiinschet Jerusalem Gliick” lisas Meder selle mélemad versioonid
1693 Gdanski raele adresseeritud palvekirjale (Rauschning 1931: 284, 286). Samuti viitavad tekstiparandused dialoogis
Wie murren denn die Leut” (Riia 1684) hilisematele esitustele Liivimaal ning ,Saksamaal” (ilmselgelt Gdanskis), kuid
enne 1690ndat aastat, sest hiljemalt selleks ajaks oli kasikiri joudnud Dibeni kogusse (Rudén 1968: 186). Niisiis on
varasemate teoste teadaoleva taaskasutuse pikim véimalik aeg Mederil endal kuus aastat, v.a. passiooni puhul, kus see
oli véga tdendoliselt pikem (vt. nt. Malinowski 1979: 339, 343).

Uhel juhul Mederi enda poolt lisatuna (,Wie murren denn die Leut), teisel juhul on tegemist koopiaga (,Die héllische
Schlange”), kuid vaevalt lisas kopist Zanritdhistuse ise — seegi on maha kirjutatud Mederi originaalist. Dialoog Zanrina
pohineb vestlusena lles ehitatud tekstil, vaimuliku dialoogi puhul piiblitekstil, millele hakati 17. sajandi teisel poolel
lisama muid tekstiosi: piibliparafraase, vérsse jm., ning neid erinevaid tekstiliike ka komponeeriti erinevalt.

Vit. diskussiooni zanrilooliste ja terminoloogiliste kiisimuste kohta Krummacher 1965: 19-36, ka 1978: 50-57; Frandsen
1997: 126-146; Kuster 2014, 2015a.

Kontsertstiilis tutti-raamistikuga teos, mille keskosa moodustab generaalbassisaatega solisti varssaaria. Seda terminit
kasutades toetun Mary Frandsenile (2006: 229-230) (ja tema kaudu Friedhelm Krummacherile, 1965: 29-31, 34-36). Vt.
terminoloogiakisimuste kohta sissejuhatavalt ka Werbeck 2012: 101.
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sellesse kategooriasse (Krummacher 1965:
538-539, 1978: 229), kuid ka Gdanskis oli tugev
koraalitdotlustraditsioon. Tallinnast seevastu
viiteid koraalitootlustele seni pole, ei seoses
Mederiga ega teistes allikates.

Loomulikult on 17. sajandi Péhja-Euroopa
suurima (muusika)metropoli Gdanski vdéima-
luste, sealse tohutu, nelja oreliga Maarja kiri-
ku ja selle kajarikka akustikaga seotud seal
ka dateeritud kaks kolmekooriteost hiiglasli-
kule koosseisule - ligi 20 ja 30 partiile: ,Win-
schet Jerusalem Glick” ja ,Preise, Jerusalem,
den Herrn”. Gdanskis oli tugev mitmekoori-
teoste traditsioon (nagu mujalgi Poolas;
Przybyszewska-Jarmiriska 2002: 298-311, eriti
303-311) ja sealses kontekstis polnud tegu
kindlasti mastaabi mottes erandlike komposit-
sioonidega. Sellele viitab ka Uiks Gdanskis sai-
linud juhutriikis Mederi samuti mitmekoori-
lise pulmamuusika tekstiga.'® Eriti pdnevaks
teeb need pompoossed teosed rohkem kui
sajandivanuse itaalia mitmekooritraditsiooni
seostamine Mederi kaasaegsete Zanrite (nagu
concerto cum aria) ning kontsertstiiliga. Sel-
liste koosseisudega teoste esitamine polnud
kindlasti mitte méeldav Tallinnas, kuid vadga
toendoliselt ka mitte Riias. Voimalik, et seda
oleks olnud vahendatud koosseisuga mitme-
kooriteoste mangimine Riias.

Suhteliselt vara hakkas Meder kirjutama erine-
vatel tekstiliikidel — proosatekst (sageli piib-
lisona) ja varsid (luuletekst)'® - pohinevat ja
neid Uhendavat muusikat moodsates Zanrites,
nagu dialoog ja concerto cum aria. Ta jatkas
seda elu I6puni vormiliselt ja stilistiliselt mit-
mekesiste tulemustega. Mederilt on sdilinud
kaks dialoogi (dialoogielemente on ka kantaa-
dis ,Trauren und Leiden”) ja méned concerto
cum aria'd ehk teosed, kus moodsat varss-
aariat raamivad kontsertstiilis tutti-l6igud.
Neis teostes on Mederi lahendused vaga indi-
viduaalsed, tulenedes (dialoogi puhul) mh.
teoseti taiesti erinevast tekstistruktuurist. Esi-
mene selline teos on Mederilt sailinud 1684.
aastast — dialoog ,Wie murren denn die Leut”

Teaduste Akadeemia Gdanski Raamatukogu, Oe 34 2° adl. 112.
14 Tekstiliigist tulenes laias laastus ka muusikastiil voi vahemalt andis see, samuti teksti keel impulsi stiili valikuks, naiteks
piiblitekstist ja tldse proosast said kas deklamatoorsed (retsitatiivsed) voi kontsertstiilis 16igud, korraparasest luulest
aga varssaariad (mis oma korrapdrasuses erinevad Usna palju hilisemast aariast).

15 Kiri Stralsundi organist Christoph Raupachile, 21.5.1708, Mattheson 1740: 220.

Anu Schaper

— ja eriti viljakas aeg sellistele kompositsiooni-
dele néib olevat olnud 1680ndad ja 1690ndate
algus. Kuid juba Tallinnast leidub viide védhe-
malt Ghele erinevatel tekstiliikidel péhinevale
teosele - ihe leinamuusika tekst (tdpsemalt
vt. artikli 16pus).

Seniste allikate pohjal ndib, et varasema voi
vahemalt elu esimese poole loomingu hulka
kuuluvad ladinakeelsele luulele loodud teo-
sed. Méningad andmed ndivad toetavat ole-
tust, et osa neist on seotud Mederi esimese
Riia-ajaga (1684-87). Mitmed solistlike, eriti
ladinakeelsete teoste kasikirjad sattusid Stock-
holmi Diibeni kogusse tdendoliselt just 1687.
aasta paiku, mil Meder lahkus Riiast ja asus
toole Gdanskis, kus tal Iks reeglina tarvis teo-
seid palju suurematele koosseisudele; niisiis
andis ta ara varem (Riias?) kirjutatud loomin-
gut. Lisaks sellele ei saa ladinakeelsete teoste
kasikirjade sattumine umbkaudu Riia perioodi
téendoliselt olla paris juhuslik, vaid on ilmselt
seotud Mederi liilkumisega uude kohta (Riia)
ning sealsete tingimustega. Siiski voib loomin-
gu selle liini juurde arvata ka juba ,In princi-
pio”, mille kasikiri parineb Tallinna ajast. Taas
ei saa sugugi valistada, et Meder jatkas samas
laadis eksperimente hiljemgi, kuigi hilisemate
sdilinud teoste hulgas sellesarnaseid pole.
Ladinakeelsetes teostes voib margata mit-
meid itaalia, tdpsemalt Rooma eeskujudega
seotud vormieksperimente (nt. ,Sufficit nunc
Domine”), kuid katsetustega harmoneeruvad
keele ja struktuuri poolest hasti ka Mederi
valitud tekstid — mistiline voi vanitas-temaa-
tikaga ladina luule. Just Rooma eeskujudele
on Meder ise viidanud, nimeliselt ja vdga lu-
gupidavalt Giacomo Carissimile (1605-1674)
ning seoseid Carissimi loominguga véib Me-
deri teostest, nt. ,Sufficit nunc Domine”, tdes-
ti leida. Vormiliste paralleelide alusel tuleb
oletada, et Meder tundis Bonifazio Graziani
(1604/05-1664) muusikat. Kuid kahtlemata oli
Mederi muusikaline silmaring oluliselt laiem,
kui seda on vdimalik loomingu péhjal vettpi-
davalt ndidata.

13 SERENATA Oder Freudiger Nacht-Klang”, Jacob Gellentin'i ja Anna Margareta Broenin'i pulmadeks 18.2.1692, Poola
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Tabel 2. Mederi teoste kasikirjade kronoloogia.

Kasikirja dateering Pealkiri
e . Komp.-
r:aas:;;:ta;. Hinnang daatum Autograafid
1674(797) 1674(797) Ach Herr, straffe mich nicht
u. 1675
16807 | 1680 Die bestandige Argenia
1684 1684 Wie murren denn die Leut’
1685-1695'® | 1684 (?)
1686-90"
1686-90%°
u. 1687%'
1685-1695%2
u. 1695-1697%
enne 1700%*
komp. 1687 srakiri 1692-93 1687 Wiinschet Jerusalem Gliick
e kY| e St de e/
arakiri 1692-93 o ' '
1689 1689 Der polnische Pracher
u. 1690 (?)
u. 1697
u. 1695-1700 Gott, mein Herz ist bereit
1699/1700 Jubilate Deo
parast 1702 Unser keiner lebt ihm selber (Leben wir, so leben wir dem Herrn)
1704 1701-1704 (?)
u. 1706 Gott, du bist derselbe mein Kénig
parast 1706 Himmlische Valet-Music
parast 1706 Singet, lobsinget mit Herzen und Zungen
parast 1706 Matteuse passioon
1700-1710 Ach Herr, mich armen Siinder (tiitelleht)
I1«7)|1'2p. 1714 Meine Seel’ sdufzt und stohnet
1719

16 Lindberg 1998: A37, 169.

17 Vt. nt. Braun 1973: 5.

18 Krummacher 1965: 185 (Wolfenbiitteli eks.).
19 Rudén 1968: 185.

20 Rudén 1968: 185 (2. eks.).
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Pealkiri

Koopiad

Zanr

Koosseis

psalmikontsert

S, 2 vl, vine, cemb

In principio erat verbum

S,2vl, bc

ooper

2. eks.: 1686-90%

dialoog

AB, 2 vl, 2 vla, fag, org

Languet cor meum (2 eks.)

S, vl, bc

Gott, hilf mir denn das Wasser

psalmikontsert

B, 4 vl, vine, bc

Vox mitte clamorem SST, 3 vl, bc
Sufficit nunc Domine S, vl, 4 vdg, bc
In tribulatione S, 4 vl, fag

Quid est hoc quod sentio

SAB, 2 vl, 2 vdg, bc

psalmikontsert

koor 1: SATB, 2 vl, 2 vla, fag, bc (= org)
koor 2: SATB, 2 hrn, bc (= org)
koor 3: 3 trb, bc (= org)

concerto cum aria

koor 1: SSATB, 2 vl, 2 vla, vine, fag, bc (= org)
koor 2: SSATB, 2 hrn, 3 trb, bc (= org)
koor 3: 4 clarini, timp, bc (= org)

stit 2 vl, a-vla, t-vla, vine, bc
Die hollische Schlange dialoog SSTB, 2 vl, 2 vla da braccio, vine, bc
Trio Chaconne chaconne 2 ,dessus”, fag, cemb

psalmikontsert

SSB, 2 vl, vla, b-vla, 2 ob, fag, bc

psalmikontsert

B, vl, ving, cIno, bc

kontsert

SATB, vl, 2 vdg, v, bc

Allemande-Courante-Sarabande-Gigue

klavessiinisiit

cemb

psalmikontsert

STB, 2 vl, vla, vc, 2 clno, timp, bc

(koraali-kantaat)

[ainult keelpillid sailinud]
SATB (concerto), SATB (ripieno), v, a-vla, t-vla, b-vla,
vine, 2fl, 2 ob, 2 fag

concerto cum aria

SATB (concerto), SATB (ripieno), 2 vl, a-vla, t-vla, vine,
2 ob, fag, org

oratoorne passion

SATB, SATB (Coro), 2 vl, 2 vla, 2], 2 ob, org

Ach Herr, mich armen Siinder

koraalikantaat

SATB, vl discord., 2 vla, b-vla, org

koraalikantaat

SATB, 2 vl, a-vla, t-vla, b-vla, 2 ob, fag, org

Trauren und Leiden soll heute ver-
schwinden

kantaat

SSATB, 2 vl (=2 ob), 2 vla, 2 tr, timp, bc

21 Grusnick, isiklikud markmed, https://www2.musik.uu.se/duben/presentationSourcel.php?Select_Dnr=1178 (13.12.2018).
22 Krummacher 1965: 185 (Wolfenbiitteli eks.).

23 Kuster 2015b: 234, 236 (Osterreichi/Bokemeyeri kogu eks.).
24 Rudén, RISM; https://www2.musik.uu.se/duben/presentationSourcel.php?Select_Dnr=1177 (5.6.2019).

25 Rudén 1968: 186.
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5) Solistlikke voi peamiselt solistlikke, 1abikom-
poneeritud vaimulikke kontserte (enamasti on
need saksakeelsed psalmikontserdid) kirjutas
Meder tdéenidoliselt rohkem noorena,? kuid
veel sajandivahetusest on ks neist sailinud
(,Jubilate Deo"”), mistottu ka nende hilisem
loomine (Riias) pole paris valistatud. Varase-
mad kontserdid on vérdlemisi vdhe liigenda-
tud, kuid siiski alaldikudega, Ghele solistile ja
vaikestele koosseisudele, hilisemad selgemalt
piiritletud alaosadega ja suurematele koos-
seisudele. Téendoliselt ei peegelda koosseisu
muutumine Mederi eelistust, vaid tulenes liht-
salt uutes todkohtades valitsevatest eeltingi-
mustest, nagu muusikute arv. Samuti kasutab
Meder hilisemates kontsertides rohkem poli-
foonilisi tehnikaid, tulenevalt suuremast koos-
seisust ehk mitme vokaalsolisti voimalusest.

Vdga laias laastus peegeldab Mederi loomin-
gu muutumine oma ajastu arenguid ca. 1670-
1720, liikudes labikomponeeritud, pigem vdhe lii-
gendatud vaimulikest kontsertidest concerto cum
aria ning dialoogi kaudu kantaadisarnaste teos-
teni ning selgelt eristuvate alaosadega muusika-
ni. Nagu téendab Uhe juhumuusika teksti triikis
1708. aastast (noodid pole sailinud), joudis Meder
ka kantaadi komponeerimiseni, nagu seda prae-
gu mdistame: Zanriks on Meder triikises markinud
JNiinimetatud cantata”?’” Nagu tekstistruktuurist
voib jareldada, vaheldusid teoses tdesti retsitatii-
vid eri liiki aariatega, sh. da-capo-aaria, ja lisatud
oli I6pukoor. — Kuna siin kirjeldatu tugineb siiski
vaid vaheste sdilinud kasikirjade hindamisele, on
tegu vaid oletustega ja konkreetsed arenguliinid
vajavad alles véljaselgitamist (vrd. nt. Wollny 2016:
13, 19; ka Kuister 2014: LI).

Voimalikest eri ametikohtadega seotud loo-
mingulistest suunitlustest sdltumatult iseloomus-
tab Mederi vormi- ja stiiliotsinguid teravmeelsus
ja tugev dramaturgiline vaist, eriti aga valjendus-
lik mojusus (afektiivsus), radkimata laitmatust teh-
nilisest kasitoooskusest. Suurt tdhelepanu péérab
Meder teatavale vormisimmeetriale ning tekstile

nii semantilises kui foneetilises mottes, arvesta-
des alati sdnaréhkude ning sénatdhendustega.

Mederi Tallinna-looming

Mederi ametiajast Tallinnas parinevad niisiis kol-
me teose kasikirjad: kontserdid ,Ach Herr, straf-
fe mich nicht” ja ,In principio erat verbum” ning
ooper ,Kindlameelne Argenia”.?® Nagu mainitud,
dateerusid 1680ndatesse mitmed kasikirjad, mida
ei saa senistel andmetel otseselt seostada thegi
Mederi ametikohaga. Nende teoreetiliselt voi-
malik seos Tallinnaga tundub olemasoleva infor-
matsiooni pohjal siiski ebatdendoline, kuigi oma
vadikese koosseisu poolest (enamikul Uks, kahel
kolm vokaalsolisti) sobinuksid nad hasti Tallinnas-
se, kus Mederil teadaolevalt eriti palju muusikuid,
eriti lauljaid, kasutada polnud (vt. Schaper 2012:
164, 166), voimalik, et osalt 1657. aasta katku ja-
relmdjuna. Kuid ka juhul, kui tegu on parast Tal-
linna aega loodud muusikaga, voib selles naha
peamiselt kaht iseloomulikku arenguliini, mida
esindavad ka ,Ach Herr, straffe mich nicht” ja ,In
principio”: tegemist on solistlike, vaikesele koos-
seisule méeldud teostega, Uhelt poolt (psalmi-)
kontsertidega, mis on enamasti vahe liigendatud
(nagu ,Ach Herr, straffe mich nicht”), teiselt poolt
ladinakeelsete, itaalia stiili- ja vormiméjuga teos-
tega (nagu ,In principio”).

~Ach Herr, straffe mich nicht”

Psalmikontserdi ,Ach Herr, straffe mich nicht”
(,Issand, oma viha sees dra sa mind nuhtle”; sop-
ranile, kahele viiulile ja basso continuo’le) méned
iseloomulikud jooned on minu hinnangul seotud
tema daatumiga. Kasikirja tiitellehel on aastaarv
olemas ja muidugi on pdhjust kiisida, miks olen
asunud Umber dateerima Mederi enda dateeritud
teost (1679 asemel 1674). Kahtlemata ei eksinud
autor kuupdeva kirjutamisel (eriti ebatdéendoli-
ne olnuks tulevikku dateerimine ehk 1674. aastal
1679. aastasse) — vaid hoopis kasikirja uurijad selle
lugemisel (vt. ill. 1). Aastaarv, dieti selle viimane
number on téepoolest darmiselt halvasti desifree-

26 rd. ka Wollny (2000: 192), kelle hinnangul on tegu enne Mederi Gdanski aega loodud varaste teostega.
27 ,Geht das schwartz Gewdlck furlber” Riia superintendendi M. Liborius Depkini ja Catharina Witte pulmadeks, 14.7.1708,

Lati Ulikooli Akadeemiline Raamatukogu, Rara, 35056 (1).

28 Ooperi kui omaette ja suurema teema jatan siin korvale ja keskendun jargnevas kirikumuusikale; kuid vt. sissejuhatavalt
,Kindlameelse Argenia” kohta Siitan 1999. ,In principio” joudis Diibeni kogusse hinnanguliselt juba 1675. aastal ning
voib puhtteoreetiliselt olla komponeeritud ka enne Tallinna aega.
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lllustratsioon 1. "Ach Herr, straffe mich nicht” dateeringuga tiitelleht (Uppsala likooli rmtk., vmhs 29:005).

———— T T

f/m 4 );;;(.5 mf’f/

V‘)/; /’)ﬂ? }1’#

con 5. .ffm,vz&){/

ritav, sarnanedes tdnapdeva inimese silma jaoks
9-ga, kuid 17. sajandil kirjutati sellesarnase liigutu-
sega number 4, nagu voib veenduda ka vordluses
Mederi teiste kaekirjandidetega (ill. 2-4). Numbrit
4 kirjutab Meder kahe joonega (,Ach Herr, straf-
fe mich nicht” tiitellehel ristub selle saba g-tdahe
aasaga); numbrit 9 kirjutab Meder Uihe joonega.
Ka kaekirja jargi hinnates peaks partituur ole-
ma varem kirjutatud kui 1679, sarnanedes rohkem
Mederi varaseimate kirjadega.?® Lisaks sellele da-
teerib Dibeni kogu paberisorte uurinud Jan Olof
Rudén ,Ach Herr, straffe mich nicht” kasikirja pa-
beri vdga tdendoliseks kasutusajaks ajavahemiku
dets. 1673 — dets. 1677 (Rudén 1968: 158). Ning 16-
puks: ,Ach Herr, straffe mich nicht” on dateeritud
14. augustil. Nii 1674 kui 1679 oli augusti keskel

ette nahtud palvepaev (milliseks puhuks Meder
teose kindlasti ka kirjutas, 6. psalmi tekst sobib
selleks hasti), kuid 1674 oli selle kuupdev 14. au-
gust, 1679 aga 15. august.3° Seega kinnitavad kok-
kuvottes mitmed asjaolud oletust, et kuupdeva
tuleks lugeda kui 1674.

Kuna nii 1674. kui 1679. aasta puhul on tegu
Tallinnas kirjutatud looga, poleks artikli teema
jaoks viiel aastal justkui olulist vahet. Kuid daatum
on oluline, kuna teosel on seoseid Johann Rosen-
mdlleri (1619-1684) psalmikontserdiga ,Ach Herr,
straffe mich nicht” ja need véimaldavad mh. heita
valgust Mederi kantorikssaamisele 1674. aastal.
Rosenmiilleri ,Ach Herr, straffe mich nicht” (sop-
ranile, 2 viiulile, 2 viola da braccio’le, violoonele
ja orelile; 16557?) oli vaga ulatusliku levikuga teos,

29 Noore Mederi kiri on kalligraafilisem; naiteks kaarega ff sellisel kujul nagu ,Ach Herr” partituuris esineb kirjades kdige
hiljem 1678, aga mitte enam 1680. aastal kirjutatud ooperi kasikirjas ega sealses piihenduses Rootsi kuningapaarile,

kuigi see on kirjutatud hoolikas ilukirjas.

30 Eestimaa piiskopi Johann Jacob Pfeiffi ringkiri palvepaevade kohta, 24.4.1674, Rahvusarhiiv, EAA 1187-2-315 f. 225-226;
kuninglik plakat tanuptihade ja palvepaevade kohta, 18.2.1679, samas f. 277-280".
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lllustratsioonid 2-4. Numbrite 9 ja 4 ndited Mederi kaekirjast:
2. ,Ach Herr, straffe mich nicht”, b.c. (rea alguses ja [6pus on ndha 3-4-3);

S i e =

3. ,14.Tage, oder 3 wochen lang” (,14 paeva, voi 3 nddalat”; Mederi kirjast Tallinna raele, 7.3.1677, Tal-

linna Linnaarhiiv (TLA) 230-1-Bl.15 f. 45Y);

- 8/“#"? e 9.

sl Gymnafys o

4. ,derich dieser Stadt Uber 9. Jahr in dero Kirchen und Gymnasio ehrlich und redlich gedienet” (,kes
ma olen seda linna lle 9 aasta kirikus ja giimnaasiumis ausalt ja puhtahingeliselt teeninud”, Mederi
kirjast Tallinna raele, 21.11.1682, TLA 230-3-1562 f. 14Y).

oy o

tanu millele sai retsitatiivstiil ilmselt Saksamaal
toeliselt laialt tuntuks (Wollny 2016: 220). Meder
oli lauljana hea bass ja kontratenor (Mattheson
1740: 219, 221), téenaoliselt oli teos ka tema reper-
tuaaris ning ilmselt sealt rohkem voi vahem tead-
likud seosed ka tulenevad. Nimelt leidub sarnasu-
si nende kahe teose vokaalpartiides - tapsemalt
kohati soprani ritmijoonises ja meloodiajoonises
Mederi teose alguses ja 16pus (vt. ndide 1).
Mederi teose vokaalliini riitm sarnaneb Rosen-
mdlleri omaga kohati péris tapselt, meloodiajoo-
nis pisut vdhem, nt. hiipe alla alguses tekstil ,Ach
Herr”. Kdnekas on tésiasi, et Mederil puuduvad
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fraasikordused kohtades, kus neid kasutab Rosen-
muiller, selle asemel esinevad kordused muijal. Siin
voib Meder siiski olla Idhtunud esmajoones sisu-
listest kaalutlustest, voimalik, et erinemistaotluse
kérval. Fraasikordustega rohutab Meder nimelt
kannatava inimese alandlikkust, korrates samas
palju véhem Jumala karistusega seotud sénu
(‘straffe[n]’ - ‘karistama/nuhtlema’, ‘Zorn’ - ‘viha’,
‘Grimm” - ‘vihaleek’) (Gugnowska 2013: 118-119)
ja valides seega Rosenmiillerist erineva teoloo-
gilise réhuasutuse. Rosenmilleri riitmi- ja méne-
vorra meloodiajoonisega sarnaneb Mederi oma
teose algul (t. 5-38, Rosenmiilleril t. 17-56), samuti
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Naide 1. ,Ach Herr, straffe mich nicht” sopranipartiide algus a) Rosenmiilleril b) Mederil.
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[Ghikeses 16igus 16pus (t. 95-112; Rosenmiilleril t.
165-221). Viimases voisid Mederi eeskujuks olla
moningad markantsemad motiivid (vt. ndide 2),
nt. terts Ules ja hlpe alla tekstil ,es missen”, sa-
muti  téusvad kaheksandikud (Rosenmiilleril

noteeritud ,aeglasemas” taktimdddus) sonadel
»alle meine Feinde”, figuratsiooni ,Feinde” 16pu-
silbil (Rosenmdilleril t. 172-173) aga kasutab Meder
tekstil ,zuschanden werden” (t. 100-101). Seost
voiks ndha ka meloodia- ja ritmijoonises sonadel
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Naide 2. ,Ach Herr, straffe mich nicht” |6puosa Rosenmiilleril (a, b) ja Mederil (c).
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J[zulschanden werden” (Rosenmdilleril t. 209-210,
216-217, Mederil t. 108-109, kuid kaunistavate
nootidega), samuti teost |6petavas astmelises kai-
gus alla tekstil ,plotzlich, plotzlich”, mille Meder
on tertsilt laiendanud kvardile.

Eeldusel, et Mederile andis esmase inspirat-
siooni Rosenmiuilleri vokaalpartii, pakub teose al-
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guse lahem vaatlus véimalust oletusteks Mederi
komponeerimisviisi kohta. Rosenmdilleri sisseju-
hatavast ritornellist on Mederi sissejuhatus tdiesti
soltumatu. Ajastule ja ka Mederi vaimulikele kont-
sertidele tilpiliselt seondub sissejuhatus hoopis
otseselt esimese vokaalldiguga: sissejuhatuse
algus selle pauside, kvardihlppe ja lamentoliku
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iseloomuga on tuletatud vokaalliini algusest. M6-
lemaid seob Mederile vaga iseloomulik nn. keel-
pillitremolo, mis aimab jarele oreli tremulanti®’
ja mida kasutati just kaebuse, lamento valjenda-
miseks. Viimast rohutab Meder Rosenmiillerist
hoopis enam. - Niisiis ndib esmane idee olevat
lahtunud vokaalliinist (soovides siduda esimesi
|16ike, on vokaalliini Glekandmine sissejuhatusele
ehk instrumentidele kui mitte ainuvdimalik, siis
vahemalt margatavalt esitajasdbralikum, kui seda
oleks instrumentaalstiili Glekanne vokaalile). Jarg-
nevalt on aga mélemad léigukesed visandatud
koos, nt. sarnase saatefiguuriga. Kirjeldatud ldhe-
nemine on Rosenmiilleri omast kahtlemata erinev
ja véhemalt teoreetiliselt sarnane teistes Mederi
kontsertides. Niisiis kasutab Meder inspiratsioo-
niallikat, kuid seda vdga iseseisvalt ja mdjusalt
edasi arendades, meisterlikult ning teistsugusest
vaatepunktist teksti lahti motestades. Figuratiiv-
se tekstitélgenduse naiteid on Mederile omaselt
palju, nii konventsionaalseid - naiteks venitab
Meder eriti pikaks noodi sénadel ,kui kaua” - kui
ka ainulaadseid, nt. kasutab ta teose Idpuosas
teravmeelset figuuri (Rosenmdiillerist, samuti teis-
test samale psalmile muusika loonud autoritest
sOltumatult; vt. ndide 2). Nimelt, viimaseid sonu
- ,akki, akki” (pl6tzlich) — otseselt muusikasse ,tol-
kides” 16petab Meder vokaalpartii keset kadentsi
(bass on just joudnud kuuendale astmele), nii et
instrumendid kiirustavad Uhe 160gi jooksul ka-
dentseerima.

Kui sarnast riitmi Rosenmiilleri ja Mederi teos-
te vokaalpartiides voiks pidada ka keeleriitmist
tulenevaks ning seega juhuslikuks kokkulange-
vuseks (kuigi samas leidub Mederi ja Rosenmiil-
leri lahendustest erineva riitmijoonisega teoseid
samale psalmile), siis meloodiajoonise sarnasusi
on keerulisem juhusega véi keeleintonatsiooniga
pdhjendada - kokkulangevusi vokaalliinis on sel-
leks pisut palju. Mederi teose llejaanud aspektid
on Rosenmuillerist séltumatud: bass ja harmoonia
on uued, ning Meder on lisanud keelpillid labivalt
(Rosenmiilleril osades Idikudes), Mederil puudu-
vad vaheritornellid ja Uldse on teose Ulesehitus
erinev ning sel on vdhem alaosasid. Ajastule ja
zanrile tlupiliselt pole alaosad kuigi tugevalt lii-

gendatud, need jargivad teksti (ehk uuele teksti-
Idigule vastab uus muusikaline materjal) ning vii-
mane |6ik on komponeeritud moodsa varssaaria
stiilis kolmeosalises taktiméddus.

Kokkuvéttes on Mederi lahendused taiesti in-
dividuaalsed, kuid seosed Rosenmidilleri teosega
on siiski margatavad. Taaskasutuse laad ei véimal-
da Mederi teost vaadelda otseselt auavaldusena
Rosenmdiillerile, aga ka n.-6. 6ppimise eesmark
naib valistatud, kuna Meder naitab end siin taies-
ti kogenud, mudelit suveraanselt edasi arendava
autorina, pealegi tundis Meder, kes oli teeninud
just lauljana ka dukondades, retsitatiivstiili suu-
reparaselt kahtlemata juba varem. Seoste laad
viitab pigem vahem teadlikule inspiratsioonialli-
ka kasutamisele, kuid olulisem kui vilja selgitada,
kui teadlikult Meder eeskuju kasutada vdis, on
vahest asjaolu, et seoste pdhjal otsustades tun-
dis ta Rosenmdilleri teost Ulimalt hasti - eriti just
selle vokaalpartiid. Uks véimalik ja loogiline jarel-
dus oleks, et Rosenmitilleri ,Ach Herr straffe mich
nicht” pidi olema Usna dsja olnud Mederi enda
repertuaaris. See on veel liks pdhjus, miks datee-
riksin selle teose pigem aastasse 1674, kui Mederi
aktiivsest 6ukonnalaulja karjadrist polnud kuigi
palju aega méoddunud.? Liiatigi ei saanud Me-
der, tollal 25-aastane, Tallinnasse jduda enne voi
kuigivord enne augusti algust 1674 ja Meder vdis
Rosenmdiilleri teost kasutada ka inspiratsioonial-
likana tingimustes, kus teos pidi kiirelt valmima
- ettekandeks 14. augustil. Kui ,Ach Herr, straffe
mich nicht”, kaasaegse vdga moodsa kontsertstii-
li ere ndide, oli Mederi n.-6. avanguks Tallinnas,
omandavad Tallinna rae péhjendused Mederi
toolevotmiseks, pealegi Mederile soodsate lisa-
tingimustega, palju konkreetsema kontuuri:

Otsustati Uhehaalselt, et vabale kantorikohale
voetakse t66le Johan Valentin Meder, studio-
sus, tema erakordsete muusikaliste kogemus-
te tottu, nende tingimustega, et kuna ta ise ei
saa haalt kaotamata koraali laulda, kasutagu
ta asendajana teist koraalilauljat, ja kuna siis
varasem rehkendusmeister Stammer on seda
nous tegema, saagu viimane igal aastal selle
eest 10 riigitaalrit, nimelt 5 taalrit kogudustelt

31 Orelitremulandi puhul varieeritakse 6huvoolu katkendliku heli saavutamiseks.
32 Hilisemates kirjades vdidab Meder kiill, et ta ,tiiskanthaal” sdilis 40. eluaastani (kiri Christoph Raupachile, 21.5.1708,
Mattheson 1740: 221). Seega laulis ta ka pdrast dukonna-aastaid, kuid Mederi kantoriameti ajal sai laulmine siiski vaid

kérvalrolli méngida, kasvoi kantori td6koormust arvestades.
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ja 5 taalrit viljalaekast, ja kui tulevikus voe-
takse teine kantor todle, ei laiene see koik talle
teps mitte.3?

Meder tlUpmudeleid kill ei kasuta, vaid iga
teos on mingis moéttes individuaalne lahendus.
Siiski voib ,Ach Herr, straffe mich nicht” pidada
Mederi kontsertide iseloomulikuks nditeks nii
stilistiliselt (nt. paindlik vokaalliin, teravmeelsed
ja onnestunud figuurid ning afektide kujutami-
ne) kui vormiliselt (nt. pigem vahene liigendatus,
moodsa aarialiku 16igu lisamine, sissejuhatuse
ning esimese vokaalldigu seotus).

»In principio erat verbum”

Mederi teine Tallinna perioodist sailinud kasikiri
,In principio erat verbum” (,Alguses oli Séna”;
sopranile, kahele viiulile ja basso continuo’le) sar-
naneb vokaalstiili ning instrumentide kasutuse
poolest teosega ,Ach Herr, straffe mich nicht”,
kuid esindab vormiliselt itaalia eeskujudega seo-
tud liini Mederi loomingus. Kuna ,In principio”
pohineb vaga luhikesel tekstil (Joh. 1.1)3* tuli
Mederil leida strateegiaid teose piisava pikkuse
saavutamiseks. Ta ei valinud selleks mitte ainult
Uksikute fraaside, vaid tervikteksti korduse, mis
on Mederile omase kontsentreerituse koérval vaga
erandlik; lisaks kasutab Meder viimast tekstirida
refradnina — vastavalt itaalia mudelitele, tapse-
malt sajandi keskpaiga Rooma (soolo)motettidele
ja ilmalikele kantaatidele (vt. nt. Frandsen 2006:
174-175, 230-233; Carissimi nditel Rose 1962:
206-209). Ulejaanud korratud tekst on aga taiesti
erinevalt komponeeritud - Meder jargib itaalia
eeskujusid valikuliselt, oma vormitélgenduses.

T.1  [Sinfonia] C-3/2-C
41 In principio erat verbum C

et verbum erat apud Deum

et Deus erat verbum
66 hoc erat in principio apud Deum C/refraén
82 In principio erat verbum 3/2

et verbum erat apud Deum

et Deus erat verbum
106  hoc eratin principio apud Deum C/refraan

33
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Vaid tekstiosade algused on meloodiliselt pi-
sut sarnaselt kujundatud, muus osas kasutab Me-
der esimeses vokaalldigus (t. 41 jj.) sinfonia alguse
(C) muusikalist idioomi, kordus (t. 82 jj.) seondub
sinfonia keskosa materjaliga (3/2). Selliseid sidu-
sust loovaid votteid kasutab Meder oma teostes
sageli — tépseid teksti- ja muusikalisi kordusi see-
vastu esineb varasemas loomingus ainult ladi-
nakeelsetes, ilmselgelt itaalia, tdpsemalt Rooma
eeskujudega teostes (nt. ,Sufficit nunc Domine”,
,Vox mitte clamorem”). Nii péimuvad siin Mederi
saksakeelsetele vaimulikele kontsertidele oma-
sed jooned itaaliaparastega.

Lopetuseks: teisel pool allikaid

Allikates leiduvate vihjete poéhjal mittesdilinud
teoste kohta voib vdita, et Meder ei kirjutanud
siiski Tallinnas ilmselgelt mitte ainult vaiksekoos-
seisulisi teoseid ega ka ainult kontserte. Nii lisas
Meder 1677. a. Ghele raele adresseeritud palve-
kirjale®®> 9-haalse arietta (teos pole sdilinud). Suh-
teliselt vara hakkas Meder kirjutama moodsaid,
erinevatel tekstiliikidel poéhinevaid teosed, kus-
juures tekstiliigist tulenes laias laastus ka muusi-
kastiil. Esimene sdilinud sedalaadi teos on Riias
1684 kirjutatud dialoog ,Wie murren denn die
Leut™. Sellele, et Meder komponeeris niisugust
kantaadilikku ehk eri stiilides ja rohkem eristuva-
te l6ikudega teoseid juba Tallinnas, viitab mitme
moisa omaniku Arend Dietrich Metstackeni surma
puhul loodud leinamuusika tekst (1677, muusika
sdilinud pole; vt. ill. 5). Tegelasteks on Apollo, lei-
navad ,kurvad Liisud” (die traurigen Liesen), Mars
ja Numf, kelle tekstide pdhjal on véimalik teha
oletusi ka muusika kohta. Nditeks néudsid Apol-
lo aleksandriinid ja ,kurbade Liisude” riimvarsid
heliloojalt kahtlemata tdiesti erinevat kohtlemist,
riimvarssidest pidi saama vdrssaaria stiilis osa, ja
sellele lisaks on ,Madrigaliga” pealkirjastatud |6i-
kudes UGsna osavalt jarele aimatud itaalia ebakor-
raparast madrigaliluulet, mis olnuks tavaparane
kirjutada retsitatiiviks voi vahemalt deklamatoor-
ses stiilis. Teos 16peb kooriga; [dpukoore voib Me-

,Eodem ist einhellig votiret, dall Johan Valentin Meder, Studiosus, wegen seiner in Musicis sonderbaren Erfahrung zum

vacirend Cantorat befodert werden solle, hisce conditionibus, dal3, weilen er selber den choral ohne verlust seiner stimme
nicht abwarten kann, Er einen andern Choralisten substituire, und weilen sich denn der gewesene Rechenmeister
Stammer dazu gebrauchen laBen will, AIB soll derselbe jahrlich daftir 10. Rtr., nemlich 5. Rtr. von Gemeinen, und 5.
Rtr. vom Kornkasten zu genieBen haben, Und soll dieses alles ins kiinftig wenn ein ander Cantor angenommen wird,
durchauB in keine consequentz gezogen werden.” Raeprotokoll, 18.12.1674, TLA 230-1-Ab93b f. 362.

34 Alguses oli sdna ja soéna oli Jumala juures ja séna oli Jumal. Seesama oli alguses Jumala juures.

35 731677, TLA 230-1-BI.15 f. 45-48.
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lllustratsioon 5. Arend Dietrich Metstackeni surma puhul loodud leinamuusika tekstitriikise tiitelleht ja
esimesed lehekiiljed (1677, TLU AR, 1-4232).
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Anu Schaper

Naide 3. ,Kindlameelne Argenia”, Il vaatus, Arsetese madrigali algus. 1. tekstirida originaal, 2. rida: Metstackeni
leinamuusika, Marsi madrigali tekst.

Vierter Auftritt

Cleander, Arsetes und Cavallier
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deri sdilinud teostest leida vaid kiipse loomingu
hulgast ja nad on komponeeritud imitatsioonilise
I6iguna. Leinamuusika naol pidi olema tegu stiili
ja ka tehnika poolest lisna erinevate ja seega eris-
tuvate alaléikudega teosega. Oletus, et seda voiks
seega kujutleda nn. varase kantaadi, voib-olla
aga ka dialoogi laadis teosena, Gihesdnaga koi-
ge moodsamate suundumuste esindajana, jaab
muusika puudumisel paratamatult spekulatsioo-
niks.

See-eest aga leidub siin ks teine vaga huvi-
pakkuv seos: Metstacken sai surma sédurikohu-
seid tdites, nagu on mainitud ka leinamuusika
tekstitrukise tiitellehel, ja vastav kontekst ehk
Skane sdéda (Taani-Rootsi sdda) on siin otseselt
sdnastatud. Nii just seda ajaloolist tausta kui ka
samu antiikseid tegelaskujusid kasutab Meder
oma ooperis ,Kindlameelne Argenia” (vt. ldhe-
malt Siitan 1999), mille vérsid nii vaheldusrikkad
ei ole. Tegelaskujusid puudutava ning slzeelise
ilmselge seose korval on alust isegi muusikaliste
kokkupuutepunktide tle spekuleerimiseks: pool
Marsi madrigalist (leinatriikise 3. Ik.) sobiks ooperi
teise vaatuse Arsetese madrigali (11/4) muusikaga
(vrd. ndide 3) ning seda mitte Uksnes silbijaotu-
selt, vaid ka tekstitdlgenduse ja figuuride poolest,
nditeks kordused tekstil ,dieweil der Friedens-
band sich tberall befand” (,kui rahuside kéikjal
valitses”) t. 5-8, piltlikustades ,koikjale” litkumist,

voi fallet” (,langeb”) t. 16-17 laskuvatel kuue-
teistkimnendikel, mis voiksid illustreerida lan-
gevat lilkumist. Tosi, kolmes kohas (t. 3, 13, 18) on
tarvis minimaalseid muudatusi vokaalliinis, samu-
ti pole teadagi seni andmeid, nagu oleks Meder
kasutanud paroodiatehnikat (kui selleks mitte pi-
dada paari fraasi imbersdnastamist Riiaga seotud
dialoogi ,Wie murren denn die Leut" esitamiseks
teistes paikades). Muusikalise seose olemasolu ei
saa ei tdestada ega imber liikata ja siinse speku-
latsiooniga ei soovi ma niivord osutada véimali-
kule seosele, kuivord tuua tthe méeldava stiilingi-
te - sarnaselt vois leinatriikise madrigal kélada.3®
Viimati toodud naited - arietta ja leinatrikis,
mille taga vdis olla kantaadilaadne teos - ei luba
kokkuvéttes Uhelt poolt andmete vdhesuse ees
kapituleeruda, teiselt pool manitsevad silmas pi-
dama sdilinud (noodi)materjali péhjal tehtavate
jarelduste suhtelisust. Nii vaikese noodikorpuse
puhul kui Mederi oma ei saa Uldistuste usaldus-
vaadrsus paratamatult olla kuigi suur. Seega tuleks
ka Ulaltoodud jareldusi Mederi loomingu faaside
kohta kasitada - kull Gksikasjalikule allikatélgen-
dusele tuginevate — hiipoteesidena. Viimase hu-
poteesina tundub Mederi darmiselt mitmekesise
koguloomingu taustal rohkem kui tdéendoline, et
mitmekesisus pidi iseloomustama juba tema Tal-
linna loomingut - erinevaid loomingulisi liine lu-
bavad ennustada ka vahesed séilinud teosed.

36 Huvitava analoogi leiame 15 aastat hiljem Gdanskis, kus Meder komponeeris muusika Jacob Gellentini ja Anna
Margareta Broenini pulmadeks; sailinud taas ainult tekst (,Serenata Oder Freudiger Nachtklang”, 1692, Poola Teaduste
Akadeemia Gdanski Raamatukogu, Oe 34 2° adl. 112). Ka siin kohtame mh. Apollot, Veenust ja (,Kindlameelsest
Argeniast” tuttavat) muusade koori. Tési kill, antiiksed tegelaskujud olid juhumuusika ning ka ajastu ooperite tavalised
osalised. Tekst on peaaegu labivalt varssides, kuid dialoogiline ning kompositsioon ise kolmekooriline, sarnaselt Gdanski

raele pihendatud kahele Mederi ,motetile”.
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Allikad

Hertsog Augusti Raamatukogu Wolfenblittelis

Cod. Guelf. 294 Mus. Hdschr.: Nr. 20 Johann Valentin Meder,
JIntribulatione”, Nr. 29 Johann Valentin Meder, ,Languet cor
meum”

Luckau Nikolai kiriku raamatukogu

Nr. 221A: Johann Valentin Meder, ,Trauren und Leiden soll
heute verschwinden”

Kuninglik raamatukogu (Rootsi rahvusraamatukogu)
S 164: Johann Valentin Meder, ,Die bestandige Argenia”

Léiti Ulikooli Akadeemiline raamatukogu
Rara, 35056 (1): ,Geht das schwartz Gewdlck furtber” (M.
Liborius Depkini ja Catharina Witte pulmadeks), 14.7.1708

Rara, 35070 (2): ,Lob- und Danck-Music” (Kliszow’ lahingu
voitmise puhul peetud tanuptihadeks), 20.11.1702

Poola Teaduste Akadeemia Gdariski Raamatukogu

Oe 34 2° adl. 112: ,SERENATA Oder Freudiger Nacht-Klang”
(Jacob Gellentin’i ja Anna Margareta Broenin'i pulmadeks),
18.2.1692

Mes. St. Johannes

Ms. Joh. 190: Johann Valentin Meder, ,Der polnische
Pracher”

Ms. Joh. 191: Johann Valentin Meder, ,Ach Herr, mich armen
Suinder”

Ms. Joh. 192: Johann Valentin Meder, ,Singet, lobsinget mit
Herzen und Zungen”

Ms. Joh. 193: Johann Valentin Meder, ,Andéchtige
Communion-Music”

Ms. Joh. 194: Johann Valentin Meder, ,Himmlische Valet-
Music”

Rahvusarhiiv
Eesti Evangeeliumi Luteri Usu Konsistoorium
EAA 1187-2-315: Plakatid (1639-1679)

Berliini Riigiraamatukogu (SBB)

Ms. Danzig 4038: ,2 Geistliche Gesdnge” (Johann Valentin
Meder, ,Wiinschet Jerusalem Gluck”, ,Preise, Jerusalem, den
Herrn”)

Mus. ms. 30236:,16 Geistliche Gesénge” (Ik. 169-179 Johann
Valentin Meder, ,In tribulatione”; Osterreichi/Bokemeyeri
kogu)

Anu Schaper

Mus. ms. Autogr. J. V. Meder 1: Oratorische Passion nach
Matthaus

N.Mus. ms. 10379: Clavir Buch Johann David Peter (Ik. 39-42
Johann Valentin Meder, Allemande-Courant-Sarabande-
Gigue)

Saksimaa Riigi- ja Ulikooliraamatukogu Dresdenis (SLUB)
Sammlung Firsten- und Landesschule Grimma
Mus.2-E-531: Johann Valentin Meder, ,Languet cor meum”

Mus.1739-E-506: Johann Rosenmidiller, ,Ach Herr[,] strafe
mich nicht in deinem Zorn”

Tallinna Linnaarhiiv (TLA)
Tallinna Magistraat
TLA 230-1-Ab93b: Ratsprotokolle (Raeprotokollid), 1674

TLA 230-1-Bl.15: Anstellungen und Suppliken der Diener
der Kirche, Kuster, Stadtuhrmacher usw. (Kirikuteenistujate,
kostrite, linna kellameistrite jne. ametissenimetamised ja
palvekirjad), 1585-1805

TLA 230-3-1562: Cantoris Mederis Valediction und
darauf erfolgte Streitigkeit mit denen Beeden Stadts
Organisten Bartel Busbetzki und Hans Pollack (Kantor
Mederi ametistlahkumine ja sellele jargnenud tili mélema
linnaorganisti Bartel Busbetzki ja Hans Pollackiga), 1682-84

Tallinna Ulikooli Akadeemiline Raamatukogu (TLU AR)
Baltika kogu

TLO AR 1-4232: ,Traurige Unterredung [---]" (leinatriikis
Arend Dietrich Metstackeni surma puhul), 1677

Uppsala tlikooli raamatukogu

Dibeni kogu (https://www2.musik.uu.se/duben/Duben.
php, 13.12.2018); Johann Valentin Mederi teosed:

vmhs 028:004 ,Die hollische Schlange”

vmhs 028:005 ,Ach Herr, straffe mich nicht”

vmhs 028:006 ,Gott, du bist derselbe mein Kénig”
vmhs 028:007 ,Gott, mein Herz ist bereit”

vmhs 028:008 ,Jubilate Deo omnis terra”

vmhs 028:009 ,Wie murren denn die Leut” (2 eks.)
vmhs 051:005 ,Gott hilf mir, denn das Wasser”
vmhs 061:006 ,Unser keiner lebt ihm selber”
vmhs 061:007 ,Quod est hoc quod sentio”

vmhs 061:008 ,Sufficit nunc Domine”

vmhs 061:009 ,Vox mitte clamorem”

vmhs 085:027 ,In principio erat verbum”

imhs 056:006 Trio Chaconne
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Anu Schaper

Welche Musik hat Johann Valentin Meder in Tallinn komponiert? Uberlegungen zur
Datierung von Meders Werk'

Eu Schaper

Die Musik von Johann Valentin Meder (1649-1719) ist eines der Themen, mit denen Toomas Siitan sich
wiederholt und auf vielféltige Weise beschaftigt hat, als Forscher, Dirigent und Noteneditor. Diese
Arbeiten haben den folgenden Untersuchungen als eine direkte und feste Grundlage sowie Vorbild
gedient. Der vorliegende Beitrag ist ein Ergebnis langerer Forschungen zu Meder, zu welchem Thema
ich u.a. durch die Empfehlung von Toomas Siitan gelangt bin. Auch dafir bin ich ihm sehr dankbar.

Von Johann Valentin Meder sind lediglich 26 Werke Uberliefert, und auch davon kann nur eine
kleine Minderheit sicher mit einem seiner Amter bzw. Aufenthaltsorte in Verbindung gebracht werden.
Zudem stimmen die Tatigkeitsorte Meders nicht mit den Uberlieferungsorten seiner Werke {iberein.
Meder arbeitete in Tallinn (Reval) als Kantor 1674-1683, war 1684-87 ohne eine feste Stelle in Riga
tatig, Ubernahm 1687-1699 in Danzig (Gdansk) den Posten des Kapellmeisters der Marienkirche und
war schlieBlich in Riga Musikdirektor (1699-1701) sowie Domorganist (1701-1719). 13 seiner Werke
sind Uberliefert in der Dilbensammlung in Schweden, finf in Danzig (vier davon wurden allerdings
wahrscheinlich fir Riga komponiert), eines in Stockholm und der Rest in verschiedenen deutschen
Archiven. Die Datierung der Werke bildet also die Voraussetzung fur Folgerungen Uber Meders
(Komponier)Tatigkeit an verschiedenen Aufenthaltsorten.

Im Beitrag wird zuniachst ein Uberblick (iber die Datierungsarbeit gegeben, um aufgrund dessen auf
einige charakteristische Zlige in Meders Werk hinzuweisen und anschlieBend seine Tallinner Werke in
den Fokus zu nehmen.

Anhand sekundarer Archivquellen konnte kein Werk datiert werden; so habe ich mich zunachst
auf philologische Details gestiitzt. Zu einigen Werken finden sich Angaben aus friiheren zuverlassigen
Untersuchungen (Krummacher 1965; Grusnick 1965, 1967; Rudén 1968; Lindberg 1998; Kiister 2015b).
Hand- und Notenschrift der undatierten Autographe habe ich verglichen mit denen der datierten
Autographe sowie mit der Handschrift der Briefe Meders (21, aus allen relevanten Jahrzehnten, d.i.
1670er bis 1710er Jahre). SchliefBlich habe ich sekunddre Quellen wie Ratsprotokolle und andere
Archivdokumente, Meders Rigaer Werkkatalog (Abdruck bei Bolte 1891: 50-52), Inventarlisten der
Kirchen etc. herangezogen. Die Ergebnisse der Datierung (Tab. 2),% die als vorldufige Grundlage fir
weitere Diskussionen dienen sollen, ermdglichen trotz des sehr kleinen, nicht unbedingt reprasentativen
Korpus folgende Uberlegungen zu einzelnen Werkgruppen.

Die erhaltenen Choralbearbeitungen (bzw. Werke mit Choralzitaten wie ,Singet, lobsinget”) gehoren
zum reifen, fiir Riga und Danzig vermutlich nach 1700 komponierten Werk. In diesen Stiicken mit deutlich
abgegrenzten Abschnitten werden viele musikalische Elemente auf einmal variiert und miteinander
vielfaltig kombiniert, in spateren Abschnitten Elemente aus friiheren zusammengefiihrt und dabei einige
inhaltliche (theologische) Aspekte hervorgehoben. Ein Grof3teil der im Rigaer Werkkatalog aufgelisteten
Werke konnte zu dieser Kategorie gehodren (vgl. Krummacher 1965: 538-539, 1978: 229); auch in Danzig
gab es eine starke Choralbearbeitungstradition. Aus Tallinn hingegen fehlen entsprechende Hinweise.

Natdirlich sind die aus der Danziger Zeit datierten mehrchorigen Werke den dortigen Moglichkeiten
sowie der GréBe der Marienkirche geschuldet. Unter Beriicksichtigung der Tradition der Danziger
Mehrchorigkeit sowie der Meder zur Verfligung stehenden Krifte stellen sie zweifelsohne keine
Ausnahmewerke der Danziger Jahre Meders dar, worauf auch der Textdruck einer mehrchérigen
Hochzeitmusik3® Meders (Noten nicht Giberliefert) hindeutet.

Die zugrundeliegende Forschung wurde geférdert durch das Bildungs- und Wissenschaftsministerium der Estnischen
Republik (Projekt IUT 12-1) und die EU (iber den Europaischen Fonds fiir regionale Entwicklung (Exzellenzzentrum fiir
Estland-Forschungen).

1. Spalte: Datierung der Manuskripte, 2. Spalte: Zeit der Komposition.

,SERENATA Oder Freudiger Nacht-Klang”, fur die Hochzeit von Jacob Gellentin und Anna Margareta Broenin am
18.2.1692, Danziger Bibliothek der Polnischen Akademie der Wissenschaften, Oe 34 2° adl. 112.
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Relativ friih fing Meder an, Werke auf gemischten Text wie Dialog, Concerto cum Aria oder (sog.
friihe) Kantate zu komponieren, und er scheint dies bis zum Lebensende mit vielfdltigen Ergebnissen
fortgesetzt zu haben. Das erste erhaltene Werk auf gemischten Text ist der Dialog ,Wie murren denn die
Leut™ (1684), doch ein Hinweis auf eine solche Komposition findet sich bereits in Tallinn - der Textdruck
einer Trauermusik (s.u.).

Aufgrund der bisher vorliegenden Quellen scheinen lateinische Werke eher zum friihen und
mittleren Werk (bis 1700) zu gehéren. In mehreren von ihnen (v.a. ,Sufficit nunc Domine”) verbinden sich
Formexperimente nach rémischen Modellen* mit mystischen oder Vanitas-Texten. Der Uberpriifung
bedarf die Frage, ob nicht mehrere von ihnen mit Meders Rigaer Aufenthalt in den 1680er Jahren und
dortigen privaten Auftragen zu tun haben kénnten.

Auch (hauptsachlich solistische) geistliche Konzerte — meist deutsche Psalmkonzerte - diirften eher
zum Friih- und mittleren Werk bis etwa 1700 gehéren (vgl. auch Wollny 2000: 192). Dass die solistischen
Stlicke unter ihnen tendenziell vermutlich friiher, die mit mehreren Vokalstimmen besetzten aber spater
komponiert wurden, diirfte nicht Meders gednderte Vorlieben widerspiegeln, sondern die Bedingungen
an seinen Dienstorten.

Zu den zwei letztgenannten Kategorien gehdren die beiden kirchenmusikalischen Werke, die sich
in Meders Tallinner Zeit einordnen - ,In principio erat verbum” und ,Ach Herr, straffe mich nicht">
Letzteres ist vorzudatieren: Das Datum auf dem autographen Titelblatt wurde bisher offenbar irrtiimlich
als 14.8.1679 statt 14.8.1674 gelesen (Meders Federflihrung bei Ziffer 4 und 9 vgl. lll. 1-4); zudem fand
der verordnete Bettag, fiir den das Werk ohne Zweifel komponiert wurde, 1674 tatsachlich am 14.8
statt, 1679 aber am 15.8.° SchlieBlich liegt ein Kompositionsdatum nahe, das sich Meders hofischen
Sangeranstellungen (Anfang der 1670er Jahre) zeitlich anschlie8t, denn fiir den Vokalpart von ,Ach
Herr, straffe mich nicht” hatte Meder ein ganz konkretes Vorbild (s. Nbsp. 1 u. 2) — Johann Rosenmiillers
gleichnamiges, weitverbreitetes Stiick (s. dazu Wollny 2016: 220), das sich in Meders Séangerrepertoire
befunden haben muss. Bei ,In principio” (Manuskript datiert auf 1675) scheinen Meder hingegen
allgemeiner rémische (Solo)Motetten der Jahrhundertmitte als Muster gedient zu haben; so setzt er hier
exakte Wiederholungen ein und benutzt den letzten Vers als Refrain.

Beide Tallinner Werke Meders sind solistisch und &dhneln sich im modernen rezitativisch-
deklamatorischen Vokalstil sowie im Einsatz der Instrumente. Allerdings weisen sekunddre Quellen
darauf hin, dass Meder in Tallinn nicht nur klein besetzte, durchkomponierte Werke geschrieben hat.
Der gedruckte Text einer Trauermusik’ (1677, Noten nicht Uberliefert; s. lll. 5), der Alexandriner mit
regelmafBiger sowie madrigalischer Dichtung kombiniert und eine Schlussnummer mit Chor vorsieht,
legt eine dramatischere, kantatenahnliche Komposition nahe und weist Gberdies Querverbindungen
zur in Tallinn komponierten Oper ,Die bestandige Argenia” (1680) auf. Dieses Beispiel gemahnt, nicht
vor dem Quellenmangel zu kapitulieren, aber die Relativitdt der Folgerungen im Auge zu behalten, die
anhand des Uberlieferten (Noten)Materials gezogen werden.

Rémische Kantaten und namentlich Giacomo Carissimi nennt Meder selbst respektvoll in einem Brief an den Stralsunder
Organisten Christoph Raupach, 21.5.1708, Mattheson 1740: 220.

Die in Tallinn komponierte Oper ,Die bestandige Argenia” (1680) als ein eigenes groBeres Thema lasse ich hier beiseite.
Rundschreiben des Estlandischen Bischofs Johann Jacob Pfeiff Gber die Bettage, 24.4.1674, Estnisches Staatsarchiv
(Rahvusarhiiv), EAA 1187-2-315 f. 225-226; konigliches Plakat wegen der Dankfeste und Bettage, 18.2.1679, ebd. f. 277-
280V.

JTraurige Unterredung [...]Y, anlasslich des Todes von Arend Dietrich Metstacken, Akademische Bibliothek der
Universitat Tallinn (Tallinna Ulikooli Akadeemiline Raamatukogu, TLU AR), Smlg. Baltika, I-4232.

38 | Res Musica nr 11 /2019



17. sajandi esimese poole Tartu ja Tallinna muusikalistest

pulmadnnitlustest

Katre Kaju

Abstract

This article deals with a number of occasional poems printed in Tartu and Tallinn during the period 1632-
1656 which are either accompanied by sheet music or composed on the basis of some well-known song.
Altogether there are three pieces of occasional music preserved, together with 15 poems which could be
defined as contrafacta. The small amount of printed sheet music shows that this was an exception in Tartu
and Tallinn. The songs that were used as models for new poetical compositions are both religious and
secular. The authors of the religious songs include composers such as Philipp Nicolai, Michael Praetorius
and Basilius Fortsch. Among the authors of the secular songs we may mention Gabriel Voigtldnder,
Johann Nauwach and Caspar Kittel. Many of the secular models were pastorals, some of which used the
text of the very influential German poets Martin Opitz and Paul Fleming.

Sissejuhatuseks

Juhuluulel oli 17. sajandi Eesti ala Uhiskonna-,
kultuuri- ja hariduselus oluline koht (juhuluuleta-
mise kohta Tallinnas vt. Kloker 2014; Tartu kohta
sarnane slinteesiv llevaade puudub, ent teatava
pildi annab Viiding 2002). Tegemist oli peamiselt
linnalise ndhtusega, kuid ka maa-eliit, s.t. peami-
selt aadlikud, pastorid ja aadlike kodudpetajad,
sai sellest nii adressaatide kui ka autoritena osa.
Hoolimata sellest, et juhuluule, laiemalt aga kogu
juhukirjanduse (ks eesmarke oli igavikustada ad-
ressaadi nimi ja sellega koos ka autori oma, peeti
juhutriikiseid, aga ka kasikirjalisi juhutekste, sa-
geli ajalisteks ja sdilitamist mitte vaarivateks ar-
tefaktideks. Sellest tulenevalt on suur hulk omal
ajal kirjutatud ja trikitud juhuluulest ja muudest
juhutekstidest kaduviku teed ldinud.

Juhuluule produktsioon ja selle iseloom séltus
ka linnatihiskonna laadist, s.t. kas tegemist oli kau-
ba-, Ulikooli- voi residentslinnaga. Nii on Tartu ja
Tallinna juhuluulekorpuse profiil erinev (vrd. Klo-
ker 2014; Viiding 2002: 33-53; Viiding 2007). See

1

puudutab ka pulmaluule hulka ja autorite koos-
seisu: Tartust on 17. sajandi esimesest poolest,
tapsemalt aastaist 1632-1656,' seni teada 22 ja
Tallinnast 122 pulmakogumikku voi Gksiktrikist.?
Tartu pulmatrikiste vaiksem arv on osaliselt sele-
tatav asjaoluga, et professorite ja tudengite énnit-
lused trikiti enamasti Ghe vihikuna ning nendega
16id kampa ka teiste institutsioonide esindajad,
nagu nt. pastorid véi 6uekohtu lilkkmed, samal ajal
kui Tallinnas on eri gruppide énnitlused enamasti
avaldatud eraldi vihikutena ning ka Uksikautorite
triikiseid on sealt teada palju arvukamalt (vt. Kaju
2006: 52-54).

Jargnevas artiklis vaadeldakse lahemalt muu-
sikalisi pulmadnnitlusi, nii neid, mida véib pidada
originaalseteks juhumuusikateosteks, kui ka neid,
mille loomisel on lahtutud ménest kindlast ole-
masolevast laulust. Seejuures kasitletakse vaid
neid luuletusi, mille eeskujulaulule on selge séna-
ga osutatud - ilmselt on laulust Iahtuvaid pulma-
onnitlusi rohkemgi, kuid nende viéljaselgitamine
on keeruline ja aegandudev t66.3 Et muusikalisi

Ajaperioodi maératlus lahtub Ghelt poolt triikikoja asutamisest Tartus ja Tallinnas (vastavalt 1632 ja 1633/34), teiselt
poolt Vene-Rootsi sbjast ja katkust tingitud katkestusest, mis Tallinnas osutus méarksa lihemaks kui Tartus.

Keele ja Kirjanduse artiklisse on Tartu ja Tallinna kogumike arv saanud kirja vdikese veaga (Kaju 2018: 399-400),
mis Uldpilti kuigivord ei muuda; Tallinna kogumike hulka olid ekslikult arvestatud ka kaks Tallinnas stindinud, kuid
Greifswaldis tegutsenud Johann Vestringi pulmadeks trikitud luulevihikut. Kui palju on séilinud 17. sajandil loodud, kuid
kasikirja jaanud luulet, selle kohta puudub siisteemne llevaade. Seni on publitseeritud vaid moni tksikluuletus, vt. Kaju
2017: 238, markus 83.

Méne tuntud laulu méjul véidi luua suur hulk sarnase vérsi- ja stroofistruktuuriga luuletusi, milles kaasaegne haritud
publik eeskuju eksimatult dra tundis; meloodiad olid neil aga kérvus helisemas - nii olid paljud tdnapaeval vaid
vérssidena tuntud luuletused omal ajal téepoolest lauldavad (Ingen 1979: 9-10). Uks meediume, mille vahendusel
kirjeldatud moel loodud laulud levisid, olid juhutriikised, eelkdige sellised, mis olid kokku seatud pulmade puhul
(Lohmeier 1979: 52). Paljude luuletuste stroofiline struktuur vdib osutada nende lauldavusele, kuid piir lauldava ja
pelgalt loetava luuletuse vahel oli hdgune ning selge eristus oodi (Ode) ehk loetava luuletuse ja laulu (Lied) ehk lauldava
luuletuse vahel tekkis alles 18. sajandil.
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onnitlusi mingil maaral kontekstualiseerida, pea-
tutakse esmalt sellel, kuidas kajastub Tartu ja Tal-
linna pulmaluules muusikategemine ja sellega
seonduv ning kuidas seda raekorraldustes regu-
leeriti.

Musitseerimisest pulmaluules ja
raekorraldustes

Muusika ja luule on ajast aega kasikdes kdinud
ning varauusaegsel pulmapeol oli neil kérvu-
ti tantsuga oluline koht. Pulmades laulmisele ja
tantsimisele osutatakse nii pulmaluules endas kui
ka muudes, sh. normatiivset laadi allikates, nagu
linna voi provintsi puudutavad korraldused.* Koi-
ge olulisemad on siinjuures Tallinna pulmakor-
raldused (Hochzeitsordnung) - pulmad ei olnud
pelgalt perekondlik siindmus, vaid osa Gihiskond-
likust voi avalikust elust, mida reguleerisid koik-
voimalikud korraldused -, kus kihluse, kinkide,
kilaliste arvu, sookide-jookide jm. kdrval maarati
kindlaks ka esimene ja viimane tants ning nende
korraldus, mitu paari korraga tantsida tohib jne.?
17. sajandi esimese poole Tartust aga ei ole pul-
makorraldusi teadaolevalt sdilinud.

Mitmes pulmaluuletuses osutatakse laulmi-
sele, mis ajendatud pulmadest, vdi kutsutakse
Ules selle puhul laulma ja tantsima voi musitsee-
rima, nagu nt. Andreas Fridzberg oma ,Poeetili-
ses pokaalis”,® mille ta puihendas Tartu garnisoni
apologista’le’ Johannes Bromsile ja Tartu raehdrra
tatrele Sophia Dreffile (Sacris nuptiarum honori-
bus 1652b). Ta alustab oma luuletust Gleskutsega
,Singet und springet/ zur Freude geneiget / Sin-
get und springet / Euch frolich erzeiget...." (,Laul-
ge ja tantsige, rodmule anduge, laulge ja tantsige,
end rédmsana naidake”). Sarnase Uleskutse voib
leida ka nt. Paul Flemingi varssidega pikitud proo-
saekloogist Tallinna giimnaasiumi kreeka keele
professorile Reiner Brockmannile ja Dorothea
Temmele (Fleming 1635) ning mitmest teisestki
pulmaluuletusest. Tavaliselt on Gleskutse musit-
seerida adresseeritud kas pulmaklalistele, nagu
tsiteeritud Fridzbergi luuletuses, véi hoopis muu-
sadele ja teistele matoloogilistele tegelastele.

Muusadest ja laulmisest kéneldakse pulma-
luules ka palju Gldisemalt ning muusika voib
omandada mdneti ootamatu sisu, nii nt. Idpetab
Conrad von Wangersheim Tallinna kaupmehele

4

7

1665. aasta Eestimaa uuendatud maakorralduse jargi, mis jaab kill siinse artikli ajaraamidest vélja, ei tohtinud ilma
adressaadi loata voi otsese tellimuseta juhuluuletusi ile anda, sest need olevat oma massilisuses muutunud otsekui
kerjamise vahendiks - sellele keelule oli plihendatud lausa omaette peatiikk (Land-Ordnung 1665: ptk. 11). Eestimaa
olusid ei ndi selline keeld aga peegeldavat, sest ei sellest ega varasemast ajast ole teada tohutul hulgal trikitud
ega kasikirjalist juhuluulet. Nii oletabki Martin Kldker, et maakorralduses leiduv keeld ldhtub pigem Rootsi emamaa
Uhiskonnast (KIoker 2017a: 73); tema varasemat seisukohta - keeld seostub otseselt Eestimaa oludega - vt. KIoker 2014:
126.

Vt. Hansen 1894; Gierlich 1991: 297-301; Riietust ja mitmesuguseid piihasid puudutavad rae otsused, 1497-1738, Tallinna
Linnaarhiiv (TLA), 230.1.Bs7/I, I. 139-141. Selles Tallinna Linnaarhiivi sailikus on mitu pulmakorraldust; siin on viidatud
1602. aasta omale, mis on aluseks ka hilisematele 17. sajandi korraldustele, millest (iks dateerimata eksemplar parineb
ilmselt sajandi esimesest poolest, teine aga 1665. aastast.

Fridzbergi 6nnitlus on daktiililises ja anapestilises varsiméddus piltluuletus, kus vérsid on poolitatud ja liigendatud nii,
et tekib kaanega pokaali voi karika kujutis. Pilt- voi vigurluuletused, mille juured peituvad klassikalises antiigis, ei olnud
varauusaegses pulmaluules kuigivord sagedased (vrd. Hartmann 2000: 102; Fuchs 1994: 329, mérksona Figurengedicht),
olles oma vormi téttu néudlikumad ning nende triikkiminegi oli ilmselt tavapérasest kulukam. Vaadeldava perioodi
Tartu ja Tallinna pulmaluulest on nimetatud Fridzbergi 6nnitluse korval teada veel kaks vigurluuletust, neist ks on
kahe ihtepéimunud stidame kujuline, autoriks Arnold Mahlstedt (Sacris nuptiarum honoribus 1652b), teine, lihtsalt
stidamekujuline, aga l6petab Erik Golsteeni dnnitluse (Sacris nuptiarum honoribus 1652a), ning tliks kreekakeelne
palindroom - vérssi nii edaspidi kui ka tagurpidi lugedes on (ks ja sama tekst (Facula nuptialis 1644). Teatud
moodndustega voib nende hulka lugeda ka akro- ja teleostihhid, kus varsside teistest tugevalt esile toéstetud ava- ja/
voi l6putdhed annavad kokku pruudi ja peigmehe nime v6i méne muu olulise séna voi fraasi, anafoorluuletused, kus
vérsside algul kordub kas ks ja sama séna voi silp, ja kajaluuletused. Eriti armastatud aga olid 17. sajandi juhuluules
anagrammluuletused, kus dlistatava nimetdhtedest formuleeriti fraas, mis seejarel luuletuse teksti integreeriti.
Rahvusarhiivis Tartu magistraadi fondis on sdilinud ka ks kasikirjaline vigurluuletus, mis, tési kill, on kirjutatud
stinnipdeva puhul (RA, EAA.995.2.6858). Vigurluuletuste kohta laiemalt vt. nt. Ernst 1991 ja 2002; Pappas 2013;
anagrammluuletuste kohta nt. Marschall 1997.

Apologista téhendus on antud juhul lahtine, Ghelt poolt tdhendab see millegi eest voi kaitseks kdnelejat, teoloogilises
kontekstis eriti usu eest konelejat, ent Adam Friedrich Kirschi ladina-saksa sénaraamatu jargi tdhendab apologista
hoopis raamatupidajat (Kirsch 1774: 212). Et Bromsist sai hiljem Tartu raehérra ja birgermeister (Lemm 1960: 51), tundub
tema ametiks paremini sobivat raamatupidaja voi arveametnik.
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Conrad Meuselerile ja raehdrra titrele Christina
Mbllerile 1638. aastal pihendatud luuletuse t6-
demusega, et Ukski muusika ei kéla kaunimalt
kui vaikeste laste kisa (Hochzeit-Geschenk 1638).
Sama sltindmuse puhul kirjutatud énnitluses kir-
jeldab Reiner Brockmann pulmapidu, muusikat,
muusikainstrumente ja tantse ning osutab samas
mone aasta eest rae kehtestatud nduetele, reflek-
teerides nii kohalikus Ghiskonnaelus toimuvat (vt.
Poetisch Gedicht 1638; KIoker 2017a: 78-79). Selle-
ga aga téestab Brockmann, et juhuluule ei olnud,
vahemalt mitte alati voi andekamate autorite pu-
hul, tdiuslikult elukauge nahtus, kui parafraseeri-
da Marju Lepajoée sénu (vt. Lepajoe 2009: 767).

Kui aga kisida, kas 17. sajandi esimese poo-
le pulmaluule pakub ka sisulist informatsiooni
pulmades kdlanud muusika, selle esitusviiside,
kasutatud pillide ja tantsitud tantsude kohta, siis
jadvad vastused pigem kesiseks. Ladinakeelses
pulmaluules osutatakse kill sageli laulmisele,
kuid vaid harvadel juhtudel on nimetatud pille,
peamiselt lGUrat, kitarat ja flooti. Ainult Soder-
manlandist parit tudeng Bothvidus Hellenius loet-
leb arvukalt pille, mida mitoloogilised olevused,
koik tuntud ka suurepdraste muusikutena, mangi-
ma peavad:

Katre Kaju

Ladinakeelsele pulmaluulele ongiiseloomulik,
et pille nimetatakse miitoloogiliste tegelastega
seoses, nagu Apollo, Venus, muusad, pulmajumal
Hymenaios, ning tegeliku pulmapeoga ei ole neil
kuigivord sidet. Sama voib 6elda ka tantsude koh-
ta.

Saksa- ja rootsikeelseski pulmaluules nimeta-
takse pille ning kutsutakse Ules laulma ja tantsi-
ma, kuid mitoloogilise voi pastoraalse raamistuse
korval leiab siit varsse, mis ilmselt osutavad tegeli-
kule praktikale. Eelkdige koorub vdlja, et muusika
kolas s66mise ajal, kui rahvas laua taga istus; toe-
naoliselt puudutab see ka laule. Loomulikult kdlas
muusika ka tantsude ajal, kuid viimaste olemuse
kohta luuletustest palju teada ei saa — tldsénali-
selt nimetatakse vaid pruudi-, riigi-, linna- ja saf-
feritantsu (Braut-, Staats-, Stadt-, Schaffertantz).®
Pillidest mainitakse puhk- ja keelpille: trompetid,
tromboonid (Posaune), tsingid - viimaste puhul
tostetakse mitmel korral esile pilli head véi hele-
dat kéla -, floodid, harfid, lautod, viiulid (Geige;
Fiddel), simblid, ning korra nimetatakse ka vioolat,
teorbi, dultsiani ja trumme (Paucken).® Need pillid
esinevad luuletustes eri kombinatsioonides, nagu
nt. harf ja lauto; tsink ja viiul; harf ja keelpillid (Sei-
ten); trummid ja keelpillid; trompet, tsink, viiul ja

Hinc Pandura, Chelis, Tuba, Tympana, Buccina, Sistrum,
Tibia, dein Lituus, Cymbala, Eburque Lyrae,
Vos resonate; Et vos Citharoedi, pulcher Jope
Amphion, Thamyra et Demodoce Aeolides,
Compositis digitis, impulsas tangite chordas,
Ut varium flectant organa clara sonum?® (Gratulationsschrift 1637).

Seetdttu kélage nuilid, banduura, lidra, trompet, trummid, jahisary, seistron, flo6t, seejérel sarv, simblid ja elevandiluine
lUtra; ja teie, kitaroodid, kaunis lope, Amphion, Thamyris ja Aiooliast pdrit Demodokos, osavate sdrmedega puudutage

Braut-, Staats- ja Schaffertanz on &ra nimetatud 1602. aasta, aga ka 1665. aasta pulmakorralduses. Nende jérgi on
Schaffertanz tantsudest esimene, kus peigmehe ldhim sober viib pruudi tantsule; Brauttanz oli aga peo viimane.
Korraldustes rohutatakse veel eraldi, et tantsida tuleb vana hea saksa kombe kohaselt (nach dem allten loblichen
teutschen gebrauch) ning sama kehtib ka kdige kohta, mida pillimehed puhuvad véi méngivad. Korralduse eiramisel
oli ette ndhtud trahv 30 marka. Réhutati, et tantsud tuleb 16puni tantsida, mitte poole pealt 16petada, naispartner
tuleb pdrast tantsu oma koha peale tagasi viia, hiipped-hdisked-keerutused ei ole tantsu ajal sobilikud, jne. Vt. TLA,
230.1.Bs7/1, 1. 139-141. Sarnased suunised leiab ka 1665. aasta korraldusest, kus vana hea saksa kombe kohase pillimangu
juures on uuendusena vélja toodud, et mangida tuleb tavaparastel instrumentidel (TLA, 230.1.Bs7/1, . 255p: mit allerhand
tiblichen Instrumenten). Selles korralduses mainitakse ka tantsu, mida raehdrrad ja gildivanemad vana kombe kohaselt,

8

helisema pandud keeli, nénda et oivalised pillid tooksid kuuldavale erineva viisi.
9

kui seisus lubab, abiellujate auks tantsivad (I. 255).
10

Pauke esines sageli samas tahenduses kui Trommel (trumm), ehkki tdnapédeval tahistab see timpanit, vt. marksdna Pauke:
Adelung 1811 (3): 675-676. Vt. ka markust 13.
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tromboon; tromboon, trompet ja tsink; trompet,
tsink ja viiul; teorb, fl66t ja viiul; fl66t, viiul ja dult-
sian; fl66t ja viiul; trompet, simbel, vioola ja lauto
voi lauto ja keelpillid. Neist kombinatsioonidest
ndhtub ka pulmades tavaliselt manginud muusi-
kute arv: kaks kuni neli.

Eraldi tuleb aga esile tésta Paul Flemingi , Liivi-
maa lumekrahvinnat” (,Lieflandische Schneegra-
finn”), mille tegevustik toimub linnaldhedases
madisas ja kus autor osutab muu hulgas figuraal-
muusika mangimisele (,Wir Figuriren wol”), iga
paev kdlavale teorbi-, floddi- ja viiulimangule
ning Johann Hermann Scheini laulukogumikele
~Musica boscareccia oder Waldliederlein” (,Met-
salaulud ehk kogutud lauluviisid”) ja ,Studenten-
SchmauB” (,Tudengipidu”), mida nimetatakse pa-
rimateks ja kust parit laule ikka ja jalle lauldakse
(,Wir thénen nach dem besten / Ein Waldlied auf
dem Schein’ vnd sein Studenten schmauf3 / MuR
gantz von fornen an gesungen werden auf3”). Kui
aga enam midagi muud ei osata laulda, siis voe-
takse ette aabitsaraamat (Fleming 1636: ):( iij).
Rohkem muusikapalu nimeliselt Tartu ja Tallinna
pulmaluules ei mainita, kuid Scheinigi kogumike
puhul on kisitav, kuivord Flemingi read tegelikku-
sele vastasid."

1585. aasta raemaaruse jargi pidi linnas, sh.
pulmades kdlava muusika eest vastutama ks
linnamuusik (Spiel/man) oma kahe selli ja Gihe 6pi-
poisiga (Pabst 1842: 232-235), ent 1665. aasta pul-

makorralduse jargi oli lubatud kdéige rohkem kuus
muusikut (TLA, 230.1.Bs7/l, |. 260). Kolm-neli muu-
sikut oli lubatud olnud juba 1532. aasta korralduse
jargi (TLA, 230.1.Bs7/1, I. 13; Pabst 1842: 228-235).
Lahtudes pulmakorraldustest, mille sisu aegade
jooksul kuigivord ei muutunud (vrd. Hansen 1894:
41), voib sama eeldada ka pulmamuusikutele ad-
resseeritud madruse puhul. (Vt.ill. 1) 1532. aasta
korralduse jargi pidid muusikud, kui pidu toimus
suurgildi majas, Idunase ja 6htuse pidus66gi vahel
mangima safferitantsu ja nelja topelttantsu (dub-
belde dentzse) saateks, neist Uiks soovi korral floo-
dil v6i krummhornil. Ohtusédgi jarel tuli mangida
kolme topelttantsu saateks, millest jallegi Ghe ajal
olid lubatud flo6t véi krummbhorn, neile lisandu-
sid neidude tants (yunckfrouwen dantz) ja pruu-
ditants (bruth dantz). Seega tantsiti 6htu jooksul
kokku kiimme tantsu. Kanuti ja Oleviste gildis oli
lubatud sama palju tantse nagu suurgildiski, ent
mangu eest said muusikud vahem tasu, vastavalt
6 ja 9 marka. Kui piirduti vaid 6htus6dgiga Kanuti
voi Oleviste gildis voi kodus, siis oli lubatud ainult
kolm topelttantsu, neidude ja pruuditants. Selle
eest said muusikud 4 marka. Kui suurgildis voi ko-
dus pakuti vaid 6htust piduséoki, siis olid lubatud
samad viis tantsu, kdlada voisid flo6did ja krumm-
hornid'? ning muusikud pidid tasuks saama 6 vee-
ringut. Kdige selle juures réhutati korduvalt, et
trummid'® on keelatud nii suurgildi, Kanuti ja Ole-
viste gildi hoones kui ka kodudes toimuvatel pul-

" Et Scheini muusika Tallinnas vihemalt tuntud oli, seda kinnitab glmnaasiumi kantori David Galluse parandinimekiri, kus

on mainitud ,Musica boscareccia’t” (Heero 2017: 387).
12

Amelung (1881: 381-382) osutab Tallinna linnamuusikute vanamoelisele instrumendivalikule (krummhornid, tsingid,
floodid) vorreldes Holstein-Gottorpi Venemaa-saatkonna viieliikmelise kapelliga (viola da gamba, viiul, tiiskant
(Discantgeige), banduura, trompet) ning leiab, et need kollektiivid voisid Uiksteisega konkureerida.

Eduard Pabst tolgib alamsaksakeelse de trummen trompetiteks (Pabst 1842: 228-231), ilmselt tema eeskujul raagib
trompetitest ka Leimus (2011: 167). S6na on aga mitmetdhenduslik, raskendades konkreetsete tekstikohtade
tolgendamist. Jakob ja Wilhelm Grimmi saksa sdnaraamatu jérgi tdhendab trumme/tromme trummi véi ménd
muud sedalaadi 166kpilli, ehkki tuuakse vélja ka paar juhtu, kus fraas trumme/trumpe slagen tdhendab téepoolest
trompeti puhumist (DWB, markséna tromme/trumme). Adelungi jargi tdhendab trummel trummi, kuid rootsikeelse
Trumma tahendusena on valja toodud nii trumm kui ka trompet (Adelung 1811 (4): 690-692). Vrd. samas ka marksona
Die Trompete, kus on mh. dra toodud ka Lutheri piiblitélkes esinev vorm Drommete. Kontekstist |dhtudes on selles
Tallinna korralduses silmas peetud pigem trummi, sest teenijarahva pulmades on see koos vilega lubatud - viimase
kombinatsioon trompetiga ei tuleks ka hasti kone alla ning n.-6. paremate (sh. trompetid) ja séjavalja pillide kasutamine
oli seotud seisuslike piiridega (vrd. ka Greiffenhagen 1903: 104; Dolgopolova 2014: 38). Et tldiselt olid aga keelatud
just trummid, selle kasuks konelevad ka pulmaluuletustes esinevad pillikombinatsioonid - trompetit mainitakse
sageli, trumme (Paucken) aga vaid korra. 1665. aasta pulmakorralduse jargi olid trompetid téiesti lubatud: seisusliku
Uhiskonna maérgina olid ka pillid hierarhiseeritud ja nii vois trompet kélada vaid raehérrade ja vaimulike ning nende
otseste jareltulijate pulmades - selle reegli vastu eksides oli trahv 100 riigitaalrit, millest poole pidi maksma peigmees,
poole muusikud (TLA, 230.1.Bs7/l, |. 256). Pillide hierarhia valjendus ka tasus: kui kuus raemuusikut gildimajas toimuval
pulmapeol trompetit puhusid, oli nende tasuks 30 riigitaalrit, kui aga ilma trompetita musitseerisid, siis pidid nad
rahul olema 24 riigitaalriga; kui pidu toimus kodus, siis ei tohtinud muusikud kisida rohkem kui 18 riigitaalrit voi igale
muusikule 3, kui neid oli kutsutud vahem; teenijarahva pulmas vois olla vaid organist ja kaks muusikut voi ainult kaks
muusikut voi ka ainult organist ning igatiks neist pidi tasuks saama 2 riigitaalrit (TLA, 230.1.Bs7/1, I. 260, 263).
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Illustratsioon 1. Tallinna pulmamuusikutele adresseeritud korraldus, 1532. TLA, 230.1.Bs7/I, I. 13.
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mapidudel. Teenijatidruku pulmas olid lubatud
viled (pipen) ja trummid ning kolm topelttantsu,
neidude tants ja pruuditants, muusikute tasuks oli
madratud 1 mark. Jargmisel paeval, kui muusikud
tasu jarele laksid, tuli neid koigepealt kostitada,
seejdrel pidid muusikud enne tasu kdttesaamist
kolm tantsu mangima.

Otseseid viiteid laulmisele pulmakorraldustest
enamasti ei leia, erandiks 1665. aasta oma, kus
Oeldakse, et enne pulmi, kui pruut ja peigmees
ldhevad armulauale, ei tohi neid kirikus muul
moel muusikaliselt austada, kui et organist esitab
koos kahe abilisega vokaalmuusikat (,anders mu-
siciret werden, alf3 daB der Organist nebenst ein
Par Adjuvanten nur vocaliter musicire”), Kanuti ja
Oleviste gildi liikmeile on vana kombe kohaselt
kirikus muusika keelatud; kui on kirikust gildimaj-
ja joutud, siis lauldakse Uks vaimulik laul; parast
pidusdoki lauldakse Jumala auks téanulaulu (TLA,
230.1.Bs7/1, I. 253-253p, 255; vrd. ka Leimus 2011:
166).
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Osutusi pulmas koélavatele pillidele leiab eel-
koéige Tallinnas trikitud pulmaluulest, samal ajal
kui Tartust voib tuua vaid paar Uksikut ndidet.
Kas see on seletatav pelgalt sellega, et Tallinn oli
kaubalinn, kus autorid lubasid endale méneti suu-
remat vabadust ja valitses teistsugune atmosfaar
kui akadeemilises Tartus, on kaheldav. Ka ei ole
selle pdhjal ilmselt alust oletada, et Tallinna Ghis-
kondlikus ja kultuurielus oli muusikal suurem roll
kui Tartus.

Nagu 6eldud, olid pulmad toonases tihiskon-
nas avalik sindmus, mida ajastu kombe kohaselt
vadristati juhuluulega, autoreiks nii Tartus kui ka
Tallinnas peamiselt haridus- ja kirikuinstitutsioo-
nidega seotud isikud - professorid, tudengid-6pi-
lased ja pastorid. Alus juhuluulega Ghiskonnaelus
kaasaloomisele pandi aga juba glmnaasiumis:
humanistlikus ja protestantlikus koolihariduses oli
nii muusikal kui ka luulel tahtis koht, ehkki oma-
vahelised kokkupuutepunktid ei olnud tundides
ilmselt kuigi sagedased. Koolimuusika oli seotud
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peamiselt kirikulauluga, olgu see lihtsamat sorti
koraalilaul voi keerulisem mitmeh&dalne muusika
(Schaper 2013: 303-311), ning 17. sajandil rohutati
sageli, ilmselt ténu Philipp Melanchthonile, muu-
sika suurt méju inimhingele, sh. religioonidpe-
tuslikku (Ingen 1979: 7). Milline oli Tallinna giim-
naasiumi muusikadpetuse tapne sisu, ei ole siiski
teada. Luulekunstidpingud aga seisnesid peami-
selt antiikautorite lugemises-télkimises, varsista-
mis- ja kompositsioonireeglite ning meetrumite
dppimises, oluline koht oli tunnustatud autorite
jaljendamisel, aga ka eri tiilipi parafraasidel ehk
Umberluulendustel, paroodiatel, nagu neid toona
nimetati. Retoorikadpetusel oli seejuures tugevalt
toetav roll voi ka vastupidi (vt. Pall 2013: 208-209,
211; Kaju 2015: 42, 50-51). Nii Tartus kui ka Tallin-
nas harjutati luuletamist mh. Soti humanisti Geor-
ge Buchanani psalmiparafraaside najal.

Uks tmberluulendamise mooduseid oli ka
tuntud voéi vdhem tuntud lauluviisidele uute sé-
nade kirjutamine, milleks pulmad andsid matuste
koérval hea ajendi. Sellega avanes autoril véimalus
ndidata ennast mitmest kiljest: demonstreeri-
da oma musikaalsust voi ka kaasaegse muusika
tundmist ning sdnaseadmisoskust, millele valitud
laul selged piirid seadis. Nonda toimisid nii pro-
fessorid-pastorid kui ka giimnaasiumiopilased ja
Ulidpilased, aga ka laiemalt tuntud luuletajad. Pul-
mad andsid alust komponeerida ka puhtakujulist
juhumuusikat.™

On kall oletatud, et (trikitud) pulmaluuletu-
sed voi osa neist loeti peo valtel ette, kuid kas see
puudutab ka muusikalisi 6nnitlusi, selle kohta ot-
sene info puudub. Uhe Tallinna juhumuusikateo-
se taaskasutus teise pulmalaulu eeskujuna naib
aga téepoolest osutavat selle ettekandele peol.”

Juhumuusika

Juhumuusikat on peetud omamoodi eriliseks —
see loodi nagu juhuluulegi kindlaks puhuks ning
tihe seos siindmuse ja adressaatidega valistas
enamasti teose uuskasutuse, kui just uut teksti ei
koostatud (Peetz-Ullman 2017: 313). Juhukompo-
sitsioonide puhul kirjutas helilooja tavaliselt ka
tekstiosa ja selle poolest eristusid need tugevasti
teistest muusikazanridest (samas k. 306).

Eesti alalt on seni teada vaid neli puhtakujulist
juhumuusikateost, neist kolm on triikitud Tallin-
nas ning asuvad kahes pulmatrikises. Iseseisvaid
juhumuusikatriikiseid on teada vaid Uks: 1633.
aastal trlkiti Tartus kuningas Gustav Adolfi sur-
ma puhul 43-stroofiline saksakeelne kaebelaul
(Sehnliches Klag-Lied 1633), mille autorsus on
omistatud Academia Gustaviana ajalooprofesso-
rile Friedrich Meniusele (Jaanson 2000: 182, nr.
38). (Vt. ill. 2.) Kasikirjalisi juhumuusikateoseid ei
ole 17. sajandi esimese poole Eesti alalt aga tea-
da. Ent see ei tdhenda ilmtingimata, et pidulike
Urituste tarbeks ei oleks siinmail komponeeritud,
teosed ei pruugi lihtsalt sdilinud olla: kantoritel
olid oskused olemas ning oli andekaid-ettevotlik-
ke organiste ja linnamuusikuidki - valdavalt kdib
see kull 17. sajandi teise poole kohta (vt. Schaper
2013: 312; 314-316; Dolgopolova, Siitan 2013: 340,
343-351). Et Tallinna triikikojal olid nooditiitbid
olemas, voinuks ju trikitud muusika hulk olla seni
teadaolevast marksa suurem, ent nootide trik-
kimine oli tavaparasest keerukam ja kallim (Moe
2015: 133), mis osalt ehk seletab ka nende vahe-
sust Tallinnas ja Tartus.

Euroopa kontekstis on Uksikute kogude pdéhjal
hinnatud, et muusikapalu véi noote sisaldas 0,8—
1,7% juhutrikistest (Kremer 2015: 120). Sama naib
paika pidavat ka Eesti alal triikitud pulmamuusika
puhul: umbes 1,4% aastail 1632-1656 trikitud pul-
makogumikest sisaldab noote. Kui aga vaadelda
kogu juhutrikiste laia spektrit, siis jddb see suht-
arv markimisvaarselt vaiksemaks, sest teisi zanre
esindavates juhutrikistes noote teadaolevalt ei
esine, erandiks vaid ks leinatrukis (vt. Jaanson
2000; Kloker 2005: 648). Eriti Ullatab eraldiseisva
matusemuusika puudumine sel perioodil'® - Me-
niuse leinalaul sellesse kategooriasse ei kuulu,
sest on loodud kuninga surma, mitte matuste
puhul, mis toimusid alles 1634. aastal. Vaheseid
noote leidub ka mujal kui juhutriikistes: Friedrich
Menius toob oma teoses ,Syntagma de origine
Livonorum” (,Liivimaalaste paritolust”, Menius
1635: 45-46) ara Uksikud noodiread, kuid mitte
iseseisva muusikateosena, vaid naitena kohalike
rahvaste ehk ldtlaste ja eestlaste laulmisviisist (sel-
le kohta vt. nt. Graf 1929). Tallinna 17. sajandi esi-

4 juhumuusika (Gelegenheitsmusik; Gelegenheitskomposition) moiste defineerimise ja sisu kohta vt. Kremer 2006 ja 2015.

15 Dieter Lohmeier (1979: 53-54) toob vilja, et ehkki juhutrikistes ilmunud laulude publik piirdus enamasti suhteliselt kitsa
kilaliste ringiga, sai moni teos siiski laialt tuntuks, eeskatt tanu ettekandele pulmapeol.

16 Anna-Juliane Peetz-Ullmani hinnangul loodigi pulmamuusikat rohkem kui leinamuusikat (Peetz-Ullman 2017: 299).

44 | Res Musica nr 11 /2019



Illustratsioon 2. Friedrich Meniuse kaebelaul
kuningas Gustav Adolfi surma puhul (Sehnliches
Klag Lied 1633).
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mese poole trikistest aga sisaldab noote Heinrich
Stahli kasi- ja koduraamatu teine osa ehk lauluraa-
mat (Gesangbuch 1636); 1656. aasta lauluraama-
tust seevastu noote ei leia.

Kaks varaseimat eestimaist pulmamuusika-
teost on loodud Holsteini hertsogi Venemaa- ja
Parsia-saatkonna liikme, 6ukonnamatemaatiku
ja tuntud reisikirjaniku Adam Oleariuse ning Tal-
linna raeharra tiitre Catharina Miilleri pulmadeks

Katre Kaju

1640. aastal, autoriks pseudondimi P. Dirthuvius
Philureus taha peitunud isik. Seni teadaolevalt ei
ole uurijail dnnestunud seda pseudoniimi lahti
murda, ent allkirjas tituleerib Dirthuvius Philure-
us end peigmehe vana siidamesdbrana (,seines
alten vertrawten Hertz-Briiderlichen Freundes”),
samast selgub ka, et ta ei elanud mitte Tallinnas,
vaid saatis oma kolmeosalise 6nnitluse kasikirja
sinna trikkimiseks (Hochzeit-Lust 1640). Dirthuvi-
us Philureuse kahehaalse villanella juures on dra
toodud ka basso continuo saade. Sellele jargneb
laul, mis on pealkirjastatud kui ,Vexier-Brieflein
an die Jungfrau Braut” ehk naljakirjake pruudile.
Mélemad Dirthuvius Philureuse laulud on saksa-
keelsed nagu ka tema ilma muusikalise saateta
neljasalmiline luuletus ,Judicium novi Paridis” ehk
,Uue Parise kohtuotsus”. (Vt.ill. 3a ja 3b.)

Dirthuvius Philureus pihendas oma énnitluse
esimese osa ehk villanella pruudile Catharina Ml-
lerile, kelle miitologiseeritud eesnime Charitana
leiab kolmest esimesest stroofist. Charitana nimes
on otsene viide antiikmitoloogiast tuntud graat-
siatele (kr. Xdpitec); kristliku Caritas'e ehk armastu-
se voib siinses kontekstis seevastu valistada. Peig-
mees on laulus samastatud Daphnisega. Autor
loob toonastes lauludes sagedase idiillilise maa-
ilma: karjaseid kutsutakse Ules pihitsema Daph-
nise voitu Amori lle,"” Daphnis dpetagu Charita-
nale armastust, see omakorda suudelgu Daphnist
ning argu likaku I6bu kaua edasi. Taevased kiired
muutku koik selle paari jaoks kauniks ja nad elagu
aastaid onnistuses. Dirthuvius Philureuse ilmaliku
4-stroofilise laulu sisu vastab kiill tavaparasele vil-
lanellale, ent riimiskeem erineb traditsioonilisest,
ka on siin tavaparaste 12-realiste stroofide asemel
10-realised.

Tema 13 kuuerealisest stroofist koosnev
Vexier-Brieflein”, mida Zanriliselt maaratletud ei
ole, on sisuliselt manitsus pruudile, et see pul-
maool allaheitlik oleks ning peigmehele ja tema
soovidele vastu ei voitleks. Kui laulu kuut esimest
stroofi iseloomustab antiiksete ja kristlike pulma-

17" Siin on ilmselt kokku sulanud mitu miitidivarianti. Uhe versiooni jargi olevat Daphnis oma naisest lahti 6elnud, kuigi Eros
ja Aphrodite teda Umber métlema veensid. Daphnis teatanud, et armastuse joud tema peale ei hakka, sattudes seeldbi
Aphrodite polu alla. Karistuseks pani viimane ta armuma Uhte tutarlapsesse, kes Daphnise eest hoopis pdgenes. Teise
muudiversiooni jargi lakanud Daphnis nimfi armastamast, eelistades surelikku tutarlast; Aphrodite ja Erose etteheidete
peale Utles ta armastusest lahti, kuid tundis samas tugevat kirge oma esimese armastatu vastu. Surelik tutarlaps asus
Daphnist otsima, viimane aga valtis teda - selline piin murdis Daphnise [6puks maha (vt. Stoll 1884: 959-960).
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lllustratsioon 3a. P. Dirthuvius Philureuse generaalbassi saatega villanella (Hochzeit-Lust 1640).
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Illustratsioon 3b. P. Dirthuvius Philureuse ,Vexier-Brieflein” (Hochzeit-Lust 1640).

iz 3

Wb A

Bassws {{ONTIN:

b 1N TR |
}F: A\ 4
St

a2

) :;h
e v
A
SR

46 | Res Musica nr 11 /2019



Katre Kaju

Illustratsioon 4. Andreas Arvidi sarabanda (Sacrae nuptiarum solennitati 1648).
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jumaluste (Venus, Amor, Hymen, Subigus, Juno
Prema'®) kohalolu, siis tlejaanud seitse on labi-
nisti maised, sisaldades manitsusi ja seksuaalseid
allusioone, mida kohtab eelkdige rahvakeelsetes
pulmadnnitlustes — ladinakeelseis on see pigem
erandlik. Dirthuvius Philureuse énnitluse kolman-
das osas on kasutatud Parise kohtuotsuse muduti,
kuid Helena asemel on Catharina - siin juba dige
nimega — ning peigmees pakub end Parise ase-
mele. Selline miuiidikasutus on varauusaegses
pulmaluules Gpriski ootuspdrane ning selle variat-
sioone leiab nii siit- kui ka sealtpoolt Ladnemerd.

Kolmanda juhumuusikateose, sarabanda
+Encomium Veneris” (,Venuse kiitus”) loojana
tuleb nimetada Rootsi esimese poeetikakdsiraa-
matu autorit, toona veel Tartu Academia Gusta-
viana Ulidpilast Andreas Arvidit, kes énnitles sel-
lega teoloogiakandidaat Abraham Thauvoniust ja
piiskopitutart Beata Jheringit nende abiellumise
puhul 1648. aasta Tallinnas (Sacrae nuptiarum
solennitati 1648). (Vt. ill. 4.) Sarabanda noodid
on seejuures trikitud iseseisva plokina ning me-

loodia ja teksti vastavust valja toodud ei ole. Toe-
ndoliselt nootide sellisest esitusest aga piisas nii
publikule kui ka pulmamuusikute jaoks, et osa-
ta seda laulu laulda. Arvidi 22-stroofiline laul on
rootsi keeles, mis vastab nii tema enda kui ka ad-
ressaatide rahvusele. Tiitli jargi on Arvidi laul kill
piihendatud molemale abiellujale, kuid stroofide
tugevalt esile téstetud algustdhed, mis annavad
kokku nime Beata Joachimi Jheringia (Beata Joa-
chimi titar Jhering), lubavad oletada, et selle te-
gelik adressaat oli pruut. Tema sotsiaalne kapital
oli tdnu isa ametipositsioonile — Eestimaa piiskop
- ja tutvustele Rootsis marksa suurem kui veel
kindla ametikohata Thauvoniusel.

Sarnaselt Dirthuvius Philureusega on Arvidi-
gi laul pikitud mitoloogiliste tegelastega ning
osutustega miudtidele. Ta loob idullilis-muatilise
karjastega maastiku ning alustab Venuse mojuga
inimestele: kaovad kurbus ja mured. Seejarel osu-
tab ta mitoloogilistele ja Gihele (pool)ajaloolisele
paarile, nagu Paris ja Helena, Einhard ja Karl Suure
tatar,’” lason ja Medeia. Arvidi toob Venuse méju-

18 Et nii Subigus (pulmado kaitsejumalus) kui ka Juno Prema (tema muutis pruudi pulmaéol sdnakuulekaks ja alluvaks)
parinevad varakristlikelt autoritelt Augustinuselt ja Tertullianuselt, siis voib oletada, et P. Dirthuvius Philureuse nime taga
peitus teoloogilise haridusega mees. Lihend P. voib osutada nii pastorile kui ka professorile.

9 Andreas Arvidi viitab ajaloolisele parimusele, nagu olnuks frangi dpetlane, ,Karl Suure eluloo” (,Vita Caroli Magni”) autor
Einhard seotud Karl Suure tltrega. Selle legendi taga arvatakse olevat tdsiasi, et nii Einhardi kui ka Karl Suure abikaasa

olid périt Uhest ja samast suguvosast.
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voimu tdestuseks ka rabiinlikud juudid, kes paas-
tuvad tema auks just reedeti (,fasta pa Veneris
Dagh”),?® ehkki sellisteks vananenud kommeteks
ei ole mingit pdhjust. Siit liigub Arvidi juba oma
kaasaega pulmapeo kirjelduse juurde - nimfid
on need, kes selle koik ette valmistavad —, tostes
esile nii seltskonda, s66ki-jooki kui ka muusikat
ja tantsu kui selle olulisi koostisosi. Ohutatakse
musitseerimisega mitte venitama, sest vaid pilli-
mehed suudavad tusatseja taas rddmsaks teha,
mainitakse trompeteid ning simblit, vioolat ja
lautot, millel muusikud peaksid esitama lustlikku
armastuslaulu (,lustigh Venerisk Sangh”), ning ar-
gitatakse tantsima. Peole ilmub Venus ise, tuues
kaasa Uldise r66mu, seejarel dnnitletakse pruuti
ja peigmeest, soovitakse neile Uksmeelt, jareltu-
lijaid ja pikka iga ning manitsetakse teisi pidulisi
oma armastuse aega ootama, kui see neil veel kat-
te joudnud ei ole.

Dirthuvius Philureuse muusikalise komposit-
siooni tekstiosa ei sisalda isiku- ja kohaspetsiifilisi
aspekte, mis takista(nu)ks selle muutmata kujul
kasutamist teistes pulmades. Ka Andreas Arvidi
laulutekstist puuduvad kohaspetsiifilised aspek-
tid, kuid akrostihhina esitatud piiskopittitre nimi
seda muutmata kujul taaskasutada ei lubanuks.
Tuleb ka réhutada, et nimetatud kolm pulma-
muusikateost parinevad isikuilt, kes ei vastutanud
ei Tartu ega Tallinna muusikaelu eest ega olnud
teadaolevalt ka aktiivsed muusikud?' - seni ei ole
17. sajandi esimesest poolest teada lihtegi (juhu-)
muusikateost kummagi linna kantoritelt ega
muusikutelt, ehkki nt. Tallinna glimnaasiumi kan-
tor David Gallus kirjutas oma kroonikas, et suudab
motettidele vajaduse korral basso continuo saate
luua (Schaper 2013: 312). See kehtib ilmselt ka teis-
te Eesti ala linnade, nagu nt. Narva ja Parnu kohta.
Ehkki Andreas Arvidile on omistatud 1642. aastal
esimest korda ilmunud lauluvihiku ,Nagre skéne
lustige och liuflige wijsor” (,Méned kaunid, 16bu-
sad ja meeldivad laulud”) autorsus, peetakse selle

téendolisemaks koostajaks siiski Andreas Arosian-
derit (vt. Malm 1996: XV).

Nende nappide andmete pdhjal voib jarelda-
da, et juhumuusika trikkimise kultuur 17. sajandi
esimesel poolel Tartus ja Tallinnas kanda ei kin-
nitanud ning olemasolevad ndited on vaid juhu-
kllalised. Sajandi teisest poolest ndib seda jarel-
dust kinnitavat nt. Tallinna giimnaasiumi kantor
Johann Valentin Meder, kelle Tallinna-perioodist
on teada kull mitme juhukompositsiooni sénad,
kuid mitte nende triikitud noote (Schaper 2013:
312), seevastu tema Riia- ja Danzigi-(Gdanski-)
perioodist on trikitud juhumuusikateosed tdies-
ti olemas. Siin jaab vaid kolm vastuseta kiisimust:
kas Tallinnas puudus kohalikele muusikatrikistele
sotsiaalne tellimus, kas asi jai raha voi hoopis triik-
kali véimaluste ja oskuste taha? Samad kisimu-
sed jadvad 6hku ka Tartu puhul. Vordluseks olgu
oeldud, et nt. 17. sajandi esimese poole Riiast on
teada mitu trikitud juhumuusikateost.??

Uhe omapérase naite, kuidas iihendada oma-
vahel juhuluule ja muusika, voib leida Tartust
initsiaaliderea G. K. G. taha peitunud autorilt,
kelle rootsikeelsed varsid algavad noodimarki-
dega, mis luuletuse esimeses osas moodustavad
téusva ja teises osas langeva helirea (Sacris nup-
tiarum honoribus 1652a, Kristel Zilmeri poeetilist
télget eesti keelde vt. O Dorpat 2007: 239). (Vit. ill.
5.) Noodimargid tuleb teksti moistmiseks lugeda
nimedega Ut, Re, Mi, Fa, Sol, La, Si, Ut ja vastupidi.
G. K. G. 6nnitlus on vormilt reebus- ehk mdista-
tusluuletus, kus osa sénade véi silpide asemel on
kasutatud mingeid marke véi siimboleid, antud
juhul noodimarke (O Dorpat 2007: 409). Nii Tartu
kui ka Tallinna 17. sajandi esimese poole pulma-
luule kontekstis on see ainus omataoline; kiill aga
leidub mitu rahvakeelset 6nnitlust, mis on peal-
kirjastatud kui (pulma)méistatus. ,Hirve lauluna”
(,Hinda Sangh”) pealkirjastatud luuletuse sisuks
on poeetiline jahistseen, kus jahimees naeb paik-
sepaistelises metsas jalutamas hirve, kuid lask

20 Sjin on téensoliselt silmas peetud sabatit, mis algas reede 6htu paikeseloojangul ja |6ppes laupdeva dhtul. Paastumisest
aga sabati puhul radkida ei saa, sest see algab pidusddgiga reede 6htul - sellele osutavad ka Venuse ja Bacchose
abi - ning toidust ei hoiduta ka laupdeval, mistéttu voib oletada, et autor on kas midagi segi ajanud voi on tegemist
triikiveaga ning nt. pidutsemist tahistava festa asemel on kirjas fasta. Paastumise/pidutsemise kérval on oluline ka
osutus reedele kui armastusjumalanna Venusele piihendatud paevale. Tavaparase rootsikeelse nimetuse fredag asemel
on Arvidi kasutanud ladinakeelsest nimetusest tuletatud varianti.

21 sama véib delda ka Friedrich Meniuse kui ainsa triikitud leinalaulu autori kohta.

22 Vt. Schaper 2017: 365-366; andmebaas ,Gelegenheitsmusik des Ostseeraums”, http://www.gelegenheitsmusik-
ostseeraum.de/Kasualmusik_display.php (04.10.2018). Riias oli nootide triikkimisega algust tehtud juba esimese sealse

trukkali Nicolaus Mollyni ajal (vt. Buchholtz 1890: 32).
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lllustratsioon 5. G. K. G. 6nnitlus Erik Holsteniuse ja Dorothea von Wickedeni pulmadeks (Sacris nuptiarum

honoribus 1652a).
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jaab tegemata. Teises stroofis jadb jahiallegoo-
ria kull pudsima ja laskki on tehtud, kuid niitid on
emahirv samastatud pruudiga, kes ihkab embusi
ja pliiab huultega peigmehe suud. G. K. G. 6nnit-
luse ajendiks olid Academia Gustaviana kreeka ja
heebrea keele professori Erik Holsteniuse ja Tartu
raehdrra titre Dorothea von Wickedeni pulmad
1652. aastal.

Uued sonad

Tuntud lauluviisidele uute sénade kirjutamine oli
laialt levinud praktika nii ilmaliku kui ka vaimuliku
laulu sfadris — ainutksilaulu meloodia nimetamine
osutab selle populaarsusele (Lohmeier 1979: 54) —,

ot bebagh [ErijfFroit aff
G,

8. G.

nl FI

samamoodi nagu méne varasema teksti iimber-
luulendamine oli juba giimnaasiumi véi linnakooli
programmis tavaline dppeviis ning sellega tege-
lesid ka tunnustatud poeedid. Kui sellisel moel
loodud luuletusi nimetati paroodiaiks (parodia,
Nachdichtung), siis meloodia imbertdotlust voi
taaskasutust nimetati contrafactum’iks (vt. Harper
2003: 28-29). Paroodiate puhul jai teema ja zanr
Gldjuhul samaks, ent contrafactum’i puhul vois
ilmalikust laulust saada vaimulik véi vastupidi —
see oli tavaline juba 16. sajandi keskpaigast peale
(Mdller 1925: 5; Olsson 1979: 24; Haapalainen 1979:
172) ning seda voib kohata ka Eesti alal trikitud
pulmadnnitluste puhul. Miilleri hinnangul (1925:
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5) nditab see, et ilmalikku ja vaimulikku laulu ei
nahtud toona kahe olemuslikult erineva nahtu-
sena, vaid stroofilist laulu tajuti Ghe tervikuna.

Eesti 17. sajandi esimese poole pulmaluule-
tuste suures massis on kaduvvahe selliseid, kus
osutataks, et uus tekst on loodud ménd kindlat
lauluviisi silmas pidades: Tartu korpuses vaid kaks,
Tallinnas pisut rohkem ehk viisteist.?*> Uued sénad
on loodud vaid rahvakeelsetele lauludele, kuid
eeskujulaulu keel ei pruukinud alati sihtkeelega
kattuda, nii nditeks kirjutas Reiner Brockmann
1638. aastal Harju-Madise ja Risti pastori Heinrich
GoOsekeni ning Stockholmi saksa kiriku pastori
lese Dorothea Siegeli pulmadeks eestikeelse 6n-
nitluse, mille viisi eeskujuks oli saksakeelne laul
,Letztmahls ich meine Chloris” (,Viimati, kui oma
Chlorist”, Nuptiis 1638). Sellesarnase malli — saksa-
keelsele eeskujulaulule on loodud uus, eestikeel-
ne tekst - leiab nimetatud Brockmanni luuletuse
korval veel kuuest Tallinna pulmaluuletusest. See-
ga on umbes pooled Tallinnas ménele olemasole-
vale lauluviisile loodud 6nnitlused eestikeelsed! -
Seda on iillatavalt palju. Ulejddnud uued sénad
saanud laulude puhul oli nii eeskujutekst kui ka
uus laul/luuletus kas saksa- voi rootsikeelne.

Vaimulik laul

Nagu oOeldud, leidub Tartu pulmaluuletuste hul-
gas vaid kaks imbersdnastatud lauluteksti. Mole-
ma eeskujuks oli rootsikeelne laul ja ka uus laul on
rootsikeelne. Mélemad parinevad 1652. aastast,
Uks on plihendatud Tartu garnisoni apologista’le
Johannes Bromsile ja Tartu raehérra tiitrele So-
phia Dreffile, teine Tartu Maarja kiriku pastorile
ja linnakooli konrektorile Olaus Tolleniusele ning
Eestimaa kubermanguvalitsuse kameriiri ehk
arveametniku titrele Catharina Griisile. Mélemad
peigmehed ning suure téendosusega ka autorid
olid rootslased. Tallinnast on vaimuliku sisuga

Umberluulendatud laule teada kolm, neile lisan-
dub kolm teksti, mille puhul lauldavus on kisitav,
ehkki mitte véimatu. Autorite hulgas on Tallinna
glimnaasiumiprofessor, linnakooli rektor ja Aca-
demia Gustaviana adjunkt - koik seega seotud
haridusinstitutsioonidega -, adressaadid seevas-
tu on enamasti vaimuliku sfaari esindajad - Tal-
linna ja maapastorid.

Tartu akadeemia filosoofiaprofessori ning
teoloogiateaduskonna adjunkti Petrus Lideniu-
se Johannes Bromsile ja Sophia Dreffile pihen-
datud 6nnitluse eeskujuks oli tantsulaul ,Allting
som himmelen rund” ehk ,K6ik, mis taevakaar”
(Sacris nuptiarum honoribus 1652b), mida Uhes
1626. aasta Uhelehelises triikises ehk lendlehes
(skillingtryck; fliegender Blatt)** iseloomustatakse
kui allemande’i (Jersild 1975: 125). Midagi tapse-
malt seni selle eeskujulaulu kohta vilja selgitada
ei ole 6nnestunud. Lideniuse 9-stroofiline kristlik
luuletus sisaldab hulgaliselt osutusi Piibli kirjakoh-
tadele, nagu 1. Moosese raamat, Psalmid, Ulem-
laul, Jeesus Siiraki raamat, Tarkusesdnad, Markuse
evangeelium ja Pauluse kirjad, mis koik on luule-
tuse korval marginaalidena ka vélja toodud. Lide-
nius alustab oma luuletust péérdumisega poeedi
ja ajalookirjutaja poole: esimene tehku, mida ta-
hab, teine pangu kirja, mis laias maailmas toimub,
ning arutlegu selle Ule arukalt ja asjatundlikult.
Tema, Lidenius, tahab aga kiita seda, mis on kor-
gem ja 6ilsam, ehk Jumala tegusid. Siit siirdub
Lidenius abieluinstitutsiooni loomise ning kiriku
ja Kristuse mdstilise abielu kirjelduseni, milles ai-
muvad ka otsesed ettekirjutused abiellujaile, sh.
votta 6ppust Saalomoni Glemlaulust. Kuuendast
stroofist alates poodrdutakse juba Johannes Brom-
si poole, soovides, et tema elu koos abikaasaga
oleks tdis armastust ja pikk, et Jumal neid hdda-
des aitaks ning nende elu dnnistaks. Rootsikeel-
sele laulule jargneb lihike, kolmest ladinakeelsest

23 Tuntud véi vahem tuntud lauluviisidele uute sénade kirjutamist kohtab ka leinaluule Zanris, kuid nende hulk on
monevorra vdiksem kui pulmaluule puhul. Tallinnas trikitud leinaluule hulgast leiab viis sellist luuletust, neist kaks
Catharina lllyricuse surma puhul anontimsena trikitud, kuid kohaliku glimnaasiumi poeetikaprofessorile Timotheus
Polusele omistatud luuletust paistavad silma selle poolest, et vélja on pakutud vastavalt kolm véi kaks viisi, mille jargi
laulda (Dunte 1639; KI6ker 2005: 201). Tartu kohta vastav llevaade praegu puudub.

24

Lendlehtedel oli uue muusika levimisel vdga oluline roll hoolimata sellest, et tldjuhul ei sisaldanud need noote.

Enamasti olid need tihelehekdljelised patentfoolio formaadis trikised, kus oli osutatud kas meloodiale (im Thon) voi
laulmisviisile; neid levitasid peamiselt randkaupmehed laatadel, turgudel, kilades jm., ent ménikord voisid sellega
tegelda ka haritumad mehed, nt. tudengid. Kuna uldjuhul levitasid selliseid triikiseid ilma muusikalise hariduseta
inimesed, pidid need laulud olema lihtsad ja tuntud meloodiakdikudega, ndnda et midtajad olid véimelised neid ette
laulma (vt. lahemalt Lohmeier 1979: 42-50). Lohmeier réhutab, et koik olulised Rootsi autorid, kes kirjutasid stroofilisi
luulevorme, on esindatud lendlehtedel ning kiillap oli see nii ka Saksa aladel ja Taanis (1979: 47).

50 | Res Musica nr 11 /2019



varsipaarist koosnev votum ehk I6pusoov véi -pal-
ve, et sdber votaks rodmsal meelel vastu tema
dnnitluse. Lideniuse lahenemine votum'is erineb
tavaparasest, mille jargi I6petab pulmaluuletuse
soov, et abiellunud elaksid kaua ja dnnelikult ning
et peagi stinniks neile jareltulija(d) — temal on see
dra 6eldud juba rootsikeelses luuletuses.

Lideniuse onnitluse puhul véib ndha, kuidas
contrafactum'’i loomise kdigus muudetakse lau-
lu zanri: tantsulaulust saab vaimuliku sisuga laul.
Tartu ja Tallinna pulmaluule péhjal otsustades
voib vdita, et lauluviisile uut teksti kirjutama haka-
tes Uldjuhul Zanri ei vahetatud; Lideniuse korvale
saab Tallinnast tuua naiteks Gabriel Voigtlanderi
ilmaliku karjaselaulu, millest Joachim Saleman-
ni uute sdnadega saab kristlik pulmalaul (vt. alt-
poolt).

Teine Tartus trikitud pulmadnnitlus, mille
eeskujutekstina on kasutatud laulu, parineb ano-
nlddmse autori sulest ning on ajendatud Olaus
Tolleniuse ja Catharina Griisi pulmadest (Epithala-
mia 1652). Tema luuletuse eeskujuks on kirikulaul
,5a skon lyser den Morgonstjarn”, mis omakorda
oli saksa teoloogi Philipp Nicolai vaimuliku laulu
+Wie schon leuchtet uns der Morgenstern” (,Nuud
paistab meile kaunisti”; Heinrich Stahli lauluraa-
matus: ,Kui kaunist poistap se koito techt”) télge
rootsi keelde. Nicolai koidutdhe-laul oli ilmunud
1599. aastal raamatus ,FrewdenSpiegel del3 ewi-
gen Lebens” (,Igavese elu r6dmupeegel”), millest
lihikese ajaga ilmus mitu kordustrikki (vt. ill. 6).
Rootsi keelde oli selle laulu télkinud Vaxjo piis-
kop Petrus Jonae Angermannus juba 1604. aastal
(Liedgren 1926: 190) ning selle leiab hiljemalt 1627.
aastal Peter Rudbecki vilja antud lauluraamatust
(Enchiridion 1627: 151-154), millest samuti ilmus
mitu kordustriikki, aga ka 1650. aastal Géteborgis
ilmunud lauluraamatust (Goéteborgspsalmboken
1650: 128-131). Kuna Tartus trtkitud luulevihiku
[6pp on kaduma ldinud, ei ole véimalik 6elda, kui
mahukas see luuletus oli, ega sedagi, kas koidu-
tdhe-laulu kasutas oma énnitluse eeskujuna moni
Academia Gustaviana professor voéi Ulidpilane.
Voimalikud on mélemad variandid, ent tudengite
hulgas oli rootsi keeles luuletajaid rohkem. Luule-
tusest on sailinud 9,5 stroofi; vordluseks olgu oel-
dud, et Philipp Nicolai laulul oli seitse stroofi, mille
varsistruktuuri on anonliiimne autor Gldjoontes
sdilitanud - erinevused ilmnevad stroofi I6puosas
varsside grupeerimisel. 1627. ja 1650. aasta rootsi
lauluraamatus on aga sellel laulul 10 stroofi, mil-
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le I6puosa struktuur ei kattu ei Nicolai ega Tartu
anonllmse autori omaga. Seega kasutas meie
anonlimne autor téendoliselt ménd muud val-
jaannet, mida seni ei ole tuvastada 6nnestunud.
Vilistada voib ka 1627. aasta lauluraamatu kor-
dustrikid, sest vaevalt neis oleks varsistruktuuri
keerulisemaks muutma hakatud. See rootsikeelne
laul oli Rootsis vdga populaarne, eriti joululaulu-
na, kuid pulmametafoorika tottu ka pulmalauluna
(Liedgren 1926: 190), ning selle meloodia oli ees-
kujuks paljudele lauludele (Jersild 1975: 149-150).

Anoniiimne autor iseloomustabki pealkirjas
oma Onnitlust kristliku pulmalauluna (,Een Chris-
teligh Brollops-Wijsa”) ning toob samas vilja ka
selle teema: pliha abieluseisuse suur vaarikus ja
Kristuse, Jumala poja abielu kristliku kirikuga. Luu-
letuse marginaalides on vélja toodud kirjakohad,
millele tekstis osutatakse vdi viidatakse. Esinda-
tud on nii Vana kui ka Uue Testamendi kohad,
alustades 1. Moosese raamatust ning lépetades
Pauluse kirjadega, ent erilisel kohal on Ulemlaul,
eriti luuletuse teises pooles. Nicolai loodud laulu
peamised lahtekohad olid olnud 45. psalm, Ulem-
laul, Johannese ilmutusraamat ning Pauluse Kkiri
efeslastele. See on oma loomult mistiline pulma-
laul, kus Kristus samastatakse sarava koidutdhega,
Ulistatakse teda kui peigmeest ning kirjeldatakse
temast lahtuvaid r66me; pruudina aga tuleb nédha
kristlikku kirikut.

Anoniiimne autor seevastu alustab oma 6n-
nitlust r6dmustamisega selle lle, et tal avaneb
voimalus kiita seda au, mida Jumal on abielusei-
susele osutanud: Jumal ise 16i selle oma loomult
puhta ja piha seisuse, ja kui loodus oli patus huk-
ka ldinud ja Jumal maailma uputanud, siis ei saa-
nud see seisus mitte hukka ja veel tdnapéaevalgi
kasib Jumala seadus koéigil seda austada. Suurimat
au sellele seisusele tegi Jumala poeg Kristus, lu-
nastaja, kes kutsub end peigmeheks, tema pruu-
diks aga on inimese hing. Jargnevad stroofid on
Uhtaegu Ulemlaululikult meeleline, samas ka al-
legooriline p6érdumine selle pruudi poole, osu-
tades nii abiellujate vastastikusele armastusele
- kirjeldatu peaks méjuma soovitusliku eeskuju-
na - kui ka usukinnitusele: usk Jumalasse annab
kindla, turvalise, armu- ja rédmukiillase elu.

Nagu naha, hoiab anoniiimne autor Nicolai
mdstilise pulmalaulu zanrist kinni, kuid mitte or-
jalikult, pigem vastupidi. Eeskujutekstist on nopi-
tud selle sisuline tuum, mida on edasi arendatud
Gsna vabalt, luues sellele hoopis uue konteksti.
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lllustratsioon 6. Philipp Nicolai ,Wie schon leuchtet uns der Morgenstern” (kogumikust ,FrewdenSpiegel del3
ewigen Lebens”, 1599).
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Philipp Nicolai koidutahe-laul oli eeskujuks
ka Tallinna giimnaasiumi poeetikaprofessorile Ti-
motheus Polusele, kes 1641. aastal 16i sellele viisi-
le uued sbénad, ldhtudes aga 128. psalmi tekstist
(Gluck-Winschungen 1641). Seda, uskliku abielu-
onne kasitlevat psalmi armastati pulmadnnitlus-
tes parafraseerida vérdlemisi sageli, ainutksi Tal-
linnast on neid 1656. aastaks teada vahemalt kuus
varianti, neist kaks eestikeelset, lisaks Stahli laulu-
raamatus ja 1656. aasta lauluraamatus olevad va-
riandid (Gesangbuch 1636: 92; Gesangbuch 1656:
343). Temaatiliselt haakub 128. psalm hasti Nicolai
lauluga, mis on samuti psalmiparafraas ja musti-
line pulmalaul (Nicolai 1602: 409). Polus kirjutas
selle saksakeelse luuletuse Halliste pastori Johann
Berensi ja Elisabeth von Steveni pulmadeks, ldh-
tudes Martin Lutheri psalmitdlkest ,Wol dem der
in Gottes Fiirchten steht” (,Onnis on igaiiks, kes
kardab Issandat”), samast versioonist, mis leidub
ka Stahli lauluraamatus. 128. psalmi tekstist on
leitavad pulmaluule Ghed olulisimad motiivid: usk
Jumalasse, naine kui (viljakandev) viinapuu(vaat),
siindigu lapsed, Jumal 6nnistagu seda abielu,
olgu kooselu pikk, ndnda et jéutaks ndha ka lap-
selapsi. Polus annab oma parafraasis tapselt edasi
eeskujupsalmi sisu, kuid varsiskeem ja vorm on
sellised nagu Nicolail. Et eeskujupsalm on lihike,
on ka Poluse dnnitlus vaid 3-stroofiline.

128. psalmi luulendas oma eestikeelses 6nnit-
luses Niguliste pastorile Erik zur Beekile ja suur-
gildi oldermanni lesele Elisabeth zur Teltile ka
Piha Vaimu koguduse pastor Georg Salemann
(Nuptiarum solemnitati 1642). Ta lahtus Lutheri
saksakeelsest tolkest, kuid kas Salemann pidas
siinjuures silmas ka lauluviisi, ei ole Gheselt sel-
ge — on kill osutus psalmile ja selle algusreale,
kuid puudub markus viisi kohta, nagu nt. im Thon
vm. Kui aga Salemanni parafraas oli siiski méel-
dud laulmiseks, tuleb eeskujulaulu meloodia toe-
ndolise autorina kdne alla eelkdige Martin Luther
ise (vrd. Stalmann 2005: 640-641), ent valistada ei
saa ka nt. Oderi-aarse Frankfurdi kantorit Bartho-
lomaus Gesiust (Gesius 1601: XCVI verso — XCVII
verso) vOi Michael Praetoriust (Praetorius 1607: Nr.
XVII). Samamoodi on oma 128. psalmi parafraa-
side puhul (kaks ladinakeelset ning ks saksa- ja
Uks eestikeelne) Lutheri télkest Idhtunud Harju-
Madise ja Risti pastor Heinrich Géseken (Sacris
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nuptiarum solennitatibus 1641), kuid laulmiseks
ei olnud need tdenaoliselt modeldud, hoolimata
sellest, et pealkirjas neid carmen’iks (lad. ‘laul’) ni-
metatakse.? Kui, siis tundub lauldavana kéne alla
tulevat eelkdige eestikeelne variant, mille meetri-
line skeem kattub Stahli lauluraamatus oleva sak-
sakeelse psalmiga (vt. Gesangbuch 1636: 92).
Tallinna linnakooli rektor Johann Sebastian
Markard lahtus Hageri pastori Christoph Blume ja
Anna Wiboldi pulmadeks kirjutatud énnitluse tei-
se osa puhul téenaoliselt Basilius Fortschi vaimu-
likust laulust ,Ich wei3 ein Blimlein hiibsch und
fein” (,Ma tean Uht kena lillekest”, Lust-Wundsch
1653; Fortsch 1615: 75; Wimmer 1749: 371), mis oli
algselt ette ndhtud neljapdevase hommikulau-
luna, hiljem aga ka nt. armulaua lauluna (Naum-
burgisches Gesang-Buch 1712: 365). Samasuguse
algusega laulu leiab ka Valentin Trilleri 1555. aasta
Sileesia lauluraamatust (Triller 1555: Riij-[Riiij ver-
s0]), kuid selle varsistruktuur ei kattu Markardi
omaga (Kaju [ilmumas]). Millise lauluraamatu va-
hendusel Fortschi laul Markardini jéudis, on kee-
ruline tuvastada, sest selle vois leida mitmest.
Fortschi 8-stroofilisele laulule vastab Markard
7 stroofiga. Sisu on neil kahel aga tdiesti erinev:
Uks on usukinnitus — usk Jeesusesse Kristusesse
elust 1abi kdies — ning palve, et Jeesus oma jargi-
jaid ei jataks, teine aga nimeallegoorial pdhinev
laul (peigmehe perekonnanimi Blume ~ lill), kus
jutuks Kristuse ja kiriku abielu ning peigmehe t66
jumalaséna kuulutamisel. Markardi laulu I16petab
traditsiooniline palve Jumalale énnistada seda
abielu. Ta on Fortschilt Gle votnud vaid olulisima
marksona, milleks on Blume ehk lill. Ehkki mélema
laulu 16pus on palve, pole Markard siin Iahtunud
eeskujutekstist, vaid pigem siiski zanrikonvent-
sioonist. Tema oOnnitluse marginaalidest leiab
mone viite piibliraamatuile, mis on Uisna tavaline,
kuid nende korval on ka paar kommentaari osu-
tusega asjaomasele teoloogilisele kirjandusele.
Nende eesmark oli ilmselt ndidata autori asja-
tundlikkust ning véimalik, et ka nt. Eestimaa kon-
sistooriumi lilkkmeile muljet avaldada — moni aasta
hiljem kutsutigi Markard Péltsamaa pastoriks.
Vaimulike laulude I6petuseks tuleb peatuda
veel Uhel rootsikeelsel énnitlusel. Turu dlikooli
filosoofiateaduskonna adjunkt, Rootsist Torpast
parit Petrus Petri kirjutas 1641. aastal Tallinna

25 Ka saksa keeles kasutati stroofilise luuletuse kohta nimetust Lied, rootsi keeles aga sdng, ilma et seda tegelikult laulda
oleks pruukinud. Omaaegsete nimetuste ja neist tulenevate ebaméaarasuste kohta vt. nt. Harper 2003: 3-9.
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rootsi koguduse pastorile Petrus Turdinusele ja
piiskopititrele Elsa Jheringile 6nnitluse, mille ees-
kujuks on kirikulaulu ,Ich dank dir schon durch
deinen Sohn” rootsikeelne versioon ,Jagh tackar
tigh genom tin Son” (,Ma tdnan sind su poja labi";
Sacris nuptiarum solennitatibus 1641). Millisest
vaimulikust lauluraamatust voéi muust allikast
Petrus Petri ldhtus, ei ole selge. Rootsikeelne tol-
ge anoniimsest saksa koraalist oli ilmunud juba
1614. aastal (Liedgren 1926: 234), ent varaseim ar-
tikli autorile seni teadaolev triikitud variant asub
1650. aastal ilmunud Goteborgi lauluraamatus
(Goteborgspsalmboken 1650: 195-196) — see aga
on Uheksa aastat liiga hiline. Rootsi muusika- ja
teatriraamatukogus on 1630. aastaist kiill regist-
reeritud Uks selle laulu rootsikeelse versiooni ka-
sikirjaline noot, kuid see ei aita Petrus Petri kasu-
tatud lauluraamatut tuvastada.?® Vdimalik, et see
ei olegi kuigi tahtis, sest laul ja selle viis olid vaga
laialt tuntud. Nii nagu ei ole véimalik 6elda, mil-
lisest lauluraamatuversioonist Petrus Petri ldhtus,
nii ei ole ka voéimalik 6elda, kas see 6nnitlus oli
modeldud laulmiseks anonllimse koraaliviisi jargi
voi hoopis nt. Michael Praetoriuse loodud viisil.
Praetoriuse 7-stroofiline vaimulik laul on isiklik
hommikune tanu- ja palvelaul, kus tdnatakse Ju-
malat tema poja Jeesuse Kristuse eest ning palu-
takse andestada koéik minakdneleja patud, kaitsta
teda ikka ja alati, juhtida teda Jumala tahte jargi,
hoida pattu langemast, ning et selle maailma va-
gevad oma vdimu tema peal ei kasutaks (Praeto-
rius 1932: 189, nr. 251). Selle laulu tekst oli algselt
ilmunud b66mi vendade lauluraamatus ning s6-
nade autoriks peetakse saksa 6petlast ja laulukir-
jutajat Franz Burchartit. Petrus Petri 21-stroofiline
akrostihhiline (Brudhgummen och brudhen ehk
‘peigmees ja pruut’) luuletus on kirjutatud peig-
mehe mina-isikus ning on sisuliselt tanu- ja palve-
laul Jumalale nagu eeskujutekstki. Laulu stintaks
ja sdnakasutus on kohati isna konarlik ja pingu-
tatud, raskendades virsside mdistmist.?” Luuletu-
se peigmees tdnab Jumalat kdige selle hea eest,
mis see talle tema noorusajast peale on andnud,
nagu karske ja terve keha; aru ja méistus; rédmsa-
ja kindlameelsus; tervis ja julgus. Peale selle an-

dis Jumal talle kéigepealt tulutoova elukutse, siis
abikaasa. Seejarel muudab Petrus Petri fookust ja
votab teemaks Kristuse ja kiriku mastilise abielu,
millele jargnevad peigmehe truuduse- ja usukin-
nitus ning palved, esmalt peaingel Raafaelile -
hoidku see teda kurja vaimu Asmodeuse eest?® —;
seejarel Jumalale, et see teda tema eluteel hoiaks
ega saadaks hukatusse; siis Plihale Vaimule, et see
laseks r66mu tunda; ning viimaks taas Jumalale,
et see teda juhiks ja énnistaks.

Nagu ndha, toimus ka Petrus Petri 6nnitluses
Zanrimuutus: hommikusest palvelaulust sai selli-
ne, kus on tGhendatud nii mistiline pulmalaul, ta-
nulaul kui ka palvelaul.

Pastoraalsed eeskujud

Vaimulike véi kirikulaulude korval ldhtusid tallin-
lased oma luuletuste loomisel ka ilmalikest.
Mitme pulmadnnitluse eeskujuks on olnud just
pastoraalse, antiikmaailmale ja -mitoloogiale
viitava sisuga laulud, nagu nt. juba eespool maini-
tud ,Letztmahls ich meine Chloris” (,Viimati, kui
oma Chlorist”) Brockmannil (Nuptiis 1638) voi
David Cunitiuse luulenduste aluseks olnud laulud
,Dafnis dessen Kunst und Reisen” (,Daphnis, kelle
osavus ja teed”, Monumentum nuptiale 1640) ja
,Corydon der gieng betriibet” (,Corydon kord
muremoétteis”, Nuptiis felicissimis 1643).

Viimati nimetatud laulu sénade autor oli sak-
sa luulekunsti isa Martin Opitz ning seda parafra-
seerisid-jaljendasid mitmed 17. sajandi poeedid,
nagu nt. Paul Fleming, Johann Rist, Philipp von
Zesen, David Schirmer ja Christoph Kaldenbach
(Opitz 1625: 176-181; Robert 2016: 119-127; Ingen
1979: 9). Opitzi enda eeskujuks oli aga Madalmaa-
de tuntud poeedi Daniel Heinsiuse ,Daphnis” (Ro-
bert 2016: 124-125; Harper 2003: 43-46). Opitzi,
aga ka Paul Flemingi saksakeelsed luuletused
olid 17. sajandi esimesel poolel vdga populaarsed
nii laulu- kui ka eeskujutekstidena (vt. nt. Miller
1925: 47-80; Harper 2003: 35-70; Aurnhammer,
Detering 2019: 159-161).2° Opitzi Corydoni-laulu-
le, mida laulu-eeskuju voi laulutekstina on peetud
liiga pikaks (Harper 2003: 43-46, eriti 45), viitab
mh. ka saksa ooperihelilooja Reinhard Keiser

26 Tinan nende andmete vahendamise eest Peter Sjokvisti (Lund) ja Marina Derminat (Stockholm). Uhes 18. sajandi tapselt
dateerimata lendlehes on sedasama kirikulaulu kasutatud uue laulu eeskujuna, vt. Jersild 1975: 133.

27 Tinan siinkohal siidamest Kristiina Savinit télkeabi ja kommentaaride eest!

28 See on viide Vana Testamendi Toobiti raamatule, kus kahel korral (3:8; 3:17) mainitakse kurja vaimu Asmodeust, kes
kiusas Saarat, laskmata tal nagu kord ja kohus naiseks saada. Palve peale saadab Jumal Raafaeli Asmodeust takistama.
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oma eessdnas kantaadikogumikule ,Gemiths-Er-
gotzung” (,Meelekosutus”), kuid ei nimeta, kelle
viisil seda laulda tuli (tsitaati vt. Conermann 1977:
72). Kui aga vaadata, kes Opitzi tekstidele muu-
sikat komponeerisid, on nimekiri muljet avaldav:
Heinrich Schiitz, Johann Nauwach, Caspar Kittel,
Andreas Hammerschmidt, aga ka Konigsbergis
Simon Dachi ringkonda kuulunud Heinrich Albert
(vt. Rothmund 2004: 1381). Kelle viisil Cunitiuse
laulu laulda tuli, ei ole lheselt selge. Valikus on
kaks véimalust — Johann Nauwach véi Caspar Kit-
tel (Mdller 1925: 60; Aurnhammer, Detering 2019:
160). (Vt.ill. 7.)

Opitzi Corydoni-luuletus on 30-stroofiline
eleegia, kus ta kurvastab oma Heidelbergist ehk
armastatud Galateast lahkumise Ule. Cunitiuse
luuletus Tallinna kaupmehe Nicolaus Poortmani
ja sealse raeharra titre Helena Poorteni pulmade
auks seevastu on vaid 5-stroofiline armu- ja truu-
dusekinnitus. Cunitius ei jargi Opitzi kujundimaa-
ilma, vaid loob enda oma, erandiks pastoraalne
raamistus ning Uhine mina-kdneleja Corydon,
mis Uhel juhul osutab peigmehele Nicolaus
Poortmanile, teisel aga Opitzile endale. Heinrich
Schiitzi 6pilase ja Dresdeni duekapelli liilkme Jo-
hann Nauwachi muusikaline versioon Opitzi luu-
letusest on kahehaalne ja basso continuo saatega
kuueosaline laul - igale osale vastab ks stroof
(1., 2., 24, 26., 28. ja 30. stroof). Ehkki laul ilmus
Nauwachi esimeses ja ainukeseks jadanud saksa
villanellade kogumikus, iseloomustab autor seda
maaratlusega romanesca (Nauwach 1627: 18-25).
Nauwachi ,Telitsche Villanellen” (,Saksa villanel-
lad”) oli esimene saksa generaalbassi saatega il-
malike laulude kogumik (Steude 2004: 939). See
sisaldas muu hulgas tGheksa Opitzi sénadele loo-
dud laulu ja ilmus trikist kodigest kaks aastat pa-
rast Opitzi kogutud saksakeelseid luuletusi (,Acht
Biicher Deutscher Poematum?”). Caspar Kittel oli
samuti Schiitzi 6pilane ja Dresdeni duekapelli lii-
ge, tema Corydoni-laul on aga 5-stroofiline aldile
kirjutatud sooloaaria (Kittel 1638). Ta on Opitzi pi-
kast luuletusest valinud kull kuus stroofi (1.-4., 26.
ja 28.), kuid sulandanud 3.-4. stroofi Gheks. See
laul oli ilmunud Kitteli teadaolevalt ainsas teoses
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L+Arien und Kantaten”, mis Nauwachi villanellade
korval oli Uks varasemaid generaalbassi saatega
saksakeelsete laulude kogumikke. Umbes kaks
kolmandikku Kitteli lauludest on loodud Martin
Opitzi sdnadele (Waczkat 2003: 187). Kuna Cuni-
tiuse luuletus ja Kitteli laul on mdlemad 5-stroofi-
lised, siis tdendoliselt parineb viimaselt ka eesku-
julaulu meloodia, mis on vdgagi melanhoolne ja
Upris teravas kontrastis pulmadnnitluse armukin-
nitusega. L6puni aga ei saa Kitteli eeskujus siiski
kindel olla: laulude vérne pikkus ei ole tingimata
argument teatud eeskujulaulu kasuks, sest cont-
rafactum vois olla eeskujulaulust kas lihem véi
pikem.

Reiner Brockmanni eestikeelse Chlorise-lau-
lu (Nuptiis 1638) eeskuju ,Letztmahls ich meine
Chloris” autorit ei ole praeguseks tuvastada 6n-
nestunud,3 ent Martin Kldker iseloomustab seda
kui tuntud ilmalikku laulu (KI6ker 2017b: 456). See
10-stroofiline — need on kull selgelt markeeri-
mata - laul on ks kahest Brockmanni meetrilise
programmiga luuletusest (,0da Esthonica Jam-
bico-Trochaica” ehk ,Eestikeelne jambilis-troh-
heiline 0od”) ning selle tegevus on paigutatud
tapselt mdaratlemata aega ja kohta, siit puudu-
vad selged viited nii antiiksele kujundimaailmale
kui ka kristlik metafoorika. Sellest hoolimata on
loodud mudtilis-muinasjutuline ilm, kus lindude
vahendada on jaanud lugu haigest mehest, kelle
suudab tovest padsta vaid noore naise armastus.
Brockmanni oodi I6petab lihtne énnesoov, kust
puudub kogu traditsioonilisele votum’ile omane
ballast.

David Cunitiuse Daphnise-laulu (Monumen-
tum nuptiale 1640) aga voib siduda Dirthuvius
Philureuse samasuguse algusreaga Onnitluse-
ga Adam Oleariuse ja Catharina Milleri auks
(Hochzeit-Lust 1640). Olearius oli abiellunud
koigest kiimmekond péaeva enne Christopher
Michaeli ja Margareta Kniperit, kellele Cunitius
oma varsid pihendas. Mis asjaoludel seni Tartu
akadeemias 6ppinud Cunitius Tallinnas oli, ei ole
teada, voimalik, et see oli vahepeatus teel Tartust
Uppsalasse, kus ta oma dpinguid jatkas. Voimalusi
Dirthuvius Philureuse lauluga tutvumiseks oli ilm-

29 Opitzi puhul mangib kindlasti kaasa ka asjaolu, et teda tunnustati varakult saksa luulekunstile tugeva aluse
panijana ning et tema luuletused leidsid tee teiste autorite poeetikakdsiraamatutesse, nii nt. leiab Johann Peter Titze
poeetikadpikust positiivse naitena Corydoni-laulu alguse (Titze 1642: [Cvii]).

30 Chloris, nagu ka Corydon (Coridon), Daphnis jne. olid pastoraalses armastusluules ja -lauludes vaga levinud nimed, nii nt.
leiab need Martin Opitzi, Johann Risti, Gottfried Finckelthausi jt. luulest, Andreas Hammerschmidti, Gabriel Voigtlanderi
jpt. lauludest ning 17. sajandi keskpaiga anonutmsetest laulukogumikest.
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lllustratsioon 7. Johann Nauwachi ,Coridon der gieng betriibet” esimese osa algus (Nauwach 1627).
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selt mitmeid, seejuures ei saa ka valistada isiklikke
kontakte Oleariusega, kelle luuletuse leiab samast
Christopher Michaeli ja Margareta Kniperi pulma-
deks trikitud vihikust (Monumentum nuptiale
1640).

Cunitiuse luuletus on neljastroofiline ja sellise
varsiskeemiga nagu Dirthuvius Philureuse laul-
gi ning osa samas positsioonis olevate varsside
ja fraaside puhul on selge sugulus nahtav, nagu
naiteks varssides ,kriget den verdienten Lohn” ja
,Gebet den verdienten Lohn” (stroof 1.4 vastavalt
Dirthuvius Philureusel ja David Cunitiusel), ,Die
gesampte Himmel-Strahlen” ja ,Jhr gesampte
Phoebus-S6hne” (stroof 4.1) vdi stroofide eelvii-
mastes varssides refrdanina korduv ,Gllick zu,
Glick zu jhr liebes Paar” ja ,Gliick zu, Glick zu
dem lieben Paar”.3' Osa samas positsioonis asu-
vaid riimegi on kattuvad. Sisu on neil kahel 6n-
nitlusel aga vordlemisi erinev, hoolimata sellest,
et nende komponeerimisel on kasutatud antiigist
périt reaale, nagu miut Daphnise voéidust Amori
Ule ning jumalad (Diana, Jupiter, Mars, Apollo, Ve-
nus) ja jumalikud tegelased (Echo, muusad), ning
et pariselu ja inimesed on vahetult seotud ma-
toloogilise maailmaga, toimides Uhe tervikuna.
Cunitiuse 6nnitlus on plhendatud peigmehele
Christopher Michaelile, kelle nimi on teises stroo-
fis ka otsesdnu valja toodud. Ta kutsub muusasid
peigmehele Ule andma teenitud tasu, vendi ame-
tikaaslasi sellele kaasa elama ning sépru-sugulasi
selle siindmuse Gle r6dmu tundma ning abiellu-
jaile 6nne, tervist ja pikka iga soovima. Dirthuvius
Philureuse onnitluse esimese osa sisu kohta vt.
eestpoolt ptk. ,Juhumuusika”.

David Cunitiuse Gmberluulendus on hea nai-
de, Eesti kontekstis seni teadaolevalt ka ainus, kus
kohaliku kultuurieluga seotud juhumuusikateos
on tdnu uuele tekstile leidnud taaskasutust.

Tallinna glmnaasiumi 6pilase, Boomimaalt
parit Wenceslaus Procopiuse énnitlus Tallinna rae-
sekretarile Heinrich Dahlile ja raehérra titrele Do-
rothea von Wangersheimile (Hymen votivus 1642)
seostub samuti Martin Opitzi nimega. Nimelt on
Procopiuse saksakeelsed varsid lauldavad Opitzi
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laulu ,Jetzund kompt die Nacht herbei” (,Niid
katte joudmas 66") jargi, mis oli tema Corydoni-
luuletuse korval tiks enim imiteeritud tekste (Har-
per 2003: 47).32 Sarnaselt Cunitiuse Corydoni-lau-
lu eeskujule parineb ka Procopiuse eeskujulaulu
tekst Opitzi kogutud saksakeelsete luuletuste
viiendast koitest, mille esimene alaosa kannab
pealkirja ,Lieder und Gesange” (,Laulud”, Opitz
1625: 185-186). Ka Procopius ldhtus nagu Cuni-
tiuski meloodiast, mille autorina tulevad kdne
alla Heinrich Schiitzi épilased Johann Nauwach
ja Caspar Kittel (Nauwach 1627: 17; Kittel 1638).
Kui Nauwachi laul on basso continuo saatega
sooloaaria, siis Kitteli oma generaalbassi saatega
kahehaélne aaria stiilimaaratlusega sopra I'aria di
Ruggiero.

Nauwachi ja Kitteli laulud on vérdlemisi me-
lanhoolsed, vastates Opitzi 5-stroofilise luuletuse
sisule: kui koik teised, nii inimesed kui ka loomad,
on 00 saabudes r66msad ja asuvad puhkama,
siis minakdneleja on taevas sdravaist tdhtedest
ja kuust hoolimata kurb, sest taevast on puudu
kaks tahte ehk tema armsama silmad. Armsaim
on talle selja pooranud, kui ta aga tema poole
vaataks, siis oleks parem, kui kuud ja tahti paist-
mas polekski. (Vt. ill. 8.) Procopiuse 11-stroofilise
dnnitluse tonaalsus on aga ajendist séltuvalt hoo-
pis teistsugune ning nii omandavad Opitzi luule-
tuse olulisimad marksdénad, nagu ré6m, kurbus,
tdhed, helgema varjundi. Kui Opitzi-Nauwachi ja
Opitzi-Kitteli laulus jéuab 6htu saabudes kédtte
aeg kurvastada kallima eemaloleku paérast, siis
Procopiuse jargi jouab raesekretar Dahlil kdtte
aeg pagendada kurbus ja r6dmustada kauaooda-
tud péeva Ule, sest ta abiellub Gllast soost pruudi-
ga. Neid endid ja kilalisi kutsutakse tles r66msad
olema, kélagu pasunad, trompetid, tsingid, keel-
pillid ja laul (,Die Posaunen/ Trompten gehn/ Wol
schallende Zincken drein/ [...] Vnvergessen Sei-
ten Klang/ Auch darbey Stimmen vnd Gesang/”).
Opitzi luuletuse kajana vérdleb Procopius pruuti
sdrava tdhega, mis vaatab soébralikult peigmehe
peale, ning pruudi ndgemine paneb ta sidame
rédmust laulma ja hiippama. Onnitluse l6petab

31 Vastavalt ,saab teenitud tasu” ja ,annab teenitud tasu”; ,kdik taevased kiired” ja ,te kdik Phoibose pojad”; ,6nne, dnne

teile, armas paar” ja ,6nne, dnne armsale paarile”.

32 vrd. karjus Amanduse igatsuslaulu poola autori Schindschersitzky prosimeetrilises pastoraalis (Schindschersitzky 1641:
193-197), mille eeskujuks oli Opitzi sarnane teos ,Die Schéfferey von der Nimfen Hercinie” (,Pastoraal nimf Hercyniest”,
1630). Schindschersitzky laul sai vdgagi tuntuks ning joudis mitmesse 17. sajandi laulukogumikku, vt. nt. Venus-Gértlein

1890: XXXIV, 137; Lustig von Freudenthal 1670: Das Lied 11.
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lllustratsioon 8. Johann Nauwachi ,Jetzund kompt die Nacht herbei” (Nauwach 1627).
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pulmaluules vérdlemisi sageli kasutatud motiiv:
pruut/abielu kui kindel sadam. Procopiuse saksa-
keelsele laulule jargneb tsehhikeelne votum.

Kas Procopius pidas oma énnitlust luues silmas
Nauwachi voi Kitteli laulu, ei ole jallegi voimalik
Uheselt 6elda. Kus ja kuidas Nauwachi villanellad
voi Kitteli aariad ja kantaadid 1640-ndate alguse
Tallinnas Wenceslaus Procopiuse ja David Cunitiu-
seni joudsid, ei ole véimalik 6elda - siinse muusi-
kaeluga seoses ei ole kummagi nimi seni ei allika-
tes ega kasitlustes esile kerkinud, kuid on selge, et
moodne generaalbassiga laul oli siin selleks ajaks
kanda kinnitanud. Ndib, et Nauwachi ja Kitteli lau-
lud olid tuntud just giimnaasiumi ringkondades,
kus Opitzi luulereform oli eelkdige professorite Ti-
motheus Poluse ja Reiner Brockmanni naol jargi-
jaid leidnud. Vahemalt Kitteli tuntust siinmail ndib
kinnitavat professor David Cunitius, kes ilmselt
lahtus tema Uhest teisest laulust. Nauwachi popu-
laarsust siin mail vois aga suurendada tema tutvus
Paul Flemingiga, kes oli talle mh. ka luuletuse pi-
hendanud (Amelung 1881: 364; Steude 2004: 939).

Saksa luuleklassikaga on seotud ka Tallinna
glimnaasiumi endise kreeka keele professori,
nidd juba Kadrina pastori Reiner Brockmanni
eestikeelne luuletus Tallinna glimnaasiumi poee-
tikaprofessori David Cunitiuse ja sama kooli rekto-
ri titre Catharina Vulpiuse pulmadeks 1643. aastal
(Hymenaeus 1643). Eeskujulaulu ,Anemona [Ane-
mone] meine Wonne” (,Anemona, minu roém”)
sdnade autoriks on Brockmanni varalahkunud
s6ber Paul Fleming (Fleming 1641: Eiij; vt. ka Kl6-
ker 2017b: 458-459), kuid kellelt parineb viis, ei ole
seni tuvastada énnestunud. Flemingi luuletusi vii-
sistasid 17. sajandil nt. Andreas Hammerschmidt,
David Pohle ja Constantin Christian Dedekind (Sa-

Katre Kaju

die 1998: 187). Viimase véib véimaliku eeskujuna
aga valistada, sest tema looming on Brockmanni
luuletusest hilisem. Uppsala Ulikooli raamatuko-
gus Dubeni kollektsioonis leidub kill nimetatud
Flemingi tekstil baseeruv laul kahele sopranile ja
kahele viiulile, viisi autoriks Heinrich Schiitzi 6pi-
lane David Pohle, kuid selle loomisaasta on samuti
hilisem, dateeritud kas 1650. véi 1657. aastasse.??
,12 armastuslaulu Paul Flemingi sénadele” (,Zwolf
Liebesgesdange von Paul Flemming”) on teada-
olevalt Pohle varaseim sdilinud teos aastast 1650
ja on plhendatud Hessen-Kasseli maakrahvile
(Malkiewitcz 2005: 715). Seega pidi Brockmann
ldhtuma ménest teisest eeskujust.3* Ei RISM ega
Ladanemere maade 16.-18. sajandi juhumuusika
andmebaas® tunne (htegi teist Anemona-laulu
kui Pohle oma. Flemingi tekstile — selle esmailmu-
misest trikis oli méddas vaid kolm aastat! - loo-
dud lauluviisi kasutamine uue laulu eeskujuna
naitab Ghelt poolt, kui kiiresti uus muusika siia
maile joudis, olgu Uksiku trikitud noodilehena,
nagu neid toona arvukalt ilmus, véi méne seni tu-
vastamata autori lauluvihikus.3® Teiselt poolt nai-
tab see Flemingi tuntust Eestimaal (Kloker 2017b:
559), ent seejuures ei tohi unustada ka Flemingi
ja Brockmanni séprust, millel oli antud juhul ehk
suuremgi tahtsus kui muudel aspektidel (nende
sdpruse kohta vt. nt. Kléker 2014: 250-252).37
Flemingi Anemona-luuletus on sisult noor-
mehe armukinnitus, et tdeline armastus jaab alati
plisima, tema pilgud ja métted on paeval ja 66l
suunatud neiule ning murepisaradki saadab kéik
talle. Brockmanni énnitluses p6érdub peigmees
pruudi poole, Geldes, et on maailmas ndinud
méndagi muret ja vaeva,3® ent pruudi armastus la-
seb sellel kdigel ununeda. Uleskutsega tulla man-

33

34

35
36
37

38

Vt. Uppsala ulikooli raamatukogu (UUB), Dubeni kollektsioon, vmhs 034:003, http://www2.musik.uu.se/duben/

presentationSourcel.php?Select_Dnr=1390 (27.09.2018); vt. ka RISM, https://opac.rism.info/index.php?id=4 (03.12.2018).

Ka Andreas Hammerschmidti 1642. aastal — vaid aasta enne David Cunitiuse pulmi — ilmunud kogumikus ,Weltliche
Oden oder Liebesgesange” (,llmalikud oodid ehk Armastuslaulud”), mis mh. sisaldab ka Flemingi tekstidele loodud
laule, ,Anemona’t” ei ole (Hammerschmidt 1962; Hammerschmidt 1651).

Vt. http://www.gelegenheitsmusik-ostseeraum.de/Kasualmusik_display.php (04.10.2018).

Pohimotteliselt ei saa vélistada ka voimalust, et Brockmann [dhtus méne kohaliku tallinlase voi eestimaalase loomingust.
Anthony J. Harper viskab 6hku oletuse, et Leipzigi Tooma kiriku kooripoisina véis Fleming tht-teist muusikalist korva
taha panna oma 6petajalt, sama kiriku kantorilt ja heliloojalt Johann Hermann Scheinilt, jattes seejuures tapsustamata,
kas see puudutas vaid tekstiloomet v6i midagi enamat (Harper 2003: 14, vrd. ka samas k. 54, kus osutatakse Flemingi
teadlikkusele oma laulude edust). Ferdinand van Ingen toob vilja, et Scheini muusikaline méju ilmneb Flemingi laulude
kolalistes ja rutmilistes elementides (1979: 4). Suur hulk Flemingi ja tema kaasaegsete, nt. Christian Brehme stroofilisi
luuletusi oli loodud populaarsete stroofiskeemide jargi, mis muutis neile sobiva muusikalise saate leidmise vordlemisi
lihtsaks; Gottlieb Finckelthaus aga 16i paljud oma luuletused populaarsetest meloodiatest Idhtudes, kuid ei nimeta neist
Uhtegi (samas: 119, 124).

Kas selles peitub osutus monele Cunitiuse varasemale eluetapile, on raske 6elda. Kindlasti aga resoneeruvad need ja
eelnevad varsid Brockmanni enda eluga.
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gima kaasneb pruudi Glistus ja armukinnitus ning
onnitluse Idpetab soov, et nende armastus jaaks
pisima kuni elu 16puni. Martin Kloker réhutab,
et Brockmann ei vétnud Ule mitte ainult Flemin-
gi eeskujuteksti meetrilist struktuuri — lauluteksti
puhul ei oleks Brockmann kérvalekaldeid endale
lubada saanudki, sest vastasel korral olnuks raske
uusi sonu etteantud viisil laulda! —, vaid ka otsese
poordumise pruudi poole ja stroofide arvu (KI6-
ker 2017b: 559). Nagu Wenceslaus Procopiuse 6n-
nitlusest ndha vois, ei pruukinud samaks jaada ei
stroofide arv ega eeskujuteksti tonaalsuski.

Veel pastoraale ehk Gabriel Voigtlanderi laulud

Tallinna giimnaasiumi épilase Johann Christoph
Schwarzi luuletus ja selle eeskujuks olnud laul
on samuti pastoraalsed: ta piihendas oma kar-
jaselaulu teoloogiakandidaat Abraham Thauvo-
niusele ja piiskopitltar Beata Jheringile (Faustae
nuptiarum festivitati 1648). Schwarzi eeskujuks
oli ilmselt Taani dukonnamuusiku Gabriel Voigt-
landeri populaarne lauluke ,Ein junger Schafer
gieng einmal” (,Noor karjus tkskord laks”), mille
sisu on kokku véetud pealiskirjas ,Dieser kan sei-
ne Liebste nimmer lustig machen” (,See mees ei
suuda oma armsamat iial r66msaks muuta”). (Vt.
ill. 9.) Voigtlanderi laul oli ilmunud kogumiku ,Al-
lerhand Oden und Lieder” (,Kdiksugu oodid ja
laulud”) esimeses ja ka ainukeseks jaanud osas
(Voigtlander 1642: 38-39), millest 10 aasta jooksul
ilmus vahemalt neli autoriseerimata kordustrukki.
Voigtlander ise tostab selle laulu ka oma kogumi-
ku eessdnas esile: nimelt olevat raamatutriikkalid
ja kaupmehed selle ja veel méned laulud rahva
seas nii tuntuks teinud, et tema kui autori nimi oli
sootuks ununenud. Seepdrast jattis ta osa neist
lauludest sellest raamatust hoopis vilja, teisi aga
muutis tugevalt. Viimaste hulka kuulusid ka ,Ein
junger Schafer gieng einmal” ning ,Einsmal als ich
Lust bekam” (,Ukskord, kui mul tuju tuli”; Voigt-
lander 1642: An den glinstigen Leser). Milles see
muutmine seisnes, eessdnast ei selgu. Max von
Waldberg toob mahuka laulukogumiku ,Venus-
Gartlein” (,Venuse aiake”) uusvdljaande eessdnas
vdlja, et 17. sajandi keskpaigas vaatasid dpetatud
poeedid teatava pdlgusega selle peale, et nende
laulutekstid rahva seas populaarseks said - rahva-

parasust peeti alama ja vdhem vaartusliku kunsti
tunnuseks -, ja plildsid sellele isegi vastu seista,
tuues naiteks just Gabriel Voigtlanderi*® (Venus-
Gartlein 1890: IV-V; Schwab 1979: 190-191). Tema
laulud olid vdga populaarsed ja laialt tuntud, Taa-
ni kérval Péhja-Saksamaal ja Rootsis; on teada, et
Voigtlanderi laulud kuulusid mh. ringirdandavate
nditetruppide repertuaari ning et tudengidki ar-
mastasid neid oma laulikutesse kirjutada, need
joudsid juba 17. sajandi keskpaiku ilmalikesse
laulukogumikesse ning neid télgiti-mugandati nii
taani kui ka rootsi keelde (Schwab 1979: 186-187;
Richter 2010: 104-105; Harper 2003: 239;*° Terkel-
sen 1976: 20-25; Olsson 1978: 63). Enamus Voigt-
lénderi laule oli omakorda loodud varasematele
itaalia, prantsuse, inglise voi saksa heliloojate me-
loodiatele - vaid Ghe laulu viis oodide ja laulude
raamatus oli Voigtlanderi enda oma -, ent need
parinesid peamiselt instrumentaalsetest tantsu-
dest ning need tuli laulutekstile vastavaks ja ge-
neraalbassi saatega laulule sobivaks kohendada
(vt. Harper 2003: 240; Schwab 1979: 192-193).
Schwartzi 6nnitlus Thauvoniuse ja Jheringi
auks on 5-stroofiline laul, kus pruudi ja peigme-
he poole poordutakse karjasenimedega Ovilla ja
Korimbo. Autor téstab esile nende vastastikust
armastust ja 6hutab kogu loodust ja miitoloogi-
lisi tegelasi pulmade puhul rédmustama, laulma
ja tantsima. Luuletuse lépetab traditsiooniline
dnnesoov, et abiellujad elaksid rahus ja dnnes.
Voigtlanderi 7-stroofiline eeskujulaul on samuti
karjaselaul, ent see algab armunud karjuse kurt-
misega, et ta ei suuda kuidagi oma karjusneiut
rodmustada, saab seepeale teiselt karjuselt head
néu mangida oma armsamale pilli - Ules loetakse
hulk instrumente, nagu viiul, lauto ja harf, torupill,
trumm, $almei ja floodid. Soovitus kannabki head
vilja ning karjusneiu on taas rédmus. Lopuks ja-
gab karjus épetussénu teistelegi.
Voigtlanderilaulu ,Einsmal als ich Lust bekam”
kasutas 1642. aastal oma eestikeelse 6nnitluse
eeskujuna Tallinna giimnaasiumi épilanne Johan-
nes Taustius, plihendades selle Tallinna raesekre-
tarile Heinrich Dahlile ja raehérra tiitrele Dorothea
von Wangersheimile (Hymen votivus 1642). Kogu-
mikust ,Allerhand Oden und Lieder” seda laulu ei
leia, kuid see oli laialdaselt tuntud juba enne selle

39 Selline suhtumine ilmneb eelkdige ilmaliku lauluga seoses, vaimuliku laulu puhul seevastu oli lihtsus ja kdigile

joukohasus igati soositud (Schwab 1979: 191).

40 Harper réhutab mh., et Voigtlanderi laulud said tuntuks just professionaalsete muusikute esituses, aga ka kirjameeste

vahendusel.
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lllustratsioon 9. Gabriel Voigtlanderi laul ,Ein junger Schéfer gieng einmal” (Voigtlander 1642: 38-39).

XXXIIL

Sttty

| I-—?_-

‘?_)lcfer fau feinte Licbffe nimmer Mftig machen.
=

e —

et

Dasfeine  Lichfie

ﬁ %:)n junger Gdzdﬁcr gieng cinmabl/ in

¢i: nem griinen ‘IBltl”m EQaU ond

Schdfferinns gang von $atur von Her ond Sinn/ nics

L 3
Lw ] *_T }# 1._%? s;) (3 i é —+ $_£

44049y

Tt

FEretE

flags te mﬁd;llg febr/
mals secht fni!td; webe/

©r fyrach id; @&t ond Licbe fie/ ich Berss vnd Filffe 2an dockh nie mit

e_‘f

i
- ]

L EE e

t’—f’

HE

L3

| '%%&%:L—Lyti

teines’

Jes

Rimfa et 429

l" T‘QI? ¢$"‘_"E

oo N I

i o L2 1 i
glﬂnnlrp grl:gm[mu fie tmgm lna Die S‘téhg!’m R
=30 $—1 1 T 1= - :
RIEEEE == ===

esmailmumist, nagu autor ise oma eessdnas osu-
tab (Voigtlander 1642: An den glinstigen Leser),
kill aga leiab sealt sarnase riitmi ja algussénade-
ga laulu ,Einsmal als der Himmel gar” (,Ukskord,
kui taevas oli”), mis vdib olla Taustiuse eeskuju-
laulu muudetud versioon ja mille sisu annab edasi
pealiskiri ,Cupido will nicht mehr auff der Erden
sein Ampt verrichten” (,Cupido ei taha enam Maa
peal oma kohust tdita”; Voigtlander 1642: 44-45).
Martin Kloker iseloomustab ,Einsmal als ich Lust
bekam” rahvaliku ilmaliku lauluna, mis on tuvas-
tatav hiljemalt alates 1641. aastast (Kloker 2017b:
457, markus 40 viitega Venus-Gartlein 1890: XXXII;
laulu teksti vt. Venus-Gartlein 1890: 109-111; Lus-
tig von Freudenthal 1670: Das 59. Lied), ent Lukas
Richter toob vilja, et see lauluviis oli olemas juba
hiljemalt 1626. aastal ning seega omistas Voigt-
lander selle laulu endale ekslikult (Richter 2010:

115). Kuna Taustiuse eeskujulaulu Voigtlanderi
kogumikus pole, voib oletada, et see joudis tema-
ni Uksiktriikisena, mille rohkusele Voigtlander ise
osutab. Tema laulu ,Einsmal da ich Lust bekam”
teksti leiab viidatud 17. sajandi keskpaiga kogumi-
kest ,Venus-Gartlein” ja Lustig von Freudenthali
JJugendhaffter Jungfrauen und Jungengesellen
Zeit-Vertreiber” (,Neidude ja noormeeste voorus-
lik ajaviide”). See on 19-stroofiline laul, mille rut-
mistruktuur on sama nagu Taustiusel, kuid viima-
se luuletus on vaid 3-salmiline. Neid kahte vdga
erineva sisuga laulu seob vaid thine stiilivote ehk
otsene pdordumine. Véimalik eeskujulaul on na-
tuke pilklik ja lorilaululik,*" minategelane kirjeldab
Uhe 6ige mehe omadusi, viimaks kisib ta daamilt,
kas see sellisega naituks, saab jaatava vastuse ja
lubab naist kuni elu I6puni armastada. Taustius
aga laseb oma dnnitluses pruudil r6dmustada, kui

4 Anthony J. Harper (2003: 241) toob vilja, et Voigtlanderi kogumikus olevate laulude toon varieerub métlikust satiirilis-
irooniliseni ning et maised teemad ja jame huumor ndisid dukonnas, mille tarbeks need laulud esmajoones loodud olid,

isegi paremini kaubaks minevat kui peen elegants.
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peigmees tema abikaasaks saada soovib, vordleb
neid tuvipaariga, kes jagavad nii r66mu kui ka
muret, ning soovib viimaks abiellujaile tavapa-
raselt Jumala énnistust, kaitset kurja eest ja soo
jatkumist.

Voigtlanderi kogumikust ,Allerhand Oden
und Lieder” leiab ka Joachim Salemanni eesti-
keelse 6nnitluse eeskujuks olnud laulu ,Falscher
Schéfer ist es recht” (,Valelik karjus, kas on dige”),
mille teema avaldub pealiskirjas ,Das Coridon will
ein HoffMann werden” (,Coridon tahab saada 6u-
kondlaseks”; Voigtlander 1642: 75-76; Hochzeit-
freude 1651). (Vt. ill. 10.) Voigtlanderi karjaselaulu
voib leida ka nt. 1670. aastal ilmunud kogumikust,
kus selle autorit aga ei nimetata (vt. Lustig von
Freudenthal 1670: Das 10. Lied). Salemann Kkirju-
tas oma dnnitluse Piiha Vaimu kiriku pastori Peter
Kochi ja oma 6e Elisabethi pulmadeks 1651. aas-
tal. 9-stroofilisele eeskujulaulule vastab Salemann
7-stroofilisega, muutes ilmaliku sisuga karjaselau-
lu kristlikuks oodiks abielule ja kristlikule armas-
tusele. Voigtlanderi laul on karjaseneiu etteheide
karjasele ning meenutus nende koosveedetud
ajast, selle |6petab hoiatus, et 6ukonnas on ar-
mastus kallis kaup ja pettumus kiire tulema, kui
taskud tiihjad, ning drgu karjus enam tema juurde
tagasi tulgu. Salemann, kelle énnitlus on otsekui
peigmehe koéne pruudile, réémustab saabuva
pulmapaéeva lle, radgib Jumalast kui abieluins-
titutsiooni loojast, abieluga kaasnevast réé6must
ning palub Jumalal paari tegemisi 6nnistada ja
hoida kurjad keeled eemal.

Tuvastamata eeskujud

Enamik Tallinnas taaskasutust leidnud laule oli pa-
rit saksa keeleruumist, ent nende kérval on lahtu-
tud ka Uihest rootsi- ja véimalik, et ka Uhest prant-
suskeelsest laulust. Viimane, courante pealkirjaga
,La vignonne” (,Viinamdgi”), oli kogu 17. sajandi
Euroopas vdga tuntud ja populaarne; meloodia
oli trukist ilmunud juba 1614.-1615. aastal Pariisis
ja Antwerpenis Robert Ballard'i ja Nicolas Vallet’
noodivihikuis, ning sellele viisile kirjutati arvukaid
sénu — ainutksi hollandi keeles on neid teada ligi
100 (Burgers e.a. 2016: 322-324; vt. ka Dickinson
1982). ,La Vignonne” ei olevat olnud pelgalt me-

loodia, vaid lausa omaette courante'i tiitip (Dickin-
son 1982: 56; vt. ka Harper 2003: 80-81). Leipzigis
olevat courante olnud 17. sajandi esimesel poolel
moekas ja populaarne tants (Harper 2003: 140) -
arvestades aga sealt [ahtunud muusikalisi mdjusid
(Pappel 2019: 265), voib seda oletada ka Tallinna
puhul. Kuna meloodia oli vdga laialt tuntud ja ka-
sutatud ning sénadegi variante arvukalt,*? siis on
raske hinnata, mis teid pidi see tantsuviis joudis
kellegi H. Kem'ini, kes piihendas selle jargi loodud
onnitluse Tallinna toomkooli konrektorile Georg
Hojerile ja Tallinna garnisonillema titrele Anna
Magersile (Facula nuptialis 1644). Samavérd voi-
matu on delda, millisest voi mis keelsest tekstist ta
lahtus. Tema 6nnitlus on kahestroofiline prantsus-
keelne laul, kus kergel toonil osutatakse, et noor-
mehed, kes ihaldavad vaid kauneid ja noori naisi,
on naeruvaarsed, ent sama vorra ei kiideta heaks
ka mehi, kes Uldse ei vali. Kaasaegses kirjanduses
pilgati seevastu tavaliselt naisi, kes jahtisid endale
meeleheitlikult meest, teisalt aga kritiseeriti neid
seepdrast, et olid liiga valivad (Harper 2003: 132;
vrd. samas ka lk. 131-132, kus on ara toodud Gott-
fried Finckelthausi laulutekst ,Keiner Recht!” (,Ei
mingit 6iglust!”)). Petrus Petri rootsikeelse laulu
kohta vt. eestpoolt vaimuliku laulu alapeatiikist.
Samamoodi ei ole selge, kelle ja kust parit lau-
luviisi ,Ach du meines Lebens Aufenthalt” (,Ah,
sa minu elu asupaik”) kasutas Juuru pastor Josua
Méllenbeck oma Eestimaa kubermanguvalitsuse
kameriirile Gunnar Germundile ja piiskopitttrele
Birgitta Jheringile plihendatud eestikeelse 6n-
nitluse eeskujuna (Gamelion 1639).# Kuna Mol-
lenbecki luuletus on dialoogiline ja pealkirjasta-
tudki kui ,Dialogus nuptialis” (,Pulmavestlus”),
siis voib oletada, et seda oli ka tema eeskuju. Kas
viimase puhul oli tegemist vaimuliku véi ilmaliku
lauluga, ei ole véimalik 6elda, ent kéne ala tule-
vad mélemad variandid. limaliku laulu korral véis
eeskujuks olla nt. méni petrarcalik armastuslaul
voOi ka karjaselaul. Rohkemat ei ole véimalik ees-
kujulaulu kohta arvata. Méllenbecki enda énnit-
lus on 13-stroofiline laul, mis hoolimata pealkirjas
deklareeritud kahekénelisusest on pigem peig-
mehe podrdumine, millele jargneb pruudi vastus.
Luuletus algab peigmehe pdérdumisega pruudi

42 Nt. Gottfried Finckelthausi kogumikus ,Lustige Lieder” (,Lobusad laulud”, Libeck 1645) on sellest courante’ist ldhtuv

luuletus ,Courante I’Avignonne” (Harper 2003: 140).

43 Sarnase pealkirjaga laulu, ,O Aufenthalt meins Lebens” (,00 mu elu asupaik”), voib leida Hans Leo Hasslerilt, kuid see
ilmselt ei olnud Moéllenbecki eeskuju — meloodiale osutades vois kill ortograafia varieeruda, kuid sénajarge jmt. siiski ei

muudetud.
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Illustratsioon 10. Gabriel Voigtlanderi laul ,Falscher Schéfer ist es recht” (Voigtlander 1642: 75).
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poole ja palvega oma armastusele vastata, millele
jargneb pruudi jaatav vastus. Kui luuletus algus on
oma laadilt ilmalik, siis pruudi vastuses ilmnevad
vaimulikule laulule iseloomulikud motiivid, nagu
Kristuse abi ja arm, Kristus kui peigmees.

Kokkuvotteks

Tartu ja Tallinna muusikalisi pulmadnnitlusi ei ole
kuigi palju. Puhast juhumuusikat on nende hulgas
sdilinud vaid kolm pala. Et juhukompositsioonide
korral kirjutas helilooja tavaliselt ka tekstiosa,
siis voib seda oletada ka siinsete, Andreas Arvidi
ja Dirthuvius Philureuse muusikaliste dnnitluste
puhul. Uhe 6nnitlus oli tantsuviisile loodud laul,
nagu neid arvukalt [6i nt. da@rmiselt populaarne
Gabriel Voigtlander, teisel moodne kahehddlne
basso continuo saatega laul.

Umberluulendusi on aga teada ménevorra
rohkem. Tartu ja Tallinna juhuluuletajad kasutasid
nende puhul eeskujuna nii ilmalikke kui ka vai-
mulikke laule - mélema osakaal on enam-véahem
vordne. Et paari laulu lahtekohta ei ole seni 6n-
nestunud tuvastada, voib kaalukauss veel Ghele
voi teisele poole kalduda. Seejuures on huvitav,
et Tartu eeskujutekstid, mis kdik on rootsikeelsed,
on eranditult vaimuliku sisuga. Seda on ka ainus
Tallinnas trikitud rootsikeelse eeskujulaulu jargi
loodud &nnitlus. Uldiselt on aga Tallinna puhul
avanev pilt ménevérra kirjum kui Tartus.

Kas ja kui palju méjutas eeskujulaul timberluu-
lenduse sisu, see s6ltus autorist, tema luuleandest
ja teema leidmise oskusest, kuid dldiselt on pilt
Usna ambivalentne. Nii voidi Ule votta vaid meet-
riline vorm, ménikord véeti lle olulisemad mark-
sdnad, harvem kdlavamad fraasid, sobitades need
oma eesmirgiga, voi méned riimiskeemid. Um-
berluulenduse kdigus voidi ménikord muuta ka
zanri: ilmalikust vaimulikuks lauluks v6i vastupidi.

Autorite ringist, kes ménd lauluviisi oma 6n-
nitluse eeskujuna kasutas, leiab Tallinna parnassi
olulisimad nimed, nagu Reiner Brockmann, Georg
ja Joachim Salemann, Timotheus Polus, David Cu-
nitius ja Johann Sebastian Markard. Peale selle oli
suur osa autoreist seotud kas kiriku voi kooliga,
peamiselt Tallinna glimnaasiumiga. Adressaat-
konna kohta on keeruline jareldusi teha, ent siin-

gi voib ndha, et enamik meessoost adressaate oli
seotud kahe Tallinna kirjanduselus domineerinud
institutsiooniga, s.t. kooli ja kirikuga. Seejuures
torkab silma, et kolm neist, Abraham Thauvonius,
Petrus Turdinus ja Gunnar Germund, abiellusid
Eestimaa piiskopi Joachim Jheringi titardega.
Tartu kohta aga mingit Uldistust teha ei saa, sest
monest laulust lahtunud luuletuste hulk on sel-
leks liiga vaike.

Vaadates aga eeskujuks olnud lauluviiside Idh-
tekohti, on pilt kirjum. Vaimulikud lauluviisid, au-
toriteks Philipp Nicolai, Michael Praetorius ja Ba-
silius Fortsch, parinevad peamiselt monest rootsi
vOi saksa kirikulauluraamatust. Siinjuures tuleb
aga rohutada, et vilja saab tuua vaid kodige tde-
ndolisemad autorid, sest Uihele ja samale tekstile
loodi mitmeid meloodiaid, millest paljud on téna-
seni sailinud anontidmselt (vt. andmebaasi RISM).
Sama kehtib ka ilmalike laulude puhul. Viimaste
puhul torkab silma Gabriel Voigtlanderi popu-
laarsus, ning ndib, et eelkdige kasutati tema 1642.
aastal ilmunud valimikku ,Allerhand Oden und
Lieder”, kuhu on koondatud 100 laulu. N&ib ka,
et osa Voigtlanderi laule jéudis silamaile tksikute
poognatena — et tema laulud laialt levinud olid,
sellele osutab ta oma laulukogumiku eessénas.**
Peale selle nditavad pulmaluuletused, et Voigtlan-
deri laulukogu ja tksikud laulud jéudsid Tallinna
vaga kiiresti ning et kolmest tema laulust kaks olid
eeskujuks olnud Tallinna glimnaasiumi dpilastele.
Kas see lubaks midagi arvata-oletada ka giimnaa-
siumi muusikadpetuse kohta? Spekulatsioonid sel
teemal oleks kindlamate téendite leidmiseni aga
rajatud savijalgadele.

Lopuks tuleb Voigtlanderi kérval kahe eesku-
julaulu véimalike autoritena esile tésta Heinrich
Schitzi opilasi Johann Nauwachit ja Caspar Kit-
telit, kes viisistasid tuntud saksa barokkluuletaja
Martin Opitzi luuletusi. Opitzi reeglite jargi oli aga
Reiner Brockmann loonud esimese eestikeelse
ilmaliku luuletuse ning Paul Fleming - teine tun-
tud saksa barokkpoeet, kelle luuletusi 17. sajandil
rohkelt viisistati - oli Brockmanni sébrana tihedalt
seotud nii Tallinna kirjanduselu kui ka glimnaasiu-
mi ringkonnaga.

44 Kuna noodid levisid sageli vaikeste poognate voi Uhelehekiiljeliste trikistena, voib see olla Uks paljudest pdhjustest,
miks neid parandinimestikes peaaegu kunagi Ules ei loetud - kirja pandi vaid Gldsénaline markus (trikitud) nootide
olemasolu kohta (nt. Heero 2017: 384-385; Heinmaa 2014: 68; Kaju 2014: 341).

64 | Res Musica nr 11 /2019



Triikitud allikad

Dunte 1639 = Wisch-Tiichlein Des Angstschweisses der
Gebdirerin, und der Thrénen hinterlassener Widwer. Das ist: Eine
Christliche Leich-Predigt, auss 1. Tim. 2.v. 15. Das Weib wird selig
durch Kinder zeugen, etc. Uber dem tédtlichen Abgange einer
frommen Sechswocherin, Der Ehrn und VielTugendreichen
Frawen Catharinae Buesz, Des Ehrwiirdigen und Wolgelahrten
Herrn Franciscilllyrici, Pastorn in Gewe, Ehelichen Haussfrawen,
Welche Anno 1638. am Weihenacht Tage zu Abends seliglich in
Christo entschlaffen, und den 6. Februarij folgenden Jahrs mit
Christlichen Ceremonien zu Revall in S. Olai Kirchen zur Erden
bestatet worden, Gehalten, und auff begehren publiciret,
Durch M. Ludovicum Dunte, Dienern Gottliches Worts an
gemeldeter Kirchen, und der Schulen Inspectoren. Gedruckt zu
Revall, bey Heinrich Westphal, Gymn. Typograph.

DWB = Deutsches Wérterbuch von Jacob und Wilhelm Grimm.
16 Bde. in 32 Teilbénden, Leipzig 1854-1961, http:/www.
woerterbuchnetz.de/DWB?lemma=tromme (25.09.2019).

Enchiridion 1627 = Enchiridion eller then swenska
psalmboken, sampt andra wanligha handbdcker: Aflitigt
Offuersedt och corrigerat, sdsom ock medh manga
nédhtorfftiga stycker forbdttrat och formerat. Aff M. Petro
Joh. Rudbeckio N. studio suo & sumptibus capituli. Arosize
tryckt aff Oloff Oloffzson.

Epithalamia 1652 = Epithalamia Solenni Nuptiarum
Festivitati Rev. Pietate, Doctrina & Humanitate Conspicui Viri;
Dn. Elai Nicolai Tollenii, Ecclesiae Svecanae, quae Christo ad
D. Mariae Dorpati colligitur, in Verbo Ministri Vigilantissimi;
Scholaeque Svecice ibidem Con-Rectoris Dignissimi Sponsi;
Auspicio Divino, Die 29. Januarij, Anno 1652. sacro Conjugij
foedere Dérpati sibi associantis Lectissimam & omni Virtutum
Genere Florentissimam Virginem catharinam Griis, Viri Amplif3.
Prudentif3. & Praestantif3. Dn. Gunnari G. Griis, p. m. SS. R. Maj.
Svec. Destrictus Revaliensis quondam Camerarij Fidissimi,
Relictam Filiam, Sponsam: a Fautoribus & Amicis consecrata.
Dorpati Livonorum. Imprimebat Johannes Vogelius, Acad.
Typogr.

Facula nuptialis 1644 = Facula Nuptialis In Honorem
Praestantissimi, Humanissimi, Doctissimiqg[ue] viri, Dn. Georgii
Hojerii, SS. Theol. Stud.in Regia ScholaAcropolit. p.t. Conrectoris
fidelissimi, Sponsi, Nec non Castissimae Pudicissimaeq[ue]
Virginis Annae, Nobilis & Strenui Viri, Dn. Christophori Magers,
Exercitus Regij in arce Revaliensi Capitanei meritissimi, Filiae,
Sponsae, Accensa a Fautoribus & Amicis 22 Octobr. Anno 1644.
Revaliae, Typis Heinrici Westphali, Gymnasij Typographi.

Faustae nuptiarum festivitati 1648 = Faustae nuptiarum
festivitati clarissimi doctissimique viri M. Abrahami Georgii
Thauvonii, SS. theol. candidati meritissimi sponsi, cum
castissima lectissimaque virgine Beata, admodum reverendi,
excellentissimi & clarissimi viri M. Joachimi Jheringii, episcopi
Revaliensis & Oesiliensis dignissimi, filia, matrimonium 20.
d. Jul. contrahentis, omnia fausta precantur amici quidam
ex gymnasio Revaliensi. Revaliae, typis Heinrici Westphali,
gymnasij typographi.

Fleming, Paul 1635. Gedichte Auff des Ehrnvesten Wolgelarten
Herrn Reineri Brocmans, der Griechischen Sprache Professorn
am Gymnasio zu Revall, Vnd der Erbarn, Viel Ehren vnd
Tugendreichen Jungfrawen Dorotheen Temme, Hochzeit. Zu
Revall, druckts Chr. Reusner.

Katre Kaju

Fleming, Paul 1636. Lieffidndische Schneegrdfinn, auff H.
Andres Riittings, Vnd Jungfr. Annen von Holten Hochzeit.
Revall: [Reusner].

Fleming, Paul 1641. D. Paul Flemings Poetischer Gedichten
So nach seinem Tode haben sollen heraul3 gegeben werden.
Prodromus. Hamburg: Gunderman.

Fortsch, Basilius 1615. Geistliche Wasserquelle: Darinnen
sich ein jedes frommes Hertz/ beydes auff der Reyse und
daheim bey guten kiihlen Tagen/ und in mancherley Hitze der
Anfechtung leiblich und geistlich erquicken und erfrischen kan;
Aus dem heilsamen Hduptbrunnen der H. Schrifft ... zugericht.
Leipzig: Grosse.

Gamelion 1639 = TAMHAION in honorem prudentissimi &
integerrimi viri Dn. Gunnari Germundi, arcis Reval. legitimé
designati Camerarij perindustrij, sponsi, nec non castissimae
& pudicissimae virginis Brigittae Jhering, admodium reverendi
& clarissimi viri Dn. M. Joachim Jheringii, episcopi Reval. longé
digniss. filiae charissimae, sponsae. Ad diem 3. Januar. anni
1639. benevolo & benecupienti affectu adornatum & Josua
Méllenbeck, pastore in Jorden. Revaliae, typis excudebat
Henricus Westphalus, gymnasij typographus.

Gesangbuch 1636 = Hand- und Haussbuches Fiir die
Pfarherren und Haussvditer Esthnischen Fiirstenthumbs, Ander
Theil, Darinnen das Gesangbuch, Zusampt den Collecten
und Prefationen. In Teutscher und Esthnischer Sprache
angefertiget, und auff eygenen Kosten zum Druck ubergeben,
Von M. Henrico Stahlen, .... Revall, Druckts Christoff Reusner
der alter, Gymnasij Typogr.

Gesangbuch 1656 = Neu Ehstnisches Gesangbuch, Worinnen
die Kirchen-Gesdnge Sel. Hn. Lutheri und anderer Gottseligen
Mdnner in die gewéhnliche Melodeyen und gleiche Reimen
verfasset sind. Zum Aufnehmen der Gemeine Gottes in
Ehstland wolmeinentlich verfertiget und zum Druck
Ubergeben Von Etlichen Pfarrherren im selbigen Lande.
Reval, Gedruckt bey Adolph Simon, Gymn. Buchd.

Gesius, Bartholomdus 1601. Geistliche deutsche Lieder
D. Mart. Lutheri und anderer frommen Christen, welche
durchs gantze Jahr in der christlichen Kirchen zu singen
gebreuchlich, mit vier und fiinff Stimmen nach gewéhnlicher
Choralmelodien / richtig und lieblich gesetzet. [Frankfurt an
der Oder]: Hartman.

Gliick-Wiinschungen 1641 = Gliick-Wiinschungen, Dem
Ehrwiirdigen, Achtbarn vnd Wolgelarten Herrn Johanni Berens,
Pastorn zu Hallist, Vnd Der Erbarn, Viel Ehr- vnd Tugendreichen
Jungfraw Elisabeth von Stewen, Al dieselbe Anno 1641 den
12. Julij allhier zu Revall Hochzeit hielten, Zu Ehren auffgesetzt.
Revall, Gedruckt bey Heinrich Westphal, des Gymnasij
Buchdrucker.

Gratulationsschrift 1637 = [Gratulationsschrift zur
Hochzeit von Salomon Matthiae und Elsa Neuhausen den
12.6.1637 von Prof-n und Stud-n der AG. Dorpati, 1637.]

Goteborgspsalmboken 1650 = Een wanligh PsalmBook.
Géteborgspsalmboken 1650. Faksimilutgava av exemplaret i
Bodleian Library, Oxford, [Efterskrift: Jens Lyster], Goteborg:
Goteborgs stiftshistoriska sallskap, 2002.

Hammerschmidt, Andreas 1651. Weltliche Oden oder
Liebes-Gescinge. Erste Stimme, Freyberg in Meissen: Georg
Beuthern.
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Hammerschmidt, Andreas 1962. Weltliche Oden oder
Liebesgescinge (Freiberg 1642 und 1643, Leipzig 1649). Hg. von
Hans Joachim Moser, Mainz: Schott.

Hochzeit-Freude 1651 = Hochzeit-Freude Auff Des
Ehrwiirdigen, VorAchtbaren und Wolgelahrten Herrn Petri
Kochs, wolverordneten Predigers der Ehstnischen Gemeine
in Reval, Brdutigams, Und Der Ehr- und VielTugendreichen
Jungfrauen Elisabet Salemans Hochzeitlichen Ehren-Tag,
Welcher den 27. Januarij im Jahr 1651. solemniter gehalten,
Von Untenbenanten Freunden zu Ehren angestellet.
Reval, Gedruckt bey Heinrich Westphal, des Gymnasij
Buchdruckern.

Hochzeit-Geschenck 1638 = Hochzeit-Geschenck,
welches Dem Ehrenvesten, Achtbahrn vnd Vornemen
Herrn Coordt Meuseler, Kauffhdndlern zu Revall, Vnd Der
Ehrliebenden vnd Tugendtreichen Jungfrawen Christina, Del3
Ehrenvesten, GroBachtbarn und Wolweisen Herrn Johann
Médllers, Vornehmen Rahtsverwandten in oberwehnter
Stadt, Erbgesdssen auff Kunde, geliebten Tochter, Auff jhren
Hochzeit-Begdngnus zugeschrieben hat C. V. W. 15. Januarij
Anno M.DC.XXXVIII. Zu Revall, In Reusners Nachgelassener
Widwe Driickerey.

Hochzeit-Lust 1640 = Hochzeit-Lust Vnd Musen-Kost, Einem
hochberiimbten Ohl-Miiller vnd seiner lieben schénen Miillle]
rin, Nemblich Dem Ehrenvesten, Actbarn und Wolgelarten
Herrn M. Adamo Oleario, Fiirstl. Holst. wolbestalten Hoff-
Mathematico; Vnd Der Erbarn, Viel-Tugendreichen Jungfraw
Catharinen, Des weyland Ehrenvesten, HochActbarn und
Wolweisen Herrn Johan Méllers, hochverdienten zu Revall
Rathsverwandtens, und zu Kunda Erbgesessens, Eheleiblichen
Tochter. Alss dieselben Anno 1640. den 15. Octobris zu Revall
ihr Hochzeitlich Frewden-Fest hielten, Zu Ehren auffgesetzt.
Votum ad Dn. Sponsum. TV sls ADaMVs, tlbl re Catharlna slt
EVa. EX Vtero gnatos proferat EVa bonos. A. a. Gedruckt zu
Revall bey Heinrich Westphal, Gymn. Buchdrucker.

Hymenaeus 1643 = Hymenaeus TETPATAQX30Z ad nuptias,
quas venerabilis, praeclarissimus & excellentissimus Dn. M.
Henricus Vulpius, gymnasij Revaliensis rector & inspector
meritissimus, clarissimo, praestantissimo & doctissimo
Dn. Davidi Cunitio, poétices apud Revalienses professori
dignissimo, sponso, et castissimae lectissimaeque virgini
Catharinae Vulpiae, filiae, sponsae, VII. Calend. Octob.
parabat, decantatus a Reinero Brocmanno. Revaliae, typis
Henrici Westphali, gymnasij typographi.

Hymen votivus 1642 = Hymen votivus nuptijs auspicatissimis
praestantissimi, doctissimi omnique virtutum genere
condecoratissimi viri, Dn. Henrici Dahlen, secretarij hujus
reipubl. dignissimi, sponsi, et nobilissimae, lectissimae,
pudicissimaeque  virginis  Dorotheae, viri  nobilissimi,
consultissimi & prudentissimi Dn. Georgii a Wangersheim,
haereditarij in Hakehoff, & consulis reipubl. Reval. primarij,
filiae, sponsae, faustae gratulationis ergo scriptus a gymnasii
alumnis. Revaliae, typis Heinrici Westphali, gymnasij
typographi.

Kittel, Caspar 1638. Arien und Kantaten mit 1. 2. 3. und 4.
Stimmen sambt beygefiigtem Basso continuo. Dresden.

Land-Ordnung 1665 = Ernewerte Land-Ordnung, Wie es
mit Den Kleidungen, Hochzeiten, Kindtauffen, Begrdbniissen
und andern im Lande eingerissenen Unordnungen, und deren
Abschaffung hinfiihro sol gehalten werden. Reval, Gedruckt
von Adolph Simon, Gymn. Buchdr.
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Merzens gehaltenem Eh- und Ehrnfeste dargereichet von
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zu Reval bey Heinrich Westphalen, dess Gymnasij
Buchdruckern.

Menius, Friedrich 1635. Syntagma de origine Livonorum.
Dorpati 1632. Dorpat: [s.n.].

Monumentum nuptiale 1640 = Monumentum nuptiale
in solemnem nuptiarum festivitatem viri reverendi,
praestantissimi, doctissimique Dn. Christophori Michaelis,
pastoris ad aedem Spir. Sancti dignissimi, vigilantissimi, sponsi,
nec non virginis castissimae lectissimaeque Margarethae, viri
spectatissimi atque integerrimi Dn. Johannis Knipers, senioris,
civis ac mercatoris Reval. non postremi, filiae charissimae,
sponsae, Revaliae Livon. anno messiae regis 1640. d. 26.
Octobr. celebrandarum, ab amicis ac fautoribus positum.
Non aLll CVplVnt tltVLos Cantare LaborVM, Pastor at aC
sponsVs tV VoCltare poLo. Revaliae, typis Heinrici Westphali,
gymnasij typographi.

Ndgre skone lustige och liuflige wijsor, then frégdefulle
vngdomen til lust och behagh, affskreffne och componerade
ndstférledne dhren, mdsteparten aff Andr. Ar. Reg. Str. Tryckt
ahr, 1642.

Naumburgisches Gesang-Buch 1712 = Naumburgisches
Gesang-Buch, bestehend Aus denen Alten Lutherischen
Kern- und Kirchen- wie auch den bekantesten Neuen Liedern:
Welchem durch und durch die Bibl. Texte, Erkldrungen der
frembden Worter, nothwendige Priiffungen und andere
erbauliche Anmerckungen angefiiget werden; Gestalt von
diesen neuen darinnen vorkommenden Umstdnden Die
Vorrede weitldufftiger handelt Nebst einigen Kirchen-Gebeten
Wie solches Gott zu Ehren und der Kirche zu Dienste ausfertigen
wolte Joh. Martinus Schamelius. Naumburg: Bossoegel.

Nauwach, Johann 1627. Erster Theil Telitscher Villanellen mit
1. 2. und 3. Stimmen auf die Tiorba, Laute, Clavicymbel, und
andere Instrumenta gerichtet. Dresden.

Nicolai, Philipp 1602. FrewdenSpiegel del3 ewigen Lebens/
Das ist: Griindtliche Beschreibung del3 herrlichen Wesens
im ewigen Leben/ sampt allen desselbigen Eygenschafften
und Zustdnden/ au3 Gottes Wort richtig und verstdndtlich
eyngefiihrt: Auch ferrnere/ wolgegriindte Anzeig und
Erkldrung/ was es allbereit fiir dem jiingsten Tage fiir schone
und herrliche Gelegenheit habe mit den auBerwehlten Seelen
im himmlischen Paradeil8 / Allen betriibten Christen/ ... zu
seligem unnd lebendigen Trost zusammen gefasset. Franckfurt
am Mayn: Spies; Beatus.

Nuptiarum solemnitati 1642 = Nuptiarum solemnitati,
viri reverentiae dignitate, doctrinae claritate, vitaeque
integritate maxime conspicui, Dn. M. Erici zur Beecken,



ecclesiae Revaliensis ad D. Nicolai pastoris vigilantissimi,
ejusdemque Rev. ministerij senioris meritissimi, honestissimam
& omni vitutum genere nobilissimam Elisabetham zur Telte,
integerrimi spectatissimique viri Dn. Engelbrechti Stréwers,
tribus promercalis Reval. quondam senioris dignissimi, relictam
viduam, in matrimonium legitime sibi adsciscentis, anno 1642.
pridie cal. Novemb. fausta animitus precantur collegae, fratres,
amici, fautores. Revaliae, typis Heinrici Westphali, gymnasij
typographi.

Nuptiis 1638 = Nuptiis reverendi, praestantissimi,
doctissimque viri, Dn. Henrici GGsekenii, Hannoverani, pastoris
ad D. Matthiae & Crucis vigilantissimi, sponsi, cum lectissima,
pudicissimag[ue] foemind Dorothea Siegel, reverendi,
clarissimi, doctissimig[ue] viri, Dn. M. Johannis Weidlingii,
pastoris  ecclesiae  Teutonicae apud Stockholmienses
dignissimi, p.m. relicta vidua, sponsa <Syn Theo> 16. Julij, anni
1638. Revaliae celebrandis, gratulantur rector & professores
gymnasij Reval. Revaliae, typis viduae Reusnerianae excud.
Nuptiis felicissimis 1643 = Nuptiis felicissimis, juvenis
integerrimi Dn. Nicolai Justi Poortmans, mercatoris per
Russiam atq[ue] Livoniam impigerrimi, sponsi, nec non
pulcerrimae atqlue] pudicissimae virginis Helenae, amplissimi,
consultissimi  atqlue] prudentissimi viri, Dn. Matthiae
Poorten, senatoris quondam reipubl. Revaliensis gravissimi, &
gymnasiarchae meritissimi, relictae filiae, sponsae, celebrandis
7. Nonar. Decembr. Gratulantur amici in gymnasio. Revaliae,
typis Heinrici Westphali, gymnasij typographi.

O Dorpat 2007 = O Dorpat, urbs addictissima Musis ... Valik
17. sajandi Tartu juhuluulet. Koost. Kristi Viiding, Jana Orion,
Janika Péll, Tallinn: Eesti Keele Sihtasutus.

Opitz, Martin 1625. Acht Biicher Deutscher Poematum.
BreBlaw: David Mdiller.

Poetisch Gedicht 1638 = Poetisch Gedicht, Dem Ehrenvesten,
Achtbahrn vnd Vornemen Herrn Coordt Meuseler, Beriihmten
Handelsmanne in der Koniglichen Stadt Revall, Brdutigamme,
Als er mit der Ehr- vnd Tugendtreichen Jungfrawen Christina
Del8 Ehrenvesten, GroBachtbarn vnd Wolweisen Herrn Johann
Méllers, Vornehmen Rahtsvervandten allhier, Erbgesassen auff
Kunde, Ehleibliche Tochter, Braut, Hochzeit hielte, Zu Ehren
vnd wolgefallen geschrieben von del8 Gymnasii Rectore vnd
Professoribus. 15. Januarii Anno M.DC.XXXIIX. Zu Revall, In
Reusners Nachgelassener Widwe Driickerey.

Praetorius, Michael 1607. Musae Sioniae. Geistliche Concert
Gesdnge uber die fiirnembste Deutsche Psalmen und Lieder,
wie sie in der Christlichen Kirchen gesungen werden, mit VIII
vnd Xl Stimmen gesetzet. Ander Theil. [Gedruckt zu Jehna,
durch Christoff Lippold.]

Praetorius, Michael 1932. Gesamtausgabe der musikalischen
Werke. Bd. 8 (1610): Musae Sioniae. Bearbeitet von Friedrich
Blume. Wolfenbiittel/Berlin: Kallmeyer.

Sacrae nuptiarum solennitati 1648 = Sacrae nuptiarum
solennitati, qua vir clarissimus, doctissimus et humanissimus
Dn. M. Abrahamus Georgii Thauvonius, SS. theol. candidatus,
sponsus, cum virgine castissima, lectissima & florentissima
Beata Jheringia, admodim reverendi, excellentissimi &
praeclarissimiviri Dn. M. Joachimi Jheringii, Reval. & Oesiliensis
episcopi dignissimi, regijqlue] consistorij Reval. praesidis
gravissimi, dilectissima filid, sponsa, deo ter opt. max. duce
& auspice, indissolubile conjugij foedus pangit 20. Julij anno
1648. animitus faustissima quaevis apprecantur Musae
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Embecciades. Revaliae, typis Heinrici Westphali, gymnasij
typographi.

Sacris nuptiarum honoribus 1652a = Sacris Nuptiarum
Honoribus Clarissimi & Excellentissimi Viri Dn. M. Erici
Holstenii, in Regia Gustaviana Adolphina Academia, quae
Dorpati Livonorum est ad Embeccam, Hebraeae et Graecae
Ling. professoris ordinarij, Sponsi: Deo Duce & Auspice, die 4.
Maiji, anno 1652. conjugium contrahentis Cum Lectissima &
omni Virtutum Genere florentissima Virgine Dorothea von
Wickeden, Prudentifimi & PraestantiBimi Viri Dn. Nicolai
von Wickeden, in inclyta Dorpatensium Republ. Senatoris, &
Praetoris oppidani dignissimi, Filia, Sponsa: quaevis fausta
precantur Musae Embecciades. Excudebat Johannes Vogel,
Acad. Typographus.

Sacris nuptiarum honoribus 1652b = Sacris Nuptiarum
Honoribus PraestantiBimi, SpectantiSimi & DoctiBimi Viri
juvenis Dn. Johannis Bréms, Turmae pedestris militaris
Dorpati excubantis Apologistae solertissimi, sponsi; Deo Duce
& Auspice, die 31. Augusti, Anno 1652. Dorpati Livonorum
Conjugium contrahentis, cum Lectifima & omnivirtutum
Genere FlorentiBima Virgine Sophia Dreff, Prudentiimi
& PraestantiBimi Viri Dn. Johannis Dreffen, in inclyta
Dorpatensium Republ. Senatoris Dignissimi, Filia, Sponsa
Quaevis fausta precantur Musae Embecciades. Dorpati
Livonorum, Excudebat Johannes Vogel, Acad. Typographus.

Sacris nuptiarum solennitatibus 1641 = Sacris nuptiarum
solennitatibus, reverendi, pietate, doctrina & humanitate
clarissimi viri, Dn. M. Petri Johannis Turdini, ecclesiae Svecanae
in acropoli Revaliensi pastoris vigilantissimi, nec non regij
consistorij ibidem adsessoris dignissimi, sponsi, die 19. Octobr.
anno 1641. conjugium Revaliae contrahentis cum lectissima
omnique virtutum genere florentissima virgine Elsa Jheringia,
admodum reverendi, excellentissimi, atque clarissimi viri, Dn.
M. Joachimi Jherngii, episcopi Revaliensis dignissimi, & regij
ibidem consistorij praesidis gravissimi, filia, sponsa, fausta &
felicia quaevis precantur collegae, fratres & amici. Revaliae,
typis Henrici Westphali, gymnasij typographi.
Schindschersitzky  1641.  Musicalische ~ Neu-erbauete
Schdifferey, Oder Keusche liebesbeschreibung von Der
verliebten Nymfen Amaena Und Von ihrem lob-wiirdigem
Schdffer Amandus. Konigsberg: Handel.

Sehnliches Klag-Lied 1633 = Sehnliches Klag-Lied uber
den, wiewol tapfferen, doch trawrigen Todsfall, des Grof3-
Mdchtigsten von Gott erwecketen Wunderhelden Gustavi
Magni, Kéniges in Schweden, etc. del8 getrewen Gideons vnd
Erretters der betriibten Christlichen Kirchen, etc. Gedruckt zu
Dorpt, bey Jacob Beckern.

Terkelsen, Soren 1976. Astree Siunge-Choer: forste snees,
1648: die ddnischen Lieder mit ihren deutschen Vorlagen
von Gabriel Voigtldnder und Johann Rist. Hg. von Erik
Senderholm, in Zusammenarbeit mit Dieter Brandt und
Dieter Lohmeier; Einrichtung der Melodien von Jorgen
Berg, Kieler Studien zur deutschen Literaturgeschichte 12,
Neumdiinster: Wachholtz.

Titze, Johann Peter 1642. Zwey Biicher Von der Kunst
Hochdeutsche Verse und Lieder zu machen. Dantzig: Hlinefeld.

Triller, Valentin 1555. Ein Schlesisch singebiichlein aus
Géttlicher schrifft von den flirnemsten Festen des Jares, vnd
von andern gesengen vnd Psalmen, gestelt auff viel alte
gewdnliche melodien, so zum teil vorhin Lateinisch, zum teil
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Deutsch, mit Geistlichen oder auch Weltlichen texten gesungen
seind. Bresslaw: Scharffenberg.

Venus-Gartlein 1890 = Venus-Gdirtlein: ein Liederbuch des
XVII. Jahrhunderts. Nach dem Drucke von 1656 hg. von Max
von Waldberg. Halle a. S.: Niemeyer.

Voigtlander, Gabriel 1642. Erster Theil Allerhand Oden vnnd
Lieder; welche auff allerley als Italianische, Frantzésische,
Englische vnd anderer Teutschen guten Componisten Melodien
vnd Arien gerichtet; hohen und NiederStands Personen zu
sonderlicher Ergetzlichkeit in vornehmen Conviviis und
Zusammenkunfften bey Clavi Cimbalen, Lauten, Tiorben,
Pandorn, Violen di Gamba gantz bequemlich zu gebrauchen
und zu singen. Sohra: Kruse.

Wimmer, Gabriel 1749. Ausfiihrliche Lieder-Erkldrung:
Wodurch die dltesten und gewdhnlichsten Gesdnge der
Evangelisch-Lutherischen Kirche, dergestalt ins Licht gesetzet,
daBB bey einem jedweden I. Der Verfasser und Werth des
Liedes bestméglichst angezeiget, Il. Der Text mit beygefiigten
biblischen Spriichen griindlich bewdhret, Ill. Der Inhalt
durch eine ungezwungene Eintheilung aufs ordentlichste
beygebracht, IV. Die Geschichte, wo dergleichen zu finden
waren, kiirtzlich vorgetragen, und endlich V. Das gantze Lied,
mit ... Anmerckungen, umstdndlich erldutert worden. Zweyter
Theil. Altenburg: P. E. Richter, S. 371-380 (,Ich weil} ein
Blimlein...").

Arhiiviallikad

Rahvusarhiiv:

RA, EAA.995.2.6858 - Gluckwunsch des Daniel Grass
an Anna von Meyer (Daniel Grassi dnnesoov Anna von
Meyerile), 1642.

Tallinna Linnaarhiiv:

TLA, 230.1.Bs 7/I - Ratswillkiren wegen Bekleidung
und verschiedene Feiertagen (Rae otsused riietuse ja
mitmesuguste plihade asjus), 1497-1738.

Uppsala tilikooli raamatukogu:

UUB, vmhs 034:003, Dibeni kollektsioon, David Pohle,
+Anemone, meine Wonne”, http://www2.musik.uu.se/
duben/presentationSourcel.php?Select_Dnr=1390
(27.09.2018)

Andmebaasid

Gelegenheitsmusik des Ostseeraums vom 16. bis 18.
Jahrhundert. - http://www.gelegenheitsmusik-ostseeraum.
de/Kasualmusik_display.php (04.10.2018).

Répertoire International des Sources Musicales. - https:/
opac.rism.info/index.php?id=4 (03.12.2018).
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Liihendid

LNB - Lati Rahvusraamatukogu

TLA - Tallinna Linnaarhiiv

RA - Rahvusarhiiv

RISM - Répertoire International des Sources Musicales
UUB - Uppsala tilikooli raamatukogu
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Katre Kaju

Musikalische Hochzeitsgaben aus Tartu und Tallinn in der ersten Hélfte des 17. Jahrhunderts
Katre Kaju

Seit der Griindung der Druckereien in Tartu und Tallinn (1632 bzw. 1633/34) war Gelegenheitsdichtung
ein fester Bestandteil des gesellschaftlichen Lebens dieser Stadte. Auch die hoheren sozialen Schichten
auf dem Lande nahmen daran Anteil. Die nahezu 150 Hochzeitsdrucke aus den Jahren von 1632 bis
1656 beinhalten drei Gelegenheitskompositionen und 17 Gedichte, die laut einer Angabe nach
einer bekannten Melodie gesungen werden konnten. Da aber das Korpus der Tartuer und Tallinner
Hochzeitsgedichte sehr viele strophische Gedichte bzw. Lieder enthdlt, mag die eigentliche Anzahl der
wirklich gesungenen Gedichte deutlich héher sein. Die meisten der 17 Nachdichtungen stammen aus
Tallinn, aus Tartu sind bisher nur zwei bekannt. Die meisten Autoren dieser Nachdichtungen stammen
aus den Schul- und Kirchenkreisen beider Stadte; im Fall von Tallinn sind unter ihnen die wichtigsten
Personen der lokalen Dichterelite vertreten, wie Reiner Brockmann, Timotheus Polus, David Cunitius,
Georg und Joachim Salemann sowie Johann Sebastian Markard.

Wie Hochzeiten des 17. Jahrhunderts aussahen, welche Musik gespielt, welche Lieder gesungen
und welche Tanze getanzt wurden, dartiber wissen wir sehr wenig. Aus den Tallinner Ratsordnungen
- die Tartuer sind leider nicht mehr vorhanden - erfahren wir nur die Anzahl der Musiker und der
Tanze, wie einige Tanze genannt wurden und welche Instrumente fir bestimmte Stande erlaubt oder
verboten waren. Aus den Hochzeitsgedichten selbst lasst sich immerhin entnehmen, dass wahrend der
Mabhlzeiten musiziert wurde. Auch werden zahlreiche Instrumente aufgelistet: Trompeten, Posaunen,
Zinken, FIoten, Harfen, Geigen, Lauten, Zimbeln und unspezifizierte Saiteninstrumente, aber auch Viola,
Theorbe, Dulzian und Pauken. Dabei erscheinen sie in verschiedensten Kombinationen, z. B. Harfe
und Laute; Trompete, Zink, Geige und Posaune; Pauken und Saiteninstrumente usw. Tanz und Gesang
werden oft erwéhnt, aber fast nie naher beschrieben oder charakterisiert.

Alle drei Gelegenheitskompositionen, geschrieben von einem gewissen P. Dirthuvius Philureus und
dem Schweden Andreas Arvidi, wurden in Tallinn gedruckt. Eine Komposition von Dirthuvius Philureus
ist eine zweistimmige Villanella mit Generalbassbegleitung; seine zweite Komposition hat keine
Gattungsbezeichnung. Arvidis Beitrag ist ein Tanzlied, wobei eine Sarabandenmelodie und der Textteil
abgesondert abgedruckt worden sind. Es ist bemerkenswert, dass beide Manner in keiner Weise mit
den lokalen Musikerkreisen verbunden waren. Von den Tartuer und Tallinner Kantoren, Organisten und
anderen Musikern sind aus der untersuchten Zeitspanne keine (gedruckten) Musikstlicke bekannt.

Die Liedvorlagen der Nachdichtungen waren meistens sehr bekannt, entweder auf Deutsch oder
auf Schwedisch. Neben dem Estnischen waren dies auch die wichtigsten Sprachen der Nachdichtungen;
eine franzosische Nachdichtung gilt als Ausnahme. Als Vorlagen dienten sowohl weltliche als auch
geistliche Lieder, wobei wdhrend der Umdichtung sowohl erstere in letztere umgewandelt werden
konnten als auch umgekehrt. Eine solche Praxis war auch in Deutschland und in Schweden Ublich. Als
Autoren der geistlichen Vorlagelieder sind vor allem Philipp Nicolai, Michael Praetorius und Basilius
Fortsch zu nennen; einige weltliche Lieder, deren Ursprung ermittelt werden konnte, stammen von
Gabriel Voigtlander, Caspar Kittel und Johann Nauwach. Dabei ist bemerkenswert, dass eine der
Tallinner Gelegenheitskompositionen, die Villanella von Dirthuvius Philureus, als Vorlage fiir eine neue
musikalische Hochzeitsgabe diente. Auch zwei Textautoren der Vorlagelieder missen hervorgehoben
werden - die deutschen Barockpoeten Martin Opitz und Paul Fleming.

Die wenigen Gelegenheitskompositionen, die in Tartu und Tallinn gedruckt wurden, zeigen, dass
der Notendruck hier eher eine Seltenheit war. Kontrafakturen bzw. Nachdichtungen bekannter Lieder
hingegen kommen in Drucken deutlich &fter vor. Man kann auch mit ziemlicher Sicherheit behaupten,
dass sich unter den hunderten von Hochzeitsgedichten noch viele unentdeckte Nachdichtungen von
Liedern befinden.
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René Descartes’i heksahordide akustilisest ehitusest

Mart Humal

Abstract

As we know, the medieval system of solmization is based on hexachords which correspond to the first
six degrees of the modern major key. Its tones have been designated as solmization syllables ut-re-mi-
fa-sol-la. According to the theory outlined in the treatise Compendium musicae (1618) by the French
philosopher and mathematician René Descartes (1596-1650), the interval ut to re must always be a minor
whole-tone (9:10), re to mi a major whole-tone (8:9), mi to fa a major semitone (15:16), fa to sol a major
whole-tone, and finally so/ to la a minor whole-tone.

Among the notes of the English physicist and mathematician Isaac Newton dated 1665, there is a
diagram, which, probably following one of Descartes’s examples, represents five hexachords. In these,
Descartes’s figures marking string lengths are replaced by figures marking units of the 53-division of the
octave, having the size of 22.6 cents. In this study, all the Descartes hexachords possible in the 53-division

are discussed and compared with those of John Hothby (?-1487) and Gioseffo Zarlino (1517-1590).

1. Sissejuhatuseks

Teatavasti on keskaegse solmisatsioonististeemi
aluseks tdnapdeva mazoorhelistiku esimesele
kuuele astmele vastav nn. mazoorheksahord, nai-
teks c-d-e-f-g-a. See on ilma tritoonita helirida,
mille koéik naaberhelid on Uksteisest tdistooni
kaugusel, vélja arvatud kaks keskmist, liksteisest
pooltooni kaugusel olevat heli. Selle helisid, s6l-
tumata nende absoluutkérgusest, tdhistatakse
silpnimetustega ut-re-mi-fa-sol-la. Diatoonilises
helireas voimalikule kahele mazZoorheksahordile
c-a (hexachordum naturale) ja g-e (hexachordum
durum) lisati peagi veel Uks heksahord f-d (hexa-
chordum molle), mis muutis kasutatava diatooni-
lise helirea sisuliselt kaheksaheliliseks (c-d-e-f-
g-a-b-h). Kui meloodia ulatus uletab heksahordi
piiri, kasutati selle solfedzeerimisel nn. mutatsioo-
ni, Gleminekut Ghelt heksahordilt teisele.

Kdesolevas artiklis on vaadeldud prantsuse
filosoofi ja matemaatiku René Descartes’i heksa-
horditeooriat ning vorreldud seda 15.-16. sajandi
muusikateoreetikute John Hothby ja Gioseffo Zar-
lino teooriatega. Isaac Newtoni ideed edasi aren-
dades ja Descartes'i enda kirjeldust jatkates on
uuritud, kuidas sobituvad Descartes’i heksahor-
did 53-helilisse vordtempereeritud haalestusse ja
kui palju uusi helisid seal eri transpositsioonides
lisandub.

Kuni 15. sajandini valitses Euroopa muusikas
nn. pitaagorlik hadlestus, mis tugines puhastele
kvintidele ja kvartidele, vastavalt vonkesagedus-

TVt n3ide 9.

suhtega 3:2 (701,95 senti) ja 4:3 (498,05 senti),
ning kus kasutati ainult nn. suuri taistoone vén-
kesagedussuhtega 8:9 (203,91 senti) ja pooltoone
vonkesagedussuhtega 243:256 (nn. vaike limma,
90,22 senti). Erinevalt loomulikest, Glemhelireas
sisalduvatest suurtest ja vdikestest tertsidest, vas-
tavalt vonkesagedussuhtega 4:5 (386,31 senti) ja
5:6 (315,65 senti), kasutati seal nn. pitaagorlikke
suuri ja vaikesi tertse, vastavalt vonkesagedus-
suhtega 64:81 (407,82 senti) ja 27:32 (294,13 senti),
mis muuseas on tanapdeva 12-helilisele vordtem-
pereeritud hadlestusele umbes poole Idhemal kui
loomulikud tertsid. Sama kehtib ka sekstide koh-
ta.

Alates 16. sajandist seevastu otsiti erinevaid
nn. puhta hdalestuse véimalusi, kus eelmainitud
pitaagorlikele konsonantsidele lisandusid ka loo-
mulikud tertsid ja sekstid, mistottu lisaks suurtele
taistoonidele tulid kasutusele ka vaikesed tdistoo-
nid vénkesagedussuhtega 9:10 (182,40 senti). Kat-
setati mitmesuguseid ebavordselt tempereeritud
haalestusi; neist tuntuim on nn. kesktoonhaales-
tus, kus osa tdistoone olid suure ja vdikese va-
hepealsed. Saavutamaks maksimaalselt puhtaid
kvinte ja tertse, kasutati ka mitmesuguseid palju-
helilisi hddlestussusteeme, kus oktavis on rohkem
kui 12 heli, sealhulgas 19-, 31- ja 53-helilisi vord-
tempereeritud haalestusi.

Kaesolevas artiklis ongi Isaac Newtoni ees-
kujul' kasutatud eri suurusega intervallide ja hek-
sahordiastmete voérdlemiseks oktavi jagamisel
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53 vordseks osaks tekkiva 53-helilise vordtem-
pereeritud hadlestuse Ghikut suurusega 22,6415
(ehk 1200/53) voi Umardatult 22,6 senti, mis on
1/53 puhtast oktavist.? Kuna see suurus, mida
on nimetatud ka kunstlikuks kommaks (artificial
comma; Holder 1694: 104, vt. Lindley 1987: 211),
on ligikaudu slintoonilise komma (21,506 senti)?
ja Pythagorase komma (23,460 senti)* aritmee-
tiline keskmine, nimetagem seda tinglikult kom-
maihikuks. Kdnesolevas haalestuses leiduv 31
kommadihikust koosnev kvint suurusega 701,890
senti on ainult 0,065 senti vdiksem kui puhas (pu-
taagorlik) kvint, mistéttu seda haalestust véib
pidada paljuheliliseks pitaagorlikuks haalestu-
seks. Samas sisaldab see ka praktiliselt puhtaid
loomulikke tertse ja sekste, seda tdnu asjaolule,
et kaheksas puhas kvint (pitaagorlik suurenda-
tud kvint; 815,64 senti) on ainult 1,95 senti suurem
kui loomulik vaike sekst (813,69 senti); 53-helilises
vordtempereeritud hdalestuses on see vahe veel-
gi vdiksem, nimelt 1,53 senti. Samapalju erineb ka
kaheksas puhas kvart (putaagorlik vahendatud
kvart) loomulikust suurest tertsist. Seetottu voib
koiki 53-helilisele vordtempereeritud hadlestuse
helisid tédhistada enharmooniliselt identsete heli-
paaridena, nditeks his/C, kus C Ghtib noodist Gis
voetud suure tertsiga his.

Noodinimetusi on jargnevalt kasutatud 19.
saksa muusikateoreetiku Moritz Hauptmanni
(1792-1868) eeskujul, kes oma traktaadis ,Die Na-
tur der Harmonik und Metrik” (Hauptmann 1853)
tahistas mazoorhelistiku poéhikolmkélade (too-
nika, dominandi ja subdominandi) priime ning
kvinte suure, tertse aga vaikese tdhega, naiteks
C-duuris C-e-G, G-h-D ja F-a-C. Iga suure tdhega
margitud heli on samanimelisest vdikese tdhega
margitud helist Ghe kommaihiku vorra kérgem.

Jargnevas loetelus on margitud, mitmest
kommadihikust koosnevad mdningad 53-helilises
vordtempereeritud haalestuses leiduvad inter-
vallid: vdike sekund vonkesagedussuhtega 15:16
- 5; vaike tdistoon vonkesagedussuhtega 9:10 - 8;
suur tdistoon vonkesagedussuhtega 8:9 — 9; vai-
ke terts vonkesagedussuhtega 6:5 — 14; suur terts
z Vt. ka Humal 2009.

loomulik suur terts.

vonkesagedussuhtega 4:5 - 17; kvart vonkesage-
dussuhtega 3:4 — 22; kvint vonkesagedussuhtega
2:3 - 31; suur sekst vonkesagedussuhtega 3:5 - 39.
Eelmainitud pitaagorlikud tertsid ja sekstid on
nendest Ghe kommadihiku vérra kas suuremad
voi vdiksemad.

2. Descartes’i heksahorditeooria

Prantsuse filosoof ja matemaatik René Descartes
(1596-1650) kirjutas 1618. aastal oma esimese
|6petatud toona ladinakeelse traktaadi ,Com-
pendium musicae” (Descartes 1961). Teos pol-
nud médeldud triikis avaldamiseks ja ilmus alles
postuumselt 1650. aastal (Descartes 1650); selle
kasikirja kinkis autor oma sébrale, hollandi mate-
maatikule Isaac Beeckmanile (1588-1637). Raamat
koosneb sissejuhatavast Praenotanda’st ja he-
teistkimnest lihikesest peatiikist, mis kasitlevad
eelkoige kvantitatiivseid suhteid muusikas.

Descartes’i  heksahorditeooria pole teada-
olevalt seni erilist tdhelepanu pélvinud. Seoses
prantsuse muusikateooria ajalooga margib Wil-
helm Seidel vaid:

Midagi olulist ei paku Descartes’i markused
[---] heksahordidest [---]. Siiski véib ka siin
margata soovi tavapdraseid reegleid ja prak-
tikat senisest paremini pdhjendada. Naiteks
seostab Descartes heksahorditeooria aritmee-
tilise slisteemiteooriaga ja usub suutvat see-
labi seletada, mispdrast praktikas on maistlik
piirduda kolme heksahordiga. (Seidel 1986:
53).

Heksahordidest on juttu traktaadi koige pi-
kemas peatikis ,Astmed ehk helid muusikas”®
kusjuures Descartes nimetab eelmainitud kolme
heksahordi (naturale, durum ja molle) vastavalt
vox naturalis, vox k ja vox b mollis (Lindley 1987:
211). Autor kirjutab:

Eelnevast selgub, et helijargnevus, mida te-
gevmuusikud kutsuvad ,[Guido] kaeks”® si-
saldab koéiki véimalikke astmete korraldamise
viise. [---] Selle moistmiseks tuleb teada, et

Suintooniline (Didymose) komma on suurus, mille vérra on neli puhast kvinti kokku suuremad kui kaks oktavit pluss

Pythagorase komma on suurus, mille vorra on puhas ,putaagorlik” kvindiring suurem kui seitse oktavit.
,De Gradibus sive Tonis Musicis” (Descartes 1650: 26—-43); ,The Steps or Musical Tones” (Descartes 1961: 28-43).
Guido kasi (manus Guidonis) on keskajal ja hiljemgi kasutatud abivahend helististeemi (sealhulgas heksahordide)

naitlikustamiseks, mille puhul iga heli on seostatud teatud punktiga vasaku kde peopesal.
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,kdsi” algab heliga f, mida me seetéttu mar-
gime suurima numbriga,” nditamaks, et see
on madalaim heli. See on tdestatavalt nii sel-
lepérast, et terve oktavi jaotust voib alustada
ainult kahest kohast, nimelt (1) sealt, kus algul
on kaks tdistooni, seejarel pooltoon ja 16puks
kolm taistooni, voi (2) sealt, kus algul on kolm
taistooni ja I6pus ainult kaks. Tegelikult esin-
dab heli f neid kahte kohta liheaegselt, sest
kui me touseme sellest helist lahtuvalt labi b
[mollis’e], on algul ainult kaks taistooni, kui aga
|abi [b], on neid kolm.8

I. Seetéttu on eelneva ndite ja varasematest
ndidetest teise pohjal ilmne, et terves oktavis
on ainult viis astet, mille kaudu saab Ules liiku-
da loomulikul viisil [s.t. hexachordum naturale
helidel] - seega ilma lisa- ja muutlike helideta.
Viimased tulevad kasutusele kunstlikult [s.t.
hexachordum durum'’i ja hexachordum molle
puhul], véimaldamaks edasisi jaotusi; seega
moodustavad need viis intervalli helirea, ja
neid margitakse nimedega ut, re, mi, fa, sol, la.
Il. Edasi on ilmne, et ut ja re vahel peab alati
olema viike taistoon, re ja mi vahel suur tais-
toon, mi ja fa vahel suur pooltoon, fa ja sol'i
vahel suur tdistoon ja Idpuks sol'i ja la vahel
vaike taistoon.””

Mart Humal

II. V3ib olla ainult kahte liiki kunstlikke [s.t. ai-
nult kahes Ulejaanud heksahordis leiduvaid]
noote, ja nimelt b [molle] ja [b] b sest helide
a ja ¢ vahemikku, mis loomulikul viisil [hexa-
chordum naturale puhul] jadb jaotamata, saab
jaotada ainult kahel viisil, olenevalt sellest, kas
votta pooltoon esimeseks voi teiseks [interval-
liks].I"

IV. On ilmne, miks neis kunstlikes heliridades
[s.t. hexachordum durum'i ja hexachordum
molle puhul] korduvad ikka ja jalle noodid ut,
re, mi, fa, sol, la. Sest kui naiteks liiguksime
noodilt a noodile b [molle] ja kui pole teisi
helisid, mis tekitaksid suurt pooltooni mi-fa,
siis jarelikult tuleks a puhul kasutada nimetust
mi ja b [molle] puhul nimetust fa, ning nii ka
mujal, vastavalt jarjekorrale.'?

Lépuks on ilmne, et mutatsioone Ghest heli-
reast [s.t. heksahordist] teise teostatakse nei-
le mélemale Uhiste helide kaudu; samuti et
need heliread [s.t. heksahordid] asetsevad
teineteisest kvindi kaugusel, kusjuures vox
b mollis [hexachordum molle] on neist mada-
laim. [---]. Vox naturalis [hexachordum naturale]
peab asetsema keskel [---]. Lopuks tuleb vox
i [hexachordum durum). [---] See on kérgeim
ja paikneb vox b mollis'e [hexachordum molle]
suhtes vastupidiselt.'?

7 Jutton pikimast keelest véi monohordi pikimast 16igust, mis vastab madalaimale helile.

,Patet secundo ex dictis illum tonorum ordinem, quem practici manum vocant, omnes modos quibus gradus ordinari
possunt continere [---]: ad hujus, tamen intelligentiam notandum est, illam incipere a termino F, ubi idcirco numerum
maximum adhibuimus, ut pateret illum terminum omnium esse gravissimum, probatur autem ita esse debere ex eo,
quod a duobus tantum locis totius octave divisiones possimus inchoare, ita scilicet ut in illa vel primo loco duo toni
ponantur, & post unum semitonium 3. toni consequentes ultimo loco, vel contra ut 3. toni primo loco ponantur & duo
tantum ultimo, atqui terminus F illa duo loca simul repraesentat, si enim ab illo per b incedamus, duo tantum sunt toni
primo loco, si vero perp erunttres.” (Descartes 1650: 34-36).

,Jam igitur patet primo ex hac figura & ex secunda superiori quinque tantummodo spatia in tota octava contineri,
per quae vox naturaliter procedat, hoc est sine ulla fractione & mobili termino, qui arte inveniendus fuit ut ulterius
progredererur, unde factum est ut illa quinque intervalla naturali voci tribuerentur, & sex tantum voces inventae sint ad
illa explicanda; nempe, ut, re, mi, fa, sol, la.” (Descartes 1650: 36).

,Patet 20- ab ut ad re semper esse tonum minorem, a re ad mi semper tonum majorem, a mi ad fa semper semitonium
majus, a fa ad sol semper tonum majorem, ac denique a sol ad la tonum minorem.” (Descartes 1650: 36). See on Charles
Kenti sénul ,iks ‘puhta’ mazoorheksahordi tltpe” (Descartes 1961: 37, markus 43). Tapsemalt eldes on see ainus
suurtest ja vaikestest tdistoonidest ning suurtest pooltoonidest koosnev mazoorheksahord, kus on ainult iks ebapuhas
konsonants kvart re-sol).

,Patet 39- duo tantum esse posse genera vocis artificialis, nempe b & b, quia scilicet spatium inter A & C, quod a voce
naturali non dividitur, potest tantum dividi duobus modis, ita scilicet ut semitonium ponatur primo loco vel secundo.”
(Descartes 1650: 36).

,Patet 40- quare in illis vocibus artificialibus iterum note, ut, re, mi, fa, sol, la, repetantur; cum enim verbi gratia ab A ad b
ascendimus, cum non alie sint note que semitonium majus significent quam mi & fa, inde sequitur in A ponendum esse
mi, in b autem fa, &ita in aliis locis ordine est dicendum.” (Samas).

,Patet denique quomodo fiant mutationes ab una voce ad alteram, nempe per terminos duabus vocibus communes:
preterea has voces distare quinta ab invicem, atque vocem b mollis omnium esse gravissimam [---], vox autem naturalis
media est [---], denique vox h [---], quia acutissima est & b molli opposita.” (Descartes 1650: 37).
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Voiks arvata, et ,[Guido] kasi” pole piisav ega
sisalda koiki vajalikke mutatsioone [---] ja et
oleks vaja veel teisi jaotusi, nagu on kujutatud
jargnevas naites [ndide 2]. [---]

Kuid ma vaidan vastu, et sel viisil vdime jatka-
ta ad infinitum ja et eelmainitud ,kasi” margib
ainult Ghesainsas meloodias toimuvaid muu-
datusi. Kéik need muudatused sisalduvad kol-
mes helireas [s.t. heksahordis], sest igaiihes on
ainult kuus nooti; neist kaks muutuvad ule-
minekul jargmisesse heliritta [s.t. heksahordi]
ja esialgseist jadvad alles ainult neli. Kuid eda-
sisel Uleminekul kolmandasse heliritta [s.t.
heksahordi] muutuvad esialgsest neljast veel
kaks nooti; nii jadvad alles ainult kaks esimeses
helireas [s.t. heksahordis] olnud heli. Neljan-
das helireas [s.t. heksahordis] kaovad needki
[---]1, nagu on kujutatud naites [2]."* Seega on
ilmne, et see ei ole enam sama cantilena,” mil-
les me alustasime, sest tikski heli ei ole jaanud
samaks.'® (Descartes 1961: 35-39).

Naide 1. Descartes’i heksahordide diagramm tema
traktaadi esimesest triikist (1650) (Lindley 1987: 208).

Naide 2. Descartes'i B-, F-, -, G- ja D-heksahordid
(Descartes 1650: 38).
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3.John Hothby heksahordid

Descartes’i heksahorditeooriat on huvitav vor-
relda Itaalias tegutsenud inglasest munga John
Hothby (?-1487) omaga. Viimane esitab oma kasi-
kirjalises traktaadis ,Calliopea legale” omapdrase
heksahorditeooria (Rempp 1989: 60). Jattes ara
hexachordum molle, transponeeris ta hexachor-
dum durum’it pitaagorlikus haalestuses jarjekind-
lalt kvintide kaupa dles kuni fis'ini ja hexachordum
naturale't kvintide kaupa alla kuni des’ini, saades
ndites 3 kujutatud helististeemi. Plitaagorliku haa-
lestuse tottu tekivad heksahordides naaberhelide
vahel ainult suured taistoonid (9 kommauhikut) ja
vaikesed limmad (4 kommaduhikut).

Naites 4 on loetletud koéigi kaheteistkiimne
John Hothby heksahordi helid vastavalt 53-heli-
lise vordtempereeritud haalestuse astmetele.
Loetelu algul olev hexachordum naturale on ldhte-
punkt, millele jargnevad vaheldumisi kuus tdusva

14 Naites 2 on kolmele traditsioonilisele heksahordile lisatud veel ja B- ja D-heksahordid, vastavalt esimese ja viimasena.

15 Walter Roberti tolkes: ,this would not be the same key” (,see ei ole enam sama helistik”; Descartes 1961: 38). Mujal
kasutab ta cantilena vastetena sénu composition (teos), melody (meloodia), tune (viis), piece (pala), music (muusika) ja

counterpoint (kontrapunkt).

,Sed objiciet forte aliquis hanc manum non sufficere ut omnes graduum mutationes in se contineat [---], ita deberent

etiam in ea alii utrimque ordines adhiberi, quales in sequenti figura positi sunt [---].

Sed respondeo hoc pacto fore progressum in infinitum, in illa autem manu debuisse tentum unius cantilena mutationes
exprimi: atqui illos intra tres ordines contineri demonstratur ex eo, quod in uno quoque ordine sex tantum termini
contineantur, quorum duo mutantur dum fit mutatio ad sequentem ordinem, & ita in illo remanent tantum 40 termini
ex iis qui erant in priri, quod si rursum ad tertium ordinem fiat transitus, duo iterum gradus ex 49" precedentibus
mutabuntur, & ita remanebunt tantum duo ex iis qui erant in priori ordine, qui denique tollerentur in quarto ordine, si ad
illum usque fieret progressio, ut patet in figura: unde evidentissimum est non fore tunc eandem cantilenam que fuisset
initio, cum nullus in ea terminus idem remaneat.” (Descartes 1650: 37-39).
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Naide 3. John Hothby heksahordid (Rempp 1989: 81).

Mart Humal

Mi-Fa Hexachord  Name Ordnung

h-C G-E duro 1° ordine

E-F C-A naturale

A-B F-D 1*schiera 2% ordine col primo
C-Des As-F 29 schiera

D-Es B-G 3*schiera

F-Ges Des-B 4* schiera

G-As Es-C 5*schiera

Ais-H Fis—Dis 1*schiera  3° ordine col primo
Cis-D A-Fis 2% schiera

Dis-E H-Gis 3* schiera

Fis-G D-H 4* schiera

Gis—A E-Cis 5% schiera

ja viis laskuva kvindireana jarjestatud heksahordi
(viimaste jdrjekorranumbrid on miinusmargiga).
Iga rea algul olev jarjekorranumber nditab, mit-
me kvindi vorra vastava heksahordi algusnoot on
kérgem voi madalam Ulareas oleva hexachordum
naturale algushelist. Vastava heli tahtnimetusele
eelnevad kommaihikud, arvutatuna modulo 53,
selle jarele on margitud sulgudes selle kaugus
sentides Ularea algushelist. Igas reas lisanduv uus
heli on alla kriipsutatud. Pitaagorliku (puhastes
kvintides) hadlestuse tottu on koik noodinimetu-

sed kirjutatud suure tdhega, vastavalt eelmaini-
tud Moritz Hauptmanni tahistusviisile.

Kuna iga heksahordi helid moodustavad osa
katkematust kvindireast (nditeks Ulareas olev he-
xachordum naturale F-C—-G-D-A-E), siis lisandub
igas jargmises heksahordis ainult ks uus heli -
toéusva voi laskuva kvindirea jargmine heli.

Ndites 5 on kdik John Hothby heksahordi-
des leiduvad helid paigutatud tdusva ja laskuva
kvindireana ja ndites 6 kromaatiliselt tdusva heli-
reana.”

Naide 4. John Hothby heksahordid 53-helilises vordtempereeritud haalestuses.

0. 0C(0,0 9D (203,8) 18 E (407,5)
1. 31G(701,9) 40 A(905,7) 49 H(1109,4)
-1. 22 F(498,1) 31G(701,9) 40 A(905,7)
2. 9D(203,8) 18 E (407,5) 27 Fis (611,3)
-2. 44 B(996,2) 0C(0,0) 9D (203,8)
3. 40A(905,7) 49 H(1109,4) 5 Cis (113,2)
-3. 13Es(294,3) 22 F(498,1) 31 G(701,9)
4. 18 E(407,5) 27 Fis (611,3) 36 Gis (815,2)
-4, 35As(792,5) 44 B(996,2) 0C(0,0)
5. 49H(1109,4) 5Cis(113,2) 14 Dis (317,0)
-5. 4 Des(90,6) 13 E5(294,3) 22 F (498,1)
6. 27 Fis(611,3) 36 Gis (815,2) 45 Ais (1018,9)

7 Viimase noodinimetused leiduvad samas (Rempp 1989: 81).

22 F (498,1) 31G(701,9) 40 A (905,7)
0C(0,0 9 D (203,8) 18 E (407,5)
44 B(996,2) 0C(0,0 9D (203,8)
31 G(701,9) 40 A(905,7) 49 H(1109,4)
13 Es(294,3) 22 F (498,1) 31 G(701,9)
9D (203,8) 18 E (407,5) 27 Fis (611,3)
35 As(792,5) 44 B(996,2) 0C(0,0)

40 A (905,7) 49 H(1109,4) 5 Cis (113,2)
4 Des (90,6) 13 E5(294,3) 22 F (498,1)
18 E (407,5) 27 Fis (611,3) 36 Gis (815,2)
26 Ges (588,7) 35As(792,5) 44 B (996,2)
49 H(1109,4) 5 Cis (113,2) 14 Dis (317,0)
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Ndide 5. John Hothby heksahordide helid kvindiridadena.

0.0C(0,0),1.31 G (701,9), 2.9 D (203,8), 3. 40 A (905,7), 4. 18 E (407,5), 5. 49 H (1109,4), 6. 27 Fis (611,3),7.5
Cis (113,2), 8. 36 Gis (815,2), 9. 14 Dis (317.0), 10. 45 Ais (1018,9).

0.0 C(0,0), -1.22 F (498,1), -2. 44 B (996,2), -3. 13 Es (294,3), -4. 35 As (792,5), -5. 4 Des (90,6), -6. 26 Ges

(588,7).

Nadide 6. John Hothby heksahordide helikoostis.

0 C(0,0), 4 Des (90,6), 5 Cis (113,2), 9 D (203,8), 13 Es (294,3), 14 Dis (317,0), 18 E (407,5), 22 F (498,1), 26 Ges
(588,7), 27 Fis (611,3), 31 G (701,9), 35 As (792,5), 36 Gis (815,2), 40 A (905,7), 44 B (996,2), 45 Ais (1018,9),

49 H(1109,4).

Nagu nditest 6 ilmneb, esindab iga noodini-
metus ainult Ghte helikérgust, kusjuures 12-heli-
lise vordtempereeritud haalestuse puhul enhar-
mooniliselt vordsed helid (nditeks Des ja Cis) on
siin erineva kdrgusega.

4. Gioseffo Zarlino helislisteem

Seoses laadidpetusega on Descartes’i traktaadis
mainitud 16. sajandi kuulsaimat itaalia muusika-
teoreetikut Gioseffo Zarlinot (1517-1590). Naide-
tes 7 ja 8 on kujutatud Zarlino helististeem selli-
sena, nagu see esineb tema teose ,Le istitutioni
harmoniche” esimeses ja kolmandas triikis (vasta-
valt aastatest 1558 ja 1573).

Nagu nditest 7 ilmneb, kasutab ta 1558. aasta
vdljaandes oktavis (registrist olenemata) Uhek-
sat eri heli: 0 F (0,0), 9 G (203,8), 17 a (384,9), 22 B
(498,1), 26 h (588,7), 31 C (701,9), 39 d (883,0), 40
D (905,7), 48 e (1086,8). Neist ainult iks on kahel,
Uhe kommadhiku vérra erineval kujul, nimelt d ja
D. Heksahordid, mida neist helidest saab moo-
dustada, on erineva ehitusega. Hexachordum
molle ei vasta Descates’i heksahordidele, sest siin
on ut ja re vahel suur, re ja mi vahel aga vaike tais-
toon: 0 F(0,0), 9 G (203,8), 17 a (384,9), 22 B (498,1),
31 C(701,9), 39 d (883,0).”® Hexachordum naturale
seevastu arvatavasti vastab Descates’i omadele.
Kuigi re voib siin olla kas 39 d v6i 40 D, on téendo-
lisem 39 d, sest siis tekib puhas kvint re-la (39-17).
Viimane, hexachordum durum vastab kindlasti
Descates’i omadele.

Naites 8 1573. aasta valjaandest on oktavis
ainult seitse diatoonilist heli: C-D-e-F-G-a-h,
nagu see ilmneb seal ndidatud keelepikkustest
(180, 160, 155, 135, 120, 108, 96). Seetdttu ei ole
hexachordum molle siin véimalik. Hexachordum
durum vastab Descates’i omadele, hexachordum
naturale aga mitte.

5. Hothby, Zarlino ja Descartes’i heksahordide
vordlus

John Hothby heksahordid on siimmeetrilise ehi-
tusega, koosnedes intervallidest suurusega 9, 9,
4,9, 9 kommauhikut. Nagu eespool 6eldud, moo-
dustavad putaagorliku hadlestuse tottu tema
heksahordides koik helid osa katkematust kvin-
direast, mistottu koik kvindid ja kvardid (ut-fa,
ut-sol, re-sol, re-la, mi-la) on loomulikud, tertsid
(ut-mi, re-fa, mi-sol, fa—la) ja sekst ut-la aga puU-
taagorlikud, s.t. loomulikest Ghe kommaihiku
vorra erinevad.

Zarlino 1558. aasta valjaande hexachordum
molle ja 1573. aasta valjaande hexachordum natu-
rale on ebasimmeetrilise ehitusega, koosnedes
intervallidest suurusega 9, 8, 5, 9, 8 kommaduhikut.
Selles on neli loomulikku kvarti voi kvinti (ut-fa,
ut=sol, re-sol, mi-la) ja Gks ebapuhas kvint (re-/a).
Loomulikud on samuti kolm tertsi (ut-mi, mi-sol,
fa—la) ja sekst ut-la, terts re-fa aga on pitaagorlik.

Descartes’i heksahordid nagu ka John Hothby
omad on simmeetrilise ehitusega, koosnedes in-
tervallidest suurusega 8, 9, 5, 9, 8 kommaduhikut.

18 | avaib olla ka 40 D, kuid sel juhul tekiks fa ja la vahel pltaagorlik terts (18 kommaduhikut).
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Naide 7. Zarlino helististeem (1558) (Palisca 1968: XXI).
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MONQCHORDO DIA
Diuilo fecondo 1a patura &
barmonici, ritrouato

216. Nete hyperboleon.

240. Paraneee hypecbolean .

170. Trite hypecboleon .
3§8. Nexe diezeugmenon.

320, Parancte diezcugmen.

160. Trite diezergmenon.,

184, Paramefz .

473 Mele o

430, Lychanosmefon.

$40. Parhypate mefon.,

§76. Hypate mefon.

'640: Lychanos hypaton .

710, Parhypate hypaton,

768. Hypare hypaton .

164, Pruslambanomenos.

TONICO SINTONO
pafsiode dei veri numeri
daTolomeo.

134, Nere fynemennan.

369. Paranete fynemennon.

40%. Trite fynemenpon.

A3z Mele
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Naide 8. Zarlino helisiisteem (1573) (Palisca 1989: 261).

DIVISIONE HARMONICA
della Diapafon a.llefue '
partia

\ sumit.mag. .
e C. d‘ d‘ c. g- . £'| 5-
o Cauil 868, Sesquite  Na4. Sesquitg. s39. Sesquid. 130,  Sesquig. 108, SesquiB. 96, Suquisg] s
C. D. E. F . G. a. . [
STRg—— - :

Kui Hothbyl on kéik kvindid ja kvardid loomuli-
kud, siis Descartes'il kehtib see tertside (ut-mi, re-
fa, mi-sol, fa-la) ja seksti ut-la kohta. Ainus eba-
puhas intervall on 23 kommauhiku suurune kvart
re-sol (nagu eespool 6eldud, koosneb loomulik
kvart 22 kommauhikust). Et saada re ja sol'i vahele
loomulikku kvarti, tuleks véotta kas re hexachor-
dum durum’ist voi sol hexachordum molle’'st, seega
kasutada menetlust, mida ta ise kirjeldab jargmi-
selt (seoses laskuva kvindi d-g jagamisega kaheks
tertsiks; autori viidetele keelepikkuste kohta on
nurksulgudes lisatud noodinimetused ja kaugus
algusheli 0 C suhtes kommauhikutes):

T ETRACHORDO
Diatonico Synto- -
a0 di Tolomeo.

4.Digteffaron-3

[---] Me ei saa [---] astmeliselt laskuda 480-It
[31 G] 324-le [8 d], tostmata keskmist heli nii,
et ta oleks 480 suhtes 384 [48 h] ja 324 suhtes
405 [44 B] [---] Kui soovime liikuda labi heli
405, peame nihutama heli g skisma [s.t. Ghe
kommaiihiku] vorra, nii et ta poleks mitte 480,
vaid 486 [30 g]; kui me liigume labi 384, peame
muutma heli d; 324 asemel peab see olema
320[9 D], ja seega vdike terts korgem kui 384.1°
(Descartes 1961: 35).

19

4[NJon possumus a termino 480 ad 324 per gradus ascendere, nisi etiam medium terminum ita efferamus, ut si respiciat

480 sit 384. si 324 sit 405 [---], hoc pacto, si velimus incedere per terminum 405, removebimus terminum G uno
schismate, ut sit 486 non amplius 480. si vero incedamus per 384 mutabimus terminum D & erit 320 loco 324, atque ita
distabit tertia minore a 384.” (Descartes 1650: 33).
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6.lsaac Newton ja Descartes’i heksahordid

Ka inglise fllsik ja matemaatik Isaac Newton
(1643-1727) oli huvitatud haalestusprobleemi-
dest. Nii leidub tema 1665. aastast pdrinevate
markmete hulgas naites 9 kujutatud diagramm.

Naide 9. Isaac Newtoni diagramm (Lindley 1987:
208).

Nagu margib Mark Lindley viidatavas teoses,
on see diagramm seotud eeltoodud néitega 1
Descartes’i traktaadist (mille esmatrikk ilmus
teatavasti 1650. aastal). Kuid see erineb viima-
sest mitmes olulises mottes. Esiteks ei kujuta
see mitte kolme, vaid viit heksahordi, ja teiseks

Mart Humal

on Descartes'i keelepikkusi tdhistavad numbrid
asendatud siin 53-helilise vérdtempereeritud
haalestuse kommalihikuid markivate numbrite-
ga. Arvatavasti kujutab see diagramm Descartes'i
traktaadist parit eeltoodud ndites 2 olevaid B-,
F-, G-, G- ja D-heksahorde. Sel juhul vastavad dia-
grammi Ulal olevad numbrid 0 [=] 53 helile C ja
viis kontsentriliselt paiknevat ringi eelnimetatud
viiele Descartes'i heksahordile (véljastpoolt luge-
des jarjekorras B, F, C, G ja D), sest diagrammil on
margitud koik viimastes leiduvad neliteist heli (0
C,8d,9D,13 Es, 17 e,22 F, 26 fis, 30 g, 31 G, 39 q,
40A,44B,48 h, 52 ¢). Peale nende leidub diagram-
mil veel heli 26 As. Seetdttu oletab Mark Lindley,
et kujutatud on viit miksollddia helirida (Lindley
1987: 206). Siiski tundub, et Newton lahtus eelkdi-
ge Descartes'i eelmainitud naitest.

7. Descartes’i heksahordid 53-helilises
vordtempereeritud hailestuses

Naites 10 on kujutatud koiki 53-helilises vordtem-
pereeritud hadlestuses voimalikke Descartes'i
heksahorde, analoogiliselt naites 4 kujutatud
John Hothby heksahordidega. Loetelu algul olev
hexachordum naturale on lahtepunkt, millele jarg-
nevad vaheldumisi 26 tdusva ja 26 laskuva kvin-
direana jarjestatud heksahordi (viimaste jarjekor-
ranumbrid on miinusmaérgiga). Nagu ka Hothby
heksahordide puhul on siin igas jargmises reas
alla kriipsutatud Uks voi kaks lisanduvat uut heli.

Naide 10. Descartes’i heksahordid 53-helilises vordtempereeritud haalestuses.

0. 0C(0,0 8d(181,1) 17 e (384,9)

1. 31G(701,9) 39 a(883,0) 48 h (1086,8)
-1. 22 F(498,1) 304(679,2) 39 a (883,0)

2. 9D(203,8) 17 e (384,9) 26 fis (588,7)
-2. 44 B(996,2) 52¢(1177,4) 8d(181,1)

3. 40A(905,7) 48 h (1086,8) 4 cis (90,6)
-3.  13Es(294,3) 211 (475,5) 309(679,2)

4. 18E(407,5) 26 fis (588,7) 35 gis (792,5)
-4.  35As(792,5) 43 b(976,5) 52c(1177,4)

5. 49H(1109,4) 4 cis (90,6) 13 dis (294,3)
-5. 4 Des(90,6) 12es(271,7) 21 f(475,5)

6. 27 Fis(611,3) 35 gis (792,5) 44 ais (996,2)
-6. 26 Ges(588,7) 34 as (769,8) 43 b (976,5)

7. 5Cis(113,2) 13 dis (294,3) 22 eis (498,1)

22 F(498,1) 31G(701,9) 39a(883,0)
0C(0,0 9D (203,8) 17 e (384,9)
44 B (996,2) 0C(0,0) 8d(181,1)
31G(701,9) 40 A (905,7) 48 h (1086,8)
13 Es(294,3) 22 F(498,1) 309(679,2)
9D (203,8) 18 E (407,5) 26 fis (588,7)
35 As(792,5) 44 B (996,2) 52 c(1177,4)
40 A (905,7) 49 H(1109,4) 4 cis (90,6)

4 Des (90,6) 13 Es (294,3) 21 f(475,5)
18 E (407,5) 27 Fis (611,3) 35 gis (792,5)
26 Ges (588,7) 35 As(792,5) 43 b(976,5)
49 H(1109,4) 5 Cis (113,2) 13 dis (294,3)
48 Ces (1086,8) 4 Des (90,6) 12 es (271,7)
27 Fis (611,3) 36 Gis (815,2) 44 ais (996,2)
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Naide 10. Jérg

-10.
11.
-11.

12.
-12.
13.
-13.
14.

15.
-15.

16.
-16.

17.
-17.

24.
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48 Ces (1086,8)
36 Gis (815,2)

17 Fes (384,9)
14 Dis (317.0)

39 Heses (883,0)
45 Ais (1018,9)
8 Eses (181,1)

23 Eis (520,8)
30 Asas (679,2)

1 His (22,6)

52 Deses (1177,4)
32 Fisis (724,5)
21 Geses (475,5)
10 Cisis (226,4)
43 Ceses (976,5)
41 Gisis (928,3)
12 Feses (271,7)

19 Disis (430,2)
34 Heseses
(769,8)

50 Aisis (1132,1)

3 Eseses (67,9)

28 Eisis (634,0)

25 Asasas (566,0)

6 Hisis (135,8)
47 Deseses
(1064,1)

37 Fisisis (837,7)
16 Geseses
(362,3)

15 Cisisis (339,6)

38 Ceseses
(860,4)

46 Gisisis
(1041,5)

7 Feseses (158,5)

24 Disisis (543,4)
29 Heseseses

(656,6)
2 Aisisis (45,3)

3 des (67,9)

44 ais (996,2)
25 ges (566,0)
22 eis (498,1)
47 ces (1064,1)
0 his (0,0)

16 fes (362,3)

31 fisis (701,9)
38 heses (860,4)

9 cisis (203,8)

7 eses (158,5)

40 gisis (905,7)
29 asas (656,6)
18 disis (407,5)
51 deses (1154,7)
49 aisis (1109,4)
20 geses (452,8)

27 eisis (611,3)
42 ceses (950,9)

5 hisis (113,2)
11 feses (249,1)

36 fisisis (815,2)

33 heseses
(747,2)
14 cisisis (317.0)

2 eseses (45,3)

45 gisisis (1018,9)
24 asasas (543,4)
23 disisis (520,8)
46 deseses
(1041,5)

1 aisisis (22,6)

15 geseses
(339,6)

32 eisisis (724,5)

37 ceseses (837,7)

10 hisisis (226,4)

12 es (271,7)

0 his (0,0)

34 as (769,8)

31 fisis (701,9)
3 des (67,9)

9 cisis (203,8)
25 ges (566,0)
40 gisis (905,7)
47 ces (1064,1)

18 disis (407,5)
16 fes (362,3)
49 aisis (1109,4)
38 heses (860,4)
27 eisis (611,3)
7 eses (158,5)

5 hisis (113,2)
29 asas (656,6)

36 fisisis (815,2)
51 deses (1154,7)

14 cisisis (317.0)
20 geses (452,8)
45 gisisis
(1018,9)

42 ceses (950,9)

23 disisis (520,8)
11 feses (249,1)

1 aisisis (22,6)

33 heseses
(747,2)

32 eisisis (724,5)
2 eseses (45,3)

10 hisisis (226,4)
24 asasas (543,4)
41 fisisisis (928,3)
46 deseses

(1041,5)
19 cisisisis (430,2)

17 Fes (384,9)
5Cis(113,2)

39 Heses (883,0)
36 Gis (815,2)

8 Eses (181,1)

14 Dis (317.0)

30 Asas (679,2)
45 Ais (1018,9)

52 Deses
(1177,4)

23 Eis (520,8)

21 Geses (475,5)
1 His (22,6)

43 Ceses (976,5)
32 Fisis (724,5)
12 Feses (271,7)
10 Cisis (226,4)
34 Heseses
(769,8)

41 Gisis (928,3)

3 Eseses (67,9)

19 Disis (430,2)
25 Asasas
(566,0)

50 Aisis (1132,1)

47 Deseses
(1064,1)

28 Eisis (634,0)
16 Geseses
(362,3)

6 Hisis (135,8)
38 Ceseses
(860,4)

37 Fisisis (837,7)

7 Feseses
(158,5)
15 Cisisis (339,6)

29 Heseseses
(656,6)

46 Gisisis
(1041,5)

51 Eseseses
(1154,7)

24 Disisis (543,4)

26 Ges (588,7)
14 Dis (317.0)
48 Ces (1086,8)
45 Ais (1018,9)
17 Fes (384,9)
23 Eis (520,8)
39 Heses (883,0)
1 His (22,6)

8 Eses (181,1)

32 Fisis (724,5)
30 Asas (679,2)
10 Cisis (226,4)
52 Deses (1177,4)
41 Gisis (928,3)
21 Geses (475,5)
19 Disis (430,2)
43 Ceses (976,5)

50 Aisis (1132,1)
12 Feses (271,7)

28 Eisis (634,0)

34 Heseses
(769,8)
6 Hisis (135,8)

3 Eseses (67,9)

37 Fisisis (837,7)
25 Asasas (566,0)

15 Cisisis (339,6)
47 Deseses
(1064,1)

46 Gisisis
(1041,5)

16 Geseses
(362,3)

24 Disisis (543,4)

38 Ceseses
(860,4)
2 Aisisis (45,3)

7 Feseses (158,5)

33 Eisisis (747,2)

34 as (769,8)
22 eis (498,1)
3 des (67,9)

0 his (0,0)

25 ges (566,0)
31 fisis (701,9)
47 ces (1064,1)
9 cisis (203,8)
16 fes (362,3)

40 gisis (905,7)
38 heses (860,4)
18 disis (407,5)

7 eses (158,5)

49 aisis (1109,4)
29 asas (656,6)
27 eisis (611,3)
51 deses (1154,7)

5 hisis (113,2)
20 geses (452,8)

36 fisisis (815,2)
42 ceses (950,9)

14 cisisis (317.0)
11 feses (249,1)

45 gisisis (1018,9)

33 heseses
(747,2)

23 disisis (520,8)
2 eseses (45,3)

1 aisisis (22,6)
24 asasas (543,4)
32 eisisis (724,5)
46 deseses
(1041,5)

10 hisisis (226,4)
15 geseses

(339,6)
41 fisisisis (928,3)



-24. 51 Eseseses 6 feseses (135,8)
(1154,7)

25. 33 Eisisis (747,2)

15 geseses
(339,6)
50 gisisisis
(1132,1)

41 fisisisis (928,3)

Mart Humal

29 Heseseses 37 ceseses (837,7)
(656,6)

11 Hisisis (249,1)

20 Asasasas
(452,8)

2 Aisisis (45,3) 19 cisisisis (430,2)

-25. 20 Asasasas 28 heseseses 37 ceseses (837,7) 42 Deseseses 51 Eseseses 6 feseses (135,8)
(452,8) (634,0) (950,9) (1154,7)
26. 11 Hisisis (249,1) 19 cisisisis (430,2) 28 disisisis 33 Eisisis (747,2) 42 Fisisisis 50 gisisisis
(634,0) (950,9) (1132,1)
-26. 42 Deseseses 50 eseseses 6 feseses (135,8) 11 Geseseses 20 Asasasas 28 heseseses
(950,9) (1132,1) (249,1) (452,8) (634,0)

Naites 10 kujutatud 53 heksahordi vdib uute
helide lisandumise seisukohalt liigitada kolme
rihma. Esimese riihma moodustavad seitse esi-
mest heksahordi (kuni jarjekorranumbrini -3), kus
igas jargmises heksahordis lisanduvad kaks uut
nooti, nii nagu seda kirjeldab Descartes. Néites 11
on esitatud nende seitsme heksahordi helirida.

Selles helireas on kokku 18 heli. Vorreldes John
Hothby 17-helilise helireaga on siin olulisi erine-
vusi. Esiteks on koik diatoonilise C-duuri helid siin
esindatud kahel, Ghe kommathiku vorra erineval
kujul, ja teiseks puuduvad viis dieeside voi bemol-
lidega heli (gis, dis, ais, as, ges).

Teise rihma moodustavad jargmised 36 hek-
sahordi (jarjekorranumbriga 4 kuni -21). Siin li-
sandub igas reas ainult Uks uus heli, kuid (ks
varasematest helidest muutub oma enharmoo-
niliseks paariliseks, mida 53-helilises vordtempe-
reeritud haalestuses esindab sama heli, naiteks
35 gis/As (792,5). Nende nimetused on naites 10
trikitud poolrasvase kirjaga. Viimase noodina li-
sandub heksahordides 21 ja -21 Uheaegselt heli
46 Gisisis/deseses (1041,5). Erinevalt eelnimetatud
enharmoonilistest paaridest, mille helid on Uks-

teisest vahendatud sekundi kaugusel, esindavad
need kaks heli selliseid paare, mille helide vahe-
le jadb kuuekordselt vahendatud kvint; ndites
14 on need juhud margitud tdrniga (*). Selliste
helide kaugused Ularea algushelist naitavad, et
nad asuvad enam-vdahem tapselt kahe 12-helilise
vordtempereeritud hadlestuse heli vahel, nagu
eelmainitud heli 46 Gisisis/deseses (1041,5). Sellest
tuleneb ilmselt asjaolu, et kuuekordselt vdahen-
datud kvint, mille helid moodustavad 12-helilise
vordtempereeritud haalestuse puhul enharmoo-
niliselt vaikese sekundi (sest 7 - 6 = 1), tekib siin
kahe praktiliselt samakérguse heli vahel.

Kolmandas riihmas, alates 22. heksahordist
enam uusi helisid ei tule, sest koik helististeemi 53
heli on juba kasutusel.

Huvitav on vorrelda John Hothby kahtteist
heksahordi ka Descartes’i kolmeteistkimne esi-
mese heksahordiga (kuni jarjekorranumbrini -6).
Erinevalt Hothby 17-helilisest helireast moodus-
tub siin 24-heliline helirida (ndide 12).

Selles helireas on koik 12-helilise vordtempe-
reeritud haalestuse helid esindatud kahel kujul,
Uhe kommaiihiku vorra erinevate paaridena, ndi-

Naide 11. Seitsme esimese Descartes'i heksahordi helikoostis.

0 C(0,0), 4 cis (90,6), 8 d (181,1), 9 D (203,8), 13 £s (294,3), 17 e (384,9), 18 E (407,5), 21 f(475,5), 22 F (498,1),
26 f15 (588,7), 30 g (679,2), 31 G (701,9), 35 As (792,5), 39 a (883,0), 40 A (905,7), 44 B (996,2), 48 h (1086,8),

52 c(11774).

Naide 12. Kolmeteistkiimne esimese Descartes’i heksahordi helikoostis.

0 C(0,0), 4 cis/Des (90,6), 5 Cis (113,2), 8 d (181,1), 9 D (203,8), 12 es (271,7), 13 dis/Es (294,3), 17 e (384,9),
18 £(407,5), 21 f(475,5), 22 F (498,1), 26 fis/Ges (588,7), 27 Fis (611,3), 30 g (679,2), 31 G (701,9), 34 as (769,8),
35 gis/As (792,5), 39 a (883,0), 40 A (905,7), 43 b (976,5), 44 ais/B (996,2), 48 h/Ces (1086,8), 49 H (1109,4),

52 c(11774).
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teks 52 ¢ (1177,4) ja 0 € (0,0). Ulejaénud vahemaad Naites 13 on koik Descartes’i heksahordides
helide vahel on kas kolm véi neli kommadihikut, leiduvad helid paigutatud téusva ja laskuva kvin-
kusjuures viimasel juhul eelneb véi jargneb vahe-  diringina ja ndites 14 kromaatiliselt tdusva helirea-

maale enharmooniline paar (naiteks 0 C(0,0), 4 cis/ na, analoogiliselt ndidetega 5 ja 6.
Des (90,6).

Naide 13. Descartes'i heksahordide helid kvindiridadena.

0. 0 his/C(0,0), 1. 31 fisis/G (701,9), 2. 9 cisis/D (203,8), 3. 40 gisis/A (905,7), 4. 18 disis/E (407,5), 5. 49 aisis/H
(1109,4), 6. 27 eisis/Fis (611,3), 7. 5 hisis/Cis (113,2), 8. 36 fisisis/Gis (815,2), 9. 14 cisisis/Dis (317.0), 10. 45 gisi-
sis/Ais (1018,9), 11. 23 disisis/Eis (520,8), 12. 1 aisisis/His (22,6), 13. 32 eisisis/Fisis (724,5), 14. 10 hisisis/Cisis
(226,4), 15. 41 fisisisis/Gisis (928,3), 16. 19 cisisisis/Disis (430,2), 17. 50 gisisisis/Aisis (eseseses) (1132,1), 18. 28
disisisis/Eisis (heseseses) (634,0), 19. 6 Hisis/feseses (135,8), 20. 37 Fisisis/ceseses (837,7), 21. 15 Cisisis/geseses
(339,6), 22. 46 Gisisis/deseses (1041,5), 23. 24 Disisis/asasas (543,4), 24. 2 Aisisis/eseses (45,3), 25. 33 Eisisis/
heseses (747,2), 26. 11 feses/Geseses (Hisisis) (249,1).

0. 0 his/C (0,0), -1. 22 eis/F (498,1), -2. 44 ais/B (996,2), -3. 13 dis/Es (294,3), -4. 35 gis/As (792,5), -5. 4 cis/
Des (90,6), -6. 26 fis/Ges (588,7), -7. 48 h/Ces (1086,8), -8. 17 e/Fes (384,9), -9. 39 a/Heses (883,0), -10. 8 d/
Eses (181,1), -11. 30 g/Asas (679,2), =12. 52 c¢/Deses (1177,4), -13. 21 f/Geses (475,5), =14. 43 b/Ceses (976,5),
-15. 12 es/Feses (271,7), =16. 34 as/Heseses (769,8), -17. 3 des/Eseses (67,9), -18. 25 ges/Asasas (566,0),
-19. 47 ces/Deseses (1064,1), =20. 16 fes/Geseses (362,3), —=21. 38 heses/Ceseses (860,4), —22. 7 eses/Fese-
ses (158,5), —23. 29 asas/Heseseses (656,6), —24. 51 deses/Eseseses (1154,7), -25. 20 geses/Asasasas (452,8),
-26. 42 ceses/Deseseses (Fisisisis) (950,9).

Naide 14. Descartes’i heksahordide helikoostis.

0 his/C (0,0) [0., 1., -1., 8., 9., 10.], 1 aisisis/His (22,6) [11., 12., 13., 20., 21., 22.], 2 Aisisis/eseses* (45,3) [-19.,
-20.,-21.,23., 24., 251, 3 des/Eseses (67,9) [-7., -8.,-9.,-16.,-17.,-18.], 4 cis/Des (90,6) [3.,4., 5, 4., -5.,-6.],
5 hisis/Cis (113,2) [6., 7., 8., 15., 16., 17.], 6 Hisis/feseses* (135,8) [18., 19., 20., —24., -25., -26.], 7 eses/Feseses
(158,5) [-12.,-13., -14.,-21.,-22.,-23.], 8 d/Eses (181,1) [0., -1., -2., -9., -10., -11.], 9 cisis/D (203,8) [1., 2., 3.,
10., 11., 12.], 10 hisisis/Cisis (226,4) [13.,14., 15., 22., 23., 24.], 11 feses/Geseses (Hisisis) (249,1) [-17., -18., -19.,
25.,26.,-26], 12 es/Feses (271,7) [-5., -6., 7., -14.,-15.,-16.], 13 dis/Es (294,3) [-2., -3.,-4., 5., 6., 7], 14 cisi-
sis/Dis (317,0) [8., 9., 10., 17., 18., 19.], 15 Cisisis/geseses* (339,6) [20., 21., 22., -22., -23., -24.], 16 fes/Geseses
(362,3) [-10., -11.,-12.,-19.,-20., -21.], 17 e/Fes (384,9) [0., 1., 2., -7., -8., -9.], 18 disis/E (407,5) [3., 4., 5., 12.,
13., 14.], 19 cisisisis/Disis (430,2) [15., 16., 17., 24., 25., 26.], 20 geses/Asasasas (452,8) [-15., -16., -17., =24,
-25.,-26.], 21 f/Geses (475,5) [-3., -4., -5., -12., -13., -14.], 22 eis/F (498,1) [0., -1., -2., 7., 8., 9.], 23 disisis/
Eis (520,8) [10., 11., 12., 19., 20., 21.], 24 Disisis/asasas* (543,4) [-20., -21., =22., 22., 23., 24.], 25 ges/Asasas
(566,0) [-8., -9., -10., -17., -18., -19.], 26 fis/Ges (588,7) [2., 3., 4., -5., -6., =7.], 27 eisis/Fis (611,3) [5., 6., 7.,
14., 15., 16.], 28 disisisis/Eisis (heseseses) (634,0) [17., 18., 19., -25., 26., -26.], 29 asas/Heseseses (656,6) [-13.,
-14.,-15., -22.,-23.,-24.], 30 g/Asas (679,2) [-1., -2., -3., -10., -11., -12.], 31 fisis/G (701,9) [0., 1., 2., 9., 10.,
11.), 32 eisisis/Fisis (724,5) [12., 13., 14., 21., 22., 23.], 33 Eisisis/heseses* (747,2) [-18., -19., -20., 24., 25., 26.],
34 as/Heses (769,8) [-6., 7., -8.,-15., -16., -17.], 35 gis/As (792,5) [-3., 4., -5., 4., 5., 6.], 36 fisisis/Gis (815,2)
[7.,8.,9.,16., 17., 18.], 37 Fisisis/ceseses* (837,7) [19., 20., 21., -23., -24., -25.], 38 heses/Ceseses (860,4) [-11.,
-12.,-13.,-20.,-21.,-22.], 39 a/Heses (883,0) [0., 1., -1.,-8.,-9.,-10.], 40 gisis/A (905,7) [2., 3., 4., 11.,12,,13],
41 fisisisis/Gisis (928,3) [14., 15., 16., 23., 24., 25.], 42 ceses/Deseseses (Fisisisis) (950,9) [-16., -17., -18., =25,
26, -26.], 43 b/Ceses (976,5) [-4., 5., -6., -13., -14., -15.], 44 ais/B (996,2) [-1., -2., -3., 6., 7., 8.], 45 gisisis/
Ais (1018,9) [9., 10., 11., 18., 19., 20.], 46 Gisisis/deseses* (1041,5) [21., 22., 23., -21.,-22.,-23.], 47 ces/Deseses
(1064,1) [-9., -10., -11.,-18.,-19., -20.], 48 h/Ces (1086,8) [1., 2., 3., 6., 7., -8.], 49 aisis/H (1109,4) [4., 5., 6.,
13., 14., 15.], 50 gisisisis/Aisis (eseseses) (1132,1) [16., 17., 18., 25., 26., -26.], 51 deses/Eseseses (1154,7) [-14.,
-15.,-16.,-23.,-24.,-25.], 52 ¢/Deses (1177/4) [-2.,-3.,-4.,-11.,-12.,-13.].
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Naites 14 on nurksulgudes margitud, millistes
heksahordides sisaldub vastav heli. Nagu siit ilm-
neb, kuulub iga heli kuude erinevasse heksahordi,
naiteks kuulub heli 0 his/C (0,0) heksahordidesse
jarjekorranumbriga 0, 1, -1, 8, 9 ja 10. Lisaks kahel
eri kujul esinevatele nootidele enharmoonilistes
paarides ja eelmainitud kuuekordselt vdhendatud
kvindi paaridele, voib moni heli esineda isegi kol-
mel eri kujul, nditeks 11 feses/Geseses (Hisisis), sest
siin on UGhendatud tavaline enharmooniline paar
kuuekordselt vahendatud kvindiga (antud juhul
Hisisis—feses).

* ¥ %

Teoses ,Regulae ad Directionem Ingenii” vdidab
Descartes: ,Otsides otseteed tde juurde, ei peaks
me tegelema Uhegi asjaga, mille kohta meil pole
aritmeetilise voi geomeetrilise téestusega vord-

20

Mart Humal

set selgust”?® (Augst 1965: 124). Tema samaaeg-
selt Johannes Kepleri ,Harmonices mundi” ilmu-
misega (1619) valminud ,Compendium musicae”,
milles puudub isegi harmoonia maiste, ,maailma-
harmooniast” radkimata, esindab aga Keplerist
radikaalselt erinevat maotteviisi. Kepleri nimetatud
teoses esitatud oOpetus ,maailmaharmooniast”
lahtub nn. spekulatiivses muusikateoorias (vt.
Riethmller 1990) Pythagorase pdevist kuni kesk-
ajani valitsenud ,sfadride harmoonia” ideest.
Seevastu Descartes'i ,Compendium”, mis algab
sdnadega ,Hujus objectum est sonus” (,Selle [s.t.
muusika] objektiks on heli”; Descartes 1650: 5,
Descartes 1961: 6), tahistab Johannes Lohmanni
sdnul uusaegse teadvuse teket: ,[Slelles ei tduse
mitte ainult esmakordselt uusaegses tdhendu-
ses otsustavalt esile objekti madiste, vaid sellega
on tehtud Uhtlasi ka otsustav samm selle tahtsa
moiste rakendamiseks” (Lohmann 1979: 82).

,[Sled tantummodo rectum veritatis iter quaerentes circa nullum objectum debere occupari, de quo non possint habere

certitudinem Arithmeticis et Geometricis demonstrationibus aequalem.” (Descartes 1701: 5).

Res Musica nr 11 /2019 | 85



René Descartes’i heksahordide akustilisest ehitusest

Kirjandus

Augst, Bertrand 1965. Descartes’s Compendium on Music. -
Journal of the History of Ideas 26/1, k. 119-132.

Descartes, René 1650. Renati Des-Cartes Musicae
Compendium. Utrecht: Trajecti ad Rhenum.
Descartes, René 1701. Renati Des-Cartes Opuscula

posthuma, physica et mathematica. Amstelodami: Janssonio
Waesbergios.

Descartes, René 1961. Compendium of Music. Trans.
Walter Robert, Introduction and Notes by Charles Kent,
Musicological Studies and Documents 8, [Rome]: American
Institute of Musicology.

Hauptmann, Moritz 1853. Die Natur der Harmonik und
Metrik. Leipzig: Breitkopf & Hartel.

Holder, William 1694. A Treatise of the Natural Grounds and
Principles of Harmony. London: J. Heptinstall.

Humal, Mart 20009. Kommentaar Oettingeni

ortotonofooniumi haalestuse kohta. — Res Musica 1, Ik. 103-
108.

Lindley, Mark 1987. Stimmung und Temperatur. — Geschichte
der Musiktheorie, Bd. 6. Héren, Messen und Rechnen in
der friihen Neuzeit. Hrsg. Frieder Zaminer, Darmstadt:
Wissenschaftliche Buchgesellschaft, Ik. 109-331.

86 | Res Musica nr 11 /2019

Lohmann, Johannes 1979. Descartes’ ,Compendium
musicae” und die Entstehung des neuzeitlichen
BewuBtseins. — Archiv fiir Musikwissenschaft 36/2, Ik. 81-104.

Palisca, Claude V. 1968. Introduction. — Gioseffo Zarlino.
The Art of Counterpoint. Trans. Guy A. Marco, New Haven and
London: Yale University Press, Ik. XXI.

Palisca, Claude V. 1989. Die Jahrzehnte um 1600 in Italien.
- Geschichte der Musiktheorie, Bd. 7. Italienische Musiktheorie
im 16.und 17. Jahrhundert. Hrsg. Frieder Zaminer, Darmstadt:
Wissenschaftliche Buchgesellschaft, Ik. 221-306.

Rempp, Frieder 1989. Elementar- und Satzlehre vom
Tinctoris bis Zarlino. - Geschichte der Musiktheorie, Bd.
7. ltalienische Musiktheorie im 16. und 17. Jahrhundert.
Hrsg. Frieder Zaminer, Darmstadt: Wissenschaftliche
Buchgesellschaft, k. 39-220.

Riethmiiller, Albrecht 1990. Probleme der spekulativen
Musiktheorie im Mittelalter. - Geschichte der Musiktheorie,
Bd. 3. Rezeption des antiken Fachs im Mittelalter. Hrsg. Frieder
Zaminer und Thomas F. Ertelt, Darmstadt: Wissenschaftliche
Buchgesellschaft, k. 163-201.

Seidel, Wilhelm 1986. Franzosische Musiktheorie im 16.
und 17. Jahrhundert. - Geschichte der Musiktheorie, Bd.
9. Entstehung nationaler Traditionen: Frankrich, England.
Hrsg. Frieder Zaminer, Darmstadt: Wissenschaftliche
Buchgesellschaft, Ik. 1-140.



Mart Humal

The Acoustical Structure of René Descartes’s Hexachords
Mart Humal

As we know, the medieval system of solmization is based on hexachords which correspond to the first
six degrees of the modern major key, for example, C-D-E-F-G-A. lts tones have been designated as
solmization syllables ut-re-mi-fa-sol-la. Two such hexachords — c-a (Hexachordum naturale) and g-e
(Hexachordum durum) —are possible in the diatonic scale. Later, one more hexachord - f~-d (Hexachordum
molle) - was added. If the range of a melody exceeded the hexachord, mutations - transitions from one
hexachord to another — were used for its solmization.

In this study, following Isaac Newton'’s example, the various intervals and degrees of the hexachord
are compared by means of units of the 53-division of the octave, having the size of 22.6 cents, which
will be referred to as a comma unit (CU). This tuning contains practically pure fifths and thirds, the latter
owing to the fact that the eighth pure fifth (815.64 cents) is only 1.95 cents larger than the natural minor
sixth (813.69 cents). Therefore, all the tones of the 53-division can be designated by means of enharmonic
pairs, for example b sharp/C, where Cis identical to b sharp, the major third of G sharp.’

The French philosopher and mathematician René Descartes (1596-1650) wrote in 1618, as his first
completed work, the Latin treatise Compendium musicae. Hexachords are dealt with in the largest
chapter of Descartes'’s treatise, entitled “The Steps or Musical Tones”. According to him, the interval ut to
re must always be a minor whole-tone (9:10), re to mi a major whole-tone (8:9), mi to fa a major semitone
(15:16), fa to sol a major whole-tone, and finally sol to la a minor whole-tone; see Example 1 (Naide 1). In
the case of mutation from Hexachordum molle to Hexachordum naturale or from Hexachordum naturale
to Hexachordum durum, two of the notes are changed and four notes remain of those that were in the
previous hexachord. In the case of mutation from Hexachordum molle to Hexachordum durum, two more
notes of the original four will be changed. In Example 2 (from Descartes's treatise), two new hexachords
are added to the three traditional ones, namely the B- and D-hexachords. Of these, the former has no
common tone with Hexachordum durum, nor the latter with Hexachordum molle.

Among the notes of the English physicist and mathematician Isaac Newton dated 1665, there is the
diagram presented in Example 9, which probably represents the B-, F-, -, G- and D-hexachords outlined
in Example 2. In these, Descartes’s figures marking string lengths are replaced by figures marking the
CUs of the 53-division.

Example 10 outlines all the Descartes hexachords possible in the 53-division. In terms of the
appearance of new pitches, these hexachords can be divided into three groups. The first group consists
of the first seven hexachords (up to the order number -3), where each subsequent one contains two
new pitches, as described by Descartes. The second group is made up of the subsequent 36 hexachords
(with order numbers 4 to -21). Here each subsequent hexachord contains only one new pitch. However,
one of the pitches present in the previous hexachord will be changed to its enharmonic counterpart,
represented in the 53-division by the same pitch. In the third group, beginning with hexachord 22, no
new pitches will appear, because all the 53 pitches of this division are already in use.

" The use of note names follows here the example of the 19th-century German music theorist Moritz Hauptmann, in

whose treatise Die Natur der Harmonik und Metrik (1853) the primes and fifths of the main triads in a major key (tonic,
dominant and subdominant) are marked with upper-case letters, and their thirds with lower-case letters.
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Perilous Listening

Early Music, Historically Informed Listening, and the Sacrosphere

of Spaces!

Andreas Waczkat

Abstract

This essay deals with a musical performance at the 20th Haapsalu Early Music Festival in 2013, when the
viol ensemble Phantasm played a concert entitled “Perilous Polyphony” consisting of works by William
Byrd, Elway Bevin, and other composers of Elizabethan Britain. After a cursory overview of Haapsalu’s
characteristics, the programme and the programme notes of the concert in question are discussed
with regard to potential perils in the music as they can be observed in some contrapuntal details of the
compositions. While the Early Music Festival is centred on concerts that feature period instruments and
historically informed performance practice, it is questionable whether the audience, even if historically
informed itself, is able to perceive the music’s perils as the audience in Elizabethan Britain did. But since
the very performance situation is entirely different, the heading “Perilous Polyphony” turns out to rather

be an atmospheric label.

In as much as musicology reflects the challenges
of cultural studies, it seems quite clear that the
subject of musicology is to be understood as a
complex network of different cultural practices
rather than as an entity in itself. Christopher
Small therefore coined the term “musicking” to
make clear that “music is not a thing at all but an
activity” (Small 1998: 2). Activities, however, may
be understood not only as more or less unbiased
actions, but also as practices that are both based
on and establish certain meanings. Small defines
it thus:

To music is to take part, in any capacity, in a
musical performance, whether by performing,
by listening, by rehearsing or practicing, by
providing material for performance (what
is called composing), or by dancing (Small
1998:9).

This definition, as incomplete as it is, makes
clear that “to music” is related to a complex
network of interdependent communication
practices. But since it is difficult to think of
communication without thinking of meaning, |
suggest to refer to musicking as a set of cultural
practices that involve communication of meaning.

It is as courageous as it is risky to give a
general definition of musicking that is suitable

to any musical performance, particularly since
the term “musical performance” refers to music
as a given matter, notwithstanding the fact that
“to music” is just being defined. But beyond
sophistries of this kind one has to admit that
musicking also incorporates activities that are
subject to potentially discursive processes, and
thus to being made meaningful. The attempt
to investigate these processes in general would
be as presumptuous as it would be futile, but
it seems promising to attempt to do this in a
specific case study. The attempt that will be
made here, however, is in the nature of a trial,
and makes not claim to be representative at all.
But it does appear to offer fruitful insights into
how musical practices are made discursive and
by whom. The subject of this essay is a musical
performance that took place at the XX Haapsalu
Vanamuusikafestival (20th Haapsalu Early Music
Festival) on 4 July 2013, when the viol ensemble
Phantasm played a concert entitled “Perilous
Polyphony” in the Haapsalu Dome church.

* % %
The small town of Haapsalu, located on the west-

ern coast of Estonia, was famous from the early
19th centuryforits spafacilities. It was popularwith

1 This paper is based on research that | conducted at the XX Haapsalu Vanamuusikafestival (20th Haapsalu Early Music
Festival), 3-7 July 2013, especially on interviews held with Toomas Siitan and Laurence Dreyfus. | gratefully acknowledge

that they shared their thoughts with me.
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holiday makers, mainly from the Baltic region and
from Saint Petersburg, who relied on the curative
properties of the local mud that the doctor Carl
Abraham Hunnius had discovered and described
in his medical dissertation thesis submitted at
the University of Tartu (Hunnius 1821). Like other
spas of the Baltic region, Haapsalu attracted a
more or less solvent public; spa facilities like the
kuursaal reflected its sophisticated standing.
After Estonia’s first period of independence in
1918-1940, Haapsalu lost its status and became
a military base. Since the Singing Revolution and
Estonia’s second independence in 1991, the town
is slowly being rediscovered as a holiday resort.
Today, architectural testimonies in Haapsalu
remind one of both periods, so that Jonathan
Bousfield can call Haapsalu “an endearing mixture
of belle époque gentility and contemporary
chic” (Bousfield 2004: 233). With around 12,000
inhabitants, Haapsalu is the centre of a rural
region with quite a number of summer houses
in which Estonians spend some weeks or months
during the summer time.

With its first archival record dating from 1279,
however, Haapsalu was already important as an
episcopal see in the late Middle ages and Early
Modern times, until the see was moved to Kures-
saare on the nearby island Saaremaa in 1562 as a
result of the breakdown of the Livonian confed-
eration and the struggle for supremacy in the
Baltic region between Denmark, Sweden and
Russia (von zur Mihlen 1994: 175). The Haapsalu
Dome church, which, as in other parts of the
German-influenced Baltic region, is surrounded
by a Bishop’s castle, mirrors this former signifi-
cance. Currently, the Lutheran church of Estonia
uses this Dome church, Haapsalu being the see of
the provost of the church district Haapsalu.

Since 1994 Haapsalu has been home to the
Haapsalu Vanamuusikafestival, which was held
in 2013 for the twentieth time. The festival was
founded by Toomas Siitan who, with support
of local and governmental sponsors such as
the Estonian Ministry of Culture, the Cultural
Endowment of Estonia, the Haapsalu town
authorities and others, has managed to invite
top-flight international Early Music ensembles

and artists to Haapsalu, where a number of
concerts take place in the Dome church and other
venues over several days in July; almost half of the
concerts feature international artists, while the
other half are performed by Estonian artists and
ensembles specializing on Early Music.

This information sets the context for the
following reflections, which have as their starting
point the second concert of the XX Haapsalu
Vanamuusikafestival on 4 July 2013. This concert
was given by the Viol consort Phantasm consist-
ing of Mikko Perkola, Markku Luolajan-Mikkola
and Laurence Dreyfus, the artistic director of
the ensemble, and it was entitled as “Perilous
Polyphony”.? In the festival brochure, Dreyfus
explains

the idea behind this programme: rather than
listen to the many voices of polyphonic music
merely for the beautiful sonorous effect they
make, it is exciting and worthwhile to focus
on the perils of writing polyphony that takes
very seriously both the integrity of each
part as well as the striking ways in which
each can be combined and counterposed
with others. All the composers whose
works we are representing this evening take
some fascinating contrapuntal risks in their
compositions — risks understood not only in
the technical sense of audacious harmonies,
peculiar melodies, and unsettling rhythms but
also in the more global sense of endangering
conventional ideas of musical character and
styles, even sometimes threatening musical
coherence itself (Dreyfus 2013: 21).

This text focuses in a remarkable manner
on the listeners, who are advised to listen to
the contrapuntal structure of the pieces, to
the details of the parts and their respective
interdependencies, rather than to the sounding
whole, in order to discover the perils of the
compositions — perils that have the potential
even to affect musical coherence itself. Wordings
like these may be regarded as overstatements,
but they certainly catch one’s attention. Perils of
this kind appeared, for example, in the second
piece of the programme, Elway Bevin’s Browning,

2 The Estonian title in the festival brochure “XX Haapsalu Vanamuusikafestival” (2013), p. 17, reads “Kaelamurdev
polifoonia”, meaning rather “Breakneck” or “Hazardous Polyphony”. However, Laurence Dreyfus has given the English

title.
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Example 1. The Leaves Be Green. Traditional Song.

Andreas Waczkat
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a piece that is quite popular among viol players,
though neither the piece itself nor the composer
are of major interest to either performers or
scholars beyond this repertoire. AlImost nothing
is known of Bevin’s life (1554-1638) besides his
being organist at Bristol cathedral from 1589 to
1637/8 (Koch 1999: 1534). In 1631 he published
A Briefe and Short Instruction to the Art of Musicke
(Bevin 1631; Collins 2007); of his compositions only
some ten pieces are preserved in manuscripts in
libraries in Great Britain. His Browning is one of
only four instrumental pieces (Koch 1999: 1534-
1535).

Bevin's Browning is closely related to the five-
part viol piece of the same title by William Byrd
(ca. 1540-1623). Both compositions are undated;
however, as Byrd was the older of the two
composers, it is quite likely that his composition
predates Bevin’s, although there is no actual

evidence of this. In any case the scores of both
pieces clearly reveal that they refer to each other
in a very dense way. Both works are based on the
first two lines of a folk song, which serve as the
musical material for the composition (Ex. 1).

Byrd contrasts these lines with two other
soggetti right from the first bars. The composition
then consists largely of contrapuntal interplay
between the three soggetti, which are combined
with each otherin awide variety of ways, including
transpositions. In the course of the composition
the soggetti recede more and more into the
background and some new musical material is
introduced, creating different contrapuntal and
rhythmical challenges, e.g. a section with triple
metre at the beginning and end of which Byrd
sets regular quavers and triplet quavers against
each other (Ex. 2).

Example 2. William Byrd. Browning. Ed. Ulrich Alpers, bars 1-4.3
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<http://hz.imslp.info/files/imglnks/usimg/c/c9/IMSLP139042-WIMA.7568-the_leaves_be_green.pdf> (21 January 2019).
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Example 3. Elway Bevin. Browning. Ed. Ulrich Alpers, bars 1-11.#
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Bevin, in his turn, bases his entire composition
upon the two given lines from the song, which
alternate consistently in the three parts beginning
and ending with the Tenor voice and followed in
aregular manner by the Treble voice and the Bass
(Ex. 3).

Only one exception can be observed: in bar 44
the Treble voice reads f—e’ where — according to
the song - it ought to read f'-d"-e’ without this
change, however, this would have caused parallel
fifths with the bass line (Ex. 4).

Example 4. Bevin. Browning, bars 43-45.
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It would be quite easy to fill numerous pages
with detailed analyses of the contrapuntal
refinements in both pieces. Dreyfus’s programme
notes, however, suggest analysing the listening
perception — and thus the discursive attribution
of meaning to Bevin's Browning - as is suggested
by entitling the Haapsalu concert “Perilous
Polyphony”, as well as by the references to
the perils of writing polyphony in Dreyfus's
own programme notes. To understand these
perils, which are thought to be capable even of
“threatening musical coherence itself” (Dreyfus
2013: 21) it is necessary to define musical
coherence as Bevin may have understood it.
As a heuristic approach, | suggest basing this
definition on Bevin’s Briefe and Short Instruction.
Even if this Instruction is mainly about writing
canons of all kinds, it has the advantage of dealing
with compositions “upon the Plain-song” (Bevin
1631: title) — a possible reference to his Browning.
Moreover, the Instruction enables us to investigate
- at least to some degree - Bevin's understanding
of music as being based on contrapuntal rules:

4 <http://hz.imslp.info/files/imglnks/usimg/a/a4/IMSLP117332-WIMA.7417-browning.pdf> (21 January 2019).
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rules, however, that are hardly explained, but
rather exemplified in a number of canons that
proceed from simple two-part note-against-note
settings to complex five-part canons, and finally
puzzle canons and polymorphic canons of up to
63 voices (Collins 2007: 40-42). At the beginning
of his Instruction, Bevin lists the concords Unison,
Third, Fifth and Sixth, and the discords Second,
Fourth and Seventh, and explains that “[t]lhe
Discords [---] which being sometimes mixt with
Concords, make best musicke, being orderly
taken” (Bevin 1631: vi). What he means with
“orderly”, however, has to be deduced from the
detail of his canons.

Two examples from Bevin's Browning will
suffice to illustrate where the musical coherence
is potentially threatened. The first one has already
been quoted: the altering of the song line in
bar 44 to avoid parallel fifths. Indeed, though
Bevin never refers to this rule in his Instruction,
he rigorously avoids writing parallels of perfect
concords in his canons, though he also never
alters the plain-song melody, which consists of
only seven notes in his examples. It seems here
as if the octave line in the Bass part (bars 43-44) is
contrapuntally superior to the Treble part, forcing
the latter to alter the song line, and thus affecting
the given material. The second example comes
from the clausula in bars 26-27 (Ex. 5).

Example 5. Bevin. Browning, bars 25-27.

I
7% [#]
s

Even inexperienced listeners will notice the
opposition of ¢ sharp in the Treble part against ¢
natural in the Tenor part. Both notes are justified:
c sharp is the necessary leading note in the upper
voice, building the paenultima together with the e
in the Bass partand leading to the perfect concord
din both voices. In the Tenor voice, the ¢ natural is
preceded and followed by a bflat, so that ¢ natural

Andreas Waczkat

has to be written in order to avoid an augmented
Second in the line. Again, Bevin does not refer to
this rule in his Instruction but rigorously avoids
writing augmented intervals of any kind in the
canons. Even though there are no examples of
simultaneous oppositions of leading notes with
natural tones, false relations do occur occasionally
in the paenultima of some of the canons (Bevin
1631: 20), making it clear that to Bevin the linear
coherence of each voice is superior to the tonal
coherence of the polyphonic whole. As harsh as
the clausula may unexpectedly sound, in Bevin’s
understanding, | assume, musical coherence is
not affected here, and above all not endangered.

* % %

Despite the above considerations, the perilous
nature of both examples can only be perceived
by learned listeners or connoisseurs familiar with
the rules of counterpoint and the compositional
strategies that Bevin pursued in this piece. Since
the Haapsalu Vanamuusikafestival is devoted to
Early Music to be played on period instruments,
one could describe the audience as consisting
of “historically informed listeners”. And yet it
is impossible that even historically informed
listening can restitute a contemporary audience
to the condition of listeners in Elizabethan
Britain, since postmodern modes of listening to
music are entirely different from the premodern
consciousness; and besides, the Haapsalu
audience has not been subject to any empirical
investigation and thus has to be understood as
an abstract entity. To the extent that listening is
regarded as a cultural practice, we cannot avoid
the fact thata contemporary audience encounters
Bevin's Browning on an entirely different plane
of understanding, which can only rudimentarily
be deduced from secondary sources such as
drawings or writings that are themselves subject
to discursive processes. Shai Burstyn stresses this
by relating the notion of the “period ear” (Burstyn
1997:692) — a term inspired by Michael Baxandall’s
discussion of “the period eye” (Baxandall 1972: 38)
- to a general perspective framed by Bruno Nettl:

The way in which musicians think musically,
the ways in which they, as it were, “think” their
music, depends in large measure on ways in
which they think of their world at large (Nettl
1994: 179; cf. Burstyn 1997: 695).
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Even if this perspective raises a number of
issues, it makes it clear that “thinking of music”
is not based on persistent notions but on relative
consciousness. And even if Nettl is to be followed
in this respect, it should not be forgotten that
“thinking of the world at large” is tantamount
to thinking of meanings caused by discursive
processes: meanings that are by no means
irrevocable.

Burstyn tries to adopt Nettl’s perspective by
opening the historical, social, intellectual and
cultural contexts of listening to music. In doing so,
however, he comes to the following conclusion:

Considering the objective obstacles stand-
ing in the way of scholars attempting to re-
construct the period ear of past listeners, the
undertaking is nothing if not audacious. It is
circumscribed by the same constraints that
delimit, and to an extent hinder, any historical
investigation which seeks to reach beyond
the external evidence of the deeds of past hu-
mans to the mental structures which caused
them to comprehend, feel and create in the
ways they have (Burstyn 1997: 700).

The historical dilemma that Burstyn points
out here does not apply only to a discipline that
Christopher Pages calls “listening practice” (Page
1997: 591), but also - and indeed principally
- to the above-mentioned “performance
practice”, one of the key concepts of the Early
Music movement. The often-stressed quest for
authenticity in the performance of Early Music
(Kenyon 1988) incorporates the choice of period
instruments as well as various parameters of
musical interpretation such as tempo, phrasing,
articulation, ornamentation, and so on, where
historical treatises often serve as a point of
reference for modern performers. Even if a
historically informed interpretation of these
treatises can be fruitful, however, numerous
questions remain. These include questions of
historical evidence such as where the music
was played and how the acoustics of a certain
space influenced the parameters of musical
interpretation. At the same time, these affect
questions that reach beyond historical evidence,
such as how the perception of the music was
related to the consciousness of past listeners. In
a way, the experience of modernity blocks the
approach to the period ear, as can be seen in
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the above analyses of the two examples from
Bevin’s Browning. These are based on a concept of
structural listening that is thought to derive from
the concept of musical modernity originating
with Arnold Schoenberg and Theodor Adorno
(dell’Antonio 2004: 1-2), a concept that neglects
the different modes of bodily experience and
cultural identity, let alone the question of whether
a piece for viol consort is intended to be listened
to by an audience beyond the players themselves
at all. According to Annette Otterstedt, the viol
consort, like the later string quartet, was in the
first instance a private enjoyment, a fact that she
emphasizes by quoting a poem by Ned Ward,
written around 1700 (Otterstedt 1990: 160):

Lead away Mr. Prim

Sir do you follow him:

How the party sweetly Chime?

Mr. Clod mind your Time;

‘Tis a wonderful Tune tho' it’s plain:
What a Cadence is there!

How it tickles the Ear!

You're too fast Sir forbear;

We are all out | swear

Since ‘tis good let’s begin it again.

Imagining this viol consort playing Bevin’s
Browning is quite easy — and not only because
of the reference to the ear-tickling cadence that
reminds us of the clausula in bar 26-27. But in so
doing it also becomes clear that playing, listening
and exchanging views about the music are
inextricably interwoven.

* % %

At first glance, a contemporary concert situation
such as the one described at the Haapsalu
Vanamuusikafestival is entirely different. The
musicians are playing in the presbytery of the
Dome church while the audience is sitting and
listening in the nave. Rules of etiquette apply,
including one that prohibits both the musicians
and the audience from talking during the concert.
If there is communication going on - and there
certainly is -, it is non-verbal communication.
The concert situation, however, is embedded
in a dense network of discursive relations that all
play a part in the notional communication during
the concert. Dreyfus’s programme notes have an



important role here, since they evoke the notion
of perilous polyphony. The space where the
concert takes places, however, is perhaps even
more important in this respect. The Dome church
is a sanctuary, and whether the listeners are
sympathetic to the Christian faith or not, they have
to accept that the provost, Tiit Salumae,> opens
each concert in the Dome church, whatever its
programme, with a short devotion and a prayer.
In doing so, he declares a concert with perilous
polyphony as sort of a divine act.

This is part of framing both the concert itself
and the Haapsalu Vanamuusikafestival as a whole
in a reality in which two of the main venues
are churches; these provide a sacred space for
the concerts - a space that is ideally suited to a
performance of Johann Sebastian Bach’s Mass
in b minor - the concluding concert of the 20th
Haapsalu Vanamuusikafestival — but not equally to
a concert with “perilous polyphony”. The festival
as a whole is thus surrounded by or embedded in
a “sacrosphere”, a sphere of uncertain range that
is discursively constructed by framing musicking
in the context of the religious. As far as | have
been able to ascertain, the term “sacrosphere”
was coined by the Polish art historians Dawid

5 Bishop since 2015.

Andreas Waczkat

Korolczuk and Jaroslaw Szewczyk (Korolczuk,
Szewczyk 2006) to describe the specific existence
of endemic religious artefacts in the ancient
region of the Biatystok Uplands in the north-
east of Poland; but the basic concept can also be
adopted for the Haapsalu Vanamuusikafestival.
In this sense a sacrosphere comprises literally
everything in a certain sphere that is made
religiously meaningful, and is not restricted to
artefacts alone. A sacrosphere is immersive and
therefore affects and alters all kinds of sensual
perception. And therefore, finally, the quest for
historically informed listening — a quest that turns
out to be potentially perilous when listening
to perilous polyphony - is a vain endeavour.
Nevertheless, in the end this should turn out to
be a benefit, since in this way listening to music is
embedded in a more holistic concept of sensual
perception, just as the notion of musicking is
a more holistic concept of what we like to call
music. As a result, this holistic concept of sensual
perception - less exclusive in comparison with
the concept of a historically-informed audience
- grants what might be termed low-threshold
access to the music.
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Kaelamurdev kuulamine
Varane muusika, ajastuteadlik kuulamine ja konstrueeritud sakraalruum

Andreas Waczkat

Kultuuriuuringute (cultural studies) véljakutsed tdhendavad muusikateaduse jaoks, et uuritavat ei tuleks
defineerida mitte staatilise objektina, vaid pigem erinevate kultuuripraktikate keeruka vérgustikuna.
Christopher Small votab selle kokku — kiill poleemiliselt liialdades — tddemusena, et ,muusika” ei eksis-
teeri mitte nimisdnana, vaid verbina (musicking), kusjuures see tegevus, ,musicking”, asetub séltumatute
kommunikatsiooniprotsesside vorgustikku (Small 1998: 2, 9). Kuid kommunikatsioon eeldab tdhendust,
ja nii teen ettepaneku defineerida ,musicking” kultuuripraktikate hulgana, mille eesmark on vahendada
tahendust.

Neid méotteid konkretiseerin gambaansambli Phantasm kontserdi naitel, mille koosseisus on Mikko
Perkola, Markku Luolajan-Mikkola ja ansambli kunstiline juht Laurence Dreyfus. Kontsert toimus
XX Haapsalu vanamuusikafestivali raames 4. juulil 2013 Haapsalu toomkirikus ja selle pealkirjaks oli
.Kaelamurdev pollfoonia”. Dreyfus selgitab kava ideed festivalibrosuiris:

selle asemel, et kuulata polifoonilise muusika mitut haalt lihtsalt nende kélaefekti parast, on ponev
margata ohtusid polifoonilises kirjaviisis, mis siiveneb nii iga hadle terviklikkusse kui ka nende Ghen-
damise ja vastandamise Ullatavaissevotteisse (Dreyfus 2013: 19).

See tekst on suunatud markimisvaarsel viisil publikule, keda argitatakse tahele panema pigem po-
lifoonia detaile kui muusika terviklikku kola. Neist detailidest voivat ndha, kuidas heliloojad vétavad
polifoonilisi riske, mille eesmargiks pole mitte ainult erilised meloodiakdanud véi harmooniaefektid,
vaid mis seavad ohtu lausa muusikalise sidususe. Sedasorti ohtusid voib avastada naiteks Elway Bevini
(1554-1638) palas ,Browning”, mida tunnevad Usna hasti gambamangijad, mis aga nagu ka helilooja ise
pole muusikateadlastes seni erilist huvi dratanud. ,Browning” on rahvalik viis tekstiga ,The Leaves be
Green” (noodindide 1), millele on loodud mitmeid to6tlusi; esimese tegi arvatavasti William Byrd (ca.
1540-1623) (noodindide 2). Sellal kui Byrd aga on lisanud meloodiale kontrapunktis kaks uut motiivi
ehk sogetto't, kasutab Bevin ainult meloodiat, viies seda regulaarselt labi kompositsiooni kolme hadle
(noodindide 3). Sealjuures tekivad kontrapunktis méned konfliktid, mille toéttu tuleb meloodiat muuta
(noodinaide 4), valtimaks vigu kontrapunktitehnikas. Pealegi dratab kélaliselt téhelepanu eriti clausula,
milles kdlavad samaaegselt cis Gilemises haddles ja ¢ tenorihdales, kusjuures mélemad helid on omaette
vottes kontrapunktiliselt digustatud. AnalliUsi heuristilise raamina saab siin kasutada Bevini ,Briefe and
Short Instruction” (,Liihike ja napp juhendus”, 1631). See kasitlus mainib kiill vaid vaheseid tldisi reegleid
ja toob esmajoones nditena terve rea kaanoneid, neist selgub aga, et Bevini jaoks on tksikhaale lineaar-
ne sidusus tahtsam kui kontrapunkti tonaalne sidusus.

On selge, et neid kontrapunkti detaile suudab tajuda vaid publik, kes on kontrapunkti reeglitega kur-
sis. Ka selline ,ajastuteadlik publik”, nagu seda on varasele muusikale ja ajastuteadlikule esituspraktikale
plhendunud festivali oma, pole siiski iialgi véimeline Giletama pdhjapanevaid erinevusi muusikakuula-
mise postmodernsete tingimuste ja Elizabethi ajastu Inglismaa eelmodernse teadvuse vahel. See kehtib
seda enam, et juba ainulksi kontserdisituatsioon on sellele muusikale vooéras: teos gambaansamblile
polnud Elizabethi ajastu Inglismaal méeldudki publikule suunatud muusikana, vaid seda kuul(a)sid en-
nekodike esitajad ise.

Small'i ,musicking'’i” ideed rakendades kujutab tanapdevane kontserdisituatsioon endast omavahel
mitmel tasandil seotud tahenduste edasiandmist. See kommunikatsioon raamib nii Uksikkontserti kui
ka Haapsalu vanamuusikafestivali tervikuna, kusjuures osa sellest kommunikatsioonist maarab asjaolu,
et enamik kontserte toimub tihes kahest Haapsalu kirikust, niisiis vaimulikult maaratletud ruumis. Kogu
festival on seega paigutatud ,sakraalsfaari”, mis tekib seelabi, et ,musicking” raamitakse religiooni sfaa-
riga. See sakraalsfaar maarab meelelise taju ja seega ka kontsertide kuulamise viisi, millest saab taas kord
selgeks, et plitid kuulata ajastuteadlikult jadb asjatuks. See omakorda peaks siiski osutuma eeliseks, sest
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kuulamine on sel moel integreeritud meelelise taju terviklikku kontseptsiooni, nagu on ka ,musicking'i”
idee selle terviklik kontseptsioon, mida muidu méistetakse asjastatult muusikana. Uhtlasi péérdutakse
nii publiku poole madalamalt lavendilt ja vahem eksklusiivsel moel.

Tolkinud Anu Schaper
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Reiseberichte aus dem 19. und 20. Jahrhundert als Quellen fiir
die historische Chorforschung und den Diskurs iiber Typologien
reisender Musiker und Sanger

Friedhelm Brusniak

Abstract

A comprehensive interdisciplinary, historical-critical and systematic processing of documents relating to
the networking of choral singing associations through travel — and thus involving the important fields
of mobility and migration research, transnationality and interculturality - is a desideratum of historical
choral sociology research. This study is intended as a contribution to the subject of “amateur choir
singing and cultural transfer” and as an impulse to continue the discourse on the typologies of travelling
musicians (Konrad 2009). The multitude and heterogeneity of the sources requires an exemplary
approach, whereby the selected case studies are interpreted against the background of decades of
the author’s research in the fields of music biography, musical social history and the historiography
of musical education. Particular attention is given to information on travel topics in autobiographies
and association chronicles as well as printed documentations of Séngerreisen and Sdngerfahrten by
Karl Pfaff (Swabia), Carl Gollmick (Switzerland), Julius Melchert (diary of the singers’ journey of the
Schleswig-Holstein singers to the Erstes allgemeines deutsches Sédngerfest 1845 in Wiirzburg and through
Southern Germany), August Schmidt (Wiener Ménnergesang-Verein in the Vormarz), Otto Elben (Deutsch-
Vlaemisches Séingerfest 1846 in Cologne) and Henry Flhrer (Deutschlandfahrt des Arion von Brooklyn im

Sommer 1908).

Sie sind stets auf der Reise,

Begriif$en sich im Flug,
Und nun zehntausendweise
Nach Dresden geht ihr Zug.

Mit solchen Worten charakterisierte Friedrich
Ruickert (1788-1866) in seinem Willkommensgruf3
die reisefreudigen Sénger, die am Ersten Deut-
schen Sangerbundesfest in Dresden vom 22. bis
25. Juli 1865 teilnahmen. 2008 fand sich die Ge-
legenheit, das bisher nur in Ausziigen bekannte
Gedicht anlasslich der internationalen Tagung
~Musikleben im 19. Jahrhundert: Strukturen und
Prozesse” (41. Baltische musikwissenschaftliche
Konferenz) erstmalig vollstandig zu zitieren und
zu kontextualisieren.! Die Diskussion im An-
schluss an den Vortrag war gepragt durch viel-
faltige Fragen und Kommentare zur grundséatz-
lichen Bedeutung von Sédngerreisen fiir Aspekte
des Kulturtransfers sowie furr die Ausbreitung und
Entwicklung einer differenzierten musikalischen
Vereinskultur seit dem frihen 19. Jahrhundert.
Hierbei wurde von verschiedenen Seiten auf Rei-
seberichte der unterschiedlichsten Form als im-

1

mer noch viel zu wenig genutzte Quellen histori-
scher Chorforschung hingewiesen. Auch Toomas
Siitan hat in diesem Sinne die Entwicklung des
deutschbaltischen und des estnischen Kultur-
raums analysiert und mit Blick auf das Thema Ge-
sangvereine und ldentitdtsbildung bestatigt, dass
»die Bestandteile der Vereinstatigkeit in den un-
terschiedlichen Kulturrdaumen universal” waren,
was sich ,in der Kulturgeschichte der Ostseepro-
vinzen unverkennbar” offenbare, ,wie auch die
Tatsache, dass sich zu einem wirklich allgemeinen
und alle sozialen Schichten umfassenden Element
besonders - oder sogar ausschlie3lich — das musi-
kalische Vereinswesen entwickeln konnte” (Siitan
2010: 35). Das Ehrenkolloquium fiir Toomas Siitan
bot die willkommene Gelegenheit, erneut auf die
Dringlichkeit einer umfassenden interdiszipli-
naren, historisch-kritischen und systematischen
Aufarbeitung von Dokumenten zur Netzwerk-
bildung und zum wechselseitigen Austausch der
Sangerinnen und Sanger, Komponisten und Chor-
leiter, Freunde und Forderer des vereinsmaRig or-
ganisierten Chorgesangs durch Reisen und damit

Brusniak 2010a: 63-66 (Ubertragung und Faksimile), das ausgewéhlte Zitat S. 63. Es handelt sich um die ersten vier Verse

der zweiten Strophe des Gedichts ,Im Walde hat abgenommen®”. Das Komma nach dem ersten Vers ist erganzt.
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zugleich zu wichtigen Bereichen der Mobilitats-
und Migrationsforschung, der Transnationalitat
und der Interkulturalitdt im Bereich des Chorwe-
sens aufmerksam zu machen.?

Der vorliegende Beitrag versteht sich daher in
erster Linie als weiterer Baustein zu aktuellen Stu-
dien zum Teilaspekt ,Laienchorgesang und kultu-
reller Transfer” (Brusniak 2014/2015 [2017]; Brusni-
ak, Keden 2018; Brusniak 2018b: 16 zu Siitan 2010).
Dabei ist allerdings zu beriicksichtigen, dass die
Vielzahl und Heterogenitat der Quellen auch hier
eine Konzentration auf vergleichsweise wenige
Fallbeispiele aus der Geschichte des chorischen
Singens erforderte, die dariiber hinaus zum wie-
derholten Mal vor allem dem Bereich Manner-
gesangvereinswesen des 19./20. Jahrhunderts,
meinem Forschungsschwerpunkt, zuzuordnen
sind. Ein solches exemplarisches Verfahren schien
jedoch nachvollziehbar, da der Versuch einer
Kommentierung, Analyse und Interpretation der
ausgewahlten Reiseberichte in inhaltlicher, for-
maler, struktureller und methodischer Hinsicht
vorangegangene eigene Studien zur Musikerbio-
graphik, zur musikalischen Sozialgeschichte und
zur Historiographie der musikalischen Bildung, in
denen unterschiedliche Quellen zur Reisethema-
tik eine zentrale Rolle spielten, weder verleugnen
kann noch soll.3 Ungeachtet des Eindrucks eines
in manchen Ziigen den Charakter eines persén-
lichen Forschungsberichts tragenden Beitrags
versteht es sich von selbst, dass auch diese Aus-
fihrungen nicht ohne die zahlreichen Studien al-
ler Kolleginnen und Kollegen im In- und Ausland
maoglich werden konnten, mit denen ich seit mehr
als drei Jahrzehnten im ehemaligen Sangermuse-

um des Frankischen Sdngerbundes und heutigen
Forschungszentrum des Deutschen Chorwesens
an der Universitat Wirzburg zusammenarbeiten
darf?

Es bleibt zu hoffen, dass neue Denkanstof3e
flir eine Fortsetzung des Diskurses tiber Typolo-
gien reisender Musiker gegeben werden kdnnen,
wie sie 2009 in Augsburg im Zusammenhang mit
dem Projekt ,Europdische Mozart-Wege” themati-
siert wurden, bei dem auch Chorkomponisten wie
Louis Spohr und Felix Mendelssohn Bartholdy,
die im Jahre 2009 ein Jubildum zu feiern hatten,
gebiihrende Beachtung geschenkt wurde. Hier
hatte Ulrich Konrad in seinem Grundsatzreferat
,Der Musiker und seine Reisen” sieben Typen von
Musikerreisen charakterisiert (Konrad 2011: 23-33,
Zitate S. 23, 26, 27, 30):

1. Bildungsreise (,die in der Regel wieder an
den Ausgangsort zurlickfuhrt”, z.B. Heinrich
Schiitz nach Venedig, Johann Sebastian Bach
nach Lubeck);

2. Fortbildungsreise (z.B. die zweite Reise von
Heinrich Schiitz nach Venedig);

3. Bewerbungsreise (das Ziel ist nicht die Heim-
kehr, sondern ,die dauerhafte Etablierung am
Ziel");

4. Werbereise (vorzugsweise von Komponisten
in der Absicht, ,die Verbreitung des eigenen
Ouevres zu beférdern, spater auch, um durch
den Anspruch von Musterauffiihrungen eine
Vortragstradition zu begriinden”);

5. Tournee (,Der musizierende Mensch ldsst sich
[...] keineswegs nur auf seine Fahigkeit zur
kunstfertigen Tonproduktion reduzieren, [...]

2 Auf das Forschungsdesiderat habe ich selbst immer wieder hingewiesen. Vgl. Brusniak 1995a, bes. Sp. 789-799 zur

Uberregionalen Verbreitung der deutsch-patriotischen Sangerbewegung durch das Séangerfest und zur Differenzierung
der Séngerfestkultur; Brusniak 2001, 20144, 2018a.

Dies gilt seit meiner Dissertation Gber den Nirnberger Spitalschulmeister und spéteren Leiter der danischen Hofmusik
in Kopenhagen mit Kontakten nach Stockholm, Conrad Rein (ca. 1475 - 1522), sowie Uber die vielgereisten Chorales
am Heilig-Geist-Spital in Nirnberg um 1500 (Brusniak 1980, 1982, 1999) und hat sich fortgesetzt in Studien Uber den
Furstlich Waldeckschen Reisehofmeister Joachim Christoph Nemeitz (1679-1753) (Brusniak 1996, 2014b, 2019a), den
thiringischen Philanthropen, spateren Schulleiter im mahrischen Briinn sowie Koéniglich Wirttembergischen Hofrat
und Namensgeber des Stuttgarter Liederkranz, Christian Carl André (1763-1831) (Brusniak 2007a, b), bis tiber andere
reisefreudige Protagonisten des Laienchorwesens seit dem 19. Jahrhundert (Brusniak 1992, 1994, 2015).

Zur Entwicklung des Sangermuseums als Nachfolgeinstitut des ehemaligen Deutschen Sdangermuseums in Nirnberg
(1925-1945) mit den drei Aufgabenbereichen Museum, Archiv und Forschungsstelle s. Brusniak 1991: 172-178; Arlt
2017. Die Ernennung des Forschungszentrums der Stiftung Dokumentations- und Forschungszentrum des Deutschen
Chorwesens als ,An-Institut” der Universitat Wiirzburg erfolgte 2018. - Stellvertretend fiir die Kolleginnen und Kollegen,
mit denen ich seit Anfang der 1990er Jahre im In- und Ausland ein Netzwerk fir historische Chorforschung aufbauen
konnte, seien Dietmar Klenke, Universitat Paderborn und Ursula Geisler, Linnaeus University/Vaxjo genannt. Vgl. Klenke
1998; Geisler 2012.
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sein auratisches Potenzial entfaltet sich zur
vollen Wirkung erst in der erlebten Gemein-
schaft mit dem hérenden Menschen. Und das
ist vielleicht der wichtigste Grund flr Musiker
Zu reisen.”);

6. Geschdftsreise (zum einen Kommissionsge-
schafte [Instrumente, Musikalien], zum ande-
ren Anwerbungen von Personal);

7. Musikexpedition (vgl. Charles Burney, Johann
Friedrich Reichardt, Vincent Novellos Wall-
fahrt zu Mozart).

Bei den folgenden Beispielen wird sich zeigen,
dass Konrads zur Vorsicht mahnender Hinweis,
dass diese Typen ,nicht immer scharf voneinan-
der zu trennen sind” (Konrad 2011: 23), ebenso
berechtigt ist wie die Tatsache, dass seine Kate-
gorisierung durchaus hilfreich sein kann, um Ge-
meinsamkeiten, Ahnlichkeiten und Unterschiede
in Berichten von Sangerreisen im Spannungsfeld
von musikalischer Bildung, Pflege der Geselligkeit
und Politik besser zu erkennen und zu beschrei-
ben.

Quellen und Fallstudien

Eine systematische Untersuchung der Bildungs-
reisen klnftiger Protagonisten des deutschspra-
chigen Laienchorwesens um 1800 ist ein Desi-
derat der historischen Chorsoziologie. Wie das
Beispiel der postum (1806) herausgegebenen Au-
tobiographie des Aufkldrers Christian Felix Weil3e
(1726-1804) zeigt, sollte dabei bereits in die letz-
ten Jahrzehnte des 18. Jahrhunderts und in alle
Bereiche des kulturellen Lebens geblickt werden.
Denn Weille, der bei seinem Aufenthalt in Paris
von den Operetten des Italienischen Theaters be-
geistert war, schuf bei seiner Riickkehr Liedtexte,
die mit Melodien des ersten Leipziger Gewand-
haus-Kapellmeisters und spateren Thomaskan-
tors Johann Adam Hiller (1728-1804) in der Art der
,Lieder im Volkston” von Johann Abraham Peter
Schulz populdar wurden, den gesellschaftlichen

(Aumdller 2012: 111-113).

Hottmann 2013.

Friedhelm Brusniak

Gesang beférderten und noch im friihen 19. Jahr-
hundert bekannt waren (Weie 1806: 102-104,
324-326).°

Doch neben dem transnationalen Kultur-
transfer und interdisziplindren Folgen von Bil-
dungsreisen fiir die Musikkultur in Deutschland
sind natrlich vor allem die direkten Impulse wich-
tig, die reisende Musiker und Sénger mitnahmen
und bei ihrer Riickkehr in den neuen, an musikali-
scher Bildung interessierten Gesellschaftskreisen
innovativ und kreativ umzusetzen suchten. An der
nachhaltigen Wirkung der Bewerbungs- und Bil-
dungsreisen von Konrad Kocher (1786-1872) nach
St. Petersburg etwa, wo er sich von 1805 bis 1811
aufhielt, und nach Rom (1819-1821) fir sein kinf-
tiges Engagement in der Kirchen- und Schulmusik
sowie fiir das Sdngerwesen im ersten Drittel des
19. Jahrhunderts in Stuttgart und dem Kénigreich
Wiurttemberg besteht ebenso wenig Zweifel wie
an dem unmittelbaren Einfluss der musikalischen
Vortragsreisen Hans Georg Nagelis 1823/24 im Zu-
sammenhang mit der Griindung des Stuttgarter
Liederkranzes 1824 (vgl. Kocher 1823: XVIII, XIX-
XX; Nageli 1983 [1826]).” Dies gilt ebenso fir die
zahlreichen Schiiler, Lehrerkollegen und Freunde
Johann Heinrich Pestalozzis (1746-1827), Michael
Traugott Pfeiffers (1771-1849) und Hans Georg
Néagelis (1773-1836), die als Pddagogen, Kompo-
nisten, Chorleiter und Musikkritiker wesentlichen
Einfluss auf die Entwicklung des Mannergesangs
hatten, z.B. Karl Ludwig Nonne, Daniel Elster, Jo-
hann Gottfried Hientzsch und Karl August Gott-
lieb Dreist (Brusniak 1992; Brusniak 2014/2015
[2017]: 150-151, 168-169; 2018c: 24-27, 37-38).8

Weniger bekannt sind demgegeniiber die
,Erinnerungen aus meinem Sangerleben” von Karl
Pfaff (1795-1866), des in Analogie zum ,schweize-
rischen Sdngervater” Néageli als ,deutscher San-
gervater” bezeichneten ersten Prdsidenten des
Schwabischen Sdangerbundes (1849) und Mitbe-
grinders des Deutschen Sangerbundes (1862),
die ebenfalls aufschlussreiche Reiseberichte ent-

Zu 6. Geschdftsreise vgl. auch die treffende Charakterisierung von Gerhard Aumiiller: ,Reisen als mobile Musikagenturen”

Zur Bedeutung des Aspekts ,Geselligkeit und Gesang” bis in den Anfang des 19. Jahrhunderts hinein vgl. auch

7" Zu Kocher s. Gottwald 1986; zu Néagelis Vorlesungen in Stuttgart s. Brusniak 2014/2015 [2017]: 168-169, 2007a: 271-272,

1993a, 2014c.

Zu Elsters Autobiographie und Reiseberichten s. bes. Bechstein 2007 [1837].
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halten (Pfaff 1867).° So informiert Pfaff Uiber die
Flhrungsrolle des Stuttgarter Liederkranzes in
Schwaben sowie Uber Hintergriinde des ersten
schwabischen ,Liederfestes” in Plochingen am 4.
Juni 1827, bei dem er seine historische Rede Uber
die Egalisierung im Sangerwesen hielt - ,Nieder
sinken vor des Gesanges Macht der Sténde lacher-
liche Schranken” -, Uber die EBlinger ,Liederfes-
te” 1828-1832 und Uber die ,Wanderfeste” 1834-
1849, bei denen sich Vereine zu ,Liederfest- bzw.
Wanderfest-Blinden” zusammenschlossen und
durch diese Netzwerk-Bildung entscheidende
Voraussetzungen fiir die spateren regionalen und
Uberregionalen ,Sdngerbiinde” schufen (Pfaff
1867: 15, 17-31, 32-49). An dem Sangerfest in Ulm
am 25. Juni 1836, dem nach Pfaff ,grof3artigsten
der bisherigen Feste”, nahmen auch Gesangver-
eine aus dem benachbarten Kdnigreich Bayern
teil und erlebten mit, dass in dem ,imposanten
Festzug von 1100 Sdngern“ noch ,die vier letzten
Mitglieder der alten Ulmer Meister-Sanger-Zunft”
mitschritten, welche einige Jahre spater (1839)
den Ulmer Liederkranz ,zu ihrem Nachfolger ein-
setzten und ihm ihre Fahne, Kleinodien, Tabula-
tur, Liederbiicher u.s.w. libergaben” (Pfaff 1867:
34). Auf diesem Sangerfest trat als leidenschaftli-
cher Redner und geradezu als Prototyp eines Ver-
treters der oppositionellen Sdangerbewegung im
Vormarz Carl Gerster (1813-1892) aus Bayern auf,
der mit seinen freiheitlichen Forderungen sofort
mit der Zensur in Konflikt geriet, gerade wegen
seines unerschrockenen Eintretens fir freies Wort
und freie Presse jedoch bis in die Griindungspha-
se des Deutschen Sangerbundes in den 1860er
Jahren als ,Demosthenes der deutschen Sanger”
im gesamten deutschsprachigen Raum hohes An-
sehen genieBen sollte.””

Welche Schlisselerlebnisse bei Bildungsrei-
sen und Musikexpeditionen junger Musiker deren
Biographie beeinflussen konnten, kann bei dem
Frankfurter Liederkomponisten Wilhelm Speyer

Brusniak 2014/2015 [2017]: 153-154.

(1790-1878), eines Schiilers des Komponisten und
Musikverlegers Johann Anton André (1775-1842),
der 1799 Wolfgang Amadé Mozarts handschriftli-
chen Nachlass gekauft hatte, beobachtet werden.
Speyer traf auf seiner Italienreise 1818 in Mailand
mit Mozarts altestem Sohn Carl Mozart (1784-
1858) zusammen und musizierte mit ihm gemein-
sam. Als Vizeprasident des Komitees flr das Erste
deutsche Sangerfest in Frankfurt am Main 1838
zahlt Wilhelm Speyer dann zu den Griindern der
Mozart-Stiftung des Frankfurter Liederkranzes
(Schwarz 2015; vgl. dazu Erinnerung ... 1838; Brus-
niak 1995b; Kienzle 2013).

Andererseits bauten Musiker, Musiklehrer,
Musikkritiker, Komponisten und Chorleiter wie
Carl Gollmick (1796-1866), der durch eine Emp-
fehlung des Schweizer Komponisten Franz Xaver
Schnyder von Wartensee an Louis Spohrin dessen
Orchester in Frankfurt am Main aufgenommen
worden war und 1838 als Paukist am Frankfurter
Sangerfest teilgenommen hatte, systematisch
ihre Kontakte zu anderen Komponisten und Ge-
sangvereinen aus und festigten sie durch Reisen
und Besuche. Im Falle von Gollmick zeigte sich
dies bereits beim Ersten allgemeinen deutschen
Sangerfest in Wiirzburg 1845, wo er als einer der
Festkomponisten mit der Ernst Moritz Arndt-Ver-
tonung ,Deutscher Trost” (,Deutsches Herz, ver-
zage nicht”) erfolgreich gewesen war und sogar
die Ehrenmitgliedschaft der Wirzburger Lieder-
tafel erhalten hatte. Als er 1852 eine Reise in die
Schweiz unternahm, galt er bereits als bekannter
Mannerchorkomponist und traf in Zirich nicht
nur mit Schnyder von Wartensee, sondern auch
mit dem Musikdirektor und Komponisten Franz
Abt zusammen und nahm am Sangerfest in Thal-
wyl teil, wo der ,schweizerische Sangerpfarrer”
Johann Jakob Spriingli (1801-1889) wirkte, der
wie die Komponisten Spohr, Meyerbeer, Liszt und
Molique die Frankfurter Mozart-Stiftung tatkraftig
unterstitzte (Gollmick 1866: 11/86-87)."' Wahrend

Zu Pfaff s. Brusniak 2015: 220; zur Problematik des Etiketts ,Sdngervater” durch Otto Borst (1966) und bei Ndgeli s.

Carl Gerster war Festleiter des Groen Deutschen Sdngerfestes 1861 in Nirnberg und verlas hier auch das Telegramm

der Sangesfreunde vom gleichzeitig stattfindenden Sédngerfest in Riga, wurde 1862 zum ersten Prasidenten des
Frankischen Sangerbundes gewadhlt, bekam bei den Delegiertenwahlen des ersten Sangertags des Deutschen
Sangerbundes 1862 in Coburg die meisten Stimmen und hielt beim Ersten Deutschen Sangerbundesfest 1865 in
Dresden die Festrede. Die treffende Charakterisierung Carl Gersters als ,Demosthenes der deutschen Sanger” stammt
von seinem Sohn Raimund Gerster. Gedenkbuch ... 1861: 37; Gerster 1912; Brusniak 1991: 101-108, 119-120, 132; Brusniak

1994,
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die Kritiker von Sangerfesten im Vormarz haufig
die politischen und gesellschaftlichen Momente
betonten, zahlt Gollmick zu denen, die auch die
Freude am Singen selbst als eines der wichtigsten
Motive zur Teilnahme an diesen Veranstaltungen
hervorhoben. So erklart er riickblickend auf das
Wirzburger Séngerfest von 1845:

Hier darf man unmaglich eine fein zerglieder-
te Gesangeskunst erwarten. Hier handelt
essich’sumdieLust am Gesange. Ob da ein-
mal ein empfindlicher Tenor gegen zehn un-
ternehmende Baribdsse ankdampft oder nicht,
darauf kommt es bei Séngerfesten so genau
nicht an, wenn nur gesungen wird. (Gollmick
1866: 111/20-21; Sperrungen im Original.)

Bereits in der ersten Hélfte des 19. Jahrhun-
derts lassen sich unterschiedliche Formen von
Reiseberichten aus dem Bereich des Mannerge-
sangvereinswesens nachweisen, von denen ,San-
gerpasse” mit autographen Eintragungen von
Sangern, Chorleitern und Komponisten sowie
Publikationen Uber ,Sangerfahrten” die ergie-
bigsten Dokumente darstellen.'? Bei den ,Sanger-
passen” handelt es sich um eine spezifische Form
von ltineraren in der Art von Freundschafts-, Ge-
denk- und Erinnerungsalben, in die sich befreun-
dete Sanger mit nicht selten bemerkenswert
ausfiihrlichen Texten ernsten oder humorigen
Inhalts, Zeichnungen und Kompositionen eintru-
gen und damit einen sehr individuellen Beitrag
zur Netzwerkbildung der deutschen Sanger tber
politische Grenzen hinweg leisteten. Wahrend
die Au3enwirkung hier allerdings mit Ausnahme
einiger weniger auch andernorts zitierter Poe-
sien, bildlicher Darstellungen und musikalischer
Widmungen in der Regel vergleichsweise gering
blieb, wurden ausfiihrliche gedruckte Reisebe-
richte von Fachkennern wie etwa dem Musik-
lehrer Julius Melchert, Reprasentant der Altonaer

Friedhelm Brusniak

Liedertafel beim Ersten allgemeinen deutschen
Sangerfest in Wiirzburg 1845, breiter rezipiert.
Melchert hatte die Stationen der sechswéchi-
gen Reise von 24 Altonaer Sangern, die nach dem
Sangerfest in Wiirzburg iber Augsburg bis nach
Minchen weitergereist waren, bevor sie wieder
in die Heimat zurlckkehrten, sorgfaltig dokumen-
tiert. Auch die jeweiligen Auftritte der Sdnger mit
ihrem begeisternden nationalen Bekenntnislied
+Wanke nicht, mein Vaterland” (,Schleswig Hol-
stein, meerumschlungen®”, 1844) von Matthaus
Friedrich Chemnitz (1815-1870) in der Vertonung
von Carl Gottlieb Bellmann (1772-1862) und die
Begegnungen mit anderen Gesangvereinen
(Melchert 1846; Benz 1996) hatte er akkurat fest-
gehalten. Grundlage seines Reiseberichts war be-
zeichnenderweise ein Album gewesen, in das sich
viele ehrenwerte Manner”, namentlich die ,Zele-
britdten” des Wirzburger Sangerfestes, darunter
befreundete Komponisten, eingetragen hatten."?
Fir die Geschichte des Laienchorwesens er-
scheint bemerkenswert, dass auf diesem ersten
groBBen ,Nationalfest” der deutschen Sénger, dem
1846 Koln und 1847 Libeck folgen sollten, wah-
rend das geplante groe allgemeine Sangerfestin
Frankfurt am Main 1848 aus politischen Griinden
abgesagt werden musste, ein Wettsingen statt-
gefunden hatte, bei dem die Augsburger Lieder-
tafel als ,Musterliedertafel” den Sieg davontrug.
Als die Altonaer Sanger kurz darauf die Augsbur-
ger Sangesbriider in der Schwabenmetropole
wiedertrafen, fand Julius Melchert das Urteil der
Preisrichter bestatigt und bezeichnete die Augs-
burger Liedertafel als ein ,Musterbild fir alle Ge-
sangvereine Deutschlands”. Dabei wurden nicht
nur auffihrungspraktische, sondern auch vereins-
soziologische Aspekte aufmerksam registriert:

Nun begann der erste Gesang und ich muf3
gestehen, ich habe bisher nirgends eine so
vorzlgliche Liedertafel angetroffen. Hier
konnte man sich Uberzeugen, daB auch ein

Auf die Bedeutung der Freimaurer-Netzwerke, die beim Frankfurter Séngerfest 1838 offen erkennbar wurde, kann hier

nur hingewiesen werden. Dies gilt auch fir Gollmick, der 1838 in die Loge ,Adler” in Frankfurt am Main aufgenommen
wurde und sich spater noch sehr genau an den Eindruck erinnerte, den ein Quartettgesang beim Eintritt ,in dieses
moralische Atelier” ,mit verbundenen Augen” auf ihn gemacht hatte, dessen ,magischer Zauber” seinen ,inneren Sinn
sogleich eingenommen” hatte (Gollmick 1866: 11/27). - Zum Frankfurter Sangerfest vgl. auch Brusniak 2014d, 2018d.

Zu ,Séngerpdssen” s. Brusniak 1991: 59, 2001.

Melchert 1846: 30, 46 (zu den befreundeten Komponisten Carl Ludwig Fischer und Julius Otto). - Zum Wirzburger

Sangerfest vgl. Brusniak 1991: 59-70, Brusniak 1998; Klenke 1998: 55-63; Unverhau 2000: 190-194.
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groBer Mannerchor im Stande ist, eben so gut
jede feine Niancirung des Gesanges auszu-
fihren, als ein einfaches Mannerquartett es
vermag. Alle Ehre dem Herrn Musikdirector
Roesle; alle Ehre den fleiligen, frohlichen
Sangern! Die Augsburger Liedertafel steht
vielleicht als ein Musterbild fir alle Gesang-
vereine Deutschlands da. Kaum ist zu glauben,
daB es nur zweier Jahre dazu bedurfte, diesel-
be auf eine solche Stufe zu erheben. Aber man
mul auch Zeuge sein, mit welcher Liebe die
Sanger an ihrem Director hangen, mit welcher
Willigkeit sie jedem Wink desselben gern Fol-
ge leisten.

Augsburg, obgleich eine Stadt von beinahe
vierzigtausend Einwohner, ist nur im Besitz
dieser einen Liedertafel. Man ist Ubereinge-
kommen, die musikalischen Krafte nicht zu
zersplittern, man will lieber eine, aber eine
tichtige Liedertafel. Die Statuten dersel-
ben, von der Regierung bestatigt, werden mit
Strenge beobachtet. Sociale oder Passive (wie
die Gesellschafts-Mitglieder allhier benannt
werden) hat sie nicht; sie will durchaus selb -
stdandig da stehen. Vier Manner, welche
einen besonderen Ausschul3 bilden, nehmen
wochentlich von einem Jeden der Mitglieder
einen Groschen in Empfang. Bei Festlichkei-
ten, landlichen Ausfliigen steht ihr immer die
Regimentsmusik zu Gebote; dieselbe ist mit
der Ehre zufrieden, bei einer solchen Liederta-
fel zu spielen; sie wird aber auch reichlich mit
Bier regalirt. (Melchert 1846: 63-64; Sperrun-
gen original; s. dazu auch Brusniak 2018a: 189,
195.)1

Wie Melchert hatten auch andere prominen-
te Ehrengadste des Ersten allgemeinen deutschen
Sangerfestes in Wirzburg die Gelegenheit ge-
nutzt, sich tber die Entwicklung des vereinsma-
Big organisierten Séangerwesens im deutschspra-
chigen Raum zu informieren. Hierunter befand
sich auch der Griinder und Vorsitzende des erst
seit zwei Jahren bestehenden Wiener Manner-
gesang-Vereins, August Schmidt (1808-1891), als
Leiter einer achtkopfigen ,Deputation” des altes-
ten Mannergesangvereins in Osterreich. Der aus-
gebildete Sanger, Komponist und Musikschrift-

steller, der — geehrt mit dem Titel eines Dr. h.c. der
Universitdt Jena (1839) — auch auBlerhalb Oster-
reichs bekannt war, hatte nach eigenen Aussagen
schon lange den Plan mit sich herumgetragen,
»in Wien einen Mannergesang-Verein nach dem
Muster der in Deutschland florirenden derartigen
Gesangsinstitute ins Leben zu rufen”, hatte Kon-
takt zu solchen Vereinen aufgenommen und um
die Zusendung von Vereinsstatuten und Lieder-
tafel-Satzungen gebeten, bevor er 1843 das Wag-
nis einging, trotz der unginstigen politischen
Lage durch die strenge Zensur in Osterreich einen
»,Mannergesang-Verein” zu griinden (Schmidt
1868: 3). Das Ideal, das ihm dabei vorgeschwebt
hatte, war nach eigener Aussage

das bildende und veredelnde Moment des
Gesanges, das um so kraftiger und eindring-
licher wirkt, je mehr es durch allgemeine Ver-
breitung und vervielfachte Theilnahme her-
vorgehoben und selbst dem Indifferentismus
zum Bewulf3tsein gebracht wird, zu cultivieren,
und mit dem sozialen auch den kiinstlerischen
und nationalen Zwecke zu verfolgen und
auf diese Weise die hohere nationale Einheit
im Gesange mehr und mehr zur gegenstand-
lichen Erkenntnif3 zu erheben. (Ebd., S. 4; Sper-
rung original.)

Um die Sommerpause, in der keine Konzert-
produktionen maoglich waren, zu Uberbriicken,
kam Schmidt auf die Idee, durch ,Sangerfahrten”,
+Ausfligen in die reizenden Umgebungen der
Stadt im geselligen Vereine mit Auffiihrung von
Gesangsstiicken, welche sich ihrer Tendenz und
ihrem Charakter nach zum Vortrag im Freien eig-
nen”, die Geselligkeit im Verein wach zu halten
(ebd., S. 11; Anzenberger-Ramminger [1992]: 26;
Bohm [1992]: 107-112). Dass ein solcher Gedanke
bei der Polizei keineswegs durchweg positiv auf-
genommen wurde, zeigte sich bei dem Vorschlag
Schmidts, ,Sangerzeichen” in den Farben weif3,
griin, rot und blaufiir die vier Stimmgattungen Te-
nor |, Tenor I, Bass | und Bass Il zu verwenden, da
solche Zeichen ,das Rangieren bei Marsch-Cho-
ren und selbst auch bei Aufstellungen ungemein
erleichtere”, was erst genehmigt wurde, als eine
Erklarung abgegeben wurde, dass es sich weder
um Geheimabzeichen noch um ,Embleme von

4 Aufschlussreich ist auch der ausdriickliche Hinweis auf die enge Verbindung mit der Regimentsmusik. Vgl. in diesem

Zusammenhang Brusniak 2019b, 2019c.
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Verbindungen” handelte (Schmidt 1868: 12). Die
folgende Schilderung der ersten Sdngerfahrt, die
geradezu als Matrix fiir alle weiteren gelten sollte,
kann als eine der detailliertesten Beschreibungen
dieser Art im Vormarz gelten:

Nicht ohne Besorgnil} sah ich dem 23. Juni
1844 entgegen, an welchem die erste
Sangerfahrt Gber Dornbach und Sofien-
alpe nach Haimbach stattfinden sollte. [...] Es
waren aber auch in der That Momente, welche
das Herz hoher schlagen machten, und die
Seele mit tiefer Empfindung erfillten, als die
Sanger im Dornbacher Parke am Schwanen-
teiche die Séngerfahrt mit Conr. Kreut-
zer's ,Schafers Sonntagsmorgen” gleichsam
eroffneten und einweihten, und auf der hohen
Wand hoch oben auf der ,Franzosenfernsicht”,
sich gegeniiber das imposante Rundgemalde
der unterdsterreichischen Gebirgskette, den
machtigen Schneeberg in der Mitte, ,das deut-
sche Vaterland” in begeisterter Stimmung er-
ténen lieBen, und auf den waldgekrénten Ber-
geshohen Mendelssohn’s ,des Jagers
Abschied” im méachtigen Ensemble frisch und
kraftig anstimmten!

In Haimbach, dem eigentlichen Mittelpunk-
te der Fahrt, war eine lange Reihe Zelte von
Tannenreisig aufgerichtet, unter welchen die
Sangertafel gedeckt stand. Kleine Fahnleins,
welche die Sanger mitgebracht, und in Er-
mangelung dieser, die an frisch geschnittenen
Gerten aufgehangten Sacktiicher, wurden an
das Nadelholz befestiget, und diese einfa-
chen, improvisirten Sangertrofden und selbst
gefertigte Eichenkrdnze gaben dem Bilde ein
festliches Ansehen.

Jeder Chor war von einem Beifallsjubel der
sich allmalig vergroflernden Zuhdrermenge
begrifit, welcher bei dem Arndt-Rei-
chardt’schen ,des Deutschen Vaterland”
den Culminationspunkt erreichte. Auf dieser
Sangerfahrt war es, wo dieser deutsche Na-
tionalchor 6ffentlich zum ersten
Male in Oesterreich gesungen, von
den heimatlichen Bergen wiederhallte. Es soll-
te den Sdngern lbrigens mit diesem Chore
nichtimmer so wohl werden. Es kam eine Zeit,
wo derselbe zu den hochverpdnten Liedern
zdhlte, und bei scharfer Ahndung selbst in
Privatkreisen nicht gesungen werden durfte.
Ein Verbot, das nur dann aufgehoben wurde,

Friedhelm Brusniak

wenn die Regierung es angemessen fand, mit
deutschthiimlicher Gesinnung zu kokettiren,
wo man es dann sogar nicht ungerne sah,
wenn er im Programm der Auffiihrungen eine
Stelle einnahm, um jedoch kurze Zeit darauf
wieder mit Interdict belegt zu werden.

Auf der Steinbacher Wiese, wo die Nachmit-
tagsstation gehalten wurde, fand ein San-
gerkampf statt, und es traten nach einander
acht Soloquartette wetteifernd aus der
Gesammtzahl bei beildufig 80 Sangern her-
aus, was immerhin einen Beweis liefert von
dem Eifer, mit welchem damals das Gesangs-
quartett cultivirt wurde, aber auch von den
nicht unbedeutenden Gesangskraften dieses
jungen Sangerbundes. (Schmidt 1868: 12-14;
Sperrungen original.)

Mit Stolz blickte August Schmidt auf die San-
gerfahrten zurlck, die sich ,in der Folge zu wah-
ren Volksfesten” ausbildeten und in denen ,die
ersten Zeichen eines offentlichen Lebens in Oes-
terreich” erkannt wurden, ,indem sich Tausende
von Menschen ohne behordliche Beaufsichtigung
versammelten, und mit echt deutschem Sinne die
Bedeutung des ,deutschen Vaterlandes’ auffaf3-
ten und ihm entgegenjubelten” (ebd., S. 15).

Das deutsch-nationale politische Moment
war — wie Schmidt auch klar zum Ausdruck brach-
te — ungeachtet der Pflege der Geselligkeit und
des ,Sanger-Wettstreits” stets vorhanden und fiel
bei manchen Teilnehmern und Beobachtern der
,Landparthien” auch auf fruchtbaren Boden:

Unbezweifelt waren sie [i.e. ,die ersten Zei-
chen eines 6ffentlichen Lebens in Osterreich”
F. B.] die ersten Lichtstrahlen, welche erwe-
ckend in das deutsche BewuRBtsein des Volkes
fielen, das dem gesungenen Worte mit gan-
zer Hingebung zuhorchte, denn fiir dasselbe
existirte damals noch nicht das — gesprochene
Wort, dieses lag noch in den Fesseln der Cen-
sur.,Des Deutschen Vaterland’ - ,das deutsche
Lied’ und dhnliche Chore, welche Bezug nah-
men auf das nationale Element und die Sai-
ten erklingen machten, die lange unberihrt
in der Brust der Horer geschlummert hatten,
sie wurden immer mit Jubel aufgenommen
und es ward somit die Schranke eingerissen,
welche den Oesterreicher so lange von seinen
deutschen Stammgenossen angstlich abge-
sperrt. Die Sehnsucht nach einer Freiheit, von
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welcher sich das bevormundete Volk noch kei-
ne deutliche Vorstellung machen konnte, fing
langsam sich zu regen an, und die Erkenntnif3,
daB nicht Alles so, wie es sein sollte, blieb,
wenn der Becher der Lust geleert war, als Bo-
densatz zurtck. (Ebd.)”

Bei der ersten Sangerfahrt am 30. Mai 1847,
dem Namensfest des Kaisers, wurden zum ersten
Mal auch 6ffentliche Reden gehalten (ebd., S. 37).

Nachdem August Schmidt bereits als erster
Abgeordnete, ,den jemals Oesterreich zu einem
deutschen Gesangsfeste delegirte,” am Sanger-
festin Meil3en 1844 teilgenommen hatte, war klar,
dass er die Einladung zum Ersten allgemeinen
deutschen Sangerfest in Wirzburg annehmen
wirde. Auf der Hinreise durfte er bereits feststel-
len, dass die Griindung des Wiener Mannerge-
sang-Vereins inzwischen schon zehn Nachahmer
gefunden hatte. In Linz wurde die Wiener ,Depu-
tation” von 40 Séngern der dortigen Liedertafel
empfangen, die erst drei Monate zuvor gegriin-
det worden war, und Schmidt zum Ehrenmit-
glied ernannt. (Ebd., S. 28-29.)'¢ Die Aufnahme in
Wiurzburg und der ,Toast” Schmidts wurden dhn-
lich enthusiastisch gefeiert wie bei den schles-
wig-holsteinischen Sangesbriidern. Als beim Ab-
schied ,Sanger-Zeichen” ausgetauscht wurden,
Uberreichten die Osterreicher in Ermangelung
eigener Vereinsabzeichen ihren neuen Freunden
Bander in den schwarzgelben Landesfarben ihres
Kaisertums. (Ebd., S. 30.)

Mit seiner Darstellung ,Der volksthiimliche
deutsche Mdnnergesang”, die in der Erstauflage
1855 und in Uberarbeiteter und ergdnzter Form
1887 in Tubingen erschien, hat sich der Schu-
bert-Verehrer Otto Elben (1823-1899) den Ruf
eines Chronisten des deutschsprachigen Laien-
chorwesens des 19. Jahrhunderts erworben (El-
ben 1855, 1991 [1887]; vgl. dazu Brusniak 2010b,
2014c). Dass diese Charakterisierung ungeachtet
manch berechtigter Kritik'” zutrifft, bestatigen
Elbens weniger bekannte ,Lebenserinnerungen”,
die sein Sohn 1899 postum herausgegeben hat

S.36).

(Elben 1931). In seltener Ausfiihrlichkeit finden
sich hier Reiseberichte mit wichtigen Hinter-
grundinformationen aus der Sicht eines leiden-
schaftlichen Protagonisten des ,volksthiimlichen”
Laienchorwesens (Elben 1931: 64-109). Zu den
pragenden Eindriicken zéhlte seine Teilnahme am
Deutsch-Vlaemischen Sangerfest in Koéln 1846,
bei dem er an der Urauffilhrung von Mendels-
sohns ,Festgesang an die Kiinstler” unter der per-
sonlichen Leitung des Komponisten mitwirkte:

Personlich habe ich reiche Friichte von dem
Feste eingeheimst; herrliche Eindriicke und
Erinnerungen, wertvolle Bekanntschaften fiir
die Reise, Freundschaften fiirs Leben, fir mein
ganzes spateres Denken und Handeln bestim-
mende Richtungen. Alte Jugendfreunde sah
ich wieder. [...] AuBerst wertvoll waren die
Bekanntschaften mit Sangern von Uberall her.
(Ebd., S. 65-66; vgl. hierzu Niemdéller 2016: 33,
35.)

Auf seiner Reise nach Norddeutschland 1846
lieBersichdannin Schleswig aufjene Anhohefiih-
ren, ,auf welcher 1844 das schleswigsche Séanger-
fest gehalten worden war, bei dem erstmals das
Schleswig-Holsteinlied gesungen worden” war
und wertete so diesen ,Erinnerungsort” zu einem
+Wallfahrtsort” der Sanger auf. In romantischem
Uberschwang empfand er seine Wanderungen
durch die schleswig-holsteinischen Herzogtiimer
als einen ,wahren Glanzpunkt” seiner ganzen Rei-
se, nirgends habe er ,einen Volksstamm so lieben
gelernt”, es sei ,ein Markstein” fiir sein ,Wirken im
offentlichen Leben” gewesen. (Elben 1931: 72-73.)
Von Hamburg aus ging es nach Belgien zum San-
gerfest in Brissel, bevor er seine Bildungsreise
1846/47 nach Paris, London, durch England und
Schottland und zurtick, von London als Seerei-
se nach Portugal und Spanien, von Gibraltar aus
nach Afrika, von Algier zurlick nach Europa, von
Marseille dann weiter nach Italien nach Neapel,
zum Vesuv, weiter nach Rom, Venedig, Mailand,
zurlick nach Deutschland fortsetzte.

Bereits am 9. Juni 1847 sandte Johann Strauf3 (Sohn) die dem Verein gewidmete Walzerpartie ,Séangerfahrten” zu (ebd.,

In einer Anmerkung weist Schmidt auch auf den bemerkenswerten Umgang der Behorden bei der Genehmigung

der Vereinsnamen hin: Wahrend in Wien die Bezeichnung ,Liedertafel” als ,anstoBig” empfunden wurde und
,Gesangverein” genehmigt wurde, geschah dies in Linz genau umgekehrt.

Reprint in Elben 1991 [18871].
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In den 1850er Jahren pflegte Otto Elben ,die
ersten und vertrautesten Beziehungen” zu den
Sangern in der Schweiz ,durch gegenseitigen
Besuch der Feste und Austausch der Anschauun-
gen und Ehrengaben”. Von 1852 bis 1860 nahm
er als Vertreter des Schwébischen Sdangerbundes
an flinf eidgendssischen Sangerfesten teil. (Ebd.,
S. 65-66.) Als am 21. September 1862 unter dem
Protektorat des regierenden Herzogs und Man-
nerchorkomponisten Ernst Il. von Sachsen-Co-
burg und Gotha (1818-1893) in Coburg der Deut-
sche Sangerbund gegriindet wurde, gestaltete
sich die Zusammenkunft der Abgeordneten in
vielen Fallen zu einem freudigen Wiedersehen al-
ter Reisebekanntschaften (Brusniak 1993b, 2012).

Zu diesem Zeitpunkt hatten jedoch schon
langst die Zeitungen auch (ber Entwicklungen
des deutschsprachigen Laienchorwesens auller-
halb Europas berichtet. Zu solchen Musikjourna-
listen zdhlte auch der Weltenbummler und Rei-
seschriftsteller Friedrich Gerstacker (1816-1872),
Sohn eines berihmten Opernsdnger-Ehepaares,
der in der viel gelesenen lllustrierten Zeitung ,Die
Gartenlaube” Giber Musikkultur von Deutschen in
Australien berichtete (Gerstacker 1860), bevor er
sich mit Herzog Ernst Il. von Sachsen-Coburg und
Gotha 1862 auf eine Reise nach Agypten und Eri-
trea begab.'®

Dies gilt auch fuir andere Kontinente, vor allem
natdrlich fir Amerika, wo die Gesangvereine der
deutschen Auswanderer von Anfang an in inten-
sivem Kontakt mit den Heimatvereinen standen
und enge Verbindungen mit Mannerchorkom-
ponisten aus Deutschland pflegten, deren Tour-
neen durch die USA und Kanada dokumentiert
sind.”® Ein besonders eindrucksvolles Beispiel
flr eine Reise eines deutschamerikanischen Ge-
sangsvereins um 1900 Uber den Atlantik stellt
die ,Deutschlandfahrt des Arion von Brooklyn
im Sommer 1908" dar, die der gebiirtige Kolner
Henry Fihrer verfasst hatte (Fiihrer 1910).2° Dieser
hatte als Flnfzehnjahriger Deutschland verlas-

Friedhelm Brusniak

sen, war inzwischen bereits dreiundvierzig Jahre
in Amerika ansdssig und wirkte dort als Rechts-
anwalt. Arion Brooklyn war bei jeder Weltaus-
stellung erfolgreich aufgetreten. 1902 kam es zu
einem Kontakt zum Bruder von Kaiser Wilhelm II.,
Prinz Heinrich von Preuflen (1862-1929), bei Gele-
genheit von dessen Amerikareise in diesem Jahr.
Flhrer dokumentierte akribisch alle Orte und Er-
lebnisse der Reise von Bremerhaven und Bremen
nach Berlin, wo ein Konzert veranstaltet wurde
und es einen Empfang beim Kronprinzen statt
des verhinderten Kaisers gab. Dann ging es weiter
Uber Eisenach mit dem Besuch der Wartburg nach
Leipzig, wo sie von den Leipziger Sangern und
dem Chormeister Gustav Wohlgemuth empfan-
gen wurden, nach Dresden, Miinchen und Stutt-
gart, wo sie durch den Prasidenten des Deutschen
Sangerbundes Friedrich List geehrt wurden, nach
Koln, wo Fiihrer mit seinem Bruder zusammentraf,
und schlie3lich wieder nach Bremerhaven.

Forschungsperspektiven

Dass Reiseberichte von Sangern und Musikern aus
dem Bereich des Laienchorwesens im 19. und 20.
Jahrhundert zu einer grundsatzlich anderen Ty-
pologie fiihren wiirden, wie sie Ulrich Konrad ent-
worfen hat, war ebenso wenig erwartet worden
wie eine scharfe Trennung von Typen. Dennoch
lassen sich Differenzierungen und neue Facetten
ausmachen, die fur kinftige chorsoziologische
Forschungen starker als bisher mitbericksichtigt
werden sollten.

Dies gilt beispielsweise flr eine sorgfdltigere
Beachtung der unterschiedlichen Beweggriinde
einzelner reisender Musiker, Komponisten, Diri-
genten, professioneller, semiprofessioneller und
Laiensanger sowie Vereins- und Verbandsvor-
stande und Gruppenreisender.?' In den Berichten
Uber die Teilnahme an ,Gesangfesten”, ,Lieder-
festen” und ,Sangerfesten” ist auffallend haufig
von einem Ineinandergreifen von Momenten

Vgl. auch den Nachruf auf Friedrich Gerstacker von Herbert Konig (1872).
Vgl. beispielsweise den Bericht liber Sdngerfeste von Karl Andree (1860) oder die Chronik von Oskar Burckhardt (1900),

die nicht nur zahlreiche Reiseberichte, sondern auch die bemerkenswerte Information enthalt, dass als Grundlage der
Vereinsstatuten diejenigen des Wiener Mdnnergesang-Vereins gedient hétten, die der bohmische Dirigent Hans Balatka
(1825-1899) aus Europa mitgebracht habe (Burckhardt 1900: 10).

20

Mit Liste der Mitglieder des Chores sowie aller ,Reisegenossen” (Ehepaare und Kinder). Den Hinweis auf diesen

Reisebericht verdanke ich dem Archivleiter der Stiftung Dokumentations- und Forschungszentrum des Deutschen

Chorwesens in Feuchtwangen, Herrn Alexander Arlt.

2V Zur Frage der Semiprofessionalitat s. Brusniak 2011.
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musikalischer Bildung, Geselligkeit und Politik
in emotionalen Ausnahmesituationen, etwa bei
spontanen Massengesangen, zu lesen. Spannend
ist dabei die Entwicklung solcher Ereignisse und
Erlebnisse vom Vormarz bis in die Gegenwart,
denn allem Anschein nach planten Reise- und
Festveranstalter erstaunlich rasch, psychologisch
geschickt und dramaturgisch gezielt die Insze-
nierung von Euphorisierung und Fraternisierung
bei Sdngerfahrten und Chorreisen, Séangertreffen,
Chorfesten oder Chorwettbewerben ein.?? Die At-
traktivitat vor allem von Bildungsreisen, Tourneen
und Musikexpeditionen ist in allen Bereichen des
Chorwesens ungebrochen. Dies gilt auch fiir das
politische Moment bei reisenden Sadngerinnen
und Sangern jeglichen Alters sowie bei Vereinen
und Chéren, das sich bis in die Gegenwart Verfol-
gen lasst, ob es sich um Nationalfeiern der Séanger
+im langen 19. Jahrhundert” oder um Reiseprojek-
te des 20./21. Jahrhunderts handelt. Die Beispie-
le reichen hier von der ,Grenzmarkenfahrt” des
Korthschen Mdnnerchors Berlin nach Westpreu-

22

Ben 1927 (Ewens 1928: 39) und vom Gegenbe-
such des Arbeitergesangvereins Frohsinn Frank-
furt-Preungesheim beim Verein La Concorde in
Luxemburg 1928, bei dem sich der Frankfurter
Arbeitergesangverein als erster deutscher Verein
sah, ,der nach dem Kriege eine Auslandssdnger-
reise machte” (Bender [1932]: 9),23 bis zu den Ost-
West-Reisen deutscher Chore nach dem Zweiten
Weltkrieg?* oder um die Konzerttourneen welt-
berihmter Knabenchore wie des Thomanerchors
Leipzig und des Kreuzchors Dresden (Brusniak
2016). Die Faszination der ,Singenden Revolu-
tion” in den baltischen Staaten 1989 bis 1991, die
einen anhaltenden Reiseboom von Choren aus-
gel6st hat, bezeugt in eindrucksvoller Weise, dass
Politik, Geselligkeit und Kultur nach wie vor eng
zusammengehoren. Reiseberichte aus der Ge-
schichte der Chorbewegung seit dem Anfang des
19. Jahrhunderts bergen allem Anschein nach ein
musiksoziokulturelles Informationspotenzial, das
erst in Ansatzen erkannt und erforscht ist.?

23

24

25

So erklart Ferdinand von Jdger in seinem Riickblick auf das 8. Deutsche Sdngerbundesfest 1912 in Nirnberg, der Schluss
des Festes sei ,l6blicher Gepflogenheit folgend, die bereits bei dem Feste von 1861 herrschte”, fir Sangerfahrten
bestimmt worden, die die Teilnehmer in Tages- oder Zwei-Tages-Touren in die ndhere oder weitere Umgebung
unternahmen, wobei natirlich auch Reise-, Marsch- und Wanderlieder mit und ohne Instrumentalbegleitung gesungen
wurden (Jager 1912: 228-229; vgl. dazu Gedenkbuch ... 1861: 60).

Der Kontakt war anldsslich der Internationalen Ausstellung ,Musik im Leben der Volker” in Frankfurt am Main 1927
gekniipft worden. Vgl. Schmitt 1928.

Exemplarisch verwiesen sei auf die Chorreisen Gorlitzer Kirchenchére nach Westdeutschland in den Jahren 1954 bis
1957 oder auf die historischen ,Wartburgtreffen deutscher Sanger” in den Jahren 1953 bis 1956 (Elger/Nébel 2012: 45—
52; Pfeifer 2003-2005: Teile I/11).

Dies gilt in besonderem MaRe fiir Repertoireuntersuchungen, die die Chorliteratur zum Thema Reisen in der gesamten
Breite berlcksichtigt, einschlielich Gelegenheitskompositionen in der Art der ,Festlieder fir die Sangerfahrt auf dem
Rheine Sonntag den 10. August 1851” (K6In: Langen’sche Buchdruckerei 1851) oder der Burleske fiir Mdnnergesang mit
Orchesterbegleitung ,Nach Nirnberg oder: Eine Sdangerfahrt mit Hindernissen” (Breslau: Leuckart 1862) des Dresdner
Kreuzkantors Ernst Julius Otto (1804-1877).
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Friedhelm Brusniak

19. ja 20. sajandi reisikirjeldused kui koorililkumise ajaloo ning reisivate muusikute ja
lauljate tiipoloogia diskursuse allikad

Friedhelm Brusniak

41. balti muusikateaduse konverentsil Tallinnas 2008. aastal poorati erilist tdhelepanu lauljate reiside
teema tahendusele kultuuriiilekande toimumisel ning eraldi nende osale muusikaseltsikultuuri levikus
ja arengus alates 19. sajandi algusest. Sellele viitas ka Toomas Siitan baltisaksa ja eesti kultuuriruumide
arengu kontekstis. Tema auks peetud ettekandepdeva puhul olgu seega uuesti viidatud tungivale vaja-
dusele tootada pohjalikult ja interdistsiplinaarselt, ajaloolis-kriitiliselt ja siistemaatiliselt Iabi dokumen-
did, mis annavad teavet lauljate, heliloojate, koorijuhtide, seltside kaudu organiseerunud koorilaulutoe-
tajate ja edendajate vorgustike ning mottevahetuse kohta, mis tekkisid tanu reisidele. Seega annavad
need dokumendid infot mobiilsuse ja migratsiooniuurimuse, hargmaisuse ja kultuurikontaktide téhtsa-
te aspektide kohta koorililkkumise vallas.

Vastavate allikate mitmekesisus ja heterogeensus néuab aga naitlikku kasitlust, millele on pealegi
oma jalje jatnud autori aastakiimnete pikkused uurimused muusikute eluloo, sotsiaalajaloo ja muusika-
hariduse historiograafia kohta. Seetdttu voib siinset artiklit lugedes paiguti tekkida isikliku teadusaru-
ande mulje.

Siinne kasitlus on moeldud esmajoones panusena aktuaalsesse uurimusse teemal ,Asjaarmastajate
koorilaul ja kultuuriline tlekanne”, kuid ka argitusena jatkama arutelu reisivate muusikute tlipoloogia
Ule, mille algatas Ulrich Konrad 2009. aastal. Ta eristas seitset tllipi muusikureise: dppereis, reis enese-
tdienduse, kohataotlemise, (enese)reklaami eesmargil, turnee, drireis ja muusikaekspeditsioon, osutades
seejuures digustatult sellele, et alati pole véimalik neid tlilipe selgelt eristada. Seda kinnitavad ka jargne-
vad juhtumiuuringud asjaarmastajaliku koorilaulu vallast 18./19. sajandi vahetusest saadik.

Saksakeelse asjaarmastajate koorilaulu tulevaste juhtkujude 6ppereisid 1800. aasta paiku on koori-
sotsioloogia aspektist slistemaatiliselt [dbi uurimata ala. Méistmaks koorililkkumise arengut selle juurtest,
algusajast ja kujunemisest ldhtuvalt, on hadavajalik heita pilk juba 18. sajandi viimastesse kiimnendi-
tesse ja kultuurielu koikidesse valdkondadesse, nagu naiteks kuidas Johann Adam Hiller (1728-1804)
hakkas valgustaja Christian Felix Weil3e (1726-1804) tekstide kaudu jadljendama laule, mida viimane oli
Pariisis Itaalia teatri operettides tundma éppinud. Muusikuid ja lauljaid mojutasid ka hargmaine kultuuri-
Ulekanne kaudsemalt ja 6ppereiside interdistsiplinaarsed tulemused, eelkdige olid aga tdhtsad otsesed
impulsid, mille nad ise oma reisidelt kaasa tdid ja mis andsid parast kojupoérdumist téuke tegutseda.
Uks n3ide on Konrad Kocher (1786-1872), kes vaimustus a-cappella-laulust Peterburis (1805-1811) ja Roo-
mas (1819-1821) ning tegeles sellega hiljem Wirttembergi kuningriigis kiriku- ja koolimuusika ning ede-
neva meeskoorililkkumise raames.

Vahem tuntud on péhjalik teave Karl Pfaffi (1795-1866) sulest Léuna-Saksa ,Laulupeo- ja rannupeo-
Uhenduse” (Liederfest- und Wanderfest-Biinde) esimeste ,laulupidude” (Liederfest) ja ,rannupidude”
(Wanderfest) kohta 19. sajandi esimesel poolel. Pfaff oli Svaabi Lauljate Liidu esimene president (das
Schwabische Sangerbund, asut. 1849) ja Saksa Lauljate Liidu asutajaliige (das Deutsche Sangerbund,
1862). Ka Frankfurdi meeskoorihelilooja Carl Gollmicki (1796-1866) autobiograafiast véib naha, kuidas
ta reiside ja kiilaskaikudega tugevdas slistemaatiliselt oma kontakte teiste heliloojate ja lauluseltsidega
kodu- ja vilismaal (antud juhul Sveitsis).

Meeskooriseltside puhul leidub juba varasest ajast erinevat laadi reisikirjeldusi, millest kdige rohkem
infot pakuvad nn. lauljate passid (Sdngerpdsse) lauljate, koorijuhtide ja heliloojate omakaeliste sissekan-
netega, samuti ,lauljate séitude” (Sdngerfahrt) publikatsioonid.

Uks péhjalikumaid avaldatud reisikirju on Altona muusikadpetaja Julius Melcherti p3evik ,Die Reise
in Baiern im Jahre 1845" (,Reis Baierimaal aastal 1845"), kes on Uksikasjalikult dokumenteerinud ja kom-
menteerinud Schleswig-Holsteini lauljate kuuenddalast reisi Saksa esimesele tldlaulupeole Wiirzburgi
1845 ja edasi Miinchenisse. Seejuures leiab tema sdnul Augsburgis kinnitust, et Augsburgi Liedertafel'it,
kes oli Wiirzburgis voistulaulmise véitnud, peetakse digusega ,kdigi Saksamaa lauluseltside musternai-
diseks” (Melchert 1846: 63-64).
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Alles 1843. aastal 6nnestus August Schmidtil (1808-1891) asutada Viinis saksa eeskujul lauluselts,
hoolimata Metternichi-ajastu ebasoodsast poliitilisest olukorrast Austrias. Viini Meeslauluseltsist (Wie-
ner Manngergesang-Verein) sai nii muusikalis-kunstilises kui ka sotsiaalses ja poliitilises mottes Austria
meeskooriseltside eeskuju. Et sisustada suvine paus, kus kontserte polnud véimalik anda, tuli Schmidt
ideele toetada sotsiaalseid kontakte ,lauljate séitude”, s.t. vdljaséitude abil Viini Gmbrusse. Need alates
1844. aastast toimunud ,lauljate séidud” kujunesid mitte liksnes ,toelisteks rahvapidudeks”, vaid neid
kasutati varsti (alates 1847. aastast) ka avalike poliitiliste kdnede pidamiseks (Schmidt 1868: 11, 15, 37).

Schuberti austajat ja saksakeelse asjaarmastajate kooriliilkumise kroonikut Otto Elbenit (1823-1899)
méjutasid ta oma sénul samuti reisimuljed piisivalt ja ka tema edasises tegevuses Svaabi Lauljate Liidus
ja Saksa Lauljate Liidus - eelkdige muljed Saksa-Flaami laulupeolt Kdlnis 1846 (Deutsch-Vlaemisches
Sangerfest), kus kanti esmakordselt ette Felix Mendelssohn Bartholdy ,Festgesang an die Kiinstler” (,Pi-
dulaul kunstnikele”) autori juhatusel. Elbeni kirjatood ,Saksa meeslaul” 1855 ja teise triikina 1887 peetak-
se kuni tdnapdevani (2019) hoolimata osaliselt digustatud kriitikast standardteoseks.

Saksamaalt Ameerikasse valjardnnanute ja kodumaa vaheliste kontaktide iks muljetavaldavamaid
téendeid on KdlInis stindinud Henry Fuhreri reisikiri ,Deutschlandfahrt des Arion von Brooklyn im Som-
mer 1908" (,Arion von Brooklyni soit Saksamaale suvel 1908") aastast 1910, mis ndgi ilmavalgust ténu
kohtumisele Saksa keisri venna, Preisi printsi Heinrichiga (1862-1926). Saksa-Ameerika lauljad pereliik-
metega reisisid Bremerhavenist Berliini kaudu Miinchenisse ja KéIni kaudu tagasi Bremerhavenisse.

Selliste reiside poliitilist aspekti on ndha tdnapdevani (2019). Laulva revolutsiooni volu Balti riikides
1989 kuni 1991 vallandas Pohja-Euroopas reisibuumi, mis tdendab muljet avaldaval viisil, et poliitika,
seltsitegevus ja kultuur kuuluvad endiselt tihedalt kokku. Reisikirjad peidavad endas tédnaseni muusika-
lis-sotsiaalkultuurilist infopotentsiaali, mida on alles hakatud dra tundma ja uurima.

Tolkinud Anu Schaper
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Arvo Pirt, Hardijs Ledin$ and the Ritual Moment in Riga,
October 1977

Kevin C. Karnes

Abstract

Drawing on archival research and oral history, this article reconstructs events surrounding the premieres
of Arvo Part’s first openly sacred tintinnabuli-style compositions, including his Missa syllabica, at the
Festival of Contemporary Music held in Riga in October 1977. It highlights the work of the Latvian
artist and architecture student Hardijs Ledin$ (1955-2004), whose discotheque at the Riga Polytechnic
Institute hosted the event. Tracing the reception of the festival and Part’s music by participants, notably
the pianist Alexei Lubimov, the composer Vladimir Martynov, and the violinist Boriss Avramecs, the
article suggests that an informal network of students and alternative artists played a crucial role in
nurturing and supporting this most ideologically problematic corner of Part’s compositional activity of
the period. For a little over a year, Ledins’s disco provided an underground space for the presentation
of experimental art and the experience of creative freedom. That experience, however, was short-lived,
as festival organizers were charged with distributing religious propaganda shortly afterwards, and they

were barred from engaging in future organizational work of the sort.

The Tallinn premiere of Arvo Part's tintinnabuli
music on 27 October 1976 was an auspicious
event in the life of the city. Staged in the Estonia
Concert Hall, the capital’s most prestigious
venue, and featuring the Tallinn Chamber Choir,
it was performed by Hortus Musicus, Andres
Mustonen’s celebrated early-music ensemble,
which had enjoyed the sponsorship of the
Estonian Philharmonic since its founding in 1972
(ETMM, MO20; ETMM, M238:1/4). To borrow from
the musicologist Peter J. Schmelz, the premiere,
sanctioned and supported by the Ministry of
Culture, was as “official” an event in the Estonian
SSR as any concert could be (Schmelz 2009). In
many respects, the official status of the Tallinn
premiere was unsurprising. After all, Part was
an award-winning composer whose work had
been alternately celebrated and censured by
Soviet authorities for over a decade (Karnes 2017;
May 2016). Still, despite the fact that Part had
not had a concert premiere in over three years,
some had doubts about Part's latest stylistic
turn. “The concert on 27th October did not
cause a sensation,” Immo Mihkelson remembers
(Mihkelson 2016). As Mustonen later recalled of
the event, “[i]t was not yet clear if anything would
come of this” (Kautny 2002: 118).

As Mihkelson notes, the Tallinn premiere was
previewed two days earlier, when Hortus Musicus
presented a shorter suite of Part’s tintinnabuli
works at Tartu University. The largely academic

audience at the university anticipated the
distinctive character of the audience in Tallinn,
which Mihkelson recalls as “noticeably younger
than the typical concert-goer” (Mihkelson
2016; ETMM, MO20). The musicologist Toomas
Siitan likewise describes a distinctive cast
to the crowd attending many of Part's early
tintinnabuli performances. It consisted largely
of individuals more likely to be seen at concerts
of progressive rock than at the philharmonic’s
classical programs, “young people com[ing] from
throughout Estonia” to hear “something real,” he
remembers, “something fresh” (Siitan, interview
2017). Even the Tartu University concert was not
the first public performance of Part’s tintinnabuli-
style music, however. As the composer recorded
in his musical diaries, Sarah Was Ninety Years Old —
called Modus on the programs in Tartu and Tallinn
- had its premiere, unofficially, on 27 April 1976, at
afestival of new music held at the Anglican Church
in Riga's Old Town (APK, 2-1.10). At that time, the
Anglican Church was not functioning as a church
at all, but as home to the Student Club of the
Riga Polytechnic Institute. There, an architecture
student named Hardijs Ledin$ had been holding
a wildly popular series of discotheques since
the 1974-75 academic year. In October 1977, the
Student Club would host a second discotheque
new-music festival, which would feature a slate
of tintinnabuli premieres: Arbos, Cantate Domino
canticum novum, Fratres, and Summa were first
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performed at the festival, along with a mysterious
tintinnabuli work called Test. As the pianist Alexei
Lubimov (*1944), a festival participant, recalls of
this and other experiences he had at the Riga
Student Club, “it was as if we were discovering a
whole new universe” (Lubimov 2010: 159).

In this article, | will focus on these and other
early, largely forgotten engagements between
Part, tintinnabuli, and student culture in the 1970s
USSR. | will document the embrace of Part’s new
style among students and young artists, and | will
suggest that an informal network of Soviet youth
and experimenting musicians played a crucial
role in fostering and promoting his tintinnabuli
works between the time of the official premieres
of October 1976 and the international success of
Tabula rasa in late 1977. While not denying the
singularity of Part’s achievement with his new
compositional language, | aim to chip away at the
persistentimage of Partasasolitary,isolated figure
at the time of his greatest creative breakthrough.
While his tintinnabuli experiments alienated him
from some - though not all (Vaitmaa 1976: 10) - of
his professional colleagues, they simultaneously
garnered him the embrace of a community whose
sound experiments resonated with his own, and
whose attendant spiritual searching paralleled
that which had brought him to tintinnabuli in
the first place. | will suggest that the Latvian
capital became a kind of laboratory space for the
composer during this period of approximately
eighteen months, home to what | will call,
following the painter llya Kabakov (Kabakov 1999:
51), an underground space of relative creative
freedom in the USSR, a space in which some
of Pért's most important premieres took place
unofficially, as if unnoticed by the Ministry of
Culture, unpoliced by Soviet authorities. What
made his Riga concert of 28 October 1977 so
important was the fact that many of his works
premiered that night were openly religious,
even sacred in nature. Indeed, it was within the
underground space of Ledin$’s Riga discotheque
that Part came out publicly, for the very first time,
as a Christian composer. The story unfolded in this
article is a story about Part and tintinnabuli. But it
is also a story about Riga itself, and of the spaces
it afforded, at least for a moment, for the kind of
creative coming-out Pért ventured: for religious
utterance and aesthetic experiment; in short, for
the freedom to be an artist.
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The Mystery of Test

I'll begin with a mystery. On 15 February 1978,
Part filed his annual report with the Union of
Soviet Estonian Composers, listing all of his
works composed during the previous year (EHL,
Part 1956-1978). His list indicates nine new
compositions in 1977, eight of which we recognize
today. These include Cantus in Memory of Benjamin
Britten and the double concerto Tabularasa. Below
those, Part listed De profundis and the Variations
for the Healing of Arinushka. Numbers 5 through 9
on hislistare interesting for the fact that they were
premiered all together, in October 1977, in the
Latvian capital. Piece number 5 is Cantate Domino,
numbers 6 and 7 are Fratres and Arbos, and piece
number 9 is Summa. Number 8, however, would
appear to be a ghost — and some unknown reader
of this list even penciled in a question mark next
to that entry on the document. Part recorded the
title of the eighth work on his list as Test, which
he described as “music for a Polish-Soviet film.”
Three months later, on 15 May, a work called Test
appeared once again, this time as part of a suite
of tintinnabuli compositions performed by Hortus
Musicus in Tartu (ETMM, M238:1/4). Ever since the
official unveiling of Part’s tintinnabuli style a year
and a half before, what the composer had been
calling his tintinnabuli “suite” (oopus, onyc) had
comprised a varying list of short compositions
in the style. Trivium, Aliinale (Fiir Alina), and Pari
intervallo had all been performed as part of the
suite at one time or another. Now, in Tartu in May
1978, Test was taking a turn on the program.

A work called Test appears nowhere in Part's
official catalogue of compositions. And so, the
question of its identity nagged me. Just what
was this composition, called Test? Where did it
come from, and where did it end up? We find a
hint in transcripts from a meeting of the Estonian
SSR Composers’ Union on 23 May 1978, eight
days after the Tartu concert where the work
was performed. There, as Christopher J. May has
documented, the composer’s wife Nora revealed
something surprising. Test, she claimed, had
been composed as a Latin Mass. Moreover, it had
been intended for use as part of one of Part’s
film soundtracks - specifically, a jointly produced
Polish-Estonian science-fiction film called The Test
of Pilot Pirx, Navigaator Pirx in Estonian, JosHaHue
nunoma [upkca in Russian (May 2016: 88-89). So
why, then, would Part have elected to compose a



mass for a film? The movie in question, Pilot Pirx,
released in 1979, follows the journey into space
of an astronaut named Pirx and his crew, which
consisted of a mix of humans and potentially
untrustworthy androids that Pirx struggles to
distinguish from each other. To be sure, the movie
includes a fair amount of talk about religion, as
Pirx identifies faith in God as a distinctly human
attribute, and he questions his crew members
about their religious convictions as he tries to
distinguish man from machine. Several hundred
pages of manuscript materials related to Part’s
work on the film are preserved at the Estonian
Theatre and Music Museum in Tallinn, ranging
from rudimentary thematic sketches to fair copies
of fully orchestrated passages (ETMM, M238:2/62;
ETMM, M238:2/TA). The earliest of these materials
appears to date from August 1978. Yet, a careful
examination of these materials reveals not one
of their pages to preserve a trace of anything
resembling a mass, nor do the sketches preserve
any hints of Part’s tintinnabuli style. Having thus
mined the archives in Estonia, | was left facing
the mystery with which | began. What was this
composition called Test? Where did it really come
from, and where did it end up?

The Mass at the Disco

Several months later, | traveled to Riga to visit
the archives of Hardijs Ledin$ (1955-2004): artist,
composer, and DJ, producer of some of the
first New Wave recordings in the Soviet Union
(Figure 1). Back in the winter of 1974-75, as an
architecture student, Ledin$ founded a popular
series of discotheques at the Student Club of the
Riga Polytechnic Institute, which made its home
in the city’s disused Anglican church. What drew
me to Ledin$ was the fact that Modus, Part’s very
first work to be labeled by the composer with the
heading “tintinnabuli” (Tintinnabulum 1; ETMM,
M238:2/13), had its first-ever performance under
the title of Saara in April 1976, in the unofficial
venue of a festival of new music organized by
Ledin$ underthe umbrella of his disco (APK, 2-1.10).
The identity of the performers is obscure today.
In recent correspondence, Lubimov recalled
playing the premiere with the celebrated soprano
Lydia Davydova (Schmelz, correspondence,

1

interview 2017).
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Figure 1. Hardijs Ledin3 (source: LLMC).

2017). However, Part remembers that the singer
on the premiere was clearly pregnant, whereas
Davydova, born in 1932, was not at the time
(May 2016: 227 n. 143). A photograph preserved
in Ledind's archive at the Latvian Centre for
Contemporary Art in Riga captures Part during
setup for one of the other 1976 festival events; Part
is on the left-hand side (LLMC, Ledin$ Collection
[unlabeled box]; Figure 2)." It was also Ledin$ who
organized the Riga concert of October 1977 at
which Test and four of Part’s other new tintinnabuli
works were premiered together. That concert was
part of a second festival of contemporary music
organized by Ledin$ at the Riga Polytechnic
Student Club, and Ledins’s archive preserves a
complete typescript schedule of the festival’s
events. Among them, on 28 October, at ten-thirty
in the evening, Hortus Musicus was scheduled
to perform a concert, with the note “A. Part’s
Music [is] on the program” (Programma A. Pérta

As related by an interlocutor, Péart himself remembers little of the festival beyond the premiere of Saara (Koérver,
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Figure 2. Part (left) during setup for one of the 1976 festival events (LLMC, Ledins Collection [unlabeled box]).

skandarbi) (LLMC, Ledins
diskotékas RPI).

If a printed program for the concert of 28
October was ever produced, | have not found
a copy of it. But the private archive of a Ledins
family friend preserves a reel of magnetic tape
on which the concert was recorded (Lauris
Vorslavs, private archive). On the outside of
the box that houses the tape, in what looks like
Ledins’s handwriting, the first piece listed was the
Passionslieder by the Moscow-based composer
Vladimir Martynov. After that, yet another version
of Part's tintinnabuli suite was performed by
Andres Mustonen and Hortus Musicus, labeled in
a mix of Latin, Latvian, and Russian. This time, the
suite consisted of Arbos, Cantate Domino, Summa,
Fratres, In spe, and Pari intervallo. Then, confirming
at least part of Nora Pért’s story to the Soviet
Estonian Composers’ Union, another work by
Part was recorded, which Ledins labeled “Mass in
Six Parts (Test)” (in Latvian, Mesa (6 dalas) (Tests)).
Fortunately, the tape is still playable. Listening to

Collection, Pirmas

it, | at last found an answer to the mystery that
had prompted my months-long search.?

Test, it turns out, was indeed a mass. But it was
not just any mass. It was Péart’s Missa syllabica,
which, as Péart’s musical diaries reveal (APK,
2-1.21), was the very first tintinnabuli composition
he had completed using what has since become
known as his “syllabic” method of setting texts —
essentially, generating the contour of a melodic
line algorithmically, with input into the algorithm
consisting, in part, of the syllable count of each
word to be set (Brauneiss 2012: 122-125; Brauneiss
2010: 114-117). As indicated in the diaries, Part
discovered the syllabic method on 12 February
1977,and he used it that day to generate a melodic
line for a Russian Orthodox prayer. Immediately
after that, he used the same technique to set the
Latin Gloria syllabically. Between that date and 15
February, he composed syllabic melodies to set
the remaining texts of the Mass Ordinary: Kyrie,
Agnus Dei, Sanctus, and Credo. He spent the next
three days filling in secondary melodic lines and

2 A digital copy of the recording is now archived by the Arvo Pdrt Recorded Archive, maintained by Doug Maskew in

Tallinn (APRA0010328).
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adding triadic tintinnabuli voices (T-voices) to
them. By 18 February, he had finished a complete
Latin Mass, which he would later call Test — and
later still, the Missa syllabica (APK, 2-1.21). For
present purposes, what isimportant to note about
Part's discovery of his syllabic method is that it
arose not from his search for a means of adapting
tintinnabuli principles to the setting of texts in
general, but specifically from his search for a way
to set the Biblical words of God and of the saints in
his music, a project upon which he had embarked
as early as 11 or 12 November 1976 (APK, 2-1.18;
APK, 2-1.19). Part’s project of these months, in
other words, was an avowedly religious project.
It was an explicitly Christian project, with his first
priority, upon discovering the syllabic method,
being a setting the entirety of the Ordinary of the
Mass, the text that constitutes the very heart of
Catholic liturgical practice.

In the 1970s, the Soviet Union was an officially
atheistic state, but it was emphatically not a
place devoid of religion. Already for decades,
and especially in the 1970s, many Soviet artists,
including musicians in Part’s circle, had composed
sacred music or participated in private religious
study (Dvoskina 2003; Kabakov 1999). But to do
so publicly, as the anthropologist Alexei Yurchak
notes, was substantially outside the bounds of
what constituted “normal” behavior for a Soviet
citizen. “Religion was tolerated by the state”
Yurchak writes, “but disconnected from state
institutions (education, media, industry, public
associations, army, bureaucracy, etc.).” Its practice,
Yurchak continues, was “tolerated but viewed with
suspicion and hostility” (Yurchak 2006: 112). Back
in 1968, Part had gotten himself into considerable
trouble for arranging a public performance of
his Credo, a work for chorus and orchestra whose
Latin text declared his personal adaptation of the
Nicene Creed: “I believe in Jesus Christ..."” (Siitan
1999: 185). The scandal that erupted afterwards
contributed to the greatest creative crisis of Part's
life, a crisis that he resolved only with his discovery
of the tintinnabuli style in 1976.

In light of this, it might seem remarkable
that Part’s musical diaries reveal his tintinnabuli
project to have been a devotional project from its
very start. As late as 12 September 1976, six weeks
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before the official Tallinn premiere, Part was still
considering several possible titles for each of his
earliest tintinnabuli compositions (APK, 2-1.18).
The choral work Calix was also identified as a Dies
Irae from the Requiem Mass, and sketches for the
work, first referred to by Merike Vaitmaa (Vaitmaa
1991: 22; ETMM, M238:2/61), reveal that the score
was conceived as a setting of the Latin hymn.
Ahead of the premiere, Modus was still being
called Saara, alluding to the Book of Genesis.
And In spe, published in 1984 under the title An
den Wassern zu Babel sallen wir und weinten, was
also, in September 1976, identified as Kyrie from
the Latin Ordinary (APK, 2-1.18). For the official
premiere in Tallinn on 27 October, however, Part
disguised the devotional nature of all of these
works. All of the movements of his suite were
identified only by their neutral, non-religious
titles (ETMM, M238:1/4). In Calix, the choir sing
solfege syllables instead of its sacred text.>

In contrast his perceived need to hide the
religious nature of his tintinnabuli project in
Tallinn, the story that unfolded for Part in Riga
was substantially different. In the disco-festival
space of Ledin3’s Polytechnic Student Club, Part
evidently felt free to proclaim his Christian faith
openly in music. Not only did his festival concert
of October 1977 feature the first performance of
the Missa syllabica, it also included two additional
openly sacred tintinnabuli works, Summa and
Cantate Domino. With this in mind, one might
ask what it was about this festival space that
made it one in which the composer seemed to
have no fear. What made it a space in which he
could venture to come out with works every bit
as officially unacceptable as Credo, for which he
had gotten into considerable trouble less than a
decade before? If answers are to be found, | think,
the figure of Ledind might help us to discover
them.

Enter the DJ

When he first proposed his idea for a series of
discotheques at the Riga Polytechnic Institute,
Ledin$ envisioned something different from
what many might imagine today. His discos
would feature dancing, of course, but only in the
second half of the evening. In the first half, which

3 An archival recording of the concert is preserved at Estonian Public Broadcasting (Eesti Rahvusringhaaling, Tallinn),

UPST-2734/KCDR-1020.
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he called their “educational” (tematiska) part, he
would play recordings of music (classical and
pop, Soviet and Western, recent and centuries-
old), feature performers from the Latvian SSR
Philharmonic Chamber Orchestra and elsewhere,
and lecture to attendees about what they heard.
As Aina Bérzina, head of the Student Club at the
time, described the project in the Polytechnic’s
student newspaper in October 1974,

[tlhis year, the Student Club is organizing
something new: the discotheque. It will be a
new kind of recreational evening for students,
distinguished from typical events by virtue
of the fact that a significant portion of our
attention will be on the educational part of
evening. We'll strive to acquaint ourselves
with the newest jazz, estrada, and pop music.
We'll organize meetings with experts and
discuss subjects of vital interest today. In this
way, the events will constitute something new
at our institution (Bérzina 1974).

To prepare his discotheque programs and
lectures, Ledind mined the record and magazine
collections of the Latvian State Library and
Conservatory, writing out in longhand scrips for
delivery at the events (LLMC, Ledin3 Collection,
Rokraksti; LLMC, Ledin$ Collection, Manuskripti;
LLMC, Ledins Collection, M. Davis). His discotheque
programs were ambitious. One of the few that has
survived, from November 1978, gives us a sense of
the range of his concerns. The first, “educational”
part of the evening, Ledin$ devoted to the topic
of “electronic musical instruments and their
use in rock.” There, he traced the sounds and
technologies of the contemporary West German
band Tangerine Dream back to the experimental
work of Karlheinz Stockhausen, and to points
even deeper into music history (LLMC, Ledin3$
Collection, Manuskripti). From the start, officials at
the Polytechnic recognized Ledin$’s project as a
serious educational endeavor, and they supported
it enthusiastically. In December 1974, when he first
put forward his proposal, the Polytechnic branch
of the Soviet Youth League or Komsomol, in
charge of promoting and controlling student life
at the institution, recommended approval of his
plans without any formal deliberation whatsoever
(LVA, PA-4263/8/2). The Komsomol reaffirmed
its support for Ledins's discos repeatedly over
the next two years (LVA, PA-4263/10/1; LVA, PA-
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4263/10/2). As | was told in an interview with
the university administrator Asja Visocka, who
presided over the Polytechnic’s Student Club
beginning in January 1978, Ledins and his friends
were “very, very active” in shaping cultural life at
the institution. And “all of them,” Visocka told me,
“were upstanding” (Visocka, interview 2018).

The upstanding nature of Ledins’s work carried
him far in putting together his festival of October
1977. To gain support of the Komsomol, he and
his colleagues framed the event as a celebration
of the sixtieth anniversary of the Bolshevik
Revolution, as attested by a flyer produced to
advertise the festival on the Polytechnic campus
(LLMC, Ledin$ Collection, Pirmas diskotékas RPI)
(Figure 3). Asone of Ledins collaboratorsin staging
the event, Boriss Avramecs (¥1949), reports, the
students declared the goals of their project to be:
“1. To showcase the most recent achievements
in Soviet music”; and “2. To foster the exchange
of views and contacts between young people of
the brotherly republics” (Avramecs 2006: 28-29).
Recently, in Vilnius, | showed a photograph of
the festival flyer to Donatas Katkus, who played
first violin in the Vilnius String Quartet when they
appeared at the festival. Not having seen the flyer
in over forty years, Katkus appeared to register
a shock of immediate recognition. And then, he
burst out laughing. “We were crazy,” he recalled of
the event and of the actions and intentions of his
friends and collaborators. “We could do whatever
we wanted” (Katkus, interview 2018). As another
festival organizer, Alexei Lubimov, explained to
the composer Valentin Silvestrov in a letter of
12 July 1977, just as preparations for the October
events were underway: “The festival taking shape
[in Riga] is being supported by people from the
Komsomol. In particular, it is being organized
under the banner of the 60th [anniversary],
because if you are already [operating] within the
sphere of the Ministry of Culture, the censor will
leave you alone” (Paul Sacher Stiftung, Valentin
Silvestrov Collection). It is in such words from
Katkus and Lubimoyv, | think, that we might find
important clues to understanding just why and
how the Student Club came to be so important to
Part's tintinnabuli project during these years.

It is clear from the archives that Ledins
was highly esteemed in many corners of Riga
officialdom; that his organizational work among
students and musicians was officially supported,
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RPI STUDENTU KLUBS

'21. oktobris — 30. oktobris 1977. g.

- MUSDIENU
MUZIKAS DEKADE

VELTITA

Lielas Oktobra socialistiskas revoliicijas
60. gadadienai

Sendas miizikas ansamblis «Hortus musicus» \(Tallina)'
Vilnas stigu kvartets
Sitamo instrumentu ansamblis. M. Pekarskis (Maskava)
Saksofonu kvartets. L. Mihailovs (Maskava)
Elektroniskas miizikas studija (Maskava)
Vokalais ansamblis «Tonika» (Leningrada)

Programmd padomju komponistu skandarbi

Biletes RPI studentu kluba, Bibliotekas ield 2a

Figure 3. Flyer of the festival of October 1977, Student Club, RPI (LLMC, Ledin$ Collection,
Pirmas diskotékas RPI).
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and that his activities were subjected to little or no
careful oversight by institutional or governmental
authorities. It is also clear that he understood
quite well how to market his projects to officials
so as to maintain their support and the freedom
he enjoyed. It is within the relatively unmonitored
space of his discotheque project that a little
underground domain of creative expression
seems to have been able to take root, one just
big enough to accommodate such an important
project as the first performance of Part’s openly
sacred tintinnabuli music. In this light, we might
return to the ambiguous, early title of the Missa
syllabica, premiered at the festival as Test. As Part’s
musical diaries make clear, the work was com-
posed in February 1977, some eighteen months
before he would even begin to work on the
soundtrack for The Test of Pilot Pirx. But that film did
focus on questions of religion, so | suspect that to
associate his mass with that particular soundtrack,
once it had its underground premiere and he had
begun to acknowledge its existence publicly,
might have been a strategic move. Namely, the
supposed association of the mass to the film
could have offered Part an excuse, of sorts, for the
religious nature of the work, a way of avoiding a
repeat of the Credo scandal in the event that such
danger might loom again. In effect, it shows Part
hiding yet also not hiding, openly acknowledging
the existence of his mass, yet taking care to lay a
foundation of plausible deniability if a concerned
official should ask too many questions, listen too
closely, or approach too near. In contrast, in the
underground space of Ledin3’s Riga festival, Part
- like Katkus and Lubimov - felt that he could do
whatever he wanted. Musically, he had felt free.

The Ritual Moment

Significantly, Part's was not the only sacred
music to be performed at the October festival.
Vladimir Martynov (¥1946), a young composer
from Moscow, had also had a sacred premiere: his
Passionslieder (1977), composed for soprano and
a Baroque ensemble of strings and harpsichord.
Comprising nine movements, each of which based
on a single G-minor, four-bar melody, Martynov’s
work consists of a highly repetitive, even hypnotic
setting of a Lutheran chorale text written by the
German theologian Johann Mentzer at the turn
of the eighteenth century. Der am Kreuz ist meine
Liebe, meine Liebe ist Jesus Christ: “"He on the cross
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is the one whom | love, the one whom | love is
Jesus Christ.” Martynov’s performance, too, was
captured by Ledins on reel-to-reel tape (Lauris
Vorslavs, private archive). As Martynov would
recall some two decades later, he first heard Part’s
tintinnabuli music at the same Riga festival where
his Passionslieder premiered - Part’s tintinnabuli
style was not yet widely known in Moscow - and
the experience struck him as something “volcanic,
tectonic” (Katunyan 1999: 3). The festival as a
whole, as he described in hindsight, was an event
in which he and Part “came out together, as if in
a united front, to declare a new compositional
truth” (Martynov 2010: 174-175).

Itis not hard to appreciate the shock Martynov
experienced when he first heard Part’s tintinnabuli
in Riga, for the quasi-medieval sounds of Test and
In spe would likely have signaled a commonality
between Part’s aesthetic concerns and his own,
especially when he heard those works after
the quasi-Baroque sounds of his Passionslieder.
And their spiritual concerns intersected as well.
At that time, Martynov had yet to commit fully
to Orthodox Christianity. But he had already
embarked upon a spiritual journey several years
before. Working at a Tajik film studio at the start
of the decade, he had spent his nights listening to
records with friends — especially the progressive
rock of King Crimson, Tangerine Dream, and Klaus
Schulze. After listening, he and his companions
would talk with each other about the spiritual
truths - the “Great Religious Idea” (Benukas
PenueuosHaa Moes) - that those artists’ music
seemed to address (Martynov 2012: 14-15). Soon,
back in Moscow, Martynov took a job at the
electronic music studio of the Skriabin Museum.
There, he formed the rock band Boomerang
(Bymepane) with studio colleagues and musician
friends, and he continued exploring connections
between musical and spiritual practice. Listening
one night at the Skriabin Studio to King Crimson’s
1974 album Red, Martynov had a vision: of music
as a “sparkling stream embracing and penetrating
everything,” and of the task of the composer
or musician as consisting, simply, in “lowering
themselves into that stream” (Martynov 2012: 22).

As Martynov later recounted, he had his first
inklings of the ideas that led him to compose in the
idiom of the Passionslieder when he read a pair of
standard-issue music history texts, the polemical
statements traded around 1600 between the



composer Giovanni Artusi and a brother of the
composer Claudio Monteverdi. Technically, the
Italians’ debate focused on Monteverdi’s then-
radical treatment of musical dissonance, but it hit
more broadly upon the role of any composer in
relation to the texts they set to music. Artusi held
that it was the composer’s duty to subject himself
to the norms and rules of inherited tradition.
Monteverdi countered that the composer - as a
freely interpreting intellect - was entitled to bend
the rules however he wanted in order to express
his own interpretation of a text. Martynov, who
was just then starting to think about music as a
“path toward religious understanding,” found
himself siding with Artusi emphatically (Martynov
2012: 23). He discussed the centuries-old debate
with friends whenever and wherever they were
willing to listen, and he seriously pondered writing
his own polemical treatise to set the historical
record straight. Monteverdi’s music, and most of
the music that came afterwards, was, as Martynov
described it, “artistic music” — music created to
give sounding expression to the mind or ideas of
the artist. In contrast, the music of earlier ages was
“magical music,” as he called it, music that merely
sounds through the composer, music that sounds
the voice of God. That was the kind of music
Martynov wished to write (Martynov 2012: 31-33).

In unknowing parallel to Part in Tallinn, who
had begun to study medieval music sometime
around 1970, Martynov immersed himself
in studies of early and pre-Baroque music in
Moscow. And he began to seek, in his own
compositions, ways of tapping into the sounds
of earlier ages - from a time, he felt, before the
advent of thinking about the composer as a
self-expressing artist. This meant, for Martynoyv,
the sixteenth century or earlier, whose sounds
and gestures he sought to emulate in his own
compositions (he later described his project as
composing with historical “simulacra”) (Martynov
2011: 17). Thus, the deliberately archaic sounds
of the Passionslieder. When Martynov first heard
Part's tintinnabuli - his sacred tintinnabuli - in
Rigain October 1977, he felt as if he saw a vision of
himself reflected in a musical mirror, as if he heard
an echo of his own spiritual quest in the resonant
harmony of Part's compositions. (Figure 4.) With
their joint premieres at Ledins’s festival, the event
had the cast of a ritual moment. It was as though
the home of the Polytechnic Student Club - the
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Figure 4. Vladimir Martynov, Arvo Part
(source: LLMC).

Anglican Church - had become a church once
again, even if just for a couple of days, the sacred
rite resounding in its walls for the first time since
the country’s Soviet annexation thirty-three years
before.

An Ending

As Avramecs recalls, mistakes were made in
October 1977. One of the festival’s organizers
reportedly dropped typescript copies of
Mentzer’s Lutheran text from the balcony of the
Anglican Church into the audience below, just as
Martynov’s Passionslieder was being performed. A
copy of the text reportedly made its way to the
KGB. Quickly, the festival organizers and their
enablers were charged with engagingin “religious
propaganda” (Avramecs 2006: 30; Avramecs,
interview 2017). To date, Latvia’s KGB files remain
closed to most researchers, and | have been
unable to find any record of repercussions in the
archives of the Komsomol, the Riga Polytechnic,
or the Soviet Latvian Composers’ Union, which
is said to have tried to intervene in defense of
the students and the artists implicated (Rovner
2000: 64; LVA, 423; LVA, PA-4263). However,
several of the festival’s organizers later described
what they experienced. As Ledin$ would recall
in the time of glasnost, “after the repressions”
that followed the festival, “I no longer involved
myself with avant-garde music” (Vasiljevs 1988:
14). Referencing the imaginary “travels” that such
musical engagements had once afforded him, he
explained: “Because | was an architecture student,
| was called in to see the rector, and that's why |
ceased my travels around the world. | was given
a choice: to continue with my studies, or to
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organize further festivals” (Ledin$ 1989). Ledins
chose the former. For the pianist Lubimov, the
repercussions were harsher. “After the festival
in Riga,” he explains, “I was deprived of concert
trips abroad for several years” (Lubimov 2010:
156). Harsher still was the punishment given
to the head of the Student Club, Aina Bérzina,
who lost her job (Vasiljevs 1988: 14; Avramecs
2006: 30). The decisions behind these moves
seem to have been made quietly, or in spaces
still inaccessible to historians. When | spoke with
Visocka, Bérzina's successor in the post, | asked
her about the circumstances surrounding the
shakeup after the festival. She insisted that the
event was a “completely normal festival,” and she
explained the cessation of Ledins’s organizational
work simply: “there was,” she told me, “no real
desire to continue” (Visocka, interview 2018). The
musicologist Martin Boiko shared a somewhat
different recollection with me. Although he did
not attend the festival himself, he remembers
arriving at the Student Club for an event shortly
after the scandal broke. “One day | went. There
was this lady who always sat, smiling, at the
entrance of Anglikani [the Anglican Church]. Now,
she was crying. And that was it” (Boiko, interview
2018).

As the 1977-78 academic year drew to a close
at the Riga Polytechnic Institute, changes were
afoot. Working diligently to complete his degree,
Ledin$ continued to organize discos, but he
increasingly sought venues beyond the campus,
and he devoted an ever-larger share of his
programs to rock music and dancing. In Moscow,
Lubimov and his friends were busy making plans
for a third festival of new music, but the events of
the previous October had compelled them to look
outside of Latvia entirely. With Ledin3’s departure
from the scene, they connected with Andres
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Mustonen, director of Hortus Musicus, who
leveraged his esteem with Estonian officials to
open the doors of Tallinn’s musical establishment
to an officially-sponsored, blowout event planned
for November 1978 (Randalu, Mustonen 1995:
36-37). The tradition of the Polytechnic festivals
in which Péart’s sacred tintinnabuli project took
root would continue after all, but in a new locale:
in Tallinn, right in Part’s backyard.

Avramecs would not be involved in organizing
the Tallinn festival of 1978. For him, as for both
Martynov and Lubimoy, the culminating moment
for the underground music scene he helped to
shape would remain the Riga Polytechnic festival
of October 1977 (Avramecs, interview 2019;
Lubimov 2010: 159; Martynov 2010: 174-175).
Looking back from the vantage of nearly thirty
years after the event, Avramecs described its
significance largely in terms of its impact upon
the social realm, a realm that was both aesthetic
and spiritual, and perhaps even slightly, vaguely
political. Recalling the festival concert at which
Martynov's Passionslieder was premiered, he
remembered:

The concert took place late in the evening, at
the end of October. And that night, on the em-
bankment beside the Anglican Church, there
was a rehearsal for an army parade going on,
because 7 November was approaching. You
could hear the grumbling of truck drivers and
commands shouted in Russian. But right next
to all that, it was a little oasis (Avramecs 2006:
30).

At that moment, in that ritual moment, it was
as though a spiritual history interrupted decades
before were revealed to be continuous after all.
Underground, the sacral life of the church in Riga’s
Old Town resumed, momentarily.
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Arvo Péart, Hardijs Ledins ja rituaalsed hetked Riias oktoobris 1977

Kevin C. Karnes

Arvo Pardi tintinnabuli-muusika esmaesitus Tallinnas 27. oktoobril 1976 oli linna kultuurielus palju-
lubav siindmus, nii ,ametlik”, kui Uks kontsert Eesti NSV-s olla sai. See polnud aga Pardi tintinnabuli-
stiilis muusika esimene avalik esitus. Too leidis aset 27. aprillil 1976, kui Riia vanalinnas anglikaani kiri-
kus toimunud uue muusika festivalil tuli mitteametlikult esiettekandele ,Saara oli 90-aastane”. Festival
organiseeriti Riia Poliitehnilise Instituudi Glidpilasklubi diskoteegi egiidi all. 1977. aasta oktoobris kor-
raldas Ulidpilasklubi arhitektuuritudeng Hardijs Ledinsi (1955-2004) eestvedamisel teise uue muusika
festivali, kus anti véimalus jargmiste tintinnabuli-kompositsioonide esmaesitusteks: ,Arbos”, ,Cantate
Domino canticum novum?”, ,Fratres” ja ,Summa”, kdrvuti salapdrase tintinnabuli-teosega, mille pealkir-
jaks oli ,Test”. Artikkel keskendub sellele varasele, suuresti unustatud seosele Pardi, tintinnabuli-muusika
ja tudengikultuuri vahel 1970ndate NSVL-is. Selles ndidatakse, et Riia Glidpilasklubist sai tol ajal helilooja
laboratoorium, pérandaalune ruum, kus ta tuli esimest korda avalikult valja otseselt kristliku muusika
loojana.

Riias esmaesitusele tulnud, ,Testiks” nimetatud kompositsiooni identiteet oli uurijatele kaua aega
musteerium, kes oletasid seost Pardi muusikaga filmile ,Navigaator Pirx” (1978-79). Kuid filmiga seon-
duv arhiivimaterjal ei néita kokkupuutepunkte filmimuusika ja Pardi tintinnabuli-stiilis loomingu vahel,
peale kdputdie tsitaatide teosest ,Kui Bach oleks mesilasi pidanud” (1976). Ent helisalvestis oktoobri-
kuise festivali kontserdilt, mis on sailinud Ledinsi perekonnasébra Lauris Vorslavsi eraarhiivis, naitab, et
JJest” oli tegelikkuses Pardi ,Missa syllabica” (1977). Pardi muusikapaevikud tdéendavad, et ,Missa syl-
labica” oli esimene tintinnabuli-teos, mille ta komponeeris, kasutades tekstist muusika tuletamisel oma
niinimetatud stllaabilist meetodit. Toepoolest, ta oli avastanud siillaabilise tehnika, otsides teed, kuidas
komponeerida ladinakeelset missat.

Et mdista, miks Riia diskoteek kujutas endast turvalist kohta, kus korraldada Pardi ideoloogiliselt
kdige problemaatilisema, néukogude vdéimu poolt keelatud, varjamatult vaimuliku muusika esiette-
kandeid, voiks lahemalt vaadelda Ledinsi diskotegevust Riia Politehnilises Instituudis. Tema disko-
plaanidele oli alus pandud 1974. aastal, ja diskoteek muutus kiiresti magnetiks tudengitele ning linna ja
kaugemategi piirkondade loomingulistele noortele. Algusest peale osutus Ledin$ vaga osavaks véimude
toetuse sailitamisel, saades oma tegevusele korduvalt heakskiidu komsomoli juhtorganitelt ja koostades
kavasid, millesse olid kaasatud kilalised ndukogude Uhiskonna tilemkihist, kaasa arvatud Lati NSV He-
liloojate Liidu esimees ja — sellest on teateid - Alfred Schnittke. Tegelikult imetleti Ledinsit ja tema tege-
vust Politehnilises Instituudis niivord, et tal lubati tegutseda killalt vabalt; arhiivimaterjalid tdendavad,
et vastutavad komsomolitegelased lubasid tema diskodel toimuda ilma suurema jarelevalveta.

See oli kontekst, milles Ledins ja ta sébrad organiseerisid 1976-77 oma uue muusika festivale. Fes-
tivali kulaliste hulka kuulusid Aleksei Ljubimov, Tatjana Grindenko ja helilooja Vladimir Marténov. Eriti
Marténovile tahendasid Riia festivalid ndukogude muusikaelus margilise tdéhendusega stindmusi, need
andsid talle nagu Pardilegi vdimaluse esitleda oma esimest varjamatult vaimulikku kompositsiooni dis-
koteegiprojekti turvalistes raamides. Samal oktoobrikuu festivalil, kus méangiti Péardi ,Missa syllabicat”,
tulid esiettekandele Marténovi ,Passionslieder” (,Kannatuslaulud”, 1977). Kuid hiljem lahvatas skandaal.
Marténovi teose esituse ajal levitas (ks festivalist osavétja kontserdikilastajate hulgas ,Kannatuslau-
lude” vaimuliku teksti koopiaid. Koopiad leidsid tee voimudeni, ja Ledinsil keelati tulevikus festivale kor-
raldada. Sel momendil liikus impulss Tallinna, kus Varajase ja niitidisaja muusika festival novembris 1978
tahistas selle Gdrikese festivalitraditsiooni kulminatsiooni ja thtlasi 16ppu.

Télkinud Anu Schaper
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The Train to Brest: Mapping the Borders of Péart Reception’

aris May

Abstract

Arvo Part and his family left the Soviet Union in January 1980. A young student, Toomas Siitan,
accompanied them as far as the border crossing at Brest station. This shared journey was remarkable
in its own right, but has also become tightly bound to understandings of Part’s music, and of the
tintinnabuli style in particular. Motivated by the occasion of Siitan’s sixtieth birthday, this paper does not
present new research, but instead treats Part’s moment of departure as a springboard for some wider
reflections on these patterns of reception. Some major fault lines are briefly reviewed: differences in
perception between the so-called East and West, the split identity of tintinnabuli itself, the experiential
significance of displacement and trauma. Part’s emigration is then linked to two specific issues in slightly
more detail: firstly, the status of his pre-tintinnabuli scores, and secondly, the contested perceptions of

him as an “Estonian” composer.

In January 1980, Arvo Part and his family made a
very difficult journey. For someone like me - an
Australian, from a much younger generation, with
no experience of the institutional pressures that
affected many Soviet lives - their departure is
quite simply impossible to imagine. The composer
had kidney troubles; he and his wife Nora had two
small children. And yet their situation in Estonia
had become untenable: “I had practically no
chance of surviving as a composer,” Part later
reflected, “because the functionaries | depended
on for my existence acted towards me with
constant animosity” (Restagno 2012: 44). The Péarts
emigrated with no money, no set destination, no
future certainty, and no real hope of ever again
seeing their friends, colleagues or homeland.
While their apartment had been crowded enough
the previous evening, few dared risk a public
farewell at Tallinn’s main station when the early
morning train carried them away.?

The suitcases were heavy, and Toomas Siitan,
a young composition student, offered to help the
family as far as the border. Part’s relationship with
Siitan was then one ofinformal mentorship, having
begun a few years earlier when Siitan approached
Part about his high school dissertation on the
cello concerto Pro et contra (the inaugural work,

perhaps, of the academic career celebrated in
this collection). Siitan took no personal risk by
assisting the Parts, but nevertheless describes
his presence on the train as a “half-secret.” In the
aftermath of the journey, he wrote a small organ
piece entitled Capriccio on the departure of a
beloved teacher - a title that took its inspiration,
of course, from one of J. S. Bach’s earliest works
for keyboard.> Throughout the period of Part’s
absence from Estonia, the two managed to stay
in contact.

Nora’s aunt, who had contributed to the costs
of the trip, was also on the train. Between Tartu
and Vilnius one other traveller joined the family:
the filmmaker Grigori Kromanov, a friend and
collaborator of Part. It was a long journey; there
was plenty of conversation. Still, Siitan recalls that
the mood of the group was “very hard” in the face
of such an unknown future (compare Engelhardt
2012: 37). In 2005, when he discussed these
events with the Pérts, he realised that this time in
their lives had been so turbulent, so exhausting,
that many of the details had slipped from their
memories. But at last, after along day and nightin
the wagon, the train reached the final threshold:
the station terminal at the border city of Brest.
Arvo and Nora had already heard rumours of the

My thanks to Toomas Siitan, Kevin C. Karnes and the organisers of the Toomas Siitan 60 conference in April 2018.1am also

grateful to the Res Musica peer reviewers for suggesting valuable improvements to this paper.

This section draws on an interview with Toomas Siitan conducted on 24 February 2018. See also Restagno 2012: 47.
Bach’s BWV 992 is the Capriccio on the departure of a beloved brother.
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treatment given to Neeme Jarvi's family, at the
same place, the week before.* They were full of
apprehension. Siitan, meanwhile, could go no
further: unable to join the family in the customs
area, he was restricted to peering through a gate.

And so he did not quite see or hear what
happened next — the famous “unforgettable
scene” reported by Nora to Enzo Restagno. The
border officers discovered the family’s cassettes
in the course of their inspections, and placed one
in the player. Pért's tintinnabuli music began to
sound through the huge hall, and suddenly the
tension was released. Everything became a bit
calmer; the officers were quite kind. Moments
of everyday beauty unfolded to the music: the
female border officers tried to copy an appealing
knitting pattern; Michael Part was comforted in
his cradle while a tiny icon lay hidden in his pocket
(Restagno 2012: 47). And eventually the family
went on their way. Siitan had stayed the whole
time, and he was able to exchange with Arvo
one last, wordless gesture of goodbye - goodbye
forever — before they passed out of view. The
border was closed the very next day.

It has been my privilege to be mentored
by Toomas Siitan in my own study of Arvo Part.
What follows is not a research paper, but a series
of reflections on this extraordinary departure. In
ways both obvious and subtle, Part’s emigration
has become tightly bound to understandings of
his music, and of the tintinnabuli style in particular.
On the occasion of Siitan’s sixtieth birthday, it
seems fitting to approach a composer to whom
he has dedicated so much of his scholarly energy
by contemplating a journey for which he himself
was present.

It is not certain whether the tape from Brest still
exists. However, other Part recordings from the
late 1970s clearly establish that what those pre-
sent must have heard in the station hall was noth-
ing like the tintinnabuli recordings available for
consumption today. A good example is Missa syl-
labica, which Nora specifically recalled as having

been played at the border. A 1977 Riga recording
of this piece, performed by Hortus Musicus, is raw
and uneven.® The tuning is inconsistent, the en-
semble slightly ragged, the performers’ physical
effort unconcealed. It is far removed from tintin-
nabuli's contemporary soundworld, designed
to calm and to transport, and quintessentially
identified with purity: the single note, beautifully
played. For contemporary listeners, therefore, this
tape offers a challenging and even slightly un-
welcome experience.® We cannot erase the later
evolution of Part’s music from our ears, and nor
do we really wish to. Our attempts to conjure up
the “unforgettable scene” at Brest founder as we
confront a relic of tintinnabuli that is uglier than
we might like. These echoes from the threshold of
Part’s emigration, therefore, offer us far more than
anecdotal nostalgia. They disconcert us through
their historical and aesthetic distance from an ide-
al tintinnabuli that is today sometimes taken for
granted. In doing so, | suggest, they act as an in-
vitation to interrogate the complex effects of emi-
gration - that moment where everything changes
forever - on Pért’s subsequent musical identity.
In style-driven Part narratives, 1976 — the year
tintinnabuli emerged - is usually marked as the
crucial moment (see for example Hillier 1997: xi
and 77; Kimberley 2005: 44-45). In a reception
context, however, as Oliver Kautny has shown,
Part's emigration more typically becomes a key
event to which meaning is attached. Different
perspectives on this episode have shaped highly
contrasting responses to Part’s music (Kautny
2002: 16; compare Dolp 2017a: 3-4). One example
comes from a 1984 concert in New York, at which
the composer was explicitly advertised by the
Continuum ensemble as a Soviet nonconformist
whose music frequently connoted resistance, its
possible meanings thus becoming suffused by
Cold War clichés. Reviews of the concert confirm
a tendency to critique Part’s music by stylising
his person and history; Kautny labels the event
a “high point of Western emigrant worship” (see
Kautny 2002: 159-164; Sachs 1984). On the other

Jarvi's emigration was induced by similar pressures to that of Part.
This recording was made at a festival of new music in October 1977, and is preserved at the Latvian Centre for

Contemporary Art. See further Kevin C. Karnes’ essay in this issue (I am grateful to him for bringing this recording to my

attention).

This essay was originally given as a conference paper in Tartu. Afterwards, one attendee specifically commented on my

mercilessness in playing the first few seconds of the Sanctus from the 1977 tape.
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side of the so-called Iron Curtain, Part’s departure
perhaps came to influence his patterns of
reception with greater immediacy still. His name,
for example, cannot be found at all in Estonian
music encyclopedias and other publications
from the early 1980s. The composer’s new status
as persona non grata snap-froze official debate,
disrupting what had hitherto been a steady series
of critical efforts to situate his music within the
perennial (and perennially shifting) aesthetic
ideologies applicable to Soviet-Estonian artists.
The surviving tapes from the 1970s, and the
cognitive dissonance we feel when hearing them,
reveal with particular clarity how tintinnabuli's
identity rapidly split around Péart's emigration.
The style’s most canonical works - Fratres, Spiegel
im Spiegel, even Passio — assumed their notated
form in the East, but their authoritative sounding
form only in the West.” It is notable that when
Estonians first heard tintinnabuli music — again
in raw Hortus Musicus performances, this time
dating from 1976 - their initial evaluation was
often uncertain. One early review by Merike
Vaitmaa, normally a staunch advocate for Part’s
music, reads in part: “I do not know whether
the commonplace that all authors need not
write alike, and all listeners need not listen alike,
requires restating. ‘Tintinnabuli’ is certainly not
music accepted the same way by everyone ..."
(Vaitmaa 1976: 10).2 By contrast, the decade
following the transit at Brest saw the consolidation
of a more palatable and enduring aural aesthetic
for tintinnabuli, led by the ECM record label and
interpreters schooled in early music performance
practice. These developments were closely linked
to the growing success of Part’s new style, and
to the history of Tabula rasa in particular. Could
it be, therefore, that tintinnabuli (as broadly
recognised and valued today) could only have
formed under the impure conditions of a Western
marketplace, aided by clever image-building
and the commodification and technologisation

Christopher J. May

that Kautny describes as “preconditions for a
successful reception of Part’s counter-aesthetic of
stillness, reduction, nature and harmony” (Kautny
2002: 268)? Moreover, as Jeffers Engelhardt
points out, the 1980s stabilisation of the “Part
sound” eventually fed directly back into the
compositional processes used for works such as
Miserere (Engelhardt 2012: 38-39). In a very real
sense, then, the “settled” tintinnabuli style was an
artefact of a fundamentally unsettling process: a
music built across the rifts of displacement, shot
through by plurality and contradiction.

This line of thought points towards the close
relationships between emigration, violence and
trauma. Clearly enough, the Part family’s long
journey from Tallinn to Vienna was not entirely
voluntary. It had been brought about largely by
institutional forces, behind whose authority lay
always the possibility of real and literal violence.’
Old friendships had bent and broken; “home” was
no longer itself. And the Brest crossing, irrevoca-
ble and permanent, surely wrought metaphorical
violence on those who undertook it, for the price
of departure was existential doubt — a weakening
of the roots and contexts that had sustained
identities both personal and musical. Such
dislocations have been all too common in a war-
torn and politically divided Europe. Considered
against this backdrop, Nora Part’s story of the tape
and its soothing effect at the station is particularly
remarkable. For in her account, tintinnabuli music
became an affective soundtrack through which a
brief instant of beauty and peace could arise to
offer sustenance to a family at its most painful
and vulnerable moment. As Maria Cizmic, Kaire
Maimets and others have shown, numerous
listeners report similar responses to Part’s music,
and the re-use of tintinnabuli works in film and
other media tends to further confirm these
patterns (see Cizmic 2012; Maimets-Volt 2009).
Suddenly, therefore, the Parts’ own experience of
tintinnabuli at the decisive moment of emigration

7" This division goes back to the successful Grindenko-Kremer tour of Tabula rasa through several Western cities in late
1977 - ironically, an example of a 1970s Part performance that was anything but mediocre. See Karnes 2017 for a
detailed account of how these events helped to shape the tensions that ultimately led to Part’s emigration.

8

Vaitmaa continued: “Whether it [tintinnabuli] yields great musical beauty and deep possibility, or just dullness, depends

on the listener.” Original text: “Ei tea, kas on vaja meenutada kdibetdde, et koik autorid ei pea kirjutama Uhtviisi ja kdik
kuulajad kuulama thtviisi. ‘Tintinnabuli’ pole kéigile kindlasti GUhtmoodi vastuvéetav muusika. Oleneb kuulajast, kas ta
leiab suure muusikalise ilu ja siivenemisvdimaluse voi — hoopis igavuse.”

As was typical of the period, much of what took place was not documented. Reconstructions depend mainly on

(contested) oral history: Kautny 2002 remains the most detailed attempt to date.
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becomes a prescient metaphor for one of the
most powerful reception discourses surrounding
Arvo Part's music: its documented capacity to
engage with violence and trauma, express them,
and even help to heal them. With tintinnabuli, Part
has been peculiarly able to write music that speaks
to those who have undergone profound rupture:
perhaps the Icelandic musician Bjérk had this in
mind when she remarked that the composer had
the “whole battle of [the twentieth] century inside
him."1°

The 1980 journey shared by the Péarts and
Toomas Siitan has, then, come to symbolise
and organise many different responses to his
music — some visceral, others political, still others
concerned with agency and empowerment,
and all partial. The remainder of this essay
links Part's emigration to two issues that were
of particular interest to me during my time in
Estonia: firstly, the status of his pre-tintinnabuli
scores, and secondly, Estonian perceptions of
him as a national composer. My own position
in raising such matters can never be neutral or
complete: accordingly, what follows should be
taken primarily as a sequence of impressions and
suggestions.

Commentators on Péart have long struggled to
give a nuanced account of the relationship be-
tween the composer’s tintinnabuli and pre-tin-
tinnabuli music. Part's diverse pre-1976 output
includes many serial and collage works, but also
features neoclassical, aleatoric and socialist real-
ist elements and extends to numerous children’s
songs and film scores. Back in 2002, Kautny iden-
tified a defining theme of Part reception outside
the former Soviet Union: that these earlier works
almost never took on real significance in discus-
sions of tintinnabuli (Kautny 2002: 244)." Instead,
Western listeners have been encouraged to un-
derstand tintinnabuli in relation to other musical
reference points, such as American minimalism,
medieval chant, and the soundscapes of Ortho-

(accessed 13 October 2019).
work respectively.

The Symphonies. CD, 2018, ECM 2600).
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dox ritual. Kautny himself, joined more recently
by other writers such as Kevin C. Karnes and Laura
Dolp, sought to demonstrate both the construct-
edness and the limitations of these frameworks
(see Karnes 2017; Dolp 2012: 34). Nevertheless, |
believe that his observation remains fundamen-
tally true today in both commercial and critical
forums. ECM, for example - the record label most
closely identified with Part — almost never releas-
es his 1960s music.”? Likewise, the Western con-
tributors to two recent Part anthologies (Shenton
2012; Dolp 2017b) hardly mention his pre-tintin-
nabuli output in their chapters. It is seemingly still
uncontroversial in academic literature to write as
though tintinnabuli were a style that arose “from
scratch,” stands apart from Pért's early works,
and may be persuasively interpreted without the
analytical and historical frames of reference that
those works offer.'?

Part’s emigration has, | feel, helped to shape
these discursive trends in at least three ways.
Firstly, it has drawn a strong dividing line across
his repertoire in practical terms. While Part's
departure from the Soviet Union did not coincide
with the emergence of tintinnabuli (as already
noted), it is undeniably the case that his pre-
tintinnabuli works did not “cross the border”
with him in the same way as his newest style.
Secondly, as the 1984 Continuum concert reveals,
Part’s émigré status itself became the centre of
widely circulating and apparently self-sufficient
interpretative narratives for tintinnabuli, via
persistent tropes such as the Soviet dissident,
the spiritual ascetic, wholeness and reduction,
and the West as a site of cultural liberalism (see
Karnes 2017: 7; Engelhardt 2012: 34). Thirdly,
the archetypal progression of self-discovery
(turbulence, crisis, rebirth) often used to narrate
Part's stylistic evolution carries with it certain
normative implications - for example, that
tintinnabuli is his “truest” music, transcending
its context of tension with restrictive cultural
authorities in a way that his serial oeuvre could

Bjork, 1997 interview with Arvo Pért, transcribed at https://www.bjork.fr/bjork-arvo-part-Modern-Minimalists-BBC-1997
Credo and the Symphony No. 3 tend to find a limited place in conventional narratives as a crisis work and transitional

The 2018 recordings of Part’s first three symphonies constitute the first ECM release of pre-tintinnabuli music (Arvo Pért:



not. It is overly easy, from this standpoint, to
imagine Part’s departure from Soviet Estonia as
the culmination of a quest for social freedom that
was indistinguishable from his artistic searches.
The net result of all this, as Dolp has commented,
is that “any continuity in [Part's] compositional
process” — of which there is a great deal — has
been “pushed to the background” (Dolp 2017a:
4). | would go so far as to claim that Western
attempts to engage with Pért's output have yet
to adequately negotiate the majority of symbolic
and practical obstructions associated with the
storied journey of 1980.

By contrast, it seems to me that Estonians
in particular have always had a different
perspective on the interconnectedness of Part’s
different periods. Some distinctive features of
the composer’s overall style, as proposed by
Uno Soomere, offer a good illustration. Over
the course of two pages, Soomere mentions
Part's meticulous selection of musical ideas
through clear and concise starting material, his
development by accumulation, his “targeted
expressive motion,” and his “carefully weighed-
up” approach to formal detail. Soomere also
notes a “close bond between the rational and
the feelingful,” and he concludes that “at the
forefront of the realisation of [Part’s] creative
thoughts is a strict calculation of the expressive
resources.” These words clearly describe tin-
tinnabuli well. 1t is remarkable, therefore, that
they were written in the early 1970s, long before
the style’s inception, in a draft article apparently
intended for the cultural newspaper Sirp ja Vasar
(“Hammer and Sickle”) (Soomere 1973(?), TMM
M238-1-22)."* Yet we should not be too surprised,
for Soomere’s thoughts simply demonstrate the
robustness and viability of Part’s previous music
as a hermeneutic platform for tintinnabuli. For this
critic, | suspect, it would have been obvious that
the compositions of 1976 and 1977 were to be
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understood continuously with Part’s earlier works
- ridiculous, in fact, to suggest otherwise. It was a
new direction, yes, but this composer often took
new directions without fundamentally changing
his musical identity. This holistic understanding of
Part’s oeuvre has seldom been adopted outside
Estonia as a primary basis for approaching the
tintinnabuli style.

Soomere is by no means the only salient
example. Other Estonian writing has consistently
recognised the links between the strictness
of tintinnabuli and Part's twelve-tone music
in particular. Indeed, Vaitmaa’'s Sirp ja Vasar
review of the first public tintinnabuli concert in
1976 made this very point: the new style, she
wrote, resembled “in part the old, strict style of
counterpoint, in part the strictest of the twentieth
century, serial technique” (Vaitmaa 1976: 10).”®
The same idea appeared in expatriate Harry Olt’s
1980 book Estonian Music (Olt 1980: 119-120), and
we find it again in a 2004 overview of prominent
Estonian musicians, which adds that tintinnabuliis
a species of “new austerity” (Mattisen 2004: 100).
Almost 30 years into tintinnabuli's own evolution,
Part’s 1960s music was evidently still considered
important when describing its essential features.
Similar connections, as Karnes observes, have
been put forward by Svetlana Savenko, another
musicologist from the former Soviet space
(Karnes 2017: 12-13). And in 2000 Vaitmaa took
up the thread directly from Soomere with her
declaration that Part's “meditative” works were
only static at first glance, and that, in fact, they
were all dramaturgically constructed (Vaitmaa
2000: 164).'° This viewpoint is at odds with
numerous Western accounts that dwell on
flatness and stasis, and it is surely not coincidental
that it should be articulated by a figure with close
knowledge of the cultural conditions within
which Part produced not only the early works of
tintinnabuli, but also his serial and collage music.

14 Original phrases: “Muusikaline mote (idee) on selge, lahtematerjal lakooniline, selle valik (eriti viimastes teostes)
hoolikas. Mdtet iseloomustab suunatud ekspressiivne liilkumine. Areng toimub sageli uute métteniitide (haalte)
liitumise kaudu. / Hoolikalt labikaalutud vormiline kiilg ... / Ratsionaalse ja tunnetusliku tihe side. Loomingulise
motte realiseerimisel on esiplaanil vahendite véljendusrikkuse range arvestus.” The draft article is entitled “Arvo
Pardi simfonismist” and was seemingly never published in Sirp ja Vasar. It is likely related to Soomere's later article,
“Simfonizm Arvo Piarta,” in Kompozitory Soiuznykh Respublik, vol. 2 (Moscow: Sovetskii Kompozitor, 1977), pp. 161-221.

rangeimat, seeriatehnikat ...".

Original: “Pardi seekordne kompositsioonitehnika meenutab osalt vana range stiili kontrapunkti, osalt XX sajandi

Original: “Pérdi meditatiivsed teosed on esmapilgul staatilise dramaturgiaga. Lihemal vaatlusel on teisiti. Uheski teoses

pole nn. avatud vormi (vormikasitlus, mis sageli kaasneb staatilise dramaturgiaga).”
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Part’s pre-1976 music remains far better
known in Estonia than elsewhere, and scholarship
on the composer would benefit significantly from
a full study of the works that he “left behind”
at the border (including certain compositions
that are no longer officially listed). For present
purposes, however, it is worth reiterating how
the two contrasting frameworks just described
for attaching meaning to tintinnabuli differ in
their relationship to Part’s emigration. In one, his
departure consolidates a hard repertorial division
and meanwhile contributes to biographical
mythmaking. In the other, it adds layers of com-
plexity to a fundamentally continuous com-
positional evolution. It is this complexity -
specifically, the relationship between emigration
and notions of “Estonianness” in Part's music -
with which this essay will conclude.

Like all such markers, “Estonianness” is an
essentially imaginative term that is capable of sig-
nifying in several distinct ways. It may be invoked
to serve and legitimise the political interests of
a particular group. Alternatively, it may operate
to denote a cultural commons - a framework for
recognising, accepting and performing various
kinds of shared, often public, identity. These types
of usage overlap, and both are subject to shifts
over time. Accordingly, “Estonianness” has meant
different things to different people, and may also
apply differentially within the artistic output of a
single figure. Although it is easy in 2019 to regard
Arvo Pért as an emblematic Estonian composer
- indeed, he features prominently in contempo-
rary “nation branding” material'” - his career has
in fact witnessed a series of contests around this
idea, articulated at the levels of both biography
and musical style. These contests were underway
not only before Part’s emigration, but also before
the development of tintinnabuli.

The Soviet influence on Estonian cultural life
in the 1960s and 1970s incubated two important
tensions within broader attempts to assert a
historical narrative of “Estonianness” in music.
On the one hand was a subtle differentiation
between “national” and “nationalist” (see Kautny
2002: 30-33, citing work by Urve Lippus); on the
other, an ongoing attempt to mediate tradition
and innovation within the (often confusing)

precepts of socialist realism. Situated as they
were across both fault lines, Part’s modernist
experiments in this period generated inconsistent
responses. In 1965, Ofelia Tuisk argued in print
that he, along with Kuldar Sink, was national in
his progressive attitude — while other observers
criticised this younger generation for its apparent
lack of engagement with folklore traditions (see
Kautny 2002: 70-72). The ground also shifted
considerably over time, as more “official” acts
of Part reception reveal. His 1960 Nekrolog, for
example, was initially so controversial as to be
virtually unperformable: ten years on, however,
and his “Polyphonic” Symphony, equally wedded
to dodecaphony, was selected as a representative
work for the Lenin centenary commemorations -
an event of the utmost symbolic importance (see
Kautny 2002: 76).

While the emergence of tintinnabuli, with
its restrained mix of new and old, did little to
clarify these issues, it was Part's departure in
1980 that most substantially increased the
difficulty of approaching his music in terms of
“Estonianness.” As already noted, emigration
resulted in Part’s literal erasure from Estonia’s
official music history. His critical rehabilitation
came only in the wake of perestroika, and was
marked around 1988 by articles in the pages of
Teater. Muusika. Kino that discussed tintinnabuli
in detail (see Engelhardt 2012: 43-44). In the
meantime, however, Part’s music had changed. By
1988, the tintinnabuli style was firmly integrated
with the soundworld and musical institutions of
Western Europe. Collaboration with the Hilliard
Ensemble had brought Passio to life; works
such as Wenn Bach Bienen geziichtet hdtte ...
had been transformed through revision. Part’s
profile, too, had changed, becoming increasingly
marketable in the hands of Manfred Eicher. His
development into a major European composer,
in short, had happened while his connections to
Estonian musical life were at their weakest. And
yet, to the rest of the world, it was precisely this
revamped, post-emigration version of Part and
tintinnabuli that had come to personify Estonian
music. Accordingly, the conceptual exercise of
reclaiming Part’s music in the late 1980s, after an
eight-year discursive rupture, also put at stake
Estonians’ rapidly changing possibilities for

7 See for example the official website https://estonia.ee/ (accessed 2 June 2019).
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acknowledging “Europeanness” as a component
of national identity.

Since 1991, Estonia has sought to re-establish
itself, politically and also culturally, as an
independent nation. Within this reorientation,
both the performance practice and the aesthetic
imagery that had built up around Pért during his
exile generated fresh tensions around favoured
versions of “Estonianness.” Engelhardt writes that
“Part did not fit conveniently into the cultural
and political narratives of the 1990s the way
Veljo Tormis did” (Engelhardt 2012: 45). He had
been absent for the entire, crucial 1980s, and his
expatriate identity loomed large. His tintinnabuli
music was difficult, expensive, unsuited for mass
amateur performance, and mostly unconnected
with the Estonian language. His religious
devotion, so integral to his Western marketing,
was a further issue: as Urve Lippus commented in
1995, “there have always been doubts in Estonia
whether Christianity can be considered at all as
a source of inspiration” (Lippus 1995: 3). Other
kinds of distancing also persisted: Part did not
return to live in post-Soviet Estonia at the earliest
opportunity, and he has not held a pedagogical
role at an Estonian university since doing so.

In other ways, Pért’s reintegration within
Estonian musical life has been highly successful.
He regularly receives jubilee festivals and perfor-
mances, and has been symbolically linked with
Estonian nationhood through important state
commissions such as Fiir Lennart in memoriam
(written in honour of Lennart Meri, Estonian presi-
dent from 1992 to 2001). Of particular importance
is the fact that, ever since the late 1990s (when the
Kanon pokajanen was written and premiered), the
“Part sound” has increasingly returned to the cus-
todianship of Estonian performers such as Ténu
Kaljuste and the Estonian Philharmonic Chamber
Choir. Hence, while it is certainly arguable that
Part’'s emigration had the effect of fracturing any
straightforward interpretative nexus between the
tintinnabuli style for which he is most renowned
and his standing as a national composer, it is also
true that his place in the Estonian cultural canon
is today largely undisputed. No longer is Part a
figure to be evaluated against fixed understand-
ings of “Estonianness” rather, both his image
and his music have had an increasing agency in
reshaping that concept for the early twenty-first
century.

Christopher J. May

This seemingly decisive shift towards
canonicity notwithstanding, my sense is that
many of the issues that have surrounded Part’s
music and “Estonianness” at various stages of his
career are yet to receive a comprehensive critical
treatment. Moreover, | feel that this particular
topic has been difficult for modern Estonian
scholars to discuss. The political and cultural
transitions of the late twentieth century brought
about significant reorientations in musicological
methods themselves, tangled inextricably with
the need to produce renewed national narratives.
To this we may add the general difficulties faced
by former republics in interrogating their own
Soviet histories - a crucial exercise when it comes
to Part and the emergence of tintinnabuli. Laura
Dolp has also explicitly suggested that “it has
been prohibitive to write critically about Part from
within Estonia” (Dolp 2017a: 4). For any or all of
these reasons, some generational shift may yet be
required before this subject can be fully tackled.
It does seem to me, however, that Estonia - as the
present century moves on - is increasingly able
to define itself in ways that are not defined by
opposition to the Soviet Union or the geopolitical
legacies of communism. It is today a cultured,
cosmopolitan, developed country with high levels
of European integration. This notion of Estonia
in some ways reflects a vision of Part recently
described by Karnes: a figure whose emigration
and fragmented biography actually make him
representative of a Europe in transition, “whose
history, music and dwelling-places - whose
languages, faith, and even physical appearance
- plantled] him squarely on the immanently
movable, possibly untenable, and perhaps even
fading line between East and West” (Karnes 2017:
9). Perhaps, then, future scholars will be able to
approach Part’s life and work — and tintinnabuli
in particular — as an emblem of that worthy idea
conjured by Karnes: a new, post-historical Europe,
on the path to healing from the mass trauma of
the old century.

It seems appropriate to conclude on that opti-
mistic note - the note on which, as Toomas Siitan
himself put it so well a few years ago, Pért’s music
“conveys the courage to live in our present world”
(Siitan 2011). For me, it is quite powerful to con-
template, however distantly, those moments at
the border station - both violent and beautiful,

Res Musica nr 11 /2019 | 135



The Train to Brest: Mapping the Borders of Pdrt Reception

Part and his family going one way, Siitan another.
Just like Part’s music, the moment of his emigra-
tion offers both pain and consolation. The scene
at Brest speaks to the complex and contradictory
histories — the experiences of individuals, of coun-
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Christopher J. May

Rong Bresti: kaardistades Pardi retseptsiooni piire
aristopher J. May

1980. aasta jaanuaris asusid Arvo Part ja tema perekond vdga raskele teekonnale. Nad emigreerusid Nou-
kogude Liidust - rahatuna, ilma sihtkohata, ilma tulevikukindluseta ning isegi lootuseta ndha kunagi
uuesti oma soépru, kolleege ja kodumaad. Kuni riigipiirini oli nende kaaslaseks noor kompositsioonitu-
deng Toomas Siitan, keda Part oli mitteametlikult juhendanud ning kes pakkus end perele appi.

Kdesoleva artikli avaosa rekonstrueerib teekonna erinevaid tahke, tuginedes malestustele, mida eri
aegadel on jaganud Siitan, Arvo Part ja Nora Part. Peatun pikemalt unustamatul stseenil, mis leidis aset
just lahkumise lavepakul: riigipiiri Gletamisel Bresti raudteejaama saalis kdlas Pardi tintinnabuli-muusika,
mis oli tol momendil erakordse méjuga. See hetk ja minek ise saavad jargneva uurimuse lahtekohaks.
Arutlused Pardi teekonnast ndivad Toomas Siitani 60. siinnipdeva puhul asjakohased, pidades silmas, et
heliloojale on ta piihendanud palju oma teadlaseenergiast, samuti oli ta osaline kénealusel reisil.

Artikli teine osa annab lGhillevaate ménest Pardi diskursuse péhiteemast, mis on seotud tema
emigratsiooniga. Nimetan kdigepealt, et see, mida kohalolijad pidid kuulama raudteejaamas, ei sarnane
hoopiski neile tintinnabuli-salvestistele, mis on kdttesaadavad ténapdeval. Téepoolest, 1970ndate tin-
tinnabuli-linte iseloomustab sageli toores kdrin, mis voib ECMi esteetikaga harjunud kuulajale olla lausa
voorastav. Leian, et salvestiste kdlaline eristamine kutsub terviklikult 13bi kaaluma, milline oli emigrat-
siooni moju Pardi edasisele muusikalisele identiteedile. Seejarel kirjeldan paari 1980ndatest parineva
ndite alusel, kuidas erinevad vaatekohad Pardi valjarandamisele kujundasid véga vastandlikke seisukohti
tema muusika suhtes. Teatud moel naib ka tintinnabuli identiteet ise olevat kahestunud, kuna ilmneb, et
kindel ja korrastatud stiil, mis tuli esile Pardi lahkumise jarel, oli péhiolemuselt ebakindla ja korrastamata
protsessi tulem: muusikast sai sild tle Gmberasumise kuristiku. See osutab véimalustele arutleda tulevi-
kus emigratsiooni, vagivalla ja trauma vaheliste tihedate seoste (le. Siinses artiklis aga vaatan uuesti lle
legendiks saanud loo Brestist, leides, et Pardi enda kohtumist tintinnabuli'ga sel otsustaval Glemineku-
hetkel voib kasitada kui tulevikku vaatavat metafoori Gihe véimsaima retseptsioonidiskursuse kohta, mis
tema muusikat Umbritseb: selle tdendatud véimet suhestuda végivalla ja traumaga, neid védljendada ja
isegi aidata neid ravida.

Artikli kolmas osa keskendub tintinnabuli ja tintinnabuli-eelse muusika seostele. Viljaspool endist
Noéukogude Liitu on Pardi retseptsioon parimal juhul vaid juhuslikult arvestanud 1976. aastale eelnenu-
ga, ja siiani ei pdhjusta vastuvaiteid uurimused, milles tintinnabuli't vaadeldakse nullist vérsunud muu-
sikana, lahus Pardi varastest teostest, ning télgendatakse véljaspool analiiitilist ja ajaloolist taustsiistee-
mi. Viitan kolmele véimalusele, kuidas selline diskursiivne trend véib olla seotud Pardi emigratsiooniga:
(1) praktilises mottes tdmbas see tugeva eraldusjoone tema loomingusse; (2) laialdaselt ringlevates ja
ndivalt séltumatutes tintinnabuli't tdlgendavates narratiivides muutus Pardi émigré staatus kui selline
keskseks; (3) ahvatlev on jutustada tintinnabuli'st kui paralleelselt kulgenud muusikalise ja sotsiaalse va-
badusotsingu kulminatsioonist. Leian, et Eestis on seda teemat kasitletud Uldiselt teisiti, vaadeldes Pardi
muusikalist identiteeti mitmekimne aasta valtel konstrueeritud perspektiivis, mistdttu on suhteliselt
kerge margata jarjepidevust 1976. aastale eelnenud ja jargnenud teoste vahel. See on eriti ilmne, kui
moistet “range” seostatakse nii tintinnabuli kui Pardi dodekafooniliste aastatega.

Artikli neljas osa analtusib kiisimust, kas tintinnabuli't on otstarbekas ja véimalik moista “eestiliku-
na”. Pllded jutustada heliloojast eesti [rahvusliku] muusikaloo raamistikus olid toonud kaasa vaidlusi
marksa varem kui 1976 voi 1980, mistéttu annangi lihikese Ulevaate mdnedest sellealastest raskustest
ja murdejoontest. Pardi lahkumine kasvatas neid probleeme veelgi, kuna emigratsiooni tulemuseks oli
tema muusikat imbritseva ametliku diskursuse taielik katkestamine. Vdljardannanu staatus kujundas olu-
liselt tema hilisemat rehabiliteerimist, mille astmed olid seotud kiirelt muutuvate riiklike ja kultuuriliste
narratiividega: perestroika, Eesti taasiseseisvumine ja [6puks Pardi tagasipoordumine kodumaale. Kuna
tintinnabuli muutus Pardi eemaloleku ajal palju, siis leian, et emigreerumise (iks tahtsamaid madjusid on,
et stiil, millega teda enim samastatakse ja mille téttu tunnustatakse, on Ghtlasi suurim véljakutse tema
kui rahvusliku helilooja staatusele. Vaatlen kestvaid pingutusi ning mitmesuguseid puddlusi, mis on tei-
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nud Pardi re-integratsiooni Eesti muusikaellu vdga edukaks. Kevin Karnes'i ideed jargides soovitan artikli
I6petuseks perspektiivi, milles nii Parti kui ka tema eestilikkust kdsitatakse uue post-ajaloolise Euroopa
siimbolitena teekonnal, mis parandab vana sajandi massitrauma (Karnes 2017: 9). Lihike kokkuvéte toob
artikli tagasi selle kontseptuaalse lahtekohani - teekonnani labi Bresti, mida Pardi pere jagas Siitaniga.

Tolkinud Anu Kdlar
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Intervjuu Richard Taruskiniga

Toomas Siitan

23.-26. aprillil 2018 esines Tallinnas, Eesti Muusika- ja Teatriakadeemias nelja loenguga kaasaja tks valja-
paistvam muusikateadlane, California Berkeley (likooli emeriitprofessor Richard Taruskin (s. 1945). Ta
on kirjutanud darmiselt kaalukaid t6id muusikaloo erinevates valdkondades (sh. muusikaloo metodo-
loogia, varane muusika, vene muusika) ja vaevalt on keegi viimasel veerandsajandil muutnud muusika
ajaloost kirjutamist stigavamalt kui tema. Mitmed Taruskini artiklid ning raamat ,Text and Act: Essays on
Music and Performance” (Oxford University Press, 1995) muutsid pdhjalikult muusika esitusprobleemide
kasitlemist ning tema kuuekoiteline ,The Oxford History of Western Music” (Oxford University Press,
2005) on tanapdeva koige autoriteetsem ja uuenduslikum ldane muusikaloo kasitlus. Taruskinile on an-
tud hulganisti korgeid teaduspreemiaid, neist suurim on 2017. aastal antud Kyoto preemia, mida hin-
natakse vordseks Nobeli preemiaga valdkondades, kus viimast vilja ei anta. 26. aprillil andis professor

Taruskin mulle intervjuu, milles arutlesime eriti ajaloolise muusikateaduse tanase seisu Ule.!

Muusikateaduse institutsionaliseerumine Eestis
1990. aastate algul langes ajaliselt iisna ldhestik-
ku laiemate paradigmamuutustega Iddne muusi-
kateaduses. Kas see on seesama kunagi Carl Dahl-
hausi (1928-1989) voi Joseph Kermani (1924-2014)
poolt uuendatud muusikateadus, mille keskel me
praegu elame?

Ma ei Utleks nii. Kdigepealt ma ei usu, et Carl
Dahlhaus oleks muutnud mingit paradigmat. Ta
valjendas pigem traditsioonilist vaatepunkti, kus-
juures vaga jouliselt ja autoritaarselt. Ta pdoras ta-
helepanu sotsiaalsele problemaatikale, kuid 6pe-
tades Ladne-Berliinis, kus ida pool miri tegutses
Georg Knepler (1906-2003), kujundas ta siin selge
vahe. Ta esindas internalistlikku vaadet, millele
mina vdga tugevasti vastandun. Aga muidugi, kil-
ma sdja aastatel — kui sa polnud Dahlhausi leeris,
siis olid sa Knepleri poolt ja mdlema ignoreerimi-
ne ei tulnud kdne alla. Mina tegelikult ei poolda
kumbagi.

Kerman muutis méndagi oma vdga mojuka
raamatuga ,Contemplating music”.? Aga tema
kujutlus muusikateadusest polnud siiski see, mida
me tunneme nime all new musicology, sest tema
meelest pidid muusikateaduse fookuses olema
ikkagi suured heliteosed ja nende télgendamine.
Samuti huvitas teda hindav krititsism, mis pole
ajaloolase t66s tingimata hea vahend. Ta kutsus
Ules muutustele, aga muutus, mis tuli, polnud
paris see, mida ta kuulutas. 1980. aastate new
musicology vaitis ennast jargivat Kermani Gles-

1
ajaleht Sirp (25.05.2018).

kutseid, kuid polnud siiski nendega vastavuses.
Kaasa ei haaratud hermeneutikat ega semiootikat
ning jaadi pohilises siiski tekstianalldtikuiks. Usu-
ti end jargivat ka Theodor Adornot (1903-1969),
aga seegi ei kestnud eriti kaua.

Téna on tugevaimaks suunaks, mille osana ma
ennast ka ise tunnen, lahenemine etnomusiko-
loogiale ja teatavate eelhoiakuteta muusikatea-
dusele: see pole enam mitte ainult ajalugu, mit-
te ainult klassikaline muusika ega ka mitte ainult
[ddne muusika. Mida iganes me kasitleme, me
pltame seda kontekstualiseerida, nii nagu etno-
musikoloogid kontekstualiseerivad nahtusi his-
kondlikult. Aga me tunneme suurt huvi ka kom-
positsioonitehnika ja anallitsi vastu, vaatepunkt
on praegu niisiis eklektiline ja mitmetahuline ja
ma viskan ikka nalja, et kui te tahate koike haara-
ta, siis teil tuleb kirjutada sama pakse raamatuid
nagu minu omad, sest ma puldan alati Ghendada
sisemist pilku ja konteksti. Ma usun, et konteks-
tualiseeriv pool on minu t60s uudsem, aga ma te-
gelen ka analiiisiga, sisemise vaatega, millest pal-
jud muusikateadlased on hakanud loobuma. Kuid
me koik teeme ju seda, mida peame vajalikuks, ja
ma pole kunagi méelnud endast kui mingi suuna
esindajast. Me lahendame ulesseatud probleeme,
ja kui teha seda veenvalt, siis on sellel laiem moju,
aga ma putan muusikateaduses mitte vastanda-
da Uht suunda teisele. Muidugi on muusikatea-
duses olnud palju positiivseid muutusi ja soovi
korral voib seda nimetada ka progressiks, kuid

Sten Lassmanni intervjuu Richard Taruskiniga (,Klassikalise muusika suurim apostel ja teravaim kriitik”) on avaldanud

2 Joseph Kerman 1985. Contemplating Music: Challenges to Musicology. Cambridge, Mass.: Harvard University Press.
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Jpositiivsest muutusest” mulle piisab, sest ,prog-
ress” eeldab eesmarki, eesmargiks on aga lihtsalt
madistmine.

Siiski veel Dahlhausist, keda me oleme Eestis
alates 1990ndatest hoolega lugenud, ja tema
»Grundlagen der Musikgeschichte” on meil téna-
seni tihti laual: kas Teie peate teda Theodor Ador-
no motteviisi jargijaks?

Ma ei arva nii, sest Adorno jargi oleksid sot-
siaalsed suhted justkui véljaloetavad muusikali-
sest tekstist, mis tdhendab, et muusikalist teksti
tuleks kdsitada mingit laadi allegooriana. Ma ei
usu, et Dahlhaus oleks nii méelnud. Ma ei ase-
taks Adornot ja Dahlhausi samasse kategoorias-
se. Dahlhaus avaldas oma aja muusikateadusele
positiivset moju. Ta oli suurepdrane kiisimuste
plstitaja, ta pani inimesi motlema suurtele kisi-
mustele. Temast jadb mulje, et ta motleb suurtes
skeemides ja teda on seepadrast vorreldud Hege-
liga ... Aga minu meelest polnud ta mitte skee-
mi-, vaid probleemikeskne maétleja ja siit ka tema
positiivne moju. Siiski oli tal Gks hirmus puudus:
ta nagi koiki ndhtusi binaarsena - iga asi on kas
see vOi teine. Ma olen tema raamatut palju kasitle-
nud:? kui see ilmus, peeti seda eeskirjade koguks,
koik motlesid, et see on meetod, mida me peame
kasutama, sest Dahlhausi t66d on nii méjukad.
Probleem on aga see, et kuigi Dahlhausi koik taht-
samad tekstid on tolgitud inglise keelde, on nen-
de télkimine olnud vdga raske. Kneplerit pole aga
peaaegu Uldse tolgitud — esimene télge oli tema
Mozarti-aastaks ilmunud monograafia* ja teisi ma
ei teagi. Kuid tal on hea raamat 19. sajandi muu-
sikast® ja ma arvan, see on parem kui Dahlhausi
oma.b Dahlhaus kasitles kaht liiki muusikat - ,to-
sist” ja ,triviaalset” (Trivialmusik) - ja selline kate-
gooriline eristus on minu meelest tagurlik, samas

Intervjuu

kui Knepler plddis vaadelda koike. Tema kasitles
muusikaelu, allutamata seda vaartushierarhiale —
ta ei tuletanud neid sotsiaalsetest hierarhiatest nii
nagu Dahlhaus. Dahlhaus dpetas inimesi esitama
kiisimusi, tema kisimused olid suureparased, aga
vastused kohutavad [naerab].

Kui aga vétta Dahlhausi ,19. sajandi muusika” ja
Teie ,,Ox” (,,The Oxford History of Western Music”)
- milles ndete peamisi Iihenemise erinevusi?

Sellele ma vaevalt suudan lihidalt vastata.
Oma raamatus olen teda vahetevahel tsiteerinud,
aga ainult selleks, et temaga vaielda. Reinhold
Brinkmann retsenseeris kunagi Saksamaal ,Ox-i"’
ja tema vordles seda Dahlhausiga. Ja tema ise-
loomustas Dahlhausi suure dialektikuna ja mind
suure jutustajana. Ma tean, et ta motles seda
komplimendina ... llmselt pole minu raamatut
ideoloogiliselt nii kerge klassifitseerida kui Dahl-
hausi oma ja véib-olla on see hea. Aga ma tdes-
ti usun tugevasse narratiivi, vahest rohkem kui
minu kaasaegsed - kui sa tahad, et inimesed su
lugu maletaksid, siis see peab olema hea lugu.

Ma kiisin seda, kuna me oleme seotud saksakeelse
muusikahistoriograafiaga palju enam kui inglis-
keelsega. See algas juba ligemale 100 aasta eest,
Elmar Arrost (1899-1985) ...

0o, ma tean teda! ,Musik des Ostens”® - ma
olen seda lugenud!

Ta oli Viinis Guido Adleri (1855-1941) épilane ja
tdnu temale jéudis meieni Adleri kéisitlus muusika
stiiliajaloost.

Samal ajal joudis see ka meieni. Inglise ja
Ameerika muusikateadus rajati akadeemilise
kraadidpet andva distsipliinina sakslaste poolt.
Ameerikas kirjutati esimesed doktorivditekirjad
muusikateaduse alal Cornelli Ulikoolis 1932-1938

Taruskin peab silmas tema tuntuimat teost: Carl Dahlhaus 1977. Grundlagen der Musikgeschichte. KéIn: Gerig. Inglise
télge: Dahlhaus 1977. Foundations of Music History. Transl. by J. B. Robinson, Cambridge & New York: Cambridge
University Press.

Georg Knepler 1991. Wolfgang Amadé Mozart: Anndherungen. Berlin: Henschel. Inglise télge: Wolfgang Amadé Mozart.
Transl. J. Bradford Robinson, Cambridge & New York: Cambridge University Press, 1994.

Georg Knepler 1961. Musikgeschichte des 19. Jahrhunderts. Berlin: Henschel.

Carl Dahlhaus 1980. Die Musik des 19. Jahrhunderts. Wiesbaden: Athenaion. Inglise télge: Dahlhaus 1989. Nineteenth-
Century Music. Transl. by J. Bradford Robinson, Berkeley: University of California.

Nordamerika singt mit im Chor: Richard Taruskin schreibt eine Geschichte der westlichen Musik. - Frankfurter Allgemeine
Zeitung, 05.08.2005.

+Musik des Ostens” oli ebaregulaarne publikatsioonide sari (,Sammelbdnde der Johann-Gottfried-Herder-
Forschungsstelle fiir Musikgeschichte”), mille ElImar Arro asutas Kieli Glikooli juures ja oli selle esimese nelja koite (1962—
1967) véljaandjaks.
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Ameerikas stndinud, aga 1909. aastal Berliinis
doktorikraadi omandanud Otto Kinkeldey (1878-
1966) juhendamisel. Kohe parast Teist maailma-
sdda anti New Yorki Columbia tlikoolis esimene
doktorikraad Gihele viimastest Arnold Schénbergi
Opilastest, Dika Newlinile (1923-2006). Tema ju-
hendajaks oli ungarlane Paul Henry Lang (1901-
1991), kes oli dppinud nii Heidelbergi tlikoolis kui
ka Pariisi Sorbonne’is, aga esindas muusikateadla-
sena eelkdige saksa traditsiooni. Suure erandina
ei joudnud tema Ameerikasse mitte juudina natsi-
reziimi eest pagedes nagu hiljem enamik Amee-
rika muusikateaduse aluserajajaid: Curt Sachs,
Alfred Einstein, Edward Lowinsky, Otto Gombosi
ja paljud teised — Hitler kinkis meile meie muusi-
kateaduse! Ja muidugi kasutasid nad meetodeid,
mida nad varasemast tundsid, ja téid endaga kaa-
sa saksaliku vaateviisi. Nii et kui Te Utlete, et teie
parinete enam saksa kui anglo-ameerika tradit-
sioonist, siis viimane péarineb sealtsamast.

Aga on neil suurtel traditsioonidel, nagu me neid
praegu tunneme, siis lildse erinevust?

On ks suur - saksa traditsioon on muusika-
teaduses podhjapanev. Ingliskeelne muusikatea-
dus lahknes sellest tsna hiljuti — ma Utleksin, et
Joseph Kerman oli tiks esimesi, kes hakkas looma
Ameerika suunda. Siiski, Inglismaa eristus méneti
juba varem, aga kuigi briti Gilikoolid andsid ammu
kraade muusika alal, polnud muusikateadus seal
kuni 20. sajandi keskpaigani pariselt professio-
naalne distsipliin. Vanemad briti muusikateadla-
sed olid pohiliselt isedppinud, omalaadi séltuma-
tud uurijad (gentlemen-scholars), kes vastandusid
sUstemaatilisele saksa metoodikale. Kuid ainult
dige vaheste t00d on tdnaseni tosiselt voetavad,
nende hulgas on Gerald Abraham (1904-1988),
Jack Westrup (1904-1975), muidugi Edward Dent
(1876-1957) ... Enamik briti muusikateadlasi olid
1950.-60. aastateni pigem amatdorid. Ning siis —
kuna distsipliini professionaliseerumine toimus
nii hilja — said nendest omamoodi ,superprofes-
sionaalid” ja nad tegid enamikku asjadest meist
[ameeriklastest] monikimmend aastat hiljem ja
meist veel dogmaatilisemalt. Naiteks Schenkeri
anallilis: 1960ndatel tegelesime me sellega vaga
dogmaatiliselt ja hakkasime siis loobuma, kui
1980ndatel briti teadlased alles Ghinesid ja seal
on minu meelest tanini vaga klassikalisi schenke-
riaane. Aga saksa traditsioon on muusikateaduses
muidugi pohiline, kéik muu lahtub teadlikust vas-
tandumisest sellele.
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Traditsiooniliselt hélmavad muusikalood kirja-
likku muusikat. Oma ,,0x’i” sissejuhatuses (,The
History of What”") rddgite Te aga kirjalikust ja
kirjaeelsest métlemise ja edasikande laadist ning
nende vastastikusest méjust. Kas Te kommentee-
riksite nende kategooriate olemust?

Muidugi! Te ei saa 6ppida pillimangu 6pikut
lugedes, teil on vaja Opetajat, keda jdljendada.
See on mittekirjalik, suuline edasikanne. Isegi
kui professionaalsed muusikud valmistavad ette
oma esinemist, siis nad radgivad Uksteisega, nad
laulavad Uksteisele — see on sagedasti kdige olu-
lisem osa sellest to0st — see ei pdhine tekstil, vaid
otseselt helil. Muidugi on vaja teksti, aga ainult
tekstist ei piisa, vaja on esituse traditsiooni, esitus-
praktikat ja selle edasikanne on mittekirjalik. See
eksisteeris muidugi ka enne kirja ja nii véib seda
nimetada kirjaeelseks. Mittekirjalik eksisteerib
koos kirjalikuga, nuiid aga eksisteerib see ka koos
kirjajargsega, sest miski ei kao, vaid koik ladestub
Uksteisele. Ja raakides kirjajargsest, motleme me
enamasti digitaalset meediat.

Ldbi sajandite on erinevat laadi suuline muusika
kirjalikku alati méjutanud. Kuidas Teile tundub,
kas see erinevate muusikate vastastikméju on
tdna samalaadne véi millegi poolest erinev?

Kuidas me vdiksime seda teada! Oleks muidu-
giimeline, kui saaksime oma kérvaga kuulda kogu
seda muusikat, mida Beethoven kuulis Viini tana-
vatel - siis teaksime nii palju rohkem tema stiili
allikaist! Aga me ei saa. Kuid see vastastikmoju on
alati olnud, me teame seda tanasest kogemusest.
Helid on alati olnud enne nende Uleskirjutust ja
Uleskirjutus on alati juba kadunud helimaastiku
destillaat, mis nitid on - potentsiaalselt — osaks
meie helimaastikust. Aga me ei saa eeldada, et
selle Gleskirjutuse tanane realisatsioon meie poolt
kattuks tapselt omaaegsega.

Aga kui iiks helilooja siiveneb suulisse muusika-
kultuuri téelise uurijana, siis peaks kirjaliku ja
suulise muusika vastastikmoju tema loomingus
olema eeldatavasti hoopis teistsugune?

Te motlete heliloojat nagu Barték? Tema oli
voibolla viimane Herderi traditsiooni jargija — see
oli vanemat sorti, omamoodi ,oikumeeniline”
rahvuslus. Herder, keda huvitasid rohkem tekstid
kui viisid, oli see, kes vormis mdiste ,rahvalaul”
(Volkslied). Tema jaoks olid koik rahvatraditsioo-
nid samavaarsed ja sellega ta vastandus varase-
male kultuuride hierarhilisele kasitlusele. Bartok



plddis muidugi taaselustada ungari rahvalaulu,
kuid ta tundis huvi ka teiste rahvaste folkloori vas-
tu, mistottu ta sai oma aja toelistelt rahvuslastelt
karmi kriitikat, sest ta kirjutas Ules ka rumeenia ja
slovaki rahvamuusikat, kais Tirgis ja Pohja-Aafri-
kas ning oli téeline vordlev uurija. Selle rahumeel-
se pluralismi pdrast ma imetlen Bartékit vaga, sest
ta huvitus oma kultuurist, aga thtlasi ka selle ek-
sistentsist koos teiste kultuuridega, mida ta sama-
vorra vaartustas.

Viimase veerandsajandi vdiltel oleme meie siin
piilidnud iimber métestada Eesti muusika his-
toriograafia varasemaid pohimétteid, mis olid
vdga etnotsentristlikud ja kdsitlesid teisi siinseid
kultuuriruume véérastena véi lausa vaenulikena,
ning me piiliame niiiid kirjeldada Eesti muusika-
maastikku kompleksse tervikuna ja Eesti kultuuri
muusikalises osas n.-6. imber defineerida. Samas
oli varasem, rohutatult rahvuslik kdsitlusviis mui-
dugi oluline meie identiteedi loomisel. Teie olete
kirjutanud vdga huvitavalt muusika rollist erine-
vate identiteetide kujundajana, aga Teie pilk on
pigem kérvaltvaataja oma. Kas seda voiks kirjel-
dada ameerikaliku perspektiivina?

See on vdga keeruline kiisimus, sest meil pole
ameerika rahvust, kui me ei métle Ameerika in-
diaanlasi — ja nemad praegu just uurivad oma
muusikat rahvuslikul pinnal. Sel teemal on meil
olnud ka konflikte: kui varem uurisid Ameerika
polisrahvaste muusikat ingliskeelsed uurijad, siis
nutd on mitmeid Pélis-Ameerika hdimude taus-
ta ja ulikooli haridusega uurijaid, kes vdidavad, et
neil on selleks t66ks ainsana digus. Ma ei vali sel-
les vaidluses poolt, aga ma pigem hoiatan oma-
kultuuri kasitlevaid uurijaid, kuna neil on raske
sdilitada piisavat distantsi, mis on hea uurimistoo
eelduseks. Liiga tihti on neil vaja midagi propa-
geerida, digustada voi kaitsta. Kui kisitakse, kui-
das on minu enesega, kes ma olen palju uurinud
vene kultuuri, siis minu jaoks on vene kultuur sel-
gelt Teine - see pole minu pédrand ja venelased ei
tunnista mind ka omaks. Lugu oleks teisiti, kui ma
uuriksin juudi muusikat.

Ameerikas on muidugi ka palju vaieldud, kes
on ,téeline ameeriklane”. Juuri otsitakse nii in-

Intervjuu

diaanlaste kui afroameeriklaste ning samuti sisse-
rannanud heliloojate seast, nagu naiteks Dvorak.
Ja siis on need, kes tegelikult rajasid Ameerika
koolkonna, kdige olulisemana vahest Aaron Cop-
land (1900-1990), kes aga oli Brooklyni juut, mis
omakorda nditab toredasti kdigi nende paritolu-
seoste konstrueeritust. Ma arvan, et seos rahvu-
se ja kunstilise stiili vahel on taielik valjamdeldis.
Téepoolest, kui Gks rahvus ei suhestu kultuurili-
selt teisega, siis tal kujuneb oma valjenduslaad,
aga iga kultuurikontakt stinnitab kohe ka stiilise-
gu, eklektika.

Kiisiksin veel, milline on véi peaks olema Teie ar-
vates retseptsiooniloo roll muusikaloos?

Ma arvan, et keegi ei eita tana retseptsiooni
uurimise tahtsust ega publiku rolli repertuaari-
kaanoni kujunemisel. Aga see, mis on minu ar-
vates muusikateaduses endiselt alaesindatud, on
vahendamine. Meil on heliloojad ja meil on pub-
lik, aga kuidas Uks jouab teiseni, see on omaette
lugu. Seepadrast tahan ma uurida ka metseenlust,
kirjastamist, kriitikat, muusika Umber kujunevat
diskursust, seega ka muusikateadust (kui dnnes-
tub luua sellega vajalikku distantsi), sest vahel
voib ka muusikateadus muusikapraktikat méjuta-
da. Niisiis tuleks rohkem moéelda vahendamisest:
mitte ainult kunstilise objekti loomisest, vaid sel-
lest, kuidas see levib.

Tanapdeval on retseptsioon kill muusikalise
historiograafia valtimatuks osaks, aga Opikutes
on peamine rohk siiski endiselt heliloojatel. Kuigi
ka siin on edasiminekut. Votame nditeks Grou-
ti (1902-1987) kuulsa 6piku,’ mis on juba ligi 60
aastat vana. Sellest on meil juba theksas valjaan-
ne'® ja see on téepoolest ka Giheksa korda imber
kirjutatud: parast Grouti surma tegi seda Claude
Palisca (1921-2001) ja parast tema surma Peter
Burkholder (s. 1954), viimane on minu poélvkonna
muusikateadlane, minust pisut nooremgi. Ja kui
me vordleme Grouti 6piku esimesi vdljaandeid
viimasega, siis ndeme muusikateaduse arengut:
praeguses versioonis on lisandunud modnevérra
ka vastuvédtu ja vahenduse aspekt ning me nde-
me varasemast vaga palju komplekssemat pilti
sellest, kuidas muusika maailmas eksisteerib.

° Donald J. Grout 1960. A History of Western Music. New York: Norton.
10 peter Burkholder, Donald J. Grout, Claude V. Palisca 2014. A History of Western Music. New York: Norton.
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Te olete tegutsenud ka interpreedina ja 6ppinud
kompositsiooni. Kuidas see on méjutanud Teie
karjddri muusikateadlasena?

Tohutult! Ma tegelesin heliloominguga paris
pohjalikult ja dppisin New Yorgi Columbia li-
kooli magistriastmes paralleelselt kompositsioo-
ni ja muusikateadust (viimast Paul Henry Langi
juures). Aga ma jain muusikateaduse juurde, sest
kompositsiooni dpetamine oli tol ajal darmiselt
kitsarinnaline: see oli seeriamuusika kérgaeg, mil
muud eriti ei sallitud. Nooruses méngisin tsellot,
aga Langi seminarid, kus ma vahel aitasin man-
gida muusikanaiteid, viisid mind kokku viola da
gamba’'ga, millega ma hiljem tegelesin palju t6-
sisemalt ja mangisin seda kutselisena umbes 12
aastat.”! Olen tegutsenud ka koorijuhina ja ilma
nende tegevusteta poleks ma saanud sliveneda
muusika esitamise filosoofilistesse probleemides-
se, mis on olnud mu t66s pikka aega nii oluliseks
osaks. Eriti olen ma tegelenud varase muusika
esitusstiiliga ja putdnud moista, kust on see parit.
Siin leidis Gllatava kombinatsiooni minu t66 vene
muusika ning eriti Stravinski ja neoklassitsimiga:
vanamuusika esituslaad on ajalooliselt parit sealt
ja mitte vanemast esitustraditsioonist.

Muidugi, kompositsiooni 6ppides tegeletakse
palju anallisiga ja dpitakse partituure ndgema
helilooja silmaga. Ja kuigi ma polnud oma 6pin-
gute ajal rahul seeriatehnika Uletdhtsustamisega,
siis ma ka 6ppisin sellest palju, ja kui ma hiljem
kirjutasin nditeks Boulezist voi Stockhausenist, siis
oli palju kasu, et ma olin seda kunagi analtisinud.

Oma loengus réhutasite, et uurida ei tuleks mit-
te esituspraktikat, vaid muusika esitamist. Milles
ndete siin erinevust?

Mitte kdll tingimata, aga véga tihti poérdub
esituspraktika uurimine ettekirjutuste jagami-
seks, kuidas midagi teha. Uurides esitamist me
vaatleme, kuidas midagi on tehtud. Sel puhul
ndeme kohe, et teadmised pole tegeliku esituse
puhul meile piisavaks aluseks. Teadmistele lisaks
on meil erinevaid veendumusi, mis pole kill tead-
mised, aga esitaja peab teesklema, nagu nad seda
oleksid. Ja see asendab teadmise dogmaga. Vana-
muusika peamised praktikud on jatnud mulje, et
neil on rohkem teadmist, kui neil tegelikult on, ja
seepdrast on minu t66 olnud omamoodi ka pal-
jastamise projekt. Naiteks Nikolaus Harnoncourt,
kes oli toesti geniaalne interpreet, on palju toe-
tunud sellisele teeseldud teadmisele, kuid tema
esituslaad on niivérd loominguline, et talle on
seda lihtne andestada. On aga teisi, kelle puhul
voltsteadlikkus sellest, kuidas asjad on tegelikult
olnud, méjub vdga negatiivselt ja parssivalt. Kui
ma pean valima teeskluse kahe vormi vahel, mil-
lest iks avardab kujutlust ja teine parsib, siis va-
lin muidugi esimese, aga ma pean ikkagi Gtlema,
et sa tegelikult ei tea koike seda, mida sa vdidad
teadvat. Seepdrast mul on olnud raske imetleda
paljusid interpreete, sest ma tean, mida nad peak-
sid oma teadmistele lisaks tegema, kui loomingu-
lised nad peaksid olema.

Tdnan Teid viga pénevate loengute ja selle huvi-
tava vestluse eest!

Omalt poolt tahan kinnitada, et mul olid siin
vdga toredad paevad: inimesed, kelle ees ma ké-
nelesin, olid nii avatud ja huvitatud kdigest, mida
ma olen teinud, nii et ma olen oma reisiga vdga
rahul.

M Taruskin oli gambamaéngijana Ameerika tihe esimese ja hinnatuma ajalooliste pillide ansambli The Aulos Ensemble liige.
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Muusika performatiivsed aspektid’

Jaan Ross

Aastatel 2013-18 finantseeriti teadustegevust Eesti Muusika- ja Teatriakadeemia (EMTA) muusikateaduse
osakonnas nende ridade autori juhtimisel institutsionaalse uurimistoetuse ehk teema IUT12-1 raamides
kokku 408 tuhande euro ulatuses. Teema kandis nimetust ,Muusika performatiivsed aspektid”. Siinko-
hal avaldatakse aruanne tehtud t66st, mida on vorreldes formaalse aruandega pisut lihendatud ja ko-
hendatud. Andmed aruandes viidatud publikatsioonide kohta on leitavad Eesti teaduse infoslisteemist

ETIS.?

1. Uurimisteema lithikokkuvotted
1.1. Uurimisteema liihikirjeldus

Laane muusika kaanoni jargi eksisteerib muusi-
kateos noodistuse ja selle esituse kujul, kuid imp-
rovisatsioonilisema loomuga muusikakultuurides
ja -Zanrides ei tarvitse esitus tingimata noodistu-
sele tugineda. Viimasel ajal on muusikateaduse
uurimisobjekt nihkunud noodistustelt muusika
performatiivsete aspektide poole. Kui etnomusi-
koloogias on see ldhenemine olnud enesestmais-
tetav, siis nt. uudne nn. diinaamilise vormi kont-
septsioon muusikateoorias on muusika analtiisile
lisanud mitmeid uusi tahke. Muusikaloos ja muu-
sikalise teatri uurimises véime tdheldada huvi-
keskme nihet muusikateoste tekstidelt sindmus-
te, etenduste ja muusikaelu praktikate uurimisele.
Kognitiivses muusikateaduses pooratakse tahele-
panu interpreetide tegevuse eri kiilgedele muu-
sika esituse kaigus. Eraldi uurimisvaldkonnaks
on kujunemas ajalooliste helisalvestiste analiiis.
Kdesoleva teema raamides uuritakse muusika
performatiivsust esmajoones eesti muusikakul-
tuuri stinkroonse ja diakroonse kirjelduse vaja-
dustest lahtudes.

1.2. Uurimisteema tulemuste liihikokkuvote

On tegeldud akadeemilise eesti muusika ajaloo
koostamisega, mis peaks ilmuma 2020. a. Uuri-
mistoo tulemusel Berliini Riigiraamatukogus leiti
mahukas kirjavahetus Berliini muusikakollektsio-
naari Georg Poelchau ning Tartu muusikategelase
Johann Friedrich La Trobe'i vahel (16 kirja aasta-
test 1834-35). Kirjad pakuvad hulganisti detailset
informatsiooni Tartu toonase muusikaelu kohta.

1

www.etis.ee.
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Berliini Riigiraamatukogus uuriti mh. Tallinnas
tegutsenud helilooja Johann Valentin Mederi
(1649-1719) teoste kasikirju; t66 tulemusena da-
teeriti mitmeid Mederi autograafe. On konsul-
teeritud Joachim Herzi ooperfilmi ,Der fliegende
Hollander” (,Lendav hollandlane”; DEFA 1964)
restaureerimist ja DVD-na vidljaandmist. Koost66s
Ogarjovi-nimelise Mordva Riikliku Ulikooliga kor-
raldati mitu ekspeditsiooni Mordvamaale, mille
kdigus salvestati mitmekanaliliselt rahvalaule.
Kollektiivsete seto surnuitkude analiius ja vordlus
mérsjaitkudega kinnitasid varasemat hipoteesi,
et seto mitmehaalsetes lauludes on viisi identi-
fitseerimise tahtsaimaks tunnuseks harmooniline
ritm. Muusikateooria vallas naidati, et vormilist
arengut Erkki-Sven Tuiri muusikas saab kirjelda-
da muusikalise struktuuri elementide suhtelise
aktiivsuse ning faktuurikihistuste vastasmaoju kau-
du. Samuti demonstreeriti, et muusikaline retoo-
rika Uhendab Arvo Pardi teostes struktuuri siiva-
ja pinnatasandi ning et vormil on sekundaarne
dimensioon sonaaditsukli terviklikkuse tagajana
eesti varastes modernistlikes tsiklilistes teostes.
Jatkati Eduard Tubina kogutud teoste akadeemi-
lise kommenteeritud vdljaande publitseerimist.
Koostoos Ida-Tallinna Keskhaiglaga moddeti ja
anallilsiti vokalistidest patsientide haale akustilisi
ja lariingograafilisi salvestisi. Akustilise foneetika
vahendeid kasutades on vordlevalt uuritud Ghe ja
sama eesti laulurepertuaari esitust sajand tagasi
ning tanapaeval. Olulisi diakroonilisi erinevusi
sealjuures ei tuvastatud. Laulu- ja kdnelksuste
kestuse omavaheline koordineeritus ei ole univer-
saalne ning soltub esituse stiilist.

Autor tanab stidamest koiki kolleege, kes on kaasa aidanud selle teksti valmimisele.



2. Pohitulemused

2.1. Uurimistoetuse taotluses esitatud
eesmarkide saavutamine

Eesmark: ,In Estonia, like in many other historical
Jcultural provinces”, local art music repertoire was
practically nonexisting until the turn of the 19th-
20th centuries. [---] The aim of the present project
is to study some of the institutions or movements
observing their social context and organization,
gender aspects of performance practices, mu-
sical instruments and performance practices
related to instruments, and historical changes
in the customs of performing and listening mu-
sic.”3 Berliini Riigiraamatukogust leiti kirjavahetus
Berliini muusikakollektsionddri Georg Poelchau
ning Tartu muusikategelase Johann Friedrich La
Trobe'i vahel (16 kirja aastatest 1834-35). Kirjad
pakuvad hulganisti detailset informatsiooni Tar-
tus nimetatud aastatel toimunud oratooriumi-
ettekannete, La Trobe'i rajatud lauluakadeemia,
nn. Lipharti-kvarteti ja sellega seotud asjaarmas-
tajate orkestri tegevuse kohta. Poelchau kogust
leiti veel siiani katalogiseerimata ja kirjeldamata
heliteoseid Tartu ja Riia muusikutelt. On uuritud
performatiivsuse aspekte muusikateatris nii aja-
loolises plaanis kui ka tdanapaeva kontekstis. Arhii-
viallikatele tuginedes véib jareldada, et ooperire-
zii algmed olid 19. sajandil Tallinna Saksa teatris
olemas: jargiti Euroopa lavadel levinud lauljate
ja koori paigutuse tilipvotteid. Kuigi 19. sajandi
teisel poolel siivenes suhtumine ooperisse kui
[6petatud kunstiteosesse, olid performatiivsusel
siin teised reeglid - teatripraktikas muudeti teost
endiselt vastavalt esitusvéimalustele. August von
Kotzebue parandit uurides avanes ks kiilg seo-
ses muusikaga — Kotzebue kirjeldused eesti rah-
valaulust ja selle esitamisest. Kotzebue ja Beetho-
veni kirjavahetuse uurimine nditas, et tiks pohjus,
miks Kotzebue hoolimata Beethoveni palvetest
ei kirjutanud talle ooperilibretot, oli peale muu
ka direktori ametipostile asumine Tallinna Teatris
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(1812). Berliini Riigiraamatukogus uuriti Johann
Valentin Mederi (1649-1719) teoste kasikirju; t66
tulemusena dateeriti mitmeid Mederi autograafe.
Koguti andmeid Mederi ja Thiiringeni 17. sajandi
muusikaelu kohta Meiningeni ja Wasungeni arhii-
vides. Eesti Rahvusarhiivis uuriti dokumente, mis
kajastavad Eesti laulupidusid 1940. aastatel. Lau-
lupidude praktikat uurides ilmneb, et selles on
alati olnud ambivalentsust ja hiibriidsust alluvate
(lauljate) vastastiksuhetes allutajatega (valitseva
poliitilise vdimuga).

Eesmark: ,The main subject of research in eth-
nomusicology is the multipart song tradition of
the Seto (Southeastern Estonia). This is a unique
tradition of the ancient multipart singing, which
has preserved until now.” Uuriti laulmisstiili eri-
nevusi seto leelokooridel, mille liikkmed kuuluvad
erinevatesse pdlvkondadesse. Selgus, et seto lau-
likute eri pélvkondadel on erinev kdlaideaal ehk
ettekujutus seto laulu traditsioonilise kdla kohta,
ja nad on ,tundlikud” laulmisstiili erinevate kom-
ponentide suhtes. Uuriti varajase laadilise métle-
mise omadusi seto soolo karjaselaulude publit-
seeritud noodistuste alusel. Analiilisi tulemusena
selgus, et seto karjaselaulud baseeruvad vaga ar-
hailisel liilkuvate astmetega laiaintervallilisel heli-
real. Kollektiivsete surnuitkude analiils ja vordlus
morsjaitkudega kinnitasid varasemat hipoteesi,
et seto mitmehaalsetes lauludes on viisi identi-
fitseerimise tahtsaimaks tunnuseks harmooniline
ritm. Koostdds Ogarjovi nimelise Mordva Riikliku
Ulikooliga korraldati mitu ekspeditsiooni Mordva-
maale. Tehti rahvalaulude mitmekanalilisi salves-
tusi Novojamskaja Sloboda (Jelnikovski rajoon),
Novdje Verhisso (Insarski rajoon), Pajovo (Kadosh-
kinski rajoon) ja Bolshije Mordovskije Poshaté (Jel-
nikovski rajoon) kiilades.

Eesmark: ,The main objectives in music theory
are related to both tonal and posttonal music.
[---] In posttonal music, the aim is to continue the
testing of the applicability of different [research]

3 Eesmérgid on kopeeritud teema taotlusest, mis oli ingliskeelne, seetéttu on nad siin pohitekstis dra toodud

ingliskeelsena.

,Eestis, nagu paljudes ajaloolistes ,kultuurilistes provintsides”, ei olnud 19.-20. sajandi vahetuseni peaaegu mingit
kohalikku kunstmuusika repertuaari. [---] Kdesoleva projekti eesmark on uurida méningaid institutsioone voi liikumisi,
vaadeldes nende sotsiaalset konteksti ja korraldust, pillide ning (pillidega seotud) esituspraktika soolisi aspekte ja

muusika esitamise ning kuulamise tavade muutusi ajaloos.”
,Etnomusikoloogia peamine uurimisvaldkond on Seto mitmehaalne laul. Tegu on varajase mitmehaalse laulu unikaalse

traditsiooniga, mis on tanaseni sailinud.”
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methods by focusing mainly on Estonian new mu-
sic.”®> Naidati, et vormilist arengut Erkki-Sven Tauri
muusikas saab kirjeldada muusikalise struktuu-
ri elementide suhtelise aktiivsuse ehk ,energia”
maiste ning faktuurikihistuste vastasmoéju kaudu.
Samuti demonstreeriti, et muusikaline retoorika
Uhendab Arvo Pardi teostes struktuuri siva- ja
pinnatasandi ning et vormi sekundaarne dimen-
sioon on tagada sonaaditsikli terviklikkus eesti
varastes modernistlikes tsiklilistes teostes. Jatkati
Eduard Tubina kogutud teoste akadeemilise kom-
menteeritud valjaande publitseerimist. Tubina
simfooniaid on topikaalselt voimalik jaotada ka-
hestesse gruppidesse, kusjuures iga grupp esin-
dab helilooja teatavat kindlat suhet muusikalisse
materjali.

Eesmark: ,The main goals of the investigation
in music psychology are (1) to describe, which are
the most typical or frequent situations which are
correlated with occurring voice problems of voca-
lists, and how these situations are related with the
type and the duration of their voice load; and (2)
to analyze these results in the context of the opi-
nions and reflections of the vocalists themselves,
about the situations which have lead to the evol-
ving of their voice problems.”s Koost66s Ida-Tal-
linna Keskhaigla foniaatriakabinetiga méddeti ja
analllsiti vokalistidest patsientide hadale akustilisi
ja lariingograafilisi salvestisi. Uuriti kooli muusi-
katundides rakendatava repertuaari ja koolilaste
haaleliste voimete vastavust, kasutades haaleula-
tuse profiili (VRP) maaramise meetodit. Alustatud
on professionaalsete lauljate vokaaltehnika stra-
teegiliste valikute uurimist selliste lauluiilesanne-
te puhul, kus tuleb sujuvalt muuta haale diinaa-
mikat. On leitud, et helide tdmbrierinevuse méju
nende helide kérguste vérdlemisel on universaal-
ne, ehkki selle avaldumise maar voib soltuda isiku
muusikalise tegevuse tulbist ja kogemusest. La-
riingograafilise meetodiga on uuritud vokalistide
fonatsioonistrateegiaid diatooniliste gammade
laulmisel diinaamikat varieerides, mis naitas, et
klassikalise koolitusega vokalistide puhul kaldub

hadlepaelte sulguskvotsiendi CQ vaartus suure-
nema, kui samaaegselt suureneb nii helikdrgus
kui ka haale valjus. Uuriti glotaalseid aduktsioo-
nistrateegiaid professionaalsetel lauljatel erine-
vate vokaalsete Ulesannete taitmisel, kasutades
selleks erinevaid uurimismeetodeid (poordfilt-
reerimine, elektroglotograafia, Rothenbergi mas-
ki kasutamine, akustiline anallitis). Aduktsioon
kaldub muutuma tugevamaks haile valjenedes.
Erinevad lauljad kasutavad erinevaid strateegiaid,
mis voivad tuleneda nii esteetilistest valikutest
kui ka plldlusest saavutada hdale maksimaalne
kandvus voi suur kasutegur 6huvoolu konvertee-
rimisel akustiliseks energiaks.

Koos Tartu Ulikooli eesti ja lldkeeleteaduse
instituudiga on akustilise foneetika vahendeid
kasutades vérdlevalt uuritud Ghe ja sama eesti
laulurepertuaari esitust sajand tagasi ning tana-
paeval. Olulisi diakroonilisi erinevusi sealjuures ei
tuvastatud. Laulu- ja kdnelksuste kestuse omava-
heline koordineeritus ei ole universaalne ning sél-
tub esituse stiilist. Testiti rahvusvahelise projekti
»Advancing Interdisciplinary Research in Singing”
(,Laulu-alase interdistsiplinaarse  uurimistoo
edendamine”) raamides 43 peamiselt eelkooli-
ealise eesti lapse muusikalisi véimeid. Viimaste
uurimine nditab, et eesti keeles (ja sellega seoses
eesti laste arusaamades) on laulmine ja laulu loo-
mine pigem verbaalne valjakutse ning meloodia
ndib olevat selles protsessis teisejarguline. Eesti
laste lemmiklaulude valikus peegeldub nii eesti
praegune muusikakultuur kui ka muusikaajalugu.

Semiootikas on tegeldud kuulajale keskendu-
nud muusikaanalliUsi rakendusvéimalustega le-
vimuusika motestamisel, Ghtlasi otsides moodu-
seid, kuidas analtisitulemusi paremini Gldsusele
avada (nt. edutainment-videote kujul). On uuritud
armeenlaste ja aserbaidZaanlaste nditel, kuidas
saab rakendada rahvamuusikat sotsiaalmeedias
rahvuslike ideede teenistusse. Kuigi mélemad
osapooled kasutavad vaidlustes erinevaid argu-
mente, on nende narratiivid silmatorkavalt sarna-
sed.

»+Muusikateooria peamised uurimisteemad on seotud nii tonaalse kui posttonaalse muusikaga. [---] Posttonaalse

muusika puhul on eesmargiks jatkata erinevate [uurimisimeetodite sobivuse katsetamist, keskendudes peamiselt eesti

uuele muusikale.”

Muusikapstihholoogilise uurimistéd pohieesmérgid on (1) kirjeldada, millised on kdige tlipilisemad voi sagedasemad

situatsioonid, mis seonduvad vokalistide h&daleprobleemidega, ja kuidas need situatsioonid on seotud nende
hadle koormuse laadi ja kestusega; (2) anallilisida neid tulemusi, arvestades vokalistide endi arvamusi ja kaalutlusi
situatsioonide kohta, mis viisid nende haaleprobleemide tekkeni.”
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2.2. Tulemuste olulisus teadusele ning Eesti ja
Euroopa Liidu majandusele ja kultuurile

Eesti muusikakultuur on rahvusvaheliselt tunnus-
tatud rohkem kui Ukski teine meie thiskondliku
tegevuse valdkond. Kaesolev projekt on jatkanud
eesti muusika erinevate aspektide uurimist, mille
juures on oluliseks peetud mitte keskendumist
mobnele kitsale valdkonnale, vaid uurimisobjekti
katmist nii laialt, kui materiaalsed ja inimressursid
seda véimaldavad. On enesestmoistetav, et eesti
muusika uurimine peab toimuma rahvusvahelises
kontekstis, pidades eeskatt silmas selliseid maid
nagu Saksamaa ja Venemaa, millega Eestit on si-
dunud pikaajalised ajaloolised kontaktid. Siiski
ei ole muusikateaduse eri harud rahvusvaheliste
sidemete iseloomult périselt Gihesugused. Muusi-
kaajalugu ja etnomusikoloogia toimivad rohkem
regionaalsetes piirides, samal ajal kui muusika-
teooria ja muusikapsiihholoogia on seotud laie-
ma rahvusvahelise koost6dga.

Eesti ala linnade muusikakultuur on olnud
tihedas seoses Ladne muusikakultuuriga juba
alates keskajast. Uusajal on selle péhjuseks osali-
selt olnud Eesti asumine Ladne- ja Kesk-Euroopa
ning Peterburi vahelisel thendusteel, mis on siia
toonud nimekaid muusikuid, nagu Clara ja Ro-
bert Schumann, Ferenc Liszt jt. Tdnapdeva Eesti
ajalookirjutuses pddratakse muusikale liiga vahe
tahelepanu ning kultuuriajaloos peaks muusika
kasitlus muutuma senisest nahtavamaks.

Statistikaameti andmetel oli Eestis 2016. aastal
umbes 40 000 koorilaulu harrastajat. See tingib
vajaduse tegelda laulmise uurimisega mitmest
erinevast vaatenurgast. Esiteks, laulmine kooris
on paljuski sotsiaalne nahtus, mille eredaimaks
vdljenduseks on laulupeod. Erilist huvi pakub
laulupidu kui ndhtus Noéukogude okupatsiooni
perioodil. Nii on Anu Kélar laulupidude prak-
tikat uurides naidanud, et selles on alati olnud
ambivalentsust ja hibriidsust alluvate (lauljate)
vastastiksuhetes allutajatega (valitseva poliitili-
se voimuga). Teiseks, laulmist uuritakse loodus-
teaduslike meetoditega, et kirjeldada inimese
hadleaparaadi funktsioneerimist nii normi kui
ka patoloogia tingimustes. Stigavamad teadmi-
sed sellest aitavad lauljatel ja laulupedagoogidel
saavutada seatud eesmarke tapsemalt, kiiremini
ning vahemate pingutustega kui seni. Allan Vur-
ma initsiatiivil on Eestis sarnaselt paljude teiste
riilkidega hakatud iga aasta 16. aprillil tdhistama
maailma haalepdeva (World Voice Day). Vajadus
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selleks lahtub asjaolust, et nii laiem avalikkus kui
ka paljud erialaspetsialistid ei teadvusta piisavalt
inimhaale universaalset tdhendust. Teadustdo fi-
nantseerimisel ei arvestata kiillaldaselt vajadust
haalt uurida, hadle kasutamist 6petada ning haalt
esteetilistel eesmarkidel rakendada. Haadle teema
saaks potentsiaalselt lilitada Ulikoolide fuusika,
matemaatika ja bioloogia 6ppekavadesse ning
kasutada seda inimeste kultuurilise ja isiksusliku
arendamise kdigus.

Semiootikas on tegeldud kuulajale keskendu-
nud muusikaanaliitsi rakendusvéimalustega le-
vimuusika motestamisel, Gihtlasi otsides moodu-
seid, kuidas anallitsitulemusi paremini Gldsusele
avada (nt. edutainment-videotena). Semiootiline
Iahenemine voéimaldab margikontseptsiooni kau-
du siduda muusikalise teksti anallisi selle sot-
siaalse ja kultuurilise konteksti anallisiga, ees-
margiga modista nende omavahelist tingitust.
Fookuseks on kisimus, kuidas on omavahel seo-
tud muusika ja see sotsiokultuuriline reaalsus,
kus konealust muusikat luuakse, kasutatakse ja
kogetakse. Laulva revolutsiooni tunnuslaulude
teksti-konteksti suhete integreeritud analiiisis
keskendutakse identiteedi, identiteedikriiside,
ideoloogiate ja voimusuhete muusikalistele val-
jendustele ning samas nende muusika kaudu ku-
jundamisele rahvusliku taasiseseisvumise narratii-
vi Ulesehituses.

On uldiselt teada, et Vene Foderatsioonis ela-
vate vaikeste soome-ugri rahvaste rahvuslik, kul-
tuuriline ja keeleline identiteet on murenemas.
Seetdttu on etnograafiliste valitdéde tegemine
nende rahvaste asualadel teadusliku uurimistoo
kitsaid piire Uletav vajadus, mis voéimaldab talle-
tada ersadele, moksadele jt. rahvastele iseloo-
mulikku vaimset ja materiaalset kultuuri. Helisal-
vestiste tegemise juures on oluline esile tuua iiht
tehnoloogilist isedrasust — mitmekanalilist salves-
tust. See tahendab, et iga laulja haalt ansamblis
(kooris) salvestatakse eraldi (kori)mikrofoniga, mis
muudab véimalikuks salvestiste hilisema tapse
noodistuse. Zanna Partlase koostéd Mordva Riik-
liku Ulikooli uurijatega on produktiivne mitmete
praktiliste kiisimuste lahendamise kérval ka nn.
rahvadiplomaatilisest vaatenurgast, kui riikideva-
helistele vaenulikele suhetele vaatamata toimub
koostdo teaduse ja kultuuri vallas.

Seto mitmehadalse laulutraditsiooni salves-
tamine ja uurimine on eesti kultuuri seisukohast
oluline, sest tegemist on peaaegu ainsa meie
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autentse muusikatraditsiooniga, mis 21. sajandi
alguses on veel kdibel - olgugi et méneti moder-
niseeritud kujul. Seto laulutraditsiooni vaartust
on tunnustatud ka rahvusvaheliselt ning see on
2009. aastal arvatud UNESCO inimkonna mitte-
materiaalse kultuuripdrandi nimekirja.

Muusikapraktika seisukohalt on hindamatu
vaartusega Eduard Tubina kogutud teoste aka-
deemilise kommenteeritud valjaande publitseeri-
mine, mis koostéds Eduard Tubina Uhinguga aru-
andeperioodil jatkus. llmusid 11, lll, IX, X, XIV, XV,
XXII, XXVII, XXVIII, XXIX ja XXX koide. Eesti muu-
sikateadusele laiema kdlapinna loomiseks alustati
2009. aastal mitmekeelse (peamiselt eestikeelse)
muusikateaduse aastaraamatu Res Musica vilja-
andmist. Aruandeperioodil ilmusid numbrid 5-10.
Viljaannet kajastab alates 2018. aastast andme-
baas Scopus. Jatkus mitteperioodilise sarja ,A
Composition as a Problem” véljaandmine, mille
VIl koide (2016) sisaldab Tallinnas 2014. aastal toi-
munud seitsmenda rahvusvahelise muusikateoo-
ria konverentsi materjale.

Kristel Pappel osales konsultandina ja interv-
jueeritavana Joachim Herzi ooperfilmi ,Der flie-
gende Hollander” (,Lendav hollandlane”; DEFA
1964) restaureerimise ja DVD-na viéljaandmise
protsessis 2013. aastal ning pidas filmi linastami-
sel Londonis Barbicani keskuses sarja ,Wagner
200" raames ettekande ,Joachim Herz, The Flying
Dutchman” (,Joachim Herz. ,Lendav hollandla-
ne””; 7.12.2013).

3. Kommentaarid projekti raamides valminud
publikatsioonide kohta

Osa muusikateadusest, eeskatt muusikapsiihho-
loogia, toimib sarnaselt loodusteadustega, kus
Uheks kvaliteedinaitajaks on Haridus- ja Teadus-
ministeeriumi klassifikaatori jargi kategoorias 1.1
avaldatud artiklid.” On péhjust uhke olla artikli-
tele, mis on ilmunud sellistes oma ala tippajakir-
jades nagu Musicae Scientiae, Journal of Voice,
Frontiers of Psychology vdi Logopedics Phonia-
trics Vocology. Alahinnata ei tasuks ka Eestis il-
munud 1.1 artikleid ajakirjades Keel ja Kirjandus,
Tuna, Folklore, Mdetagused ja ka meie endi aasta-

raamatus Res Musica alates 2018. aastast ilmuvaid
artikleid, mil ajakiri sai tdnu Scopuse andmebaasi
joudmisele 1.1 staatuse. Teises osas muusikatea-
duses, eeskatt muusikaajaloos, eelistatakse oma
toid avaldada peamiselt artiklikogumikes ja mo-
nograafiatena. Tuleb alla kriipsutada, et selliste
publikatsioonide puhul ei tarvitse inglise avalda-
miskeel olla kvaliteedinditajaks. Tihti ilmuvad uu-
rimistoo tulemused teistes eesti kultuuriloo jaoks
tahtsates keeltes, nagu saksa ja vene.

Aruandeperioodil ilmunust tuleb esile tds-
ta Allan Vurma monograafiat Mati Palmist, mille
avaldas Vene Foderatsiooni Uks parimaid muusi-
kakirjastusi Kompozitor. Kdige esinduslikuma va-
liku t66rihma publikatsioonidest leiame ilmselt
kategooriast 3.1.8 Loetlegem selles kategoorias
ilmunud kogumike pealkirju: ,Wege zur Musikwis-
senschaft. Griindungsphasen im internationalen
Vergleich”; ,Music Glocalization: Heritage and
Innovation in a Digital Age”; ,European Voices
lll. The Instrumentation and Instrumentaliza-
tion of Sound. Local Multipart Music Practices
in Europe”; ,August von Kotzebue. Ein streit-
barer und umstrittener Autor”; ,Jean Sibelius’s
Legacy: Research on his 150th Anniversary”;
,KynbTypa pycckon gmacnopsbl: CyabObl U TEKCTbI
smurpauun” (,Kul'tura russkoj diaspory: sud’by
i teksty emigratsii”); ,Im Spiegel der Theaterge-
schichte. Deutschsprachiges Theater im Wechsel
von Raum und Zeit”; ,Music Identities and Euro-
pean Perspective. An Interdisciplinary Approach”;
,Baltisch-deutsche Kulturbeziehungen vom 16.
bis 19. Jahrhundert. Medien - Institutionen - Ak-
teure, Bd. I: Zwischen Reformation und Aufkla-
rung”; ,Expressiveness in Music Performance.
Empirical Approaches Across Styles and Cultures”;
,Local and Global Understandings of Creativities:
Multipart Music Making and the Construction
of ldeas, Contexts and Contents”; ,Armenians in
Post-Socialist Europe”. Projekti taitjate poolt aru-
andeperioodil avaldatud publikatsioonide hulk
on tegelikult oluliselt suurem, kui aruanne seda
kajastab. Kategooriates 6.3 ja 6.6 on ilmunud ligi
200 kirjutist.’

Teadusartiklid, mis on kajastatud Web of Science andmebaasides Science Citation Index Expanded, Social Sciences

Citation Index, Arts & Humanities Citation Index ja/v6i andmebaasis Scopus (v.a. kogumikud).

Artiklid/peatiikid teadusartiklite klassifikatsiooni lisas loetletud kirjastuste valjaantud kogumikes (kaasa arvatud

Thomson Reuters Book Citation Index, Thomson Reuters Conference Proceedings Citation Index, Scopus refereeritud

kogumikud).
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4. Teadusandmed

Rahvusvahelise kultuuriti vordleva projekti ,Lau-
lu-alase uurimisto6 edendamine interdistsipli-
naarsete meetoditega: areng, haridus ja heaolu”
(,Advancing Interdisciplinary Research in Sin-
ging”, lih. AIRS) raames koguti Eestis andmeid
kahes laines: prooviuuringus 26 lapse ning pohi-
uuringus 43 lapse kohta. Andmete kogumiseks
kasutati projektis osalevate teadlaste poolt heaks
kiidetud metoodikat AIRS Test Battery, mis koos-
neb 11 elemendist. Andmebaas koosneb video-
klippidest, kus salvestistel on ndha/kuulda laste
vastused laulmisega seotud kusimustele, jarele-
lauldavad harjutused ning improvisatsioonilised
laulud, samuti on videos ndha last intervjueerinud
teadlane. P6hiuuringu raames testitud laste koh-
ta lisandub andmebaasi ka lapsevanemate poolt
tdidetud ankeetide pdhjal koostatud kodeeritud
Exceli fail, mis sisaldab andmeid lapse vanuse,
perekonnaliikmete, hariduse, muusikaliste tege-
vuste jm. kohta ning lapsevanema hinnangut lap-
se esinemisjulgusele. Andmebaas on hoiul Eesti
Muusika- ja Teatriakadeemia muusikateaduse
osakonnas fuusilisel andmekandjal (kévaketas).
Lisaks sellele on salvestised antud lile DVD-plaa-
tidel AIRS-i projektijuhile dr. Annabel Cohenile
(University of Prince Edward Island, Kanada). Uu-
ringu andmebaas ei ole uurimisteemaga mitte-
seotud isikutele kattesaadav.

Teadustdd kaigus koguti andmeid (1) voka-
listide haaleaparaadi funktsionaalse seisundi
ja vokaalse voimekuse kohta, kasutades selleks
akustilise uuringu meetodeid, ning (2) vokalistide
spetsiifilisema vokaaltehnika koha teatud rutiin-
sete igapdevapraktikas tldpiliste muusikaliste
Ulesannete taitmisel (samuti akustilise uuringu
meetodeid kasutades). Esimest tllpi andme-
te puhul olid katseisikuteks Eesti Filharmoonia
Kammerkoori lauljad ning andmete kogumine
toimus paralleelselt nende haaleaparaadi korrali-
se profulaktilise labivaatusega Fertilitase kliinikus
vastavalt kokkuleppele Eesti Filharmoonia Kam-
merkoori direktsiooniga. Puhtmeditsiiniliste uu-
ringute andmeid sailitatakse ja hallatakse Fertili-
tases meditsiiniasutuse tavaparase korra kohaselt.
Teisel juhul olid katseisikuteks vokalistid erineva-
test muusikakollektiividest ja vokaaleriala 6ppu-
rid. Kummalgi juhul sdilitatakse akustilise uurin-

10 1 EAP vastab 26 tunnile toéle.
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gu meetodil péhinevaid andmeid (nii neid, mis
saadud Eesti Filharmoonia Kammerkoori lauljate
hadle uurimisel, kui ka teiste katseisikute puhul)
salasénaga kaitstud uurija téoarvutis ning nende
andmete tagavarakoopiat salasénaga kaitstud
Google Drive'i pilveteenuses. Mélemal juhul on li-
gipaas andmetele olemas vaid otseselt antud tee-
maga tegelevale uurijale, katseisiku huvi korral ka
konkreetsele katseisikule endale tema kohta ko-
gutud materjali piirides.

5. Kommentaarid teema raamides kaitstud
doktoritoode kohta

Kaitstud doktorivditekirjad jagunevad kaheks:
muusikateaduslikud ja nn. loomepédhised (artistic
research). Teadusliku haru doktorandile maara-
takse uldjuhul tks juhendaja, loomingulise haru
doktorandile kaks juhendajat. Uks juhendaja véib
olla ka valjastpoolt akadeemiat. Teadusliku dokto-
ritdo ja loomepodhise doktoriprojekti uurimusliku
osa juhendajal peab olema doktorikraad voi selle-
le vastav teaduskraad. Loomingulise osa juhenda-
jaks maaratakse Uldjuhul vastava eriala professor,
emeriitprofessor voi dotsent, kelle puhul dokto-
rikraad ei ole néutav. Aruandeperioodil kaitstud
teaduslike doktorivaitekirjade autorid on Brigitta
Davidjants, Vaike Kiik-Salupere, Marju Raju, Aare
Tool ja Heidi Heinmaa. Ulejaanud kaitstud dokto-
rivditekirjad on loomepdhised.
Muusikateaduslike doktorivaitekirjade suhtes
kehtivad Eesti Muusika- ja Teatriakadeemias sa-
mad nduded kui teisteski Ulikoolides ja teadus-
harudes. Loomepdhise haru doktoridppekava
koosneb kolmest osast: loominguline osa (dok-
torikontserdid vm. loometddd, 140 Euroopa ai-
nepunkti (EAP),'® uurimuslik doktorit66 (40 EAP)
ning 6pingud (60 EAP), sh. véahemalt 6 EAP mahus
koérgkoolipedagoogika-alaseid aineid. Doktori-
Oppe jooksul peab loomepdhise haru doktorant
osalema rahvusvahelistes loomingulistes projek-
tides voi tema loometdd peab olema muul viisil
rahvusvaheliselt tunnustatud. Loomepdhiste
doktorantide t66 pohiliseks valjundiks on nn.
doktorikontserdid, mida peab edukaks kaitsmi-
seks olema toimunud vahemalt neli. Loomepdhi-
ses harus kaitstav dissertatsioon peab olema ma-
huga minimaalselt 80-100 tuhat taheruumi. T66
teema on eriala seisukohalt oluline kiisimus ning
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160 toetab loomingulist doktoriprojekti tervikuna
vo6i mond selle osa. Doktoritoo naitab probleemi
kasitleva kirjanduse mitmekiilgset tundmist, toe-
tub teaduslikult péhjendatud metoodikale ja esi-
tab omapoolseid lahendusi voi tdiendusi senisele
teadmisele.

Vaike Kiik-Salupere doktorivaitekiri on kirjuta-
tud ja kaitstud Tallinna Ulikooli kasvatusteaduste
instituudis.

6. Kommentaarid teema raamides toimunud
rahvusvahelise ja Eesti-sisese koost66 kohta

Siin rubriigis kirjeldatakse koost66d, mille alu-
seks on olnud rahalised suhted. Kanada (Social
Sciences and Humanities Research Council / sot-
siaal- ja humanitaarvaldkonna teadusnéukogu)
poolt finantseeritud projekt ,Advancing Inter-
disciplinary Research in Singing” hélmas ligikau-
du 70 partnerit paljudest riikidest."" Projekt koos-
nes kolmest moodulist: esimeses tegeldi inimese
muusikaliste véimete arengu, teises muusikadpe-
tuse kisimuste ning kolmandas muusika raken-
damisega inimeste heaolu tagamiseks. Esimese
mooduli Uks tlesanne oli kultuuritlese muusika-
liste vdimete testi vdljaarendamine, mis maaratlu-
sest lahtuvalt oleks rakendatav universaalselt, sh.
ka testitavate vanusest véimalikult séltumatult.
EMTA Ulesandeks selles projektis oli testi sobita-
mine eesti kultuuriga ning rithma eesti laste testi-
mine. Projekt toimus aastatel 2009-2016.

Eesti-uuringute tippkeskuse eesmargiks on
Eesti uuringud koige laiemas mattes, sh. transkul-
tuuriliste ja emblemaatiliste ndhtuste kompleks-
ne uurimine Eesti keele- ja kultuuriruumis ning
arvutianalttsi kasutamise ja digihumanitaaria
arendamine.’? Mare Koiva juhitava konsortsiumi
uurimisriihmades osaleb (le 60 doktorikraadiga
teadust6otaja ning dle 50 doktorandi kuuest Ees-
ti teadusasutusest ja kérgkoolist. Projekt toimub
aastatel 2016-2023.

Aastail 2009-2015 Euroopa Liidu struktuuri-
fondidest rahastatud Kultuuriteaduste ja kunstide
doktorikool (KTKDK) lihendas Eesti Muusika- ja
Teatriakadeemia (juhtasutus), Tartu Ulikooli, Tal-
linna Ulikooli ja Eesti Kunstiakadeemia doktoran-
te ja Oppejoude.’® KTKDK eeldatavaks tulemuseks
on kultuuriteaduste integreeritum ja interdistsip-

n www.airsplace.ca.

12 \www.folklore.ee/CEES/.
13 \www.ema.edu.ee/teadus/doktor/doktorikool/.
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linaarsem tase, Ulikoolidevaheline tihe koost6o
(sh. Ghised ainekursused, kraadidppurite mobiil-
sus), vdliskompetentsi suurem osakaal kraadiop-
pes, teadus- ja Oppetdd tugevam side. Projekti
kaasatud korgkoolide jaoks tdhendab see kompe-
tentsi kasvu, mida ei ole voimalik eraldi saavuta-
da. Praegu osaleb EMTA jatkuva doktorikooli t60s
Uhe partnerina.

7. Mitterahaline koost66

Koostod rahvusvahelise Uhingu Thalia Germa-
nicaga on pidey, s.t. toimuvad regulaarselt semi-
narid ja konverentsid, mis on pihendatud saksa
teatrile valismaal (1995 toimus konverents Tal-
linnas). STEP'iga (Project on European Theatre
Systems / Projekt ,Euroopa teatristiisteemid”) on
samuti koostdo pikaajaline ja stabiilne, praegu
osaleb Kristel Pappel selle t66riihmas ,Vaartused
teatris”. Samuti osaleb Kristel Pappel teadusliku
konsultandina Berliini Kunstide Akadeemia t66-
grupis, mis valmistas ette uurimuslikku naitust
+Wagner 2013 - Kuinstlerpositionen” (,Wagner
2013 - kunstniku vaatepunkte”; 7. detsember 2012
— 17. veebruar 2013). Vérgustikus Musica Baltica
toimuvad regulaarselt konverentsid ja 2011 alus-
tati uut publikatsioonisarja ,Studia musicologica
regionis balticae”, mille toimetuskolleegiumisse
kuulub Toomas Siitan. Kotzebue tegevust uuriva
projekti raamides on seni toimunud seitse rah-
vusvahelist konverentsi (iga-aastaselt 2012-2018),
pohiteemadeks Kotzebue tegevus Berliinis ja Tal-
linnas, Kotzebue teatritegevus ning tema isiku ja
teoste retseptsiooniga seotud probleemid. Toi-
mub Eesti-sisene koostd6 Tartu Ulikooli kultuu-
riteaduste instituudi teatriteaduse erialaga, val-
mistamaks ette Eesti teatriajaloo jargmist koidet
(1986-2006, koostaja Anneli Saro). Anu Schaper
on osalenud koostddprojektis ,Baltisch-deutsche
Kulturbeziehungen vom 16. bis 19. Jahrhundert”
(Baltikumi-Saksamaa kultuurisuhted 16. kuni 19.
sajandini): kahe konverentsi korraldamine Hei-
delbergi Teaduste Akadeemia rahastamisel mais
2014 ja mais 2015.

Jatkati koostodd Ida-Tallinna Keskhaigla fo-
niaatriakabinetiga. Uuritakse hadleprobleemide
avaldumist haaleaparaati sistemaatiliselt laulmi-
seks kasutavatel isikutel (professionaalsed laul-



jad, koorijuhid, amatdorlauljad) endoskoopiliste,
lariingoloogiliste ja akustiliste mddtmiste abil
ning kirjeldatakse tiitipolukordi, kus haalehai-
red on tekkinud. Vorreldakse vokalistide haa-
leprobleemide erinevusi ja sarnasusi vorreldes
mittelauljatest kontrollgrupiga. Lauljate jaoks
on hadleaparaat nende té6vahend, mille heast
funktsioneerimisest oleneb muusikateose ette-
kande kvaliteet. Lauljate ja nende juhendajate
jaoks on oluline osata valtida olukordi, mis vdivad
viia hadlehdirete tekkimiseni.

Etnomusikoloogia-alane projekt koordinee-
rib mitmehaalse rahvamuusika uurimist Euroopa
erinevates (hiskondades. Zanna Pértlas osales
ICTM (International Council for Traditional Music
/ Rahvusvaheline Traditsioonilise Muusika Nouko-
gu) Study Group on Multipart Music (mitmehaalse
muusika uurimisriihma) juhatuse liikmena selle
uurimisriihma 2016. a. konverentsi korraldamises
Singapuris: Fourth Symposium of the ICTM Study
Group on Multipart Music, 4.-7. juuli 2016. Samuti
viis ta koost66s Ogarjovi-nimelise Mordva Riikliku
Ulikooli Rahvuskultuuri Instituudiga l&bi ethomu-
sikoloogilised valit6dd Rjazanovka kiilas Mordva
vabariigi Starosaigovski rajoonis 20. aprillil 2016.
Vilitoddes osalesid Zanna Partlas, Janika Oras
ning Mordva Ulikooli tudengid. Teisi vilitdid on
kirjeldatud mujal aruandes.

Kaire Maimets kuulub 2015 asutatud koost66-
vorgustiku Network for the Inclusion of Music in
Music Studies (NIMiMS; Vérgustik muusika helilise
materiaalsuse kaasamiseks muusikauuringutes)
juhatusse. Koosto6 tulemusel korraldati 2016. aas-
tal NIMiMS paneel ,Music semiotics and the inclu-
sion of music in music studies” konverentsil ,13th
Congress on Musical Signification: Sound and
subject through ages: musical meanings in nar-
ratives, topics and technologies” (,13. kongress
muusikalisest tdhendus(tamis)est: Kéla ja subjekt
labi aegade: muusikalised tdhendused narratiivi-
des, topos'tes ja tehnoloogiates”; 4.-7. aprill 2016,
Canterbury Christ Church University, Canterbury
ja London, Inglismaa).

8. Uldised kommentaarid teema tiitmise ja
selles osalenud isikute kohta

Muusikateadus on muusika ja tdnapaeval ka muu-
sikakultuuri uurimine. Seda véib teha vaga eri-
nevate vahenditega, samuti voib akadeemiliselt
uurida igasugust muusikat. Sageli arvatakse, et
akadeemiline muusikateadus tegeleb ainult 13a-
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ne klassikalise muusika ja nn. tésise tdnapdevase
muusikaga. Praegu vdime Oelda, et kui muusi-
kateaduse alad kokku votta, siis leiame uurimusi
kontsertmuusikast helimaastikeni ja kdigest, mis
sinna vahele jaab. Muidugi kusitakse erinevate
muusikate kohta erinevaid kiisimusi ja koiki neid
ei saa samade vahenditega uurida.

Samuti saab igasugust muusikat uurida mit-
mest aspektist ehk kisides erinevaid kiisimusi ja
kasutades erinevaid vahendeid. Nii jouame sinna,
et mingit Gldist muusikateadust polegi olemas, ka
sellest peaksime radkima mitmuses - muusikatea-
dustest. Muusikateadus on katusmaiste paljude-
le muusikat uurivatele teadustele, mis kasutavad
mitmete humanitaar-, sotsiaal- ja loodusteaduste
lahenemisviise ja meetodeid. Uusi valdkondi tu-
leb pidevalt juurde ja vanu kaob, nii et need viljad
on pidevas muutumises. Eestis tegeleme muusi-
kaloo, muusikateooria, muusikapsiihholoogia,
muusikapedagoogika ja etnomusikoloogiaga.

IUT12-1 pohitaitjate hulka kuuluvate muusika-
teaduse 6ppejoudude ja teadurite Giheks plussiks
on see, et nad on saanud oma doktorikraadid eri
riikide 6ppeasutustest: Toomas Siitan Lundi Uli-
koolist, Kristel Pappel, Kerri Kotta ja Allan Vurma
EMTA-st, Zanna Pértlas Peterburi Konservatoo-
riumist, Urve Lippus Moskva Konservatooriumist
ning Jaan Ross Leedu Muusika- ja Teatriakadee-
miast Vilniuses ja Abo Akademi’st Turus. See
vbéimaldab edukalt kombineerida ja slinteesida
erinevate koolkondade t6omeetodeid, mida ni-
metatud dppeasutused esindavad. Koik 1UT12-1
pohitditjiad ja juht on oma ala spetsialistid, kes
on leidnud Uhiskonnas tunnustust ka valjaspool
teadusliku uurimisto6 piire. Toomas Siitan on ba-
rokkmuusika dirigent ning alates 1994. aastast
iga-aastase Haapsalu vanamuusikafestivali pea-
korraldaja ja kunstiline juht. Kristel Pappelil on
juurdepdas maailmakuulsa ooperilavastaja ja in-
tendandi Joachim Herzi (1924-2010) arhiivile ning
ilmselt on ta viimase loomingulise parandi parim
asjatundja maailmas. Zanna Pirtlas vétab osa mit-
mehaalse traditsioonilise muusika rahvusvahelise
uurimisgrupi (International Council for Traditional
Music, Study Group on Multipart Music) to0st. Ta
on valitud N. P. Ogarjovi nimelise Mordva Riikliku
Ulikooli kiilalisdotsendiks. Allan Vurma on Eesti
Filharmoonia Kammerkoori pikaajaline laulja ja
solist. Oma magistritaseme hariduse on ta oman-
danud Tallinna Tehnikailikoolis. Kerri Kotta on
hinnatud muusikakriitik, kes teeb tihti kaastood
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ajakirjandusele. Jaan Ross on Eestis rajanud muu-
sikapsiihholoogia-alase uurimisté6 ja kdrgkoo-
liopetuse. Ta on tegelnud ka foneetika ja filoloo-
giaga, sh. tolkinud eesti keelde nii erialaseid kui ka
ilukirjanduslikke tekste.

Urve Lippus lahkus meie hulgast 13. mail 2015.

Margus Partlas on kbéige enam seotud Edu-
ard Tubina kogutud teoste véljaandmisega, kuigi
tema administratiivsed kohustused (prorektori
amet) jatavad teaduslikuks uurimistooks darmi-
selt vdhe aega. Mart Humal on tdnaseks emeri-
teerunud ning lihes sellega aktiivsest teadustdost
monevorra tagasi tdmbunud. Anu Kélar ja Kaire
Maimets tegelevad paralleelselt dppe- ja teadus-
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Ahmedaja, Ardian (ed) 2013. Local and Global
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t66ga, esimene eesti muusikaloo ning teine muu-
sikasemiootika vallas. Eerik J6ks on saanud dokto-
rikraadi Yorki Ulikoolist ning tiidab praegu EMTA
muusikateaduse, interpretatsiooni- ja muusika-
pedagoogika ning kultuurikorralduse osakonna
peakoordinaatori Glesandeid. Anu Schaperil on
magistrikraad saksa filoloogia alal Tartu Ulikoolist
ja teine muusikateaduse alal Freiburgi Ulikoolist;
praegu tootab ta doktorivaitekirja kallal mh. Tal-
linnas tegutsenud heliloojast Johann Valentin
Mederist. Aleksandra Dolgopolova on EMTA tea-
dussekretdr ning uurinud Narva varasemat muu-
sikaelu.

Herbert, David G., Mikofaj Rykowski (eds.) 2018. Music
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Past to the Present. Thalia Germanica 15, Berlin/Mlnster: LIT.
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Petersburg: Kompozitor. [Bypma, Annax 2016. MaTu Manbm
slancio della voce. CankT-lNeTep6ypr: KomnosnTop.]

Wald-Fuhrmann, Melanie, Stefan Keym (Hg.) 2018. Wege
zur Musikwissenschaft. Griindungsphasen im internationalen
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% Sjin on &ra toodud vaid tekstis pealkirjaga mainitud publikatsioonid. Projektiga seotud publikatsioonide taieliku

nimekirja voib leida ETISest.
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Performative Aspects of Music

Jaan Ross

In 2013-18, research at the Department of Musicology of the Estonian Academy of Music and Theatre
received funding of Euro 408,000 within the framework of an institutional grant IUT12-1; the project in
question was coordinated by the author of this text. Here we publish a report of this project, which, in
comparison with the official report, has been slightly abridged and amended.

Short description of the project

According to the Western canon, a musical work can exist in the form of a score or of a performance.
Scores, however, may be lacking in cultures or genres that are more improvisational in their nature than
mainstream Western music. There is a shift in contemporary musicology, the focus of which is moving
more towards studies of musical performances rather than scores of musical works. While such an ap-
proach has traditionally been accepted in ethnomusicology, the concept of dynamic form has opened
up new modes of analysis in music theory. In studies of the history of music, opera and musical theatre,
greater interest can be observed towards events, performances and practices than towards the musical
texts alone. In cognitive musicology, the activities of performing musicians are studied from different
aspects. Analysis of historical sound recordings is emerging as a new sub-discipline. In this project, per-
formative aspects of music will be studied in the synchronic and diachronic context of Estonian music.

Short summary of project results

Preparations have been made to publish an academic history of Estonian music in 2020. In the Staats-
bibliothek zu Berlin, correspondence (16 letters from 1834-35) between the music collector Georg Poel-
chau (Berlin) and the musician Johann Friedrich La Trobe from Tartu (Dorpat) was discovered. This cor-
respondence provides a great deal of information about musical activities in Tartu at that time. Studies
of manuscripts by the composer Johann Valentin Meder (1649-1719), who sojourned in Tallinn, were
carried out, as a result of which a number of Meder’s autographs were dated. The opera film “Der flieg-
ende Holldnder” (DEFA 1964) directed by Joachim Herz was restored and issued in DVD format. In co-
operation with Ogarev Mordovia State University, several fieldwork trips to Mordovia were organized
and multichannel audio recordings of folksongs were made. Analysis of collective Seto dirges and their
comparison with wedding laments confirmed an earlier hypothesis that in Seto multivoiced songs the
most important distinctive feature for the identification of the melody is the harmonic rhythm. It was
demonstrated that the development of form in the music of Erkki-Sven Tllr can be described as an
interaction between the relative activity of elements of musical structure and the textural layers. Deep
and surface structures in the oeuvre of Arvo Part are connected with each other using musical rhetorics;
and in early modern Estonian cyclic musical works, it has been demonstrated that form plays a second-
ary role in establishing the integrity of a work. Publication of the complete annotated academic edition
of works by Eduard Tubin has continued. In collaboration with the East Tallinn Central Hospital, acoustic
and laryngographic recordings of patients who are employed as singers were obtained and analysed. A
comparative study of examples of the repertoire of Estonian popular song as performed a century ago
and today was conducted, using methods from acoustical phonetics. No significant diachronic changes
were observed.
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Guldzahon Jussufi (koost.). 100 eesti rahvakandlemiingijat ja -meistrit.
XX-XXI sajand. Tallinn: Eesti Folkloorinoukogu, 2018, 284 lk.

Zanna Partlas

2018. aastal Eesti Folkloorindukogu vilja antud
raamat ,100 eesti rahvakandlemaéngijat ja -meist-
rit. XX-XXI sajand” on viimaste aastate Uhe ula-
tuslikuma rahvamuusika kogumisprojekti osa ja
valjund. Nimelt kdivitus aastal 2012 Eesti Folkloo-
rindukogu egqiidi all eesti rahvakandlemangijate
ja -meistrite kaardistamine ja jaddvustamine (lk.
12). P6hiréhk oli eesti kandle uuemal titbil, mida
nimetatakse ,rahvakandleks”. Ettevotmise kdigus
koguti andmeid nii Eestis kui ka valismaal elavate
rahvakandlemdngijate ja -meistrite kohta. Samuti
koguti malestusi varasema aja pillimangijatest ja
-meistritest. Tegemist on kahtlemata vaga tahtsa
ja vajaliku algatusega, millel on nii praktilist kui ka
teaduslikku vaartust.

Projekt kestis kuus aastat (2012-2018) ning
oli vdga tulemuslik. Vabatahtlikest entusiastidest
koosnev td66rihm andis Eesti Rahvaluule Arhiivile
Gle 77 tundi helisalvestisi (nende hulgas interv-
juud ja muusika tlesvétted), 25,5 tundi videosal-
vestisi ja ligi 1400 fotot. Eestis intervjueeriti 57 isi-
kut ning saadi materjale 25 meie seast lahkunud
pillimehe ja -meistri kohta. Samuti koguti and-
meid 18 valismaal (USAs, Kanadas, Rootsis ja Aust-
raalias) elava/elanud kandleméangija ja -meistri
kohta. See andis kokku véljaande pealkirjas too-
dud idmmarguse arvu 100.

Suurem osa intervjuusid Eesti kandlemangija-
te ja-meistritega on ldbi viinud Guldzahon Jussufi,
véliseestlastelt kogus andmeid Ain Haas. Projekti
lisaeesmark oli Glevaate saamine kandle teemaga
seotud teadus- ja Ulidpilastoodest (viimased on
kirjutatud peamiselt Tartu Ulikooli Viljandi Kul-
tuuriakadeemia tudengite poolt). Ulidpilastédde
kohta kdiva info avalikustamine on oluline see-
tottu, et vorreldes teaduspublikatsioonidega on
need vahem nahtavad ja kattesaadavad, kuid si-
saldavad siiski vaartuslike andmeid.

Raamat on Zanri poolest teatmeteos - oma-
moodi eesti rahvakandleméngijate ja -meistrite
entsiklopeedia - ja allikapublikatsioon. Selle
pohiosa moodustavad 100 paarilehekiiljelist ar-
tiklit, mis sisaldavad andmeid kandleméangijate
ja -meistrite eluloost, loomingulisest tegevusest,
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Opetajatest ja 6pilastest, mdangimise moodustest
(mis rahvakandle puhul véivad olla Gisna erinevad)
ja pillidest. Eriti suurt réhku on pandud pillide
detailsele kirjeldusele (koos koikide méodtude ja
haalestusega), mis on vaga vaartuslik informat-
sioon, arvestades eesti rahvakandle ehituse suurt
varieeruvust. Artikleid illustreerivad kandlemén-
gijate ja nende pillide pildid, samuti on olemas li-
sakirjanduse kirjed. Isikute artiklid on grupeeritud
geograafiliselt Eesti maakondade jargi, valismaa
kandlemédngijad on koondatud eraldi ossa. Iga
rihma sees paigutuvad artiklid nimede tahesti-
kulises jarjekorras.

Raamatu podhiosale eelnevad Guldzahon Jus-
sufi kirjutatud sissejuhatavad peatikid pilliman-
gijatest (Ik. 15-18), pillimeistritest (Ik. 18-22) ja
pillidest (Ik. 22-41). Peatlki eespool nimetatud
rahvakandleméngijate kaardistamise ja jadadvus-
tamise projektist kirjutas Ene Lukka-Jegikjan (lk.
12-14). Jussufi sulest parinevad ka saate- ja 16pp-
sona.Pilliméngijate ja-meistrite Glevaatest selgub,
et eri maakonnad on raamatus esindatud Usna
ebavordselt, et kandleméangijatest vaid veerandi
moodustavad naised (traditsiooniliselt oli kannel
pigem meeste pill) ja et kandlemeistrite hulgas ei
ole naisi Uldse. Kasulikke andmeid sisaldab tabel
kandleméngijate helisalvestiste olemasolu kohta
arhiivides ning neist tehtud raadio- ja telesaadete
jaTU VKA (libpilaste kandleteemaliste té6de koh-
ta (Ik. 17). Viimaste kirjed leiame raamatu I6pust,
raadio- ja telesaadete andmed asuvad aga vasta-
vate isikuartiklite juures.

Koige ulatuslikum on saatepeatiikk, milles ka-
sitletakse rahvakandle lilke, nende rahvaparaseid
nimetusi, ehitust ja mangimise viise. See osa on
eriti kasulik mittespetsialistidest lugejatele, kuid
pakub métlemisainet ka etnomusikoloogidele.
Rahvakandle klassifikatsiooni ja nimetuste kisi-
muse teeb keeruliseks asjaolu, et rahvaparaseid
termineid on tunduvalt rohkem kui teaduslikult
tuvastatavaid liike, kusjuures konstruktsiooni
varieeruvus on vdga suur ka the liigi piires, ning
esineb ka vahepealse ja unikaalse ehitusega pille.
See vdiks olla huvitav teadusliku arutluse teema



(naiteks kirjutas sellest 2005. aastal Igor Tonurist),’
kuid antud véljaandes on rahvakandled lihtsalt
jagatud kuude riithma (kes on selle liigituse autor,
ei ole mainitud) ning iga liiki on kirjeldatud eraldi
alapeatiikis nii sénaliselt kui ka tabelite abil.

Kuigi raamatu vaartus allikapublikatsioonina
on ilmne, ei saa markimata jatta selle moningaid
puudusi. Kdigepealt tekitab segadust valjaande
eesmdrk ning pillimangijate ja -meistrite valiku
pohimote. Raamatu pealkiri jatab mulje, nagu
peaks muusikute ja meistrite valik esindama pe-
rioodi 20. sajandi algusest meie ajani véimalikult
Uhtlaselt. Samas loeme kohe saatesénast, et ,val-
jaande eesmargiks on anda ilevaade eelkdige
aastatel 2012-2018 kaardistatud ja jaadvustatud
eesti rahvakandlemaéngijatest ja -meistritest” (Ik.
9) ja nendele olevat ,lisatud ... mitu mangijat ja
meistrit varasemast ajast” (Ik. 9). Ka kaardistamise
projekti kirjeldusest saame teada, et selle mote
oli ,hakata rahvakandlemdngu hetkeseisu uuri-
ma” (Ik. 12). Kuigi pillimeeste ja -meistrite artikleid
iseseisvalt uurides selgub, et nende slinniaastad
paigutuvad aega 19. sajandi 16pust 20. sajandi
[6puni, jadb eri perioodide esindatuse kiisimus
ikka lahtiseks. Samuti oleks ajaline pilt lugejale
selgem, kui sisukorras oleksid nimedele lisatud
eluaastad.

Kahtlusi tekitab ménikord ka kandlemangijate
ja -meistrite grupeerimine maakondade jargi. Te-
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gelikult on seda tehtud (ehkki seda pole kuskil ot-
seselt seletatud) isikute viimase elukoha jargi, mis
ei pruugi peegeldada nende kuulumist mingisse
kohalikku traditsiooni. Seetéttu voéivad omavahel
tihedalt seotud muusikud (nditeks sama perean-
sambli mdngijad, isa ja poeg Aivar ja Martin Arak)
asetseda erinevate maakondade nimekirjades.
Tundub kisitav ka Johannes Rosenstrauchi paigu-
tamine viliseestlastest kandlemangijate hulka -
kuigi oma elu viimased 14 aastat oli ta tdepoolest
Lvaliseestlane”, pdgenes ta Rootsi 53-aastasena,
olles kodumaal juba ammu tuntud kuulsa Kandle-
Jussina.

Raamatu koostaja ja autorite t66 vaarib tun-
nustust pohjalikkuse, slisteemsuse, tdpsuse ning
faktide ja detailide rohkuse eest. Selles méttes
tundub avalikustatud materjal uudne, rikkalik ja
usaldusvaarne. Samas on saatepeatiikkide tea-
duslik kvaliteet ideede poolest pigem tagasi-
hoidlik ja akadeemiliste kirjutistena vajaksid need
tekstid nii sisulist kui ka keelelist toimetamist
(peatiikkide sisemine struktuur on kohati eba-
loogiline, stiil, sdnakasutus ja vormistus ei vasta
alati akadeemilistele tavadele). Viimane asjaolu
ei takista aga raamatu kasutamist informatsiooni
allikana nii muusikute-praktikute kui ka muusika-
teadlaste poolt. Igal juhul loob see véljaanne rik-
kaliku aluse uute uuringute jaoks.

Wropb TbiHypucT 2005. Mpobnema HapoAHbIX Ha3BaHW U KnaccudrKauum 3CTOHCKOTO KaHHensa. — [Ipo6nembl
UHCMpymeHmogedueckoli  mepmuHonoauu.  Teucel U pegepamel:  MexOyHapoOHas  uUHCMpyMeHmosedyeckas
KOH(bepeHyus no npobsemam uHcmpymeHmosgeodeckoli mepmuHosozuu, CaHkm-llemepbype, Oekabpe 2005. CaHKT-
MeTepbypr: POCCMNCKII UHCTUTYT UCTOPWU UCKYCCTB, CTP. 22—24. [Igor Tonurist 2005. Problema narodnykh nazvaniy i
klassifikatsii estonskogo kannelya. — Problemy instrumentovedcheskoy terminologii. Tezisy i referaty: Mezhdunarodnaya
instrumentovedcheskaya konferentsiya po problemam instrumentovedcheskoy terminologii, Sankt-Peterburg, dekabr’ 2005.
Sankt-Peterburg: Rossiyskiy institut istorii iskusstv, str. 22-24.]
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Mart Jaanson. Eesti muusika 100 aastat. Tallinn: Post Factum, 2018, 200 1k.

Aare Tool

Raamatusarjas ,Eesti ... 100 aastat” on praeguseks
avaldatud Ule neljakiimne teose. Need on umbes
200-lehekiljelised A5 formaadis véljaanded, kus
pakutakse lUhililevaadet koikvoimalikest vald-
kondadest. 2018. aasta 16pus lisandus sarja Mart
Jaansoni raamat ,Eesti muusika 100 aastat”. Autor
margib, et tegemist on zanrip6hiselt korraldatud
ja peamiselt heliloojakeskse kasitlusega, millega
ta soovib eelkdige drgitada lugejat ,eesti muusika
varakambriga” pohjalikumalt tutvuma. Vajadus
20. sajandi ja 21. sajandi alguse muusikalugu kok-
kuvétlikult kasitleva teose jarele on olnud suur,
mistoéttu Mart Jaansoni raamat on igati teretul-
nud.

Raamatusarja ajaline kontseptsioon mingis
mottes piirab, kuid samal ajal vabastab ka mit-
mest klsimusest, mis kerkiks vabama ajaraami-
ga kasitluse puhul. Viimase aja tendents Eesti
muusikaloost kirjutamisel on vaadelda ainet voi-
malikult laias tahenduses: Eesti muusika ajalugu
voiks hélmata koiki muusikalisi tegevusvaldkon-
di siinses regioonis alates nii varasest ajast, kui
leidub kirjalikke allikaid. 1918. aastaga (voi siiski
sajandivahetusega) algav vaatlusperiood inspi-
reerib motestama eesti muusikat kitsamalt: alates
esimestest Peterburi konservatooriumi hariduse-
ga heliloojatest, kelle taustaks on 19. sajandi tei-
se poole tdrkav eesti haritlaskond ja elavnenud
seltsielu.

Autor margib, et Zanripdhise lahenemise poo-
lest on olnud eeskujuks 1938. aastal ilmunud Eesti
Akadeemilise Helikunsti Seltsi koguteos ,Kaks-
kiimmend aastat eesti muusikat: 1918-1938".
Siiski pole see teos olnud vaid metodoloogiline
lahtepunkt: Jaanson kasutab seda lsnagi ula-
tuslikult ka allikana, motestades seda praeguse
teadmise seisukohalt ja astudes sellega dialoogi.
Sel moel on Jaansoni raamatul tugev retseptsioo-
nilooline lisatasand. Naiteks 1920. ja 1930. aastate
eesti simfoonilist muusikat kasitledes (Ik. 64-69)
tugineb ta 1938. aasta koguteoses ilmunud Edu-
ard Tubina artiklile, tdiendades seda oma markus-
te ja tahelepanekutega. Selle ja hilisema perioodi
kasitlemisel on Jaanson allikana kasutanud sageli
ka naiteks muusikaarvustusi. Neid refereerides
toob ta nii ménelgi puhul vdlja ka véimalikud mo-
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tiivid, miks (iks voi teine autor oma seisukohti just
nii edasi annab. Kui jutuks tuleb Eduard Oja laulu-
mang ,Ratsep Ohk ja tema 6nneloos” (1943) ja
hinnang, mille andis sellele Karl Leichter, siis mar-
gib Jaanson: ,Leichteri soodsa hinnangu juures ei
saa muidugi unustada, et Oja oli tema hea séber”
(k. 95). Eriti 1920. ja 1930. aastate puhul ei plla
Jaanson niivord kirjeldada, milline muusika(elu)
tema kui raamatu autori arvates oli, vaid pigem
seda, kuidas seda maisteti: mida peeti oluliseks ja
tosteti esile, mida kritiseeriti.

Raamatu sissejuhatuses peatub Jaanson Eesti
muusikahariduse siisteemil ja selle kujunemisel,
tuues loetelu vormis esile koolkondlikud side-
med. Lisaks néukogude ajal iles ehitatud riikli-
kule muusikaharidusele nimetab ta Eesti kérge
muusikakultuuri péhjusena kultuurilist rikkust ja
seelkdige ladne ja ida motteviisi pdimumist eest-
laste vaimulaadis” (k. 13). Sisupeatiikid on piihen-
datud vaimulikule, koori-, siimfoonilisele, lava-,
kammer- ja levimuusikale ning muusikateadusele.
See, et vaimulik muusika on paigutatud kasitluse
algusesse, voib esialgu moéneti Ullatada, ent se-
dapuhku tasub meeles pidada, et summa ei séltu
liidetavate jarjekorrast. Markimist vaarib Gsna ma-
hukas peatiikk ,Operett, laulumang, muusikal ja
rokkooper”, niisamuti muusikateadusele plihen-
datud detailirohke ja téepoolest teadusliku tap-
susega slistematiseeriv peatiikk. Eriti levimuusika
peatiikis hakkab silma kull loetelude suur osakaal,
mis oma detailsuses arvatavasti murrab hajameel-
sema lugeja tahelepanuvoéime. Kuivord kdike olu-
list niikuinii nimetada ei jéua, nagu autor ise on
tunnistanud, siis voinuks eriti siin Idheneda prob-
leemile pigem case study ehk juhtumiuuringu vor-
mis: keskenduda poéhjalikumalt hoolega valitud
Uksiknaidetele, mis aitavad avada selle valdkonna
ja ajastu pohiprobleemi.

Raamatu Uks hiivesid on asjakohased kuula-
missoovitused. Vaimuliku muusika peatikis ei jaa
muidugi mainimata ,Joonas” ja ,Hiiob”, ent nii-
samuti juhib Jaanson tdhelepanu véhem tuntud
voi sootuks tundmatule muusikale. Eriti on selles
valdkonnas toodud esile Artur Kapi Opilaste pa-
nus:



Kui votta ette Kapi dpilaste nimekiri ja minna
sellega teatri- ja muusikamuuseumi muusika-
osakonda, siis selgub, et Eesti esimesel ise-
seisvusajal loodud vaimuliku muusika hulk on
vdga suur. Enamik sellest muusikast on laiema-
le avalikkusele tanapaeval kahjuks tundmatu,
kuid pakub kindlasti avastamisréému (lk. 38).

Uldisemad méttearendused on raamatus
paigutatud hallil taustal infokastidesse. Naiteks
koorimuusika peatiikis margib Jaanson seoses
Veljo Tormisega:

Olen vahel tunnetanud heliloojate suhtumist,
et kui keegi suudab kirjutada instrumentidele
ja orkestrile, siis suudab ta kirjutada ka koo-
rile. Koorimuusikat peetakse vaikimisi muu-
dest zanridest justkui kergekaalulisemaks. Ent
voib-olla naitas just Tormise pihendumine
1960.-70. aastail regilaulul péhinevale a cap-
pella koorimuusikale, et selleski Zanris saab
luua tdnapdevast, nii professionaale kui ka
amatdore paeluvat kunsti (Ik. 56).

Koige rohkem inspireerivad need kirjaread,
kus peegeldub autori enda eelistus. Nii naiteks
Utleb Jaanson ménelgi puhul subjektiivsust varja-
mata, et ,vdga heaks pean ka Olav Rootsi Colom-
bias loodud siimfooniat (1967)" (Ik. 78) voi et ,,1985.
aastast parineb tks minu lemmikuid Erkki-Sven
Tadri loomingus, keelpillikvartett Urmas Kibus-
puu malestuseks, milles autor Uhendab post-
minimalistliku helikeele énnestunult avangardse
kélavarvimuusikaga” (Ik. 113). Autori maitset ta-
sub nendes kiUsimustes usaldada, eriti uuemas
muusikas, mille pikaajalisest vaatlusest raamat
tunnistust annab. Raamatus leidub ka niisuguseid
tdhelepanekuid, mis kdsitluse tldistusastet silmas
pidades ei pruukinud olla just hadavajalikud: nai-
teks Boris Korveri operetinumbri ,Kerjuse laul”

Arvustused

kohta on tdheldatud, et selle ,algus sarnaneb kiill
liiga margatavalt Chopini nokturniga op. 9 nr 2"
(Ik. 96).

Koige keerulisem on olnud maélusuhe 1940.
aastate ja 1950. aastate alguse muusikaga, mille
kasitlemisel pakub autor varske vaatenurga:

Arvan, et eestlastel, kes on elanud néukogu-
de ajal ja kogenud sellele iseloomulikku ideo-
loogilist survet, on raske 16puni tésiselt votta
sbjajargsete aastate instrumentaalmuusikat,
olgu see kui tahes hasti tehtud. Olen aga sa-
muti kogenud, et parast 1991. aastat iseseisvas
Eestis kasvanud pdlvkond seda ideoloogilist
taaka enam ei taju ja suudab selle ajastu inst-
rumentaalmuusikat vastu votta eelarvamus-
tevabalt. Vahel métlen, et vanem pélvkond
peaks sellist suhtumist noorematelt 6ppima,
sest ka stalinlikus Eestis kirjutati ju tegelikult
head muusikat (lk. 70).

Selle perioodiga seoses raamatus nimetatud
teostele lisaksin omalt poolt Artur Kapi simfoo-
nia nr. 4 (,Noortesimfoonia”). Seegi 1948. aastal
Komsomolile pihendatud ja teise jargu Stalini
preemia palvinud elavaloomuline teos on teeni-
matult unustusse vajunud. Teadvustades kiill tolle
aja keerulisi valikuid, on aeg sélmida muusikaga
mottes rahu ja vaadelda seda kainelt, nagu soovi-
tab raamatu autor.

Raamatul ,Eesti muusika 100 aastat” on taita
oma kindel nigs. Uhtaegu faktitiheda ja tervikpilti
loovana, autori oma kogemust edastades ja vara-
semaid kirjutisi refereerides toimib see raamat
sillana kitsamal teemal eriuurimuste ja laiema
muusikahuvilise lugejaskonna vahel. Nagu teised-
ki selle raamatusarja valjaanded sisaldab Jaansoni
teos vordlemisi rohket ja hasti valitud fotomater-
jali, mis teema avamisele samuti kaasa aitab.
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Kroonika

Muusikateadusliku elu kroonikat 2018/2019

Koostanud Ali-Ann Klooren, Eesti Muusikateaduse Seltsi sekretar

Eesti Muusikateaduse Selts

Hooaeg 2018/2019 oli EMTSile 27. tegevusaasta.
Seisuga 30. september 2018, mil 16peb seltsi ma-
jandusaasta, kuulub EMTSi 92 liiget.

Seltsi juhatuse esimehena jatkab Kerri Kotta,
aseesimehena Anu Kélar ning liikkmetena Saale
Konsap, Kristina Koérver ja Anu Schaper; revisjoni-
komisjoni esimees on Eerik Joks, liikmed Raili Sule
ja Heidi Heinmaa.

EMTS korraldas kaks traditsioonilist Eesti-
sisest muusikateaduslikku Gritust. Neist esimene,
Leichteri pdev leidis aset 26. novembril 2018
Eesti Muusika- ja Teatriakadeemia kooriklassis.
Kavas oli Stephen Amico (Bergeni ulikool, Griegi
Akadeemia) ettekanne ,Voice, Gender, Culture”,
samuti tutvustati EMTSi aastaraamatu Res Musica
kiimnendat, popmuusikat ning loomepdhist uuri-
mistood kasitlevat numbrit.

2019. aasta Tartu paev toimus 13. aprillil Tartu
Laulupeomuuseumis. Seekordne konverents kan-
dis pealkirja ,150 aastat laulupeost ning 100 aas-
tat eesti professionaalset muusikaharidust”. Ette-
kannetega esinesid Tiiu Ernits (,Eesti esimeste
laulupidude muusikahariduslikust juurestikust”),
Malle Salupere (,Jannsen kui eesti laulupidude isa
ja koorilaulukultuuri edendaja”), Anu Kélar (,Kolm
margilist laulupidu Néukogude ajast: 1947, 1950
ja 1969"), Rein Veidemann (,Eesti siidamelaul ja
kolm dldlaulupidu (1947, 1969, 1990)"), Marge
Allandi (,Laulupidu - rituaalne tegevus rahvusliku
identiteedi teenistuses”), Mai Levin (,Laulupidu
kujutavas kunstis 1940. aastate 16pust 1970. aas-
tate alguseni”), Aare Tool (,Eestikeelsete muusi-
kadpikute probleem 1920. ja 1930. aastatel”), Sten
Lassmann (,,Esimene néue - klassikalised alused
peavad tugevad olema!” Heino Elleri pedagoogi-
line tegevus 1920-1970") ning Ali-Ann Klooren ja
Saale Konsap (,Seenioride klubi. EMTA 100. Unis-
tused ja argipdev”). Konverentsi ettekanded on
seltsi liikkmetele jarelkuulatavad seltsi kodulehe
intranetis.
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Traditsiooniline EMTSi kultuurilooline sligis-
matk toimus tanavu 21. septembril Jarvamaale.
Kilastati Vaatsa moéisat ja jalgrattamuuseumi,
Albu moisat ning Turi ja Jarva-Madise kirikuid.
Pdeva Idpetas matk Kakerdaja rabas.

Euroopa muusikateaduse seltside vorgustik

2018. aasta novembris loodi Euroopa muusika-
teaduse seltside vorgustik (Network of European
Musicological Societies), milles osaleb ka EMTS.
Vérgustiku esmane eesmark on seltside parem
infovahetus, kuid on juba korraldatud ka oma
paneele suurematel konverentsidel. Vérgustiku
t66d koordineerib Petra Van Langen (Holland).

Uued viéljaanded

Leichteri paeval esitletud aastaraamatu Res Mu-
sica kimnenda, ingliskeelse numbri (2018) pea-
teemadeks on popmuusika ja loomepdhine uuri-
mist6o — valdkonnad, mis joudsid aastaraamatu
kaante vahele esimest korda. Mitmed autorid ana-
lGUsivad muusika ja muusikute kaudu ka soolist
aspekti. Kristel Pappeli ja Hannaliisa Uusma koos-
tatud numbris kirjutab Terje Toomistu rokkmuu-
sikast Noukogude Eesti mittekonformsete noorte
hulgas, Matthias Pasdzierny TOMM¥ €ASH'ist,
Andreas Kalkun ja Janika Oras néukogude folk-
loorist Setomaal ning Triin Vallaste Eesti hiphopist
1990ndatel. Loomeuurimuse vallas keskendub
Christian M. Fischer animeeritud muusikagraafi-
kale, Mihhail Gerts dirigendi métlemismudelitele
ja Kristi Kapten pianistlike véljakutsetega toime-
tulekule Ligeti ettitidides. Lisaks arvustab Chris-
topher Siems Eduard Tubina ooperi ,Barbara von
Tisenhusen” noodivdljaannet ning Toomas Siitan
Kevin C. Karnes'i raamatut ,Arvo Part’'s Tabula
Rasa”.

Artiklite tdistekstid voib leida Res Musica
kodulehelt www.resmusica.ee, kuhu need ripu-
tatakse aasta pdrast numbri ilmumist. Artiklite
kokkuvétted ning kogu mitteteaduslik osa, sh.



arvustused, on Uleval kohe parast ilmumist. Res
Musica numbreid saab tellida nii kodulehelt kui
ka saates meili aadressil resmusica@ema.edu.ee.
Muusikateaduslikud valjaanded on miidgil EMTA
valissuhete osakonnas.

Loetelu EMTA muusikateaduse osakonna va-
rasematest publikatsioonidest on koos tutvustus-

Kroonika

tega uleval ka kooli kodulehel (www.ema.edu.ee)
rubriigis ,Publikatsioonid”. Nende muusikatead-
laste publikatsioonid, kes osalevad Eesti ametlikes
teadusprojektides ja/vdi todtavad Oppejoudu-
dena korgkoolides, saab internetist kergesti kdtte
kas ETISest voi vastavate kdrgkoolide aastaaruan-
netest.
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FRIEDHELM BRUSNIAK on Wiirzburgi Glikooli muusikapedagoogika emeriitprofessor. Doktorikraadi
omandas ta vaitekirjaga Conrad Rein’ist ja habiliteerus td6ga asjaarmastajaliku koorililkkumise algusae-
gadest Louna-Saksamaal. Tema peamised uurimisvaldkonnad on kooriliikumise ja koorimuusika ajalugu
ning sotsiaalajalugu, muusikubiograafiad ja muusikute mobiilsuse teema. Ta on Wirzburgi tlikooli juu-
res asuva Saksa Kooriliikumise Uurimiskeskuse direktor ja mitmete tGhingute juhatuse liige, sh. Rahvus-
vaheline Puhkpillimuusika Uurijate Uhing (IGEB, 2018), Saksa Kooriiihing (2018) ja Frangimaa Lauljate Liit
(FSB, 2018, president).
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degree’) for a study about the beginnings of the amateur choral movement in the Southern Germany.
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(Estonia). He received his PhD from the Leningrad State Conservatory (1981). His research interests in-
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KEVIN C. KARNES on Emory ulikooli professor (Atlanta, USA). Viimase aja teadustd6s uurib ta underg-
round-muusikat Néukogude Liidus enne glasnosti ja perestroika algust. Viimaste t66de hulgas on ,Arvo
Part’s Tabula Rasa” (Oxford University Press, 2017), ,Jewish Folk Songs from the Baltics: Selections from
the Melngailis Collection” (A-R Editions, 2014) ja peatselt ilmuv ,Sounds Beyond: Arvo Pért and the 1970s
Soviet Underground”.

KEVIN C. KARNES is Professor of Music at Emory University (Atlanta, USA). His latest research explores
underground cultures of music-making in the Soviet Union prior to the advent of glasnost and pere-
stroika. His recent works include Arvo Pdrt’s Tabula Rasa (Oxford University Press, 2017), Jewish Folk Songs
from the Baltics: Selections from the Melngailis Collection (A-R Editions, 2014), and the forthcoming Sounds
Beyond: Arvo Pdrt and the 1970s Soviet Underground.
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CHRISTOPHER J. MAY 6ppis Sydney Ulikoolis muusikat ja digusteadust. 2017. aastal kaitses ta Oxfordi
ulikoolis doktorikraadi, spetsialiseerudes Arvo Pardi muusikale. Tema vditekirja “System, Gesture, Rheto-
ric: Contexts for Rethinking Tintinnabuli in the Music of Arvo Part, 1960-1990" toetasid Eesti Muusika- ja
Teatriakadeemia kulalistudengi stipendiumid. May on pidanud ettekandeid ja avaldanud uurimusi Arvo
Pardiga seotud teemadel, samuti autorikaitsest ja Eurovisiooni lauluvéistlusest.

CHRISTOPHER J. MAY studied music and law at the University of Sydney. In 2017 he graduated from the
University of Oxford with a DPhil in musicology, specialising in the music of Arvo Part. His thesis System,
Gesture, Rhetoric: Contexts for Rethinking Tintinnabuli in the Music of Arvo Pdirt, 1960-1990 was facilitated
by visiting studentships at the Estonian Academy of Music and Theatre. May has presented papers and
published on topics including Part, music copyright law, and the Eurovision Song Contest.
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KRISTEL PAPPEL, PhD, on Eesti Muusika- ja Teatriakadeemia muusikaajaloo professor. Oma doktorivai-
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nica”. Pappel on konverentside sarja ,Kotzebue-Gesprach” (alates 2012, Berliin, Tallinn) korraldajaid ning
mitme Kotzebue-teemalise artiklikogumiku véljaandjaid (ilmunud sarjas Berliner Klassik).

KRISTEL PAPPEL, PhD, is Professor of Music History of the Estonian Academy of Music and Theatre. She
defended her dissertation Opera in Tallinn in the 19th century at the Estonian Academy of Music in 2004.
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search group “Thalia Germanica”. Pappel is co-organiser of the conference series “Kotzebue-Gesprach”
(since 2012, Berlin, Tallinn), and co-editor of several article volumes on Kotzebue (published in the series
Berliner Klassik).

E-mail: kristel.pappel@gmail.com

ANU SCHAPER on 6ppinud saksa filoloogiat Tartu Ulikoolis ja muusikateadust Eesti Muusika- ja Teatri-
akadeemias (EMTA) ning Freiburgi Ulikoolis. Alates 2008. aastast on ta EMTA teadur. Tema uurimisvald-
kond on 17. sajandi muusika ja muusikaelu, eriti Lddnemere ruumis; praegu kirjutab ta doktorivaitekirja
Johann Valentin Mederist.
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ANDREAS WACZKAT 6ppis muusikateadust ja teoloogiat Berliini Tehnikatlikoolis (Technische Univer-
sitat Berlin; mh. Silke Leopoldi juures) ning Berliini Vabas Ulikoolis (Freie Universitat Berlin). 1987-1991
6ppis ta ka muusikateooriat Berliini Kunstide Ulikoolis (Universitit der Kiinste Berlin). Ta omandas 1997
doktorikraadi to6ga saksa paroodiamissadest 17. sajandil ning 2005 habiliteerus uurimusega Johann
Heinrich Rolle muusikalistest draamadest. 2008 sai ta Gottingeni Ulikooli korraliseks professoriks ja on
muusikateaduse osakonna juhataja. Ta on ldbi viinud mitmeid kiilalisseminare, sh. méned Eesti Muusika-
ja Teatriakadeemias (EMTA). Waczkat on EMTA audoktor (2019).
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ANDREAS WACZKAT studied musicology and theology at the Technical University of Berlin (amongst
others, with Silke Leopold) and at the Free University of Berlin. From 1987 to 1991 he also studied music
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2005 for a study of the musical dramas of Johann Heinrich Rolle. In 2008 he was appointed full Profes-
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