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Kui ma kontsertsaalis taas silmad avan, siis paistab ndhtav ruum mulle oige kitsas
vorreldes tolle teise ruumiga, milles muusika just dsja vallandus, ja isegi kui mul on
muusikapala esitamise ajal silmad lahti, ndib mulle, et muusika ei sisaldu tegelikult tolles
piiratud ja lihtlabases ruumis. Muusika annab néihtavale ruumile mdrkamatu teise
dimensiooni, kus ta voogab nonda, nagu hallutsineerijatel lisandub tajutud asjade selgele
ruumile salapdrasel moel veel mingi ,, must ruum “, kus véib leiduda hoopis midagi muud.

- Maurice Merleau-Ponty (2019: 347)

SISSEJUHATUS

Ruum ja ruumilisus muusikas on kiisimus, mis on olnud muusikateoorias ja filosoofias
rohkemal voi vihemal méadral aktuaalne juba pikalt ning saanud suurema tdhelepanu osaliseks
20. sajandil. Seda seoses heliloojate praktikaga hakata heliteoste loomisel teadlikult &ra
kasutama heli ja helikeskkonna ruumilisi parameetreid iihelt poolt ning ruumi ja aja
vastanduse timbermotestamisega fiiiisikas ja filosoofias teiselt poolt. Seetdttu on muutunud
kiisitavaks klassikaline jaotus, mille jargi on muusika ajaline kunst, vastandatuna ruumilistele
plastilistele kunstidele. "Muusikalise ruumi’ mdiste ise on poliiseemiline: iihelt poolt voib
kone all olla reaalne fiilisiline ruum, milles toimub muusika esitamine ning kiisimused sellest,
kuidas muusika opereerib selles ruumis, sellega suhestub, vOi kuidas see struktureerib
muusikute kehasid, nende tegevust ja suhtlust (Haviland 2011, Solomon 2007); teiselt poolt
voib juttu olla selliselt tajutud ruumist, mis ei ole otseselt seotud tegeliku ruumiga, vaid
eksisteerib kuulamistajus voi kujutluses. Osad uurijad méératlevad selle muusika seesmise
ruumilisusena, mis kuidagi olemuslikult erineb fiilisilisest ruumist voi heliruumist, st
akustilisest ruumist (nt Lippman 1952, McDermott 1966), teised kujuteldava psiihholoogilise
ruumilisusena, mille muusika kuulajas esile kutsub (Bértola 1972, Kurth 1931). Siin t66s lisan
eelnevatele semiootilise vaate, mille jargi muusika saab asendada vdi representeerida ruumi ja
ruumikogemusi ldbi margifunktsiooni (Brazgovskaya 2015).

Teatav ruumiline aspekt on tajutav juba koige varasemates muusikateoreetilistes
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intervalli ruumina kahe helikdrguse vahel. See ruum ei kuulu fiilisika valda, vaid on puht-
muusikaline ja tuleneb voimalusest asetada intervalli vahele teisi helikdrguseid; iihtlasi selgub
kohe, et toimub liikumine nende vahel (Zbikowski 2002: 10-12). Selline helikdrguste
topoloogiline ruum on tiitipiline viis, kuidas kontseptualiseeritakse muusikalist ruumi kui
asja iseeneses — ruumi, mis erineb oma seesmiselt loogikalt nii fiitisilisest, visuaalsest kui ka
kuuldavate helide ruumist ning mille sdtestab muusika kui diskreetsetest thikutest —
helikdrgustest — koosnev siisteem. Kuivord selline helikorguste ruum (pitch-space) on
lahutatud heli ja akustika fliiisilistest aspektidest, vOime rddkida kontseptuaalsest
muusikalisest ruumist. Sellise ruumi seostamist kuulaja igapédevaelu (fiitisilise, aga ka nt
sotsiaalse) ruumiga vOibki moista kui ruumilisust muusikalises semioosis. Ruumi voib
siinpuhul minimaalselt mdista kui objektide ja omaduste relatsioonilist suhet, mis vdimaldab
abstraheerimise teel leida isomorfsusi muusika ning teiste kogemusdomeenide vahel. Selline
arusaam on oluline kognitiivse metafoori teoorias, mis on kujunenud oluliseks paradigmaks
muusikakogemuse kirjeldamisel. Selle jargi on ruumil ja muusikatajul olemuslik seos,
kuivord muusika mdistmiseks projitseerime me kehalis-kineetilistest ruumikogemusest
tulenevaid abstrahheerituid skeeme muusikakogemusse, et seda paremini mdista ja
kontseptualiseerida (Brower 2000, Ojala 2009, Cox 2016).

Ajaloolises perspektiivis on ruumilisusest muusikas sageli radgitud teiste aspektide
seas vOi on keskendutud viga kitsale ruumi moistele (Harley 1994: 7-9). Ruumi kiisimus
muusikas sai aga olulisemaks modernsete heliloojate seas 20. sajandil, mil heliteosed hakati
kontseptualiseerima mitte-teleoloogilisena, formaal-matemaatiliste ajavéliste struktuuridena
(vt 1.2.2.) ning ka heli ruumilised aspektid muutusid heliloomingu parameetriteks (Harley
1994: 3). Sellest tulenevalt hakkas ka muusikateooria muusikalisele ruumile tdhelepanu
pOo6rama, ilmusid esimesed muusikalise ruumiga siisteemselt tegelevad autorid (nt Lippman
1952, McDermott 1966), tinaseks on nendele lisandunud mitmeid juurde (Harley 1994,
Solomon 2007, Cox 1999).

Ruumi probleemi leiab ka mitmete muusikasemiootikute késitlustes, kuigi sageli vaid
liihidalt mainituna (nt Nattiez 1990, Monelle 1992) voi siis piiratud mdistena, mis mingib
rolli laiema analiilitilise meetodi raames (nt Tarasti 1994). Ent niiiidisaegse
muusikasemiootilise motte lihenemine iihelt poolt kognitiivse metafoori teooriale (nt Juha
Ojala Space in Musical Semiosis, 2009) ja teiselt poolt kehaline tunnetuse (embodied
cognition) paradigmale (Hatten 2004, Tagg 2012, Reybrouck 2017) on muutnud ruumilise

tunnetuse kiisimus ka selles ldhenemises iiha aktuaalsemaks. Kdesolevas t60s viitan aga ka



tosiasjale, et ruumilisuse kontseptsioonid eksisteerisid muusikasemiootikas ka varem, nn
strukturalistlikes ja formalistlikes muusika kasitlustes.

Kiesoleva t06 fookuses on aga spetsiifiliselt semiootiline kiisimus ruumi
kujutamisest muusikas, st et kiisimuseks saab see, millisel viisil on muusika vOimeline
kuulaja jaoks asendama ruumilisi kogemusi. Analiilise, millest siinpuhul eeskuju votta, ei ole
palju. Kuigi muusikas on kisitletud ikoonilisi mérke, eriti seoses piltlike ja visuaalsete
osutustega, ei ole sellised analiiiisid teostatud ilmtingimata semiootika paradigmas (nt Walter
2007). Juha Ojala pakub ilmselt kdige pdhjalikuma semiootilise kdsitluse ruumiga seotud
kiisimustest, kuid tema to66 on puht-teoreetilise iseloomuga, analiiiisile piihendab ta vaid kaks
lehekiilge (Ojala 2009: 440-442), kirjeldades muusikat eelkdige kontseptuaalsete metafooride
kaudu. Spetsiifilise juhtumianaliiiisi pakub Elena Brazgovskaja (2015) Sibeliuse Toonela
luige pdhjal, kirjeldades muusikas ,ruumiliste piltide aktualisatsiooni, fikseerides teoses
diskreetseid ikoonilis-indeksiaalseid méarke, mis programmiga koostdos sellele aluse annavad.
See artikkel ning mitmed késitlused, mis seovad ikoonilisuse uuringuid muusikaga ning
késitlevad analoogiapdhist muusikalist tdhendust (nt Ojala 2009, Maeder 2011, Zbikowski
2015), on eeskujuks ka kdesolevale toole.

Peab aga mirkima, et kuigi ruumilisust seostatakse sageli visuaalse taju ja
meediumitega, ei saa nende kahe mdiste vahele tdommata vordusmarki. Ruumilisi efekte voib
vahendada ka helikogemus (ptk 1.1.3.) vdi kehalisest tunnetusest 1dhtuv heli modelleerimine.

Kéesolev t60 ldhtub eeldusest, et muusika on tdhenduslik ja sellest johtuvalt ka
margiline (Noth 1995: 430). Antud késitluses on muusika ruumilisus piiritletud sellise
ruumilisusega, mida saavad vahendada margid. Lé&htudes Charles Sanders Peirce’i
klassikalisest margidefinitsioonist, et mark ,,on miski, mis asendab kellelegi jaoks midagi
mingil viisil véi mddral“ (CP 2.228.), on muusika seega ruumiliselt representeeriv kui see
kellegi jaoks asendab teisi — muusikavaliseid — ruumilisi kogemusi (helilisi, visuaalseid,
kehalisi) mingis aspektis. Peirce’i margitiipoloogiast ldhtudes iiritan selgitada muusikalise
semioosi erinevaid aspekte (ikoonilisi, indeksiaalseid ning siimboolseid), mis kdik méngivad
rolli ruumilise taju tekkimisel.

Kuivdrd muusikasemiootika seisukohast sdltub muusikaline representatsioon ning
kommunikatsioon suuresti kultuurilistest konventsioonidest ning harjumustest muusikat
mingil viisil tdlgendada, siis késitlen siiski ka 14dne kunstmuusika ja ruumi suhete kasitlusi
ajaloolisest perspektiivist, millest kujuneb to6le kaks peamist fookust. Esiteks, t60 esimeses
peatiikis, annan lihikese ajaloolise iilevaate ruumi ja muusika késitlustest esteetikas,
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muusikafilosoofias ning ténapdevastes nn kognitiivsetes késitlustes. Teises alapeatiikis
késitlen muusikasemiootilisi ldhenemisi ruumi ja muusika seostele ning seejirel seon need
Peirce’i mérgikésitlusega, mis minu hinnangul vdimaldab iihendada iihise késitluse alla
erinevad ruumikonteptsioonid muusikas, kirjeldades neid kas ikooniliste, indeksiaalsete voi
stimboolsete kujutamisviisidena (2.2.). Eriti oluliseks saab kdesoleva t60 kontekstis Peirce’i
ikooniline  tasand  kuivord ruumikogemust muusikas  kirjeldatakse  tavaliselt
analoogiapOhisena, sarnasuse voi isomorfsuse pdhjal (vt Ojala 2009: 112). Peirce’ist lahtuvalt
jaotan ikoonilised mairgid muusikas Kkujutisteks, diagrammideks ja metafoorideks.
Kolmandas alapeatiikis analiiiisin eelneva kahe peatiiki alusel loodud teoreetilise raamistiku
alusel Heino Elleri klaveripala Liblikas.

To6 eesmirgiks on Peirce’i margiteooria alusel luua teoreetiline alus, et kirjeldada
ruumiliste fenomenide kujutamist muusikas ja seda niitlikustada Heino Elleri klaveripala
analiitisiga, uurides millised omadused ning parameetrid muusikas kui omalaadses
sekundaarses modelleerivas siisteemis teevad voimalikuks selles ruumilise taju vdi ruumi
representeerimise. Analiiiisis 1dhtun Nattiez’ist ja vaatlen neutraalset tasandit: uurin teose
objektiivseid parameetreid, nii nagu nad on partituuris fikseeritavad. Teisalt on selle analiitisi
votmeks esteesi hiipotees: vaadeldakse selle teksti vOoimet oma parameetritest johtuvalt
tekitada taju ruumist voi representeerida ruumi kuulaja jaoks, kusjuures juhtivaks elemendiks
sellise lugemise juures on teoste implitsiitne programm. Elleri analiilisitav heliteos on
absoluut- ning programmilise muusika vahepealne: {ihelt poolt puudub eksplitsiitne
verbaalselt véljendatav narratiiv vOoi programm, teisalt tekib teose seesmise ruumilisuse ning
pealkirja pakutud tdhendusvilja tulemusel vdimalikud interpretatsioonid. Uurimuse alla ei
tule seega teose retseptsioon vOi konkreetsed tdlgendused, pigem vdimaldab semiootiline

lahenemine fikseerida margilised struktuurid muusikas, mis on aluseks tdhenduse tekkele.



1. RUUM JA MUUSIKA

Alljargnevas peatiikis kasitlen ruumi ja muusika seoseid ajaloolisest perspektiivist,
motiveerimaks seeldbi muusika késitlemist ruumilise fenomenina. Esimene alapeatiikk
késitleb muusika ja ruumi tihendust muusikalise teose kontseptsioonis, mis fikseeritakse
ruumilise partituurina. See siinnitab omakorda idee muusikast kui fikseeritud vormist, mis
omakorda tingib sageli esinevaid muusika ja plastiliste kunstide vordlust, eriti muusika ja
arhitektuuri vordlust. Sellistes kdrvutamistes liigitatakse muusika sageli ajaliseks kunstiks,
mis vastandub visuaal-ruumilistele kunstidele. Lisaks selle dihhotoomia késitlemisele

vaatlen ka muusika kandva meediumi — heli — ruumilisi aspekte.

1.1. MIKS RUUM JA MUUSIKA?

Ruumi ja muusika seostest rddkima hakates tekib kiisimus: kas need seosed iildse
eksisteerivad ja milleks neist ldhemalt kirjutada? Alljargnevalt uurin asja kolme nurga alt:
1) esiteks, vaatlen ruumilis-visuaalset aspekti kui muusikalise Kkirjakultuuriga kaasa
kéivat nahtust lddne muusikakultuuris. Sellega seostub ka arusaam muusikateosest
kui ruumiliselt kontseptualiseeritavast ndhtusest. Vaatluse alla tuleb ajalooline
vordlus muusika ja arhitektuuri vahel,
2) teiseks analiitisin Klassikalist jaotust ajaliste ja ruumiliste kunstide vahel ning selle
jaotuse ndilisust tdnapdevasest loodus- ja humanitaarteaduse paradigmast ldhtudes;
3) kolmandaks kirjeldan muusika meediumit — heli — kui ruumilist néhtust.
Neid kolme aspekti arvestades soovin anda visandliku, kuid veenva iilevaate muusika ja

ruumiliste kogemuste seostest helikogemuses ning ldane kunstmuusika mdtteloos.



1.1.1. Muusika ja ruumi seosed: partituur, arhitektuur, muusikateos kui objekt

Ruum ja ruumilised metafoorid on muusikaga seotud diskursuses siigavalt juurdunud.
Enamike muusikateoreetikute voi esteetikute toodest leiame implitsiitseid voi
eksplitsiitseid viiteid muusikale kui ruumilisele ndhtusele, kuid enamasti ei ole selline
kirjeldus = siistemaatiline (Harley 1994: 7-9). Uheks tiiiipilisemaks juhtumiks on
muusikaliste helide kontseptualiseerimine vertikaalsel ruumiteljel asetsevana (helikorgus,
inglise keeles pitch), mis tekitab omakorda kontseptsiooni ruumist helikdrguste
(heliobjektide®) vahel ning liikumisest selles ruumis (Solomon 2007:1).

Muusikalise kogemuse ruumilisusele viitab juba tiiipiline muusikat kirjeldav
sonavara, milles leiduvad vastandused nagu ,korge-madal*, ,paralleelne-vastassuunaline®,
,liikumine-positsioon®, ,,ldhedased-kauged*, ,helistikud-harmooniad®, ,kitsa ja laia“
seadega akordid jne (Lowinsky 1941: 57). On ndha, et muusikalise ruumi kontseptsioonid
kindlas kultuuris on tihedas seoses teiste kultuurivaldkondadega ja kontseptsioonidega
ruumist laiemalt. Nii osutab Margaret Kartomi, et ruumiliste suhete kontseptualiseerimine
erineb kultuuriti ning see véljendub ka vastava kultuuri muusikas, tuues niiteks Acehi
tantsu- ja muusikapraktika seose nende idosilinkraatse ruumikontseptsiooniga (Kartomi
2004: 2). Edaspidi ndeme, et ka meie kultuuris toimunud muutus aja ja ruumi
kontseptualiseerimises peale Einsteini relatiivsusteooriat modjutab motlemist ka
muusikalisest ruumist. Seega peab tdhelepanu poorama ka siinses kultuuris levinud
eriparastele viisidele muusikalise ruumi ja véalise ruumi kontseptualiseerimisel ja sidumisel.
Lawrence Zbikowski juhib tdhelepanu sellele, et ruumiline vastandus ,korge-madal®
muusikas on meie kultuuris kiill darmiselt loomulik, kuid on siiski arbitraarne. Helil,
radkides objektiivsetest flilisilistest omadustest, on vonkesagedus, seega on helikorgus kui
termin  juba kognitilvne metafoor ning mdeldavad on ka alternatiivsed
kontseptualiseerimise viisid. Vanakreeklastel oli relevantne vastandus oxys ja barys, st
terav/vahe ning raske. Kuigi ta mérgib, et on ebaselge millal meie kultuuriruumis

prevaleeriv vastandus loodi, piiritleb ta seda ligikaudu 10. sajandi algusega. (Zbikowski

! Heliobjekti siin ja edaspidi tuleks mdista Pierre Schaefferi (1966) jirgi kui muusikalist element, st
helikogemuse kategooriat, mida sageli moistetakse eraldiseisva iiksusena voi objektina (nt noot voi
muusikaline motiiv). Peirce’i teoorias, millest ldhtun siin t66s edaspidi on ’objekt’ see, millele viitab
“esitis’ (vt Lisad 1). Seega v3ib natuke segadusseajavalt tdmmata vordlusmargi helibojekti ning esitise
vahele.
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2002: 63-66) Selliselt dateerib Zbikowski selle ligikaudu ka kirjaliku muusikakultuuri
tekkega Euroopas.”

Kirjalik muusikakultuur vois tekitada muusikalise heli klassifikatsioonis vastanduse
,korge-madal“ selle kaudu, kuidas neid helisid graafiliselt kujutati. Lisaks sellele aga
tekitab muusikalise kirjakultuuri olemasolu olukorra, kus muusikalistel teostel on teatav
paljusus oma eksisteerimise viisides: need eksisteerivad partituurina ehk visuaalse-fiiiisilise
fikseeritud objektina, kuid ka helisiindmustena esitustes. Sellele juhib tdhelepanu Roman
Ingarden, arutledes muusikalise teose ontoloogia iile. Tema jaoks on teos puhtalt
intentsionaalne objekt, mis on helilooja poolt konstrueeritud ning koosneb teatavast
struktuurist, mida ei saa vordsustada ei esituse, partituuri ega siin-ja-praegu tolgendusega
sellest (Ingarden 1986). Teisalt rohutab Ingarden, et teose eksistents toetub fiiiisilisele
partituurile. Euroopa klassikalises muusikas muutub partituur tdepoolest helilooja tegevuse
peamiseks produktiks. Tekib teose- (kui objekti) ja mitte protsessipdhine muusika
moistmine. Kirjalik muusikakultuur véimaldab teost ,,véljaspool aega“ graafiliselt iihtse
struktuurina tiles tdhendada, mida on vdimalik seeldbi visuaal-ruumilise entiteedina ja
tervikuna hoomata (vastandina ajalis-helilisele esitusele) v3i poorata tahelepanu detailidele
selles struktuuris, mis elavas esituses modduvad liialt Kiiresti, et neid hoomata (Nattiez
1990: 71-72). Selliselt on teosed juba multimodaalsed, olles iihtlasi helistindmus ajas Kui
ka ajatu graafiline struktuur. Heliteos on seega ka visuaalselt ja siinkroonselt mdistetav
vorm. Pole vist liialt julge véita, et just muusika graafilis-visuaalse iilestdhendamise pinnalt
tekivad platonistlikud vaated muusikateose olemuse kohta, mille jargi on teos aja ja ruumi
viline ideaalne struktuur, mis eksisteerib véljaspool kdiki oma fiiiisilisi vorme.*

Partituurist ja selle lugemisest tulevad muusikasse vertikaalne ja horisontaalne
dimensioon — vastavalt helikdrgused ja aeg.” Muusika ruumiline representeerimine on
seega tavaolukord iga Kirjalikus muusikakultuuris viibiva inimese jaoks. See
representatsioon on kiill suunatud teostusele — partituur eksisteerib selleks, et teda ette

kanda —, kuid tahes-tahtmata mdjutab see ka muusikast motlemist laiemalt. Seda peamiselt

% Neumaatiline notatsioon on dateeritud 9. sajandisse. Neumad kujutavad umbkaudse joonega meloodia
kuju. Guido Arezzo innovatsioonid 11. sajandil lisavad muusikanotatsiooni noodijoonestiku, millel
organiseeritakse helisid selgemalt vertikaalsel teljel ning defineeritakse intervall nende vahel. (Bent et al
2014)
® Muusikalise Platonismi kohta vt Kivy 1987.
* Kolmanda, jt dimensioonide kohta vt 1.2.2.2.
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esitaja ning helilooja jaoks, kuid vdib eeldada, et noodikirja oskus mdjutab ka kuulaja
kujutlust muusikateosest ja selle struktuurist. Téhelepanu on juhitud tdsiasjale, et
kontseptualiseerides muusikat kui peamiselt ajalist nédhtust, selgub, et fikseeritud ’teose’
mdiste muutub voimatuks, kuivord muusika on alati kordumatu siindmus moéoduvas ajas.
Et mdista teost tervikuna ja iseseisva entiteedina peaks seega talle omistama mitte ainult
ajalisuse ja siindmuse staatuse, vaid ka ruumilise struktuuri staatuse. Aeg peab olema teose
,sees”. Muusikalised helid ei ole selliselt kontseptualiseeritavad enam siindmustena, vaid
objektidena, mis on korratavad (Hindrichs 2018: 71). Olles asetatud omavahel teatud
suhtesse, saavad sellised objektid tekitada uusi kvalitatiivseid olukordi. Nonda vdime
radkida muusikaliste helide ,tihedusest® ja ,,horedusest (liilkumisest viimasest esimesele
kui ,,ruumi tditmisest*), kirjeldamaks seda, mida muusikud nimetavad faktuuriks®, mis juba
moistena reedab ruumilise motlemise algeid (Morris 1980: 528).

Just partituurist tulenevalt ja muusikateosest kui taolisest struktureeritud ajavélisest
objektist mdeldes tekivad vordlused muusika ning arhitektuuri vahel. Selle seose
stereotiiiipsusele juhitakse tihelepanu juba kahekiimnenda sajandi alguses® (Higgins 1925,
Waterhouse 1926). Waterhouse lahtub Hegeli analiiiisist ning vdidab, et nii arhitektuur kui
ka muusika tegelevad vormidega, millel puudub mimesis aristotellikus tihenduses. Uhtlasi
on mdlemad tehislikud — inimese loodud (Waterhouse 1926). Arhitektuur on aga staatiline
ja eksisteerib vilises ruumis, samas kui muusikal on ajaline ja tundeline olemisvorm.
Selline vastandus tuleneb ka ajaloolisest ruumi ja aja kontseptsioonidest, mille jargi on
need teineteisest soltumatud fenomenid. Nii Newtoni kui ka Bergsoni filosoofiates leiame
’absoluutse aja’ ning ’absoluutse ruumi’ mdisteid, mis eksisteerivad iseeneses (Harley
1994: 1). Herder viidab, et ,,ruum ei saa olla aeg ning aeg — ruum, nihtav ei saa olla
kuuldud ja kuuldav visualiseeritud. Just seetdttu, et kunstid vélistavad iiksteist oma

meediumi poolest, omandavad nad omaenese domeenid, enda kuningriigid.* (Herder 1916

® Ingl. k. texture.

® Arhitektuuri ja muusika kdrvutamine ulatub ka tinapdevani (vt Lock, Valk-Falk 2008). Toomas Siitan
(2008: 11-20) viidab, et selline kujund on dokumenteeritud hiljemalt 1803 aastal, seoses Ssaksa
idealistlike motlejatega, nt F. Schlegeli (1772-1829) ning W. J. Schellingiga (1775-1854). Uhendavaks
faktoriks kahe kunstivormi vahel peetakse aritmeetiliste ja geomeetriliste suhete olulisust, mis algselt
johtub Pythagorose arvudpetusest ning leiab kuju ka renessanssi-muusikas uusplatonismi vaimus. 15.—
16. sajandil leidub ehitisi, mille moddusuhted vastavad konsoneerivate intervallide arvsuhetele. Ka
Siitan rohutab, et sellistele vordlustele aitab eriti kaasa kontseptsioon teosest kui fikseeritud objektist
voi struktuurist, mis stivenes 19. sajandil.
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— Harley 1994: 1 kaudu).” Tiiiipiline eeldus on, et aeg on seotud sindmuste ja
protsessidega, seega kuuldelisega, ning ruum fikseeritud entiteetidega ja visuaalsega.
Teisalt on visuaalsed ning kuuldelised kunstid sellest vastandumisest hoolimata
paralleelsed 14abi eelmainitud *vormi’ moiste (Waterhouse 1926: 326-327). Waterhouse
leiab sarnasuse orkestripartituuri esituses ning arhitekti plaanide realiseerimises (samas,
328-329) ning Higgins rdhutab, et neid muudab sarnaseks tdsiasi, et mdlemad on vormid —
iiks muudab vormiks ruumi ja teine aja (Higgins 1925: 509). Selliste ekvivalentside voi
isomorfsuste otsimisega kahe erineva kunstimeediumi ,,vormide* vahel voib leida néiteid
muusikaajaloost viaga kaugelt, nt Guillaume Dufay kuulsast teosest Nuper rosarum flores,
mille ta komponeeris Firenze toomkiriku sissednnistamiseks 1436. aastal. Selle heliteose
vormi  numeroloogilised  proportsioonid  viitavad  kujuteldavale  solomonlikule
arhitektuurile, mis oli universaalne mudel kirikute konstrueerimiseks (Trachtenberg 2001:
742). Voib-olla on tosi, et ,kuuldav ei saa olla visualiseeritud* sdna otseses mottes, nagu
titleb Herder, kuid muusikateoste ning muusika-loomise praktika paralleelselt visuaalne ja
kuuldeline iseloom tekitab voimaluse mdista planeeritud helistindmusi kui struktuuri, mis
voib olla isomorfne visuaal-ruumilise struktuuriga.

Poorates tdhelepanu ruumi ja aja vastandpaarile voib Galia Hanoch-Roe (2003)
jargi markida, et muusika ajalisus saab toimuda vaid ruumis, samas kui arhitektuurne
objekt votab arvesse subjekti liikkumist ruumis, pakkudes ruumi ja raamistiku inimese
kulgemiseks ning toimetamiseks. Muusikateos ei ole tajus kunagi , korraga kohal®, rulludes
lahti ajas, kuid saab modistetud takkajirgi iihtses kujutluspildis; arhitektuurne objekt on
terviklikuna ,.kohal®, kuid saab kogetud vaid lébi vaatluste, mis nduavad litkumist ja aega.
Aeg ning ruum on mdlemal juhul seotud. Ka Hanoch-Roe keskendub justnimelt
partituurile kui visuaal-ruumilisele skeemile, mis ithendab muusikat ja arhitektuuri.
Partituur on komponeeritud ,tardunud ajas“ ning partituuri vaikne lugemine on Kkui
visuaalse kunsti hindamine. Interpreteerija v3ib selle ruumilise struktuuriga késile votta
mitmeid erinevaid teostamise vOimalusi (samas, 147). Tema fookus on aga ,avatud*
partituuridel, st sellistel, mis ei ndua tingimata kindlat lineaarset teostust. Avatult
struktureeritud partituuris on muusikalised siindmused vdi struktuurijaotused esitatavad

omavolilises jarjestuses. Selliselt on teos kui arhitektuurne fenomen, millest v3ib ,,ldbi

" Herder, Johann Gottfried von 1916. Kalligone. Gessammelte Werke. Vol. 22: Dresden.
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jalutada® mitmel erineval viisil ning partituuri ettemingimine on esitaja osalust ndudev
protsess. Sarnasel viisil on kirjeldanud komponeerimisprotsessi ka mdned heliloojad. Nt
James L. Alty (1995) kirjeldab seda kui navigatsiooni labi ,seisundite” paradigma.
Kompositsiooniprotsess on tema jaoks justkui ruumiline navigatsioon mingite reeglite
alusel ja mingi Ioppeesmargi suunas. Jaapani helilooja Toru Takemitsu kontseptualiseerib
oma teoseid ja nende loomist sageli ruumiliste analoogide abil: ta kirjeldab muusikalisi
stindmuseid kui objekte aias, millest 10ppeks moodustub muusikaline teos, mida ta vordleb
jaapani kivikaiaga. Teos rullub ajas lahti, kui nendest fikseeritud objektidest moodutakse
,erinevate nurkade alt“.® Niisiis kujutavad heliloojad kompositsioonilisi valikuid kui
teatavat ruumi, (muusikalisi) objekte ning liikumist nende vahel, mis ei erine vdga avatud
partituuri ning esitaja olukorrast. Avatud muusikaline struktuur (kas siis virtuaalne nagu ta
on helilooja puhul, voi fiitisilisel dokumendil baseeruv nagu on esitaja jaoks) hakkab
sarnanema arhitektuurse ajaga, st ajaga, mis on kujundatud fiiiisilise ruumi poolt subjekti

jaoks, kes selles liigub, valikuliste trajektooride kaudu (Hanoch-Roe 2003: 147).

1.1.2. Muusikalise ruumi ja aja seosed, relatiivne muusikaline ruum?®

Klassikaline esteetiline kasitlus liigitab muusika ajaliseks kunstiks par excellence. Selline
liigitus ldhtub saksa motteloos suuresti Kantist ja Hegelist (Alperson 1980: 407). Hegeli
arvates liletab muusika plastiliste kunstide vélises ruumis vangistatuse ning kujutab endast
seelédbi ajalist ideaalset ja seesmist kunsti, mis tihineb mélu ja teadvusega, havitades ruumi
ning muutudes puhtaks subjektiivsuseks. See ,hdvitus“ aga vilistab muusika vdime olla
kontseptuaalne: ruumi vilistamine jdtab alles vaid tithja vormi ja subjektiivsuse kui
materjaalsus muutub subjekti seesmiseks tajuks ja ruum ajaks (Wallenstein 2010: 7-8).
Eelmises peatiikis sai viidatud Herderi vaatele, et visuaalsed ning kuuldelised meediumid

kétkevad endas vastavalt aega ja ruumi ning seda vaadet jagavad ka Schopenhauer (2011),

® Takemitsu ning aia kohta vt Burt 2006: 103, 168; Siddons 2001: 33.
® Muusikaline aeg on liialt suur teema, et seda kiesolevas tdos pohjalikult kisitleda. Keskendun
peamiselt muusikalise aja ja ruumi seostele. Muusikalisest ajast vt: Ingarden (1986), semiootilisest
vaatevinklist Tarasti (1994: 59-76) ja Reybroucki (2004) kisitlused voi Thomas Reineri semiootiline
teooria muusikalisest ajast (2000); sotsiaal-semiootilisest seisukohast van Leeuwen 1999: 35-66.
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Racine ja Lessing (Morgan 1980: 527). Ka kahekiimnenda sajandi esteetikud ning
muusikateadlased nagu Langer (1953) ja Kramer (1988) on defineerinud muusikat kui
puhtalt ajalist kunsti; heliloojatest vdidab nt Stravinski, et muusika eesmérk on just inimese
ja aja koordineerimise kaudu inimelus korda luua (Harley 1994: 1-3). Kirjeldatud vaade ei
puudu ka semiootilises traditsioonis. Roman Jakobson (1964: 128) viidab, et nii visuaalsed
kui ka kuuldelised fenomenid eksisteerivad ruumis ja ajas, kuid ruumiline dimensioon on
prioriteetne esimese ja ajaline teise puhul. Aja ja ruumi opositsiooni iilalhoidmine tekitab
olukorra, kus iiks parameeter ndib domineerivat teise iile.

Teisalt aga ei ole inimese kogemuses absoluutset ruumi, mis eksisteeriks viljaspool
acga vOI vastupidi ning seega saab 20. sajandi teisest poolest alates aja ja ruumi
moistepaari teine ja seni marginaliseeritum osa ka muusikas nii heliloojatelt Kkui
teoreetikutelt rohkem tdhelepanu (Harley 1994: 1-3). Mitmed neist iiritavad eelkirjeldatud
vastandust iiletada (nt Harley 1994, Ojala 2009, Solomon 2007). See on seotud ka
aegruumi kontseptsiooniga flitisikast ning arusaamaga, et iiks nendest parameetritest saab
olla fikseeritud ainult teise kaudu. Selle kontseptsiooni loomulik laiendus on ka nende
kategooriate rekontseptualiseerimine kunstides: margitakse, et maali ja arhitektuuri
tajumises mangib rolli ka ajaline dimensioon ning muusika kuulamises ruumiline, nagu
toob vilja Elena de Bértola (1972: 27-29), viites, et flilisiline ruum meie iimber on aluseks
nii visuaalsele ruumile kui ka heliruumile, mis lisaks objektiivsele "kronomeetrilise’ ajale,
on helide eksisteerimise tingimuseks.

Robert Morgan (1980: 528) kisitleb samuti juba eelkirjeldatud arusaama
muusikalisest struktuurist kui ruumilisest fenomenist, mida on vdimalik mottega (voi
visuaalselt partituuriga) haarata tervikuna. ,,Muusikaline ruum on suhete (relatsioonide)
ruum.” (samas, 529-530) Teisalt aga ei ole teos iiksnes muusikaliste stindmuste struktuur
voi kogum, vaid tahes-tahtmata on need siindmused kindlalt jarjestatud ning kulgevad
lineaarselt, seega on muusikaline aeg ja ruum tihedalt seotud. Muusikalist aega
struktureerib aga ka teose ruum — nad on lahutamatud ning muusikalise aja koige
omapérasemad kvaliteedid tulenevad — vorreldes tavalise ajatajuga — just selle ruumilistest
voi struktureeritud omadustest (samas, 259). Muusikalist ruumi struktureerivad Morgani
jaoks jéllegi helikdrgused, ent see, mis nad mdistetavaks teeb, on iiks ldpututest
voimalikest ,teedest” 1dbi nende, mis eeldab temporaalset elementi. Selle illustreerimiseks

viitab ta Heinrich Schenkeri ideedele: tonaalsele kompositsioonile eelneb teatav
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stivastruktuur, siinkroonne, alati kohalolev vertikaalne konfiguratsioon. Tonaalne muusika
on seega lihe ainsa akordi lineaarne realiseerumine — Ursatz, mille helilooja komponeerib
lahti ajas, lisades lineaarse, horisontaalse dimensiooni. (samas, 530-532)

Kaasaegsemad kirjutised muusikalisest ruumist késitlevad aja ja ruumi iihtust sageli
labi fenomenoloogilise ning kognitiiv-teadusliku prisma. Solomon (2007), kes analiiiisib
ruumilisust muusikas peamiselt elavas ettekandes ning ansamblimidngus tekkivates
ruumilistes zestides, késitleb nii aega kui ka ruumi, kuivord Zest viitab litkumisele ruumis,
mis nduab modlemat parameetrit. Lahtudes Lakoffi ja Johnsoni kognitiivse metafoori
teooriast'® viidab ta, et peamiselt kontseptualiseerime aega libi ruumimetafooride ning
kasutame ruumilist keelt ja kirjeldusi ajaliste suhete miadramiseks. Ruumist muusikas voib
radkida seega ka kui ’ajastamisest’ (timing) ning ruumist (ajast) muusikaliste siindmuste

vahel .

Juha Ojala (2009) pakub semiootilise perspektiivi aja ja ruumi suhetele muusikas.
Ruumilisus ning ajalisus on tema sdnul vahetult seotud iihtmoodi nii muusikas,
semiootilistes protsessides kui ka helis, mis on muusikat kandvaks meediumiks. Muusikas
eksisteerib topelt-aeg, kuivord muusika semioosis mangib rolli nii ’tegelik heli-objekt” kui
ka subjekti harjumused seda tolgendada, seega heli ajaline ulatus nii nagu ta on ,tegelikult*
ja muusikaline aeg, mis kujuneb muusikaliste objektide pinnalt mikrotasandil
(individuaalsed konfiguratsioonid) ja ka makrotasandil (mida kujundab nt muusikaline
zanr ja stiil) (Ojala 2009: 393). Selline eristus ’objektiivse’ aja vahel, mida muusika
tajumiseks on vaja, ning ’muusikalise aja’ vahel on kooskolas ka vaadetega muusika-
esteetikast.’* Ojala kirjeldab muusikat kui situatsioone: partikulaarsete instantside voi
olukordade konfiguratsioone, mis kuulaja jaoks oma seesmiste suhete poolest vdivad

representeerida  teisi  konfiguratsioone  viljaspool = muusikat  (samas).  Need

vt ptk 1.2.3.
'Vt nt Antcliffe, H. 1925, kelle jaoks ruumilisus tdhendab eelkdige negatiivset ehk tithja ruumi
muusikaliste siindmuste vahel voi faktuuris. Kdige selgemad niited oleksid paus voi vaikus, aga ka
lihtsus helikeeles, mis vdoimaldab muusikas fokuseerida olulistele elementidele.
2\t Alperson (1980), kes vaatleb muusika kui ajalise kunsti ja *muusikalise aja’ mdistepaari, ehkki
jéreldab, et ei eksisteeri eraldi *muusikalist aega’ ontoloogilises plaanis (nagu seda postuleerib niiteks
Susanne Langer ’virtuaalse ajana’, mis koosneb ainult iiksteisele jargnevatest muusikahelidest ning on
kdnekas, kuivord see on sarnane meie subjektiivse ajatajuga). Kiill aga peab ta seda modistet kasulikuks
kirjeldamaks muusikataju, kuivord muusikalised elemendid on oma viltuses manipuleeritavad:
kiirendatavad ja aeglustatavad, korratavad.
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konfiguratsioonid koosnevad muusikas heliobjektidest. Radkides objektidest voib tekkida
kiusatus liiiia taas 10he aja ning ruumi parameetrite vahele, eristades vastavalt siindmust ja
objekti. Helil kui "objektil’ on aga teised omadused vorreldes tavaliste objektidega: heli on
oma olemuselt temporaalne kuivord igasugune heliobjekt on ka alati ajas muutuv (spektri,
diinaamika, helikorguse jt omadused muutuvad ajas ka suhteliselt stabiilse heli puhul).
Lisaks 0pime kogemusest, et heli johtub alati siindmusest voi kellegi tegutsemisest. Helil
on seega nii objekti kui ka siindmuse omadused nii esitisena kui ka objektina (Peirce’i
mottes). Heliobjektide ajalisus voimaldab muusikal representeerida ,,igapdevaelu®
stindmusi (samas 395). Objekt ja siindmus on tihedalt seotud, molemal on ajaline ja
ruumiline dimensioon.

Lisaks kirjeldab ka Ojala juba Késitletud aja-ruumi vastandust. ,,Ruumiline
muusikas on tema jargi sageli kirjeldatud kui stasis’t, paigalseisu, ldhtudes loogikast, et
muusikaline liikumine peab toimuma ,,kuskil*“ ning muusikaline ruum on see ajatu ,,kus®,
see toimub. Muusikaline ruum on sellisel juhul redutseeritud helikdrguste hulgaks ning
muusikaline aeg nende vaheldumiseks. Eelneva vastanduse asemel pakub Ojala
relativistliku muusikalise aeg-ruumi: see on kontseptuaalne tooriist, mille loovad teose
aluseks olevad muusikalised helid ning viis, kuidas me neid helisid modistame. Eelkdige
kujuneb relatiivne ruum tegelike objektide voi nende omaduste vastastikuste suhete
relatsioonidest (Ojala 2009: 208). Nonda moistab ta McDermotti (1966) eeskujul
muusikas ruumilisena ajalisi fenomene, nagu muusikaline ,liin“, tihedus, siigavus,
kontrapunkt ja kordumine. (Ojala 2009: 400-402).

Vaadeldes ruumi relatiivsena, st aegruumi kontseptsioonist ldhtuvalt, eksisteerib
kontseptuaalses muusikalises ruumis nii ajalisus kui ruumilisus. Ruumilisus ja ajalisus
johtub suhetest tajutud ja interpreteeritud heliobjektide vahel. Ojala ei mdista muusikalist
aegruumi kui asja iseeneses, a priori kategooriat, kuivord see tekib kuulaja semiootilisest
tegevusest, on see tdlgenduslik a posteriori fenomen. Uldine aegruum eksisteerib,
soltumata meie ideedest selle kohta; muusikaline aegruum tekib muusika interpreteerimise
kdigus, sdltudes subjekti tajust, kogemustest ja harjumustest. Seda sinnamaani, et voib
I6putult varieeruda ja olla idiosemiootiline. Sellele tootavad mingil médral vastu
sarnasused tajuharjumuste, motlemises ja tegutsemises suhteliselt iihises muusikakultuuris.
(Ojala 2009: 403-405)
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Muusikalise aja taju mojutavad muusikaliste objektide paigutus, kvaliteet ja
grupeering, mida tolgendame vastavalt oma harjumustele. Muusikaline aeg, nagu
fenomenoloogiline aeg tildse — analoogselt flilisikast pdrit aegruumi mdistega — 0N
16ppkokkuvdttes lahutamatu ruumist. Muusika on heli liikumises ning seega on tema
kujutatud ruumis ka alati litkumine. Teise nurga alt: muusikaline liikumine vihjab alati ka
ruumikonfiguratsioonidele, mistottu radkides muusikast kui ajalisest kunstist radgin temast
alati ka kui ruumilisest ning radkides temast kui ruumilisest, vihjan alati ka liikumisele ja
ajale selles ruumis. Oluliseks kdesoleva t60 seisukohast saab ka selle ruumi eelnevalt

Kirjeldatud struktuurne-relatsiooniline iseloom. (samas, 401-403)

1.1.3. Heli kui ruumiline fenomen

Muusikakogemus ei ole fundamentaalselt erinev ileiildisest helilisest kogemusest
(Reybourck 2017). Kui kiisimuseks on muusika kui modelleeriva siisteemi (Lotmani 1990:
9 jargi) suhe ruumiga voi selle voime ruumi modelleerida, siis tasub tdhelepanu podrata
seda kandva meediumi — heli — enese ruumilistele omadustele, mis vdivad kanduda ka
muusika kui korgema tasandi struktuuri relevantsete manipuleeritavate parameetritena.
Lisaks voib heli ruumilise kogemise tosiasi meie igapdevases keskkonnaga suhestumises
mojutada muusika potentsiaalset tolgendust.

Helil on juba isceneses vdime anda edasi informatsiooni ruumi kohta, eelkdige
vibreeriva heliallika ruumilise paigutuse kohta meie suhtes (Lippman 1963: 25, Solomon
2007: 76-81). Arusaam heliallika distantsist tuleb aga teistest viidetest, nditeks helienergia
muutub kui ta ldbib suurt distantsi enne meieni joudmist — selgemalt Geldes, helitugevus
viheneb (Solomon 2007: 84), lisaks kipuvad kaduma korgemad toonid ja osahelid
(Lippman 1963: 26). Kauge heliga kaasneb ka rohkem kajasid (Solomon 2007: 84) ning
viimaks jouavad meieni suurema intensiivsusega korgemad helikorgused enne madalaid —
seega méngib rolli heli spektraalne profiil, dhk todtab kui filter. Tdsi kiill, nagu Lippman
margib, ei mingi paljud nendest heliomadustest tiilipilises kontsert-olukorras otsest rolli.

Forte ja piano ning helikdrgused ei tekita kunagi otsest distantsi ja laheduse taju. Kiill aga
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v3ib neist saada ikoon™ kujuteldavale kaugele ning lihedasele heliallikale, nt juhul kui
sama motiiv esitatakse erineval tugevusastmel ja helikdrgusel. Muusikalises faktuuris
kasutatakse nt ’esiplaani’ ning ’tagaplaani’ mdisteid, mis suuresti johtuvad nende
elementide diinaamilisest vahekorrast ja registrilisest eristusest. Muusikas on selline ruumi
representeerimine aga tinglik ning muutuv: korgemad toonid voivad representeerida nii
lahedust (kuivord kaugel helil kipuvad korged osahelid kaotsi minema), kui ka suurt
fitisilist korgust (vertikaalne helikdrguste telg) ja seega kaugust (samas, 25-28).

Theo van Leeuwen (1999: 14-28) kisitleb samuti heli ja visuaalse meedia seoseid
kirjeldades tiihelt poolt nende erinevusi (heli on ,,iimbritsev" meedium, millel puuduvad
esi- ja tagakiiljed nagu visuaalsetel objektidel) ja teiselt poolt sarnasusi (mille hulka kuulub
distantsi mddramise voimalus). Suureks iihisosaks on mdlema voime luua perspektiivi: ta
kirjeldab heli esi-, kesk- ja tagaplaani. Sama arvab ka Raymond Murray Schafer (1977:
157), kes eristab helikeskkonnas kolme aspekti: figuur kui fokaalpunkt, taust (ground) kui
selle kontekst, ning vili, milles eelnevad eksisteerivad. Igal juhul jaotatakse heliruum taas
kolmeks. Selline jaotus toimub Van Leeuweni jargi mitte ainult keskkonnahelide puhul,
vaid ka siimboolsetel juhtudel, nagu muusika. Siin tekib analoog perspektiiviga
visuaalsetes kunstides, mis tekitab ruumitaju sarnase kolmikjaotusese kaudu ning sarnaselt
maalikunstiga on muusika sellest johtuvalt vdimeline kujutama perspektiivi. Seda
nditlikustab Van Leeuwen juhtumitega, kus muusika kujutab maastikke, nditeks Charles
Ives’i teoses Three Places in New England, kus helilooja vastandab ,,Jooduslikku tausta“
(keelpilliorkester) ning inimlikku (koraalimeloodia), mis teose arenedes konkureerivad esi-
ja tagaplaani parast. Muusika voib kujutada ka sotsiaalset ruumi (meloodia kui indiviid
vastandatuna saatele kui kogukond vodi sotsiaalne distants, mida kujundab heli diinaamika,
mis adresseerib kas intiimses — viikeses — ruumis voi avalikus — suures ja kauges). Lisaks
késitleb Leeuwen immersiivset heli: sellist lo-fi, madalate ning valjude helidega ruumi, kus
lokaliseerimisvdime kaob ning kuulaja tajub ennast heliruumi sees, eristusvdimalusteta.

(Leeuwen 1999: 28-29)

3 Siin ja edaspidi rakendan Charles Sanders Peirce’i tuntuimat mirgitrihhotoomiat ’ikoon-indeks-
siimbol’. Lahemalt vaatlen Peirce’i margitiipoloogiat alapeatiikis 2.3. Ikoonilise médrgi all on silmas
peetud mérki, mille puhul esitis (mirgikandja) sarnaneb mingil moel tajus objektile, millele ta viitab.
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Solomon késitleb heli fiiiisikalise ja fenomenoloogilise siindmusena (O’Callaghan’i
2007 jargi). Tapsemalt on helid vibreeriva objekti tekitatud lainelaadsed haired meediumis,
mis annavad meile informatsiooni neid tekitanud siindmuste kohta (Solomon 2007: 65).
Need on partikulaarid, st kui individuaalsed esemed, millel on kindlad omadused:
helikorgus, tdimber, valjusus, jt. Kuivord heli on olemuselt ruumiline, on seda ka muusika,
mis sellest koosneb. Heli iseloomustab eksternalisatsioon (see on kusagil ,,seal”) ning
lokalisatsioon (heliallika ruumilise asukoha tuvastamine).** Faktorid, mis mdjutavad heli
lokalisatsiooni on diffusioon (helilaine, kaugenedes allikast, ndrgeneb Shu hdordejou
tottu), refraktsioon (helikdrguse muutumine keskkonnatiheduse tottu), difraktsioon
(helilaine jagunemine ruumideks, mis ei tule otse heliallikast), reflektsioon (kui helilaine
porkub vastu pinda, tekitades kaja ja taju mitmest heliallikast.) Koik need helilaine
moondumised annavad meile informatsiooni keskkonna omaduste kohta, kuigi voivad
raskendada lokalisatsiooni (samas, 71-76). Selliste fenomenide imiteerimine voib méingida
rolli ka tdhendusloomes muusikas.

Lisaks heliallika lokalisatsioonile kisitlevad autorid ka heli vdimekust edastada
informatsiooni objektide liikumiste kohta. Heli abil oleme véimelised tajuma mitmeid
liikuvaid objekte omavahelistes suhetes ning iisna tapselt aimata liikuva objekti trajektoori
meie suhtes (Lippman 1963: 26). Heli lihenedes tihelt kiiljelt vdheneb tema tekitatud
korvade-vaheline vastuvotu intervall ning suureneb tema kaugenedes teiselt poolt. Sellega
kaasneb ka heli intensiivsuse kasv ldhenedes ning vastupidine juhtum kaugenedes.
Vastavalt suureneb ja viheneb nii heli diinaamika kui ka spektri tihedus. Lisaks aitab kaasa
doppleri efekt: helikdrgus suureneb kui litkuv heliallikas meile ldheneb ja helilained temast
,kuhjuvad* meie suhtes suuremas sageduses. Vastavalt on helilained ,,vdljavenitatud®, kui
objekt meist kaugeneb ning helikorgus vdaheneb distantsi suurenedes (Solomon 2007: 86—
7).

Teisalt ei suuda kuuldu meile anda palju otsest informatsiooni vibreeriva objekti
kuju ja ehituse kohta. Objekti suuruse hindamine on teatava piirini voimalik, kuigi ei johtu
heliruumi  tajust, vaid pigem heli omadustest: suurtel objektidel on pikk
vibratsiooniperiood, helikorgused on madalamad, muusikaliste instrumentide suurust saab

hinnata vastavalt nende heliulatusele (Lippman 1963: 27-29). Uhtlasi kirjeldab Lippman

' Neile lisaks voime radkida lateralisatsioonist, stereo helisiisteemist tulenevat ruumi-illusiooni, mille
kaudu tajume heli suhtes kindla lateraalse tasandiga, mis paikneb meie peas kdrvast-kdrvani. (samas)
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fenomenoloogilist iihtsust kuulmismeele ning teiste tajumeelte ja meie keha vahel. Heli on
seotud meie kehalis-ruumilise olekuga, ta kirjeldab kehalis-motoorseid reaktsioone
meloodia kontuuridele ja riitmidele ning rohutab, et muusika on — vorreldes selliste
keskkonna-helide praktilise tajuga — erijuntum helitajus. Siiski ei saa muusikalist taju
eraldada helitajust tletildse, muusikalises tdhenduses voivad mingida rolli heli enese
sensomotoorsed tdhendusviljad (samas, 32), aga ka harjumus tajuda heli margina

keskkonnast.

1.2. MUUSIKALISE RUUMI TUUBID

Eelnevad alapeatiikid visandasid muusika ja ruumi omavahelisi suhteid, pohjendamaks,
miks vaadelda ruumi muusikas, meediumis, mida on traditsionaalselt moistetud kui ajalist
kunsti ja vastandatud ruumilis-visuaalsetele. Niiiid vaatlen ldhemalt, kuidas on erinevad
muusikateooreetikud ja motlejad iseloomustatud ja Kirjeldatud muusika ja ruumi seost.
Lisaks vaatlen ruumi ja muusika seoseid ldbi kognitiiv-musikoloogia prisma, milles

peamiselt ndieme Lakofti ja Johnsoni kognitiivse metafoori teooria rakendust.

Terminoloogiliselt on muusika ruumilisuse késitlustes tegemist suure riagastikuga,
kus autorid kasutavad sdna ’ruum’ erinevas tdhenduses v0i motlevad selle all erinevaid
muusika aspekte, mis mdningatel juhtudel kattuvad ja mdningatel mitte.”> Harley (1994) ja
Ojala (2009: 346) jaotavad oma pohjalikes iilevaadetes muusikalise ruumi kasitlused
neljaks tiiiibiks, mis tingimata ei ole liksteist vélistavad:

e muusika selles ruumis, milles ta on esitatud ja kuuldud;

1 Ojala toob mdningad néited: ,,akustiline ruum™ (Schaeffer), ,,kuuldav ruum®, ,, komponeeritud ruum®,

kontseptuaalne muusikaline ruum, véline ruum, vihjatud (implied) ruum, heliruum; lisaks:

HtAmbriruum®, ,helikdrguse ruum‘, ,,meloodiaruum® jne. Vahel viidatakse samale asjale erinevate

terminitega: ,,fiiisiline*, ,,empiiriline*, ,,valine*, ,,akustiline ja heliruum on kdik mdistetavad sarnaselt.

Teisel juhul on sama termin aga eri tdhendusvéljaga, nagu *muusikaline ruum’ (Ojala 2009: 345-346).
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e teooriad, kus ruumi tajutakse ilma, et pandaks tdhele heli asupaika tegelikus
heliruumis. Siinkohal on suuresti tegu fenomenoloogilise suunitlusega kasitlustega,
nt Lippman (1952), Zuckerkandl (1957) ja Clifton (1983);

e teooriad, kus ruum on mdistetud kui stasis, mis on vastandiks muusikalise ajale, nt
Adorno (2003), McDermott (1966), Meyer (1967);

e teooriad, kus ruum on vordsustatud helikdrgustega, kas siis teatud helikdrguste
hulgaga (set) vdi korgusedimensiooniga. Sellised kontseptsioonid toetuvad ldédne
muusikakultuuri noodikirjale, nagu kirjeldatud ka 1.1. alapeatiikis. Sageli lisatakse
korgusemddtmele muusikale ka kolmas (voi ka neljas) dimensioon. Selline vaade
on loonud aluse matemaatilisteks meetoditeks muusika komponeerimiseks ja
analiitisiks, nt McDermott (1966), Cage, Stockhausen, Boulez.

Pohiline vastandus aga, mille autorid teevad, on suuresti esimese ja iilejadnud kolme
teemagrupi vahel. Sellest tulenevalt jaotan peatiiki kaheks suuremaks osaks, mida kirjeldab
vastandus muusika ruumis vs ruum muusikas. Nagu saab olema ndha on tegemist
peamise kontseptuaalse vastandamisega, mis ruumi ja muusika seostes tehakse. Esimene
osa sellest vastandpaarist tegeleb muusika meediumiga — heliga — kui ruumilise ndhtusega.
Kuivord see aspekt on antud t60s tagaplaanil, kdsitlen seda iiksnes pdgusalt pakkumaks
iilevaadet muusika ja ruumi keerukatest ja heterogeensetest ristumisviisidest. Vastandpaari
teine pool tegeleb aga kontseptuaalsete, kujutluslike ja spekulatiivsete ruumidega, mis
kerkivad esile kas kuulajas voi eksisteerivad muusikas viisil, mis ei ole otseselt seotud

empiirilise, fiitisilise ruumiga.

1.2.1. Muusika ruumis — muusika ruumistamine

Semiootilisest vaatepunktist on muusikalisel helil fuiisikalis-ruumilised parameetrid, mis
toimivad kui indeksid ruumi kohta, milles nad aset leiavad, evides informatsiooni 1)
heliallika, 2) helimeediumi ja 3) akustilise keskkonna kohta. Ometi modistetakse
muusikalisi helisid esteetilise kogemuse kontekstis sageli vahetust keskkonnast
lahusolevana. Selline eraldatus voimaldab helisid kuulata redutseeritult, nende enda
seesmiste omaduste kaudu (tdmber, helikdrgus, artikulatsioon), mis omakorda hakkavad

rolli méngima muusikalises struktuuris, olles eraldatud konkreetsest heliallikast.
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Muusikaline heli, klassikaliselt mdistetuna, on seega akusmaatiline®® Schaefferi mdistes:
teda kuulatakse, ilma et poorataks tdhelepanu heliallikale, tegemist on redutseeritud
kuulamisvormiga, kus pole oluline nn kausaalne kuulamine’ (Schaeffer 1966: 90 — Chion
2012: 48 kaudu).’® Ojala arvab, et selline kuulamisstrateegia tuleneb lisnes kujunenud
kontsert-situatsioonist: oleme harjunud erinevate kontsert-rituaalide kaudu ideega, et
muusikahelisid kontsert-olukorras ei tuleks votta ,pariselt”, st kui pelgalt heliallika
indekseid. Lisaks on ldsine muusikas taotletud kontsert-situatsioonis teatavat heliiihtsust:
publiku ning esitajate paigutus on enamasti muutumatu nii esituste siseselt kui ka esituste
iileselt. Pdrast renessanssi standardiseerus kontsert-olukord, muusika kolis spetsiaalselt
ettendhtud kontserdisaalidesse, mille heliruumis taotleti neutraalsust. Aktuaalne ruum
lakkas meie kultuuris seega olemast muusikalises semioosis informatiivne (Ojala 2009:
385), taotleti iihtset ning tasakaalustatud heli (Solomon 2007: 38) ning suurem osa
Klassikalisest muusikast kasutab siisteemselt vaid piiratud hulka parameetreid: helikorgus,
tamber, diinaamika ja kestvus ning mitte nt helisuund, kaugus ja akustiline keskkond, mis
jadvad muusikalise viljenduse seisukohalt siisteemiviliseks. Sellised muusikaliselt
relevantsed parameetrid ei anna véiga palju informatsiooni ruumi kohta ja kui iiks aspekt on
kogemuse loomisel ebaoluline, siis pooratakse tahelepanu teistele (Ojala 2009: 364).
Sellest tulenevalt tuleks vahet teha heli ruumilistel parameetritel, millega muusika
voib, aga ei pruugi opereerida, ning ruumist muusikas, mis johtub parameetritest, mis ei
ole tingimata seotud heli lokalisatsiooni ja esitusolukorraga. Kuivérd ruum muusikas on
tema sOonul mitmetdhenduslik, sageli vastakate definitsioonidega ndhtus, votab Harley
kasutusele modiste ruumistamine (spatialization). Ruumistamine muusikas tdhendab
kvaasi-ruumilise'® struktuuri rakendamist muusikalises teoses, mille helilooja tipsustab

partituuris voi muude vahenditega. See kitkeb endas esitajate dispersiooni ruumis, heli,

16 Akusmaatiline heli tahendab siinkohal sellist heli, mida kuuldakse teadmata voi nidgemata heliallikat.
Maiste vottis kasutusele Pierre Schaeffer.
17 Schaeffer eristab heli puhul kolme semantilist aspekti: kausaalne (Peirce’i jirgi indeksiaalne, heli
annab informatsiooni helitekitaja kohta), semantiline (heli on semantilise siisteemi (nt kdne) osa,
Peirce’i jargi siimboolne) ning redutseeritud (kus keskendutakse helile tema enda parast, Peirce’i jargi
oleks Siinkohal tegemist esmasusega, omadusméarkidega).
18 Schaeffer, Pierre 1966. Traité des objets musicaux. Nouvelle édition. Paris:Seuil.
¥ Kvaasi-ruumiline, kuivdrd — Ingardeni jirgi — ei mdista Harley teost, kui identset partituuri voi
esitusega, vaid intentsionaalset objektina — idealiseeritud helikujutiste jadana. Nagu teose helistruktuur,
on seega ka tema ruumistatus kujuteldud struktuur, mis realiseerub partituuris ja esituses iga kord
erinevalt. Teosel identiteedil ja ka selle ruumis on plastilisus (samas, 204).
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esitajate voi publiku liikumist. Ruumistamine toimub juhul, kui heliallikate asupaik ja
esitusruumi akustiline kvaliteet on heliloominguliselt relevantsed (Harley 1994: 203).
Seega on ruumistamine spetsiifiline fenomen, kus helilooja kasutab teadlikult &ra
muusikalises struktuuris heli psithho-akustiliselt tajutavat ruumilisust. Réadkides ruumist
muusikas voime ridkida nt staatikast muusikas voi muusika mentaalsest visualiseerimisest,
ruumistamise puhul aga nt fiilisikalis-tehnoloogilistest (indeksiaalsetest) tajuaspektidest
muusikahelis. Need kaks situatsiooni voivad olla situatsioonist olenevalt tajus voi
semantikas komplementaarsed, neutraalsed voi iiksteisega vastuolus.

Esitusruumi teadlikul drakasutamisel on ldadne muusikaloos pikk, kuigi kohati
sporaadiline traditsioon. Kuigi mitmed autorid on pdoranud tdhelepanu erinevatele
muusika esitusruumidele 1dbi ajaloo, kirjeldades seoseid muusikapraktikate (ka siintaksi,
pillivaliku jms) ja esituskohtade vahel®® (Harley 1994: 118-119), saab ruumistamisest
radkida juhul, kui heliallikate paigutus voi heli ruumilised omadused (nt kajaefekt) on
markeeritud voi tdhenduslikud. Tiilipndide varasest ruumistamisest renessanssmuusikast
on Veneetsia 16. ja 17. sajandi poliikooriline stiil, mis sai alguse Piiha Markuse basiilika
esituskontekstis, kus koorid paigutusid eraldi ning olid teineteisega kas dialoogis,
vastanduses vOi laulsid koos. See ruumistamise praktika mojutas ka heliteoste siintaksi,
kuivord komponeeriti erinevatele ruumilistele kihistustele ning loodi stereo-efekte
suurendamaks muusikasse seatud teksti retoorilist moju (Solomon 2007: 27-29). Kuigi
Klassitsistlikust perioodist alates kontserdisituatsioon standardiseerus, leidub alati erandeid
ka edaspidi, eriti stimfoonilises muusikas, kus pille paigutatakse nt lava taha, ndnda
manipuleerides diinaamiliste tasanditega, et luua muljet lihedusest ja kaugusest® (samas,
40-41). Ruumistamise praktika ja teoreetilised kasitlused selle kohta nii heliloojatelt kui
teadlastelt ja esteetikutelt muutuvad sagedamaks eelkdige 20. sajandil. Ruumistamist leiab
ohtralt Henry Branti, Charles Ivesi, Karlheinz Stockhauseni, John Cage’i, Pierre Boulezi jt
loomingus, Kkusjuures ruumi arvestamine hakkab méngima rolli ka heliloomingu
stisteemides ja esteetikas. Edgar Varése ning musique concrete stiiliga seotud heliloojad

hakkavad helisid ja helimasse késitlema kui reifitseeritud objekte, millega

2 Siistemaatiliseks iilevaatekst ajaloolisest perspektiivist arhitektuuri, akustika ja esituspraktika kohta vt
Baumann, D. 2011.
2! Sellist vdtet leiab nt Hector Berliozi (1803—1869) ning Gustav Mahleri (1860-1911) loomingus
(samas).
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kompositsiooniprotsessis manipuleerida, Stockhauseni jaoks saab ruumist vOrdvédrne
parameeter helikdrguse, viltuse ning tdmbriga. (Harley 1994: 138-146)

Elektroakustilises muusikas asendas heliobjekti mdiste ruumi paradigmaatilise
kontseptsioonina. Selles mottevoolus tajutakse muusikat olemuslikult ruumilisena ning
uusi kompositsioonivotteid mdistetakse kui uute ruumide avastamist. Eristatakse erinevaid
ruumitiitipe: komponeeritud ruum, mis on heliteose struktuurisisene, helilooja poolt
kindlaks maéddratud ruumilisus (ruumistamine, nii nagu seda modistab Harley) ning
kuulamiseruumi, mis on konkreetne akustiline realisatsioon ning nende kahe tulemusel
tekkiv ruumitaju kuulajas. (Harley 1994: 146-150) Vastandpaar ruumistamine voi

muusika ruumis vs ruum muusikas muutub Kiiresti poorseks.

1.2.2. Ruum muusikas — seesmine muusikaline ruum

Nagu eelpool sai osutatud, puudutab ruum muusikas lihenemisi, mis vaatlevad ruumi
ennekdike muusika seesmise omadusena (muusika ruumilisus) ja késitlevad seda sageli
kontseptuaalse, fenomenilise vOi psiihholoogilise ndhtusena.

Harley alustab muusika seesmise ruumilisuse idee kasitlemist Saksa idealistlikest
mdtlejatest 19. sajandil.?> Kuni kdnealuse sajandini oli muusikateooria teiste distsipliinide
— matemaatika, geomeetria, astronoomia — osa (Duckles et al 2001). Sarnaselt
geomeetrilisele ruumile ja taevakehade ruumile leiti, et muusikas on analoogne
helikdrguste homogeenne ja isotroopne vertikaalne ruum, mis kédtkeb endas kdiki
muusikalisi siindmusi ja igasugune helikdrguste muutumine mdjub kui litkumine selles
ruumis. (Harley 1994: 55-56) Toonased autorid ei kasutanud aga mdistet *muusikaline
ruum’, mis kerkib esile 20. sajandi alguses ja seda tutvustas tdendoliselt Siegfried Nadel.?®
Sellest perioodist alates radgitakse ajast ja ruumist kui omavahel seotud néhtusest.
Heliridadele ja helikdrgustele lisandub ajamddde (partituuris horisontaal), kujuneb

kontseptsioon kahemdotmelisest muusikalisest ruumist (samas, 56). Harley sonul

%2 Kuigi loomulikult voib minna kaugemale minevikku: juba varasemalt siin t66s mainitud vertikaal-
telge, mis kujunes lddne muusikas notatsiooniga ja keelelise metafooriga helide kdrgusest. Samuti tuleb
kaugemast minevikust nn sfadride muusika voi musica universalis’e idee.
%% Nadel, Siegfrid F. 1931. Zum Begriff des musikalischen Raumes. Zeitschrift fiir Musikwissenschaft.
Leipzig 329-331, vt Harley 1994: 57.
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iseloomustab toonaseid ldhenemisi ja arusaama muusikalisest ruumist iletildse moned
korduvad trendid: 1) muusikaline ruum eristatakse kuuldavast ruumist, 2) muusikalist
ruumi vorreldakse aktuaalse, kolmedimensionaalse ruumiga, mida tuntakse kogemusest ja
geomeetriast, 3) muusikalisel ruumil on staatiline iseloom, 4) muusikalist ruumi ilmestavad
helikdrgus ja nende suhted, mida modistetakse ruumilisena, 5) helikorguseid
representeeritakse ruumilisena, 6) muusikalisel ajal on ruumilised omadused. Mdned
lahenemised

20. sajandi algusest piarinevad aga mitmed fenomenoloogilise suunitlusega
késitlused: (vt ka Ojala 2009: 368):

e Hans Mersmanni (1926) jaoks on ruum muusikas vastandiks mitte ajale, vaid
joule” voi ,.energiale, mis selles liigub ja seda segmenteerib, tekitades topelt-
perspektiivi, mille abil selgitada muusikalisi vorme.

e Ernst Kurthi jaoks on ruum fiiisilist maailma ja muusikat {ihendav alateadlike
psiiiihiliste protsesside aspekt (muusika on mentaalsete-kineetiliste energiate
litkkumine, mis omakorda vajab ,konteinerit* milles see liikumine saaks toimuda).
Selliselt on muusika ebaméidrane psiihholoogiline ruum, pre-reflektiivne,
seesmisest tajust tulenev®®, erinev visuaalsest, kuid sarnaste (mitte identsete)
dimensioonidega, tekitades ldbi intervallide, meloodiate ja harmoonia
muusikavilise ruumiga analoogseid geomeetrilisi struktuure.

e Albert Wellecki jaoks on see unikaalne tunnetuslik, idiosiinkreetne ruum, mis tekib
heliruumi (heliga vahendatud kujund fiitisilisest ruumist) ja ,toonide ruumi‘
(ebaselge korrastav skeem, mis koosneb kolmest dimensioonist ja on mitte-
lineaarne, muutumatu suunaga (ajaline) ning ebaselge kogemuses) komplekssel ja

ebasiisteemsel segunemisel.

Fenomenoloogilistes muusikalise ruumi kasitlustes on moningaid {ihisjooni: ruum on
koikidel juhtudel kontseptualiseeritud peamiselt vertikaalse helikdrguste ruumina. Mitmel
juhul t6otab see kui konteiner, milles toimub liikumine helikdrguste vahel. Horisontaalne
dimensioon on enamasti aeg, millest tuleneb liikumine, mis on paljude mdtlejate jaoks

eraldamatu ruumist (Harley 1994:72). Nt Roman Ingardeni jaoks liikumine lausa loob

# Harley loob siin ka sarnasuse Kanti filosoofiaga, mille kohaselt on ruum iiks aprioorseid taju
voimaldavaid kategooriad.
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muusikalise ruumi, see on kuuldud vaid liikumises (Ingarden 1986: 91). Ko&ikidel juhtudel
tehakse rangelt vahe reaalsel fiiiisilisel heliruumil ning muusikaliste toonide poolt loodud

psiihholoogilisel ruumil®

(Harley 1994: 76), kuivord liikumine helikdrguste vahel ei ole
sama mis fliiisilise objekti liikkumine aktuaalses ruumis. Sellist vastandust kirjeldab Ojala
moistega akusmaatiline dilemma, kus tegelik heliruum on eraldatud muusikalisest
ruumist (Ojala 2009: 355-356, 366). Uhtlasi on seesmine muusikaline ruum eelmainitud
autorite jaoks relevantsem ja ka kdrgemalt hinnatud kui muusikalise heli akustilised
ruumilised parameetrid, sest kuulamismeel tekitab vaid ebatdpse ruumitaju. Siiski on nii
liilkumine kui ka sellest tulenevad ruumid analoogsed tegelikule ruumile. (samas, 367)
Lisaks on nii Kurthi, Wellecki kui Ingardeni puhul méargata, et muusikaline ruum on
vahetult tajutud ning tunnetuslik psiihholoogiline fenomen, mitte representeeriv. Uhtlasi on
see ebaselge ja suuresti mitte-analiiiisitav, see eelneb igasugusele muusika voimele
representeerida.

Neist erinevalt késitleb McDermott muusikalist ruumi kui kontseptuaalset
raamistikku, mille abil mdistame ja analiitisime kuuldud helisid ja see pohineb tosiasjal, et
muutust helikdrguses tajume muutusena ruumilises asetuses. Objektid on eristatavad,
kuivord nad paiknevad ruumis eraldi, samamoodi nagu individuaalsete omadustega
helikdrgused. Tajutud muutused ja suhted helikorguste vahel asetame me ruumilisele
viljale, kasutades kujutlusvoimet, seega on muusikaline ruum vahendatud voi
representeeritud ruum. Rolli méngivad selles kdik muusika parameetrid: helikdrgus,
tamber, diinaamika, faktuur, riitm. Selliselt mdistetuna on muusikaline ruum post-

refleksiivne, representeeriv ja tdlgenduslik. (McDermott 1972)

1.2.2.1. Muusikaline ruum kui helikdrguste ruum

Miks on helikdrguste ruum just korguste ruum? See voib olla kontseptuaalne taju, mis
tuleneb, nagu ka varem radgitud, muusika visuaalsest representatsioonist, olles seega
kunstlikult tekitatud taju, mis aga kergendab muusika kujutlemist ja sellest rddkimist.

Representatsioonist, mis on loodud selleks, et paremini helidega manipuleerida, saab

 Eristust fiiiisilisel paiknemisel akustilises ruumis ja fenomenilisel paiknemisel muusikalises ruumis
peab pidevalt silmas pidama. Me kuuleme helikdrguseid paiknevat teatud suhetes puhtalt fenomenaalses
mitte-fliiisilises ruumis.” (Clifton 1983: 142-43)
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helide eneste kvaliteet ja muudab nende tajumist, analoogselt nagu moned teadus-
filosoofid ja ka semiootikud on kisitlenud kirjelduslike teaduslike mudelite moondumist
tajuaspektideks enesteks (nagu nt eukleidiline geomeetriline ruum). (Harley 1994: 95-96)
Helikdrguste ruum, mis ldbi erinevate pohjuste muutub spetsiifiliselt korguste
(vertikaalseks) dimensiooniks, saab ka iileiildise ruumilise taju mdotme: helikdrgused kui
abstraktsete suhete, korra ja struktuuri kandjad (Cox 2016: 103).

Selline metafoor ei ole aga péris probleemideta. Candace Brower (2008) kirjeldab
helikdrguste ruumis tekkivaid omapérasid ja vastuolusid vorreldes tavalise ruumiga. Ka
tema Kirjeldab helikdrgusi kui vertikaalset dimensiooni. Nende ajaline jargnevus tekitab
tema arvates kujundeid ja muusikalisi objekte, mis omavahel ruumiliselt suhestuvad.
Teisalt tekib mitmeid paradokse: helikdrguste ruum pole lineaarne. Tegelikkuses ei ole
helikdrguste muutus mitte muutus ruumilises paigutuses, vaid helilaine vonkeperioodi
intensiivsuses. Labinud oktavi, jouame samasse punkti, kuivord oktavi kaugusel helisid
mdistetakse ja tajutakse ekvivalentsetena. Uhtlasi niib see ruum relatiivne: enharmoonilisi
helistikke (nt Des-duur ja Cis-duur) mdistetakse erinevalt, kuigi on vordtempereeritud
pillidel heliliselt identsed (Brower 2008: 51). Toonides on mitu aspekti: lineaarne kdrguse
dimensioon ning tsirkulaarne liikumine oktavi piires. Neid on sageli nimetatud registriks
ja chromaks. Sellest tulenevalt on mitmeid viise, kuidas seda ruumi geomeetriliselt
kujutada: nt silindri kujulise spiraalina voi toori-kujulise pinnana, mis koosneb spiraalidest
spiraalides. (Harley 1994: 62) Selgub, et helid vdivad olla registri mottes iiksteisele 1dhedal
(noodid C-D), kuid harmoonilises — chroma — méttes kauged. Samas kui harmooniliselt
lahedased noodid (C—G-C) on kaugemad registris.

Arvestades helikorgusi ka siigavamal tasandil, kui lihtsalt topoloogilist punktide
ruumi leiame, et {iiks muusikaline heli on tiiipiliselt kompleks-heli, koosnedes
fundamentaalsest toonist ning iilemhelidest, millel on erinev intensiivsuse aste. Toonide
kombineerides hakkab kogu kompleks kombineeruma ning mdjutama teisi analoogse
tilesehitusega muusikalisi helisid. Sellist spektrite kooslusest tulenevat hierarhilist ruumi
kirjeldab Anthony Gilbert kui ,,10putut®. (Gilbert 1981: 611)
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1.2.2.2. Teised muusikalise ruumi dimensioonid

Kuivdord ruumil on klassikaliselt mdistetuna kolm mdddet, on mitmed autorid tritanud
visandada ka kolmemddtmelist muusikalist ruumi ning on ka késitlusi, mis on muusikale
omistanud rohkemgi dimensioone. Siligavusmddtme analoog jddb aga sageli
problemaatiliseks. Ernst Kurth pakkus selleks diinaamikat, harmooniat v0i asupaika
fuisilises ruumis, kuid ei jadnud nende variantidega rahule, kirjeldades 1oppeks
ebamiiraselt tajutavat siigavuse dimensiooni (Kurth 1932 — Harley 1994: 60 kaudu)?®
Kolmanda dimensiooni kontseptualiseerimise raskust vOib Harley jdrgi mdista taas
notatsioonisiisteemi kaudu, mis voimaldavad muusika kahemodtmelist kujutamist (Harley
1994: 60). Welleck jaoks on helikdrguste ruum on mitte-lineaarne ning ebaselge (1.
dimensioon), aeg on lineaarne ning tagasipoérdumatu (2. dimensioon) ja see, milline
muusikaline parameeter oleks vastavuses siigavusmdotmega, on ebaselge. Tema jaoks on
toenduseks muusikalise heliruumi eksistentsiks partituuri satestatud kahedimensionaalne
kvaliteet (Welleck 1934 — Harley 199: 62 kaudu)?’. McDermotti jaoks on peamised
helikdrguse ja siigavuse dimensioonid, mida koordineerib omakorda aeg. Siigavuse méérab
tema jaoks muusikaline faktuur ning esiplaani, keskplaani ja tagaplaani eristus selles.
Muusikal on strata, millega helilooja diinaamiliselt miangib (McDermott 1972).
Muusikalise ruumi dimensioonide kohta on ka teisi vaateid. Giséle Brelet’i ei ole
heliruum kolmedimensionaalne, mistottu on siigavusmddde muusikas ebarelevantne
(Brelet 1949 — Harley 1994: 64 kaudu)® Ka tema jaoks on helikdrgus tdusev spiraal, mis
loob kaks vastandpoolust: ruumi ja harmoonia, mis on analoogsed registri ja chroma
vastandustega. Neis puudub aga fiitisilise vertikaalsuse modde. Cliftoni jaoks ei ole
muusikaline ruum analoogne visuaalsega voi flitisikalisega vastavuses, vaid tuleneb
fenomenilise ja fliiisilise koost6dst. Tema jaoks on see peamiselt muusikaline faktuur, mis
koosneb liinidest, pindadest (reljeefsed ja lamedad) ja helimassidest, kus liin voib muutuda
pinnaks, millele vOib lisanduda wveel liine ning kujuneda keerukamateks

konfiguratsioonideks. Stigavusmddde voib tema jaoks olla nii fiiiisilises kauguses, heli

% Kurth, Ernst 1947. [1931.] Musikpsychologie. Bern: Krompholz.

7T 'Welleck, Albert 1934. ,,Der Raum in der Musik.“ Appendix to Musikpsychologie und Musikdsthetik.
Grundriss Systematischen Musikwissenshaft. Frankfurt am Main: Akademische Verlagsgesellschaft.

% Brelet, Giséle. 1949. Le temps musical. Essai d’une esthetique nouvelle de lamusique.

Paris: Presses Universitaires de France.
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labimisvoimes voi multidimensionaalsetes lineaarsetes vormides, mis kujuneb eelmainitud
elementide segunemisel. (Clifton 1983: 179) On ka autoreid, kes omistavad muusikale
rohkemgi dimensioone: Gunnar Hindrichs késitleb lisaks kdrgusemodtmele, ajale ning
stigavusele (viimane moistetud kui helid iiksteise taga, kaugusemddde, 14bi esiplaani ning
tagaplaani moistete) ka diagonaalset moodet ja muusikalise ruumi tihedusmdodet. Esimene
neist voimaldab selliste muusikaliste konstruktide loomist, mis eksisteerivad aja ja
helikdrguse ruumi koosmdjul, tihedus kirjeldab aga muusikalise heli ,kompaktsust vdi
avatust®. (Hindrichs 2018: 73) Sellisele diagonaalsele mdodtmele viitavad ka teised autorid,
kirjeldades seda, kuidas helikdrguse ning aja dimensioonide koosmdjul saavad tekkida
kujundid ja liinid. (Harley 1994: 98). Edward Lippmanil on ka huvitav seesmise
muusikalise ruumi dimensioonide jaotus. Neid on kaks: helikdrgused ja diinaamika.
Kusjuures helikorgused ei ole otseselt seotud korguse, laiusega vOi paksusega ning
valjusus ei ole siigavusmodde. See ruum on Lippmani jaoks abstraktsem, kuigi hakkab
seonduma meie reaalsete ruumikogemustega. Lippman, sarnaselt Welleckile juhib
tdhelepanu muusikalise ruumi topeltstruktuurile: see johtub nii heliruumist kui ka
seesmisest muusikalisest ruumist, kontrastina moningatele autoritele, kes ei késitle heli
ruumilisust iseeneses (’ruumistamist’), eristades lihtsalt heli muusikalisest helist, mis on
ennekdike muusikalise siisteemi 0sa ning pole tajutud kausaalselt (Harley 1994: 69).
Kéesoleva to6 seisukohast toetub muusika voime kujutada ruumi molemale aspektile (vt
2.1.2.-2.1.3)).

1.2.2.3. Ruum kui stasis

Uhtlasi on mitmel juhul nihtud muusikalist ruumi vastandatuna muusikalise ajale, kui
stasis, mis on prominente mdtteliin 20. sajandi heliloojate késitlustes, kus kaob vaade
muusikast kui teleoloogilisest ja ajalisest kunstist — modernset muusikat tajutakse kui
mitte-teleoloogilist (Meyer 1967: 68-84). Dodekafoonilised ning serialistlikud teosed
pohinevad ruumilis-geomeetrilistel kujunditel, kus loobutakse arendusvotetest ning teost
kontseptualiseeritakse fikseeritud ruumilis-geomeetrilise struktuurina (Ojala 2009: 399-
401). Muusikalist ruumi dodekafoonilises muusikas mdistab Schoenberg kui konteinerit,
milles koik suunad on vdrdsed (Harley 1994: 77-8), Webern kirjeldab seda ,hdljuva
ruumina®, kus puudub tonaalsele muusikale iseloomulik ,,gravitatsioon* (Busch 1985: 5—
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8). Mdistes teost ennast staatilise konfiguratsioonina kirjeldatakse muusikat kui
Lruumistatud aega® — ajaline vorm tervikuna tajutuna on ruumiline, aeg jadb ruumiliste
konfiguratsioonide (sageli piltidena mdistetud) kuuldavale toomise vahendiks (Harley
1994: 84, 101). Bergsoni jargi kirjeldab Harley seda kui aja mdotmist ning ruumina
representeerimist. Moodetuna on aeg ,kuivatatud ruumiks® (Bergson 1965: 60, ldbi
Harley 1994: 93)%.

Ruum, milles sellised struktuurid leiduvad, on enamasti vordsustatud helikdrguste
ruumiga (pitch-space), mis ei ole enam aga mdistetud tingimata spetsiifiliste aktuaalse
ruumi  dimensioonidega (nagu ’iiles-alla’), pigem on helikdrgused Kirjeldatavad
matemaatilis-topoloogilise ruumina. Selline ldhenemine kaugeneb fenomenoloogilistest
ruumikasitlustest, muutes helikdrgused formaalseks ja abstraktseks materjaliks, millega
teostada operatsioone kompositsiooniprotsessis.®*® Kujuneb abstraktne ruum, mis on
kirjeldatav null-dimensioonilisena, koosnedes puhtalt relatsioonide geomeetriast (Harley
1994: 97-98).

1.2.3. Niiuidisaegsed kehalised muusikalise ruumi kisitlused

Muusika ja ruumi suhted on saanud oluliseks aspektiks 20. sajandi 16pu ning 21. sajandi
alguse muusikateoorias ja —semiootikas, mis ldhtuvad suuresti Kkehalise tunnetuse
(embodied cognition) teesist ning Lakoffi ja Johnsoni (1980) kognitiivse metafoori
teooriast. Selle all ei peeta silmas mitte lingvistilist fenomeni, vaid iildisemat tajumuslikku
ja kognitiivset protsessi, kus lihe kogemuse domeenist parit omadusi, suhteid ja entiteete
kasutatakse teise domeeni Kirjeldamiseks ja moistmiseks (Jandusch 2012). Nendes
lahenemistes ei saa mentaalsed kontseptid ning muusikataju moista eraldi kehalisest
tunnetusest tildisemalt: suur osa kognitsioonist kujutab endast kehalisest kogemusest parit
struktureerivate skeemide (nn ’skeemkujutluste’ (image-schema) rakendamist. (Johnson

1987, Brower 2000: 323). Autoreid, kes rakendavad kognitiivse metafoori teooriat

# Bergson, Henri. 1965. Duration and Simultaniety. Indianapolis: the Bobbs-Merrill
Company.
%0\t Xenakis 1992.
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muusikas, on 21. sajandil tekkinud palju.** Lakoff ja Johnson pakuvad kolm primaarset
senso-motoorset kontsepti: vérvikontseptid, pohitasandi kategooriad ja ruumisuhted
(Lakoff ja Johnson 1999: 26). Nendest on muusikas suhteliselt tuntud vérvi-siinesteesia,
kuid viimasel ajal on levinud muusika kirjeldamine ruumiliste ja kehalis-kineetiliste
metafooride, ruumi-siinesteesia ning motoorse tajumodaalsuse kaasamise kaudu.*
Kognitiivse muusikateaduse seisukohast sobitavad kuulajad kogemusi aktuaalsest
ruumist, litkumisest ja kehalisest kogemusest muusikalise kogemuse domeeni (Cox 1999:
ix). Sageli moistetakse muusikas seisundite muutust ning ajalisi fenomene ruumiliste
skeemide abil (Cox 2016: 133) ning ruumilised metafoorid on sage viis kontseptualiseerida
mitte-ruumilisi ndhtuseid. See selgitab ka mitmeid lingvistilisi konstruktsioone, mispuhul
muutusi muusikas kirjeldatakse litkkumisena ruumis ning muusikalisi seisundeid ruumilise
asupaigana. Candace Brower eristab kolme muusikalise tdhenduse tasandit: 1) teosesisesed
mustrid, 2) teose-iilesed muusikalised skeemid, konventsioonid muusikalises stiilis ja 3)
skeemkujutlused, mis on abstraheeritud kehalisest kogemusest (Brower 2000: 324).
Viimane neist on metafoorne ja ithendab muusika-sisest ja —vilist kogemust, mdjutades
omakorda aga ka esimest kahte. Paljud tonaalsele muusikale iseloomulikud skeemid
tulenevad tema sonul just muusika kehalisest modelleerimisest. Peamised relevantsed
skeemid on konteiner, tsiikkel, vertikaalsus, tasakaal, tsenter-perifreeria ja algus-tee-
eesmirk, mis peegeldavad meie kehalist arusaama ajast, ruumist, joust ja litkumisest
(samas, 326-7). Meloodiat ja helikdrgusi iseloomustab meie kultuuris eelkdige
vertikaalsuse skeem (samas, Zbikowski 2002: 66), millest tulenevalt vdime tajuda
meloodiat nagu talle mojuksid joud, mis mdjuvad meile fiilisilises ruumis. Steve Larson
(2012) pakub kolm ,virtuaalset joudu, mis to6tavad tonaalse muusika kontekstis
analoogidena fliiisilistele joududele: gravitatsioon, magnetism ja inerts, kirjeldades

vastavalt meloodia tendentsi laskuda (eriti peale hiippeid iiles), tendentsi ebastabiilsel

31\t Cox (1999, 2016), Scruton (1999), Brower (2000), Zbikowski (2002), Johnson ja Larson (2003),
Nussbaum (2007), Ojala (2009), Larson (2012), Spitzer (2015).

¥ Ruumi-siinesteesia on leidnud kisitlust muusikapsiihholoogias, see on ka empiirilistes uuringutes
verifitseeritud ndhtus (Akiva-Kabir, L.; Linkovski, O.; Gertner, L.; Henik, A. 2014) ning kujutab endast
senso-motoorsete (ja visuaalsete) aspektide kaasamist muusikatajusse (Rudenko, Serrano 2016), mida
peetakse oluliseks muusika kontseptualiseerimisel (Galayev 2007, Kiissner et al 2014). Vt ka Wollner
(2017) ja Zohar Eitani iilevaadet rist-modaalsest helikdrguste tajust muusikas (Eitan 2017) voi
’muusikalise Zesti’ kohta (ptk 2.1.2., 2.2.2.).
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noodil liikuda tonaalselt stabiilsesse nooti ning tendentsi jatkata satestatud mustrit. Brower

visandab need joud ka skeemina (joonis 1).

interts:
tousev
laskuv

gravitatsiooni-

Jjoud

meloodilise

litkumise viisid: ... o~ """ |5L....
arpedzeeritud ————»"__ PR E

diatooniline ——— ’
kromaatiline

kiilgetombejoud: ¢ (—‘ D D} E F BB G G A MBC

Db Eb Gb Ab Bb
tugev N
nork -...¥

Joonis 1. Meloodia vertikaalsuse skeem ning sellele mojuvad joud (Brower 2000: 334).

Lisaks késitleb Brower konteineri ja tasakaalu skeemi, mis kitkeb endas tonaalse
muusika hierarhilist jaotamist stabiilseteks ja ,,seesmiseks ruumiks, millest muusika saab
,valjuda®, litkkudes ebastabiilsesse harmooniasse/tonaalsusesse (vt joonis 2). Kokku
kujuneb liikkavatest-tdmbavatest joududest, sees-viljas konteineri skeemist ja suunatud

liilkumise metafoorist tonaalses muusikas narratiivsus (samas, 352).

triaadiline, diatooniline
ja kromaatiline helihulk
3 pesastunud konteinerid

ebastabiilne <«—— stabiilne —>» ebastabiilne
Joonis 2. Tonaalse muusika tasakaalu ja konteineri skeemid (Brower 2000: 336).

Selliseid ruumikogemusest tingitud skeemkujutlused, mis organiseerivad muusika tajumist
ja moistmist voib omakorda pidada aluseks kognitiivsetele metafooridele, mis ithendavad
muusikat ja teisi kogemusdomeene (Spitzer 2015: 63-65), vdoimaldades muusikat tajuda
kui visuaalset, ruumilist, liikuvat v3i teist tiitipi ndhtust. Korrelatsioonide loomine kahe
domeeni vahel toetub seega iildistatud (suuresti kehalisest kogemusest tuletatud)
skeemidele. Domeenide tihinemisel v3dib kompleksset tulemit kirjeldada  kui
kontseptuaalset sulamit (Fauconnier, Turner 1994). Muusikas toob ndite Zbikowski
(2002: 77-95) Giovanni Pierluigi da Palestrina helimaalist Missae Papae Marcell-i (1562)

Credo-st, kus sdonaga descendit alustavad koik héddled laskumist modda helirida. Seda voib
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kirjeldada kontseptuaalse integratsioonivorgustiku mudeliga, kus on neli siirdelist
mentaalset ruumi: muusikaline domeen (laskuv helirida) ning verbaal-tekstuaalne ruum
(,,descendit®) tootavad kui sisend-ruumid, millel on jagatud topograafia, luues seetdttu
ildistatud skeemkujutluse (geneerilise ruumi — siin modistetud lihtsalt kui ,,suunatud
liikumise* skeemi) alusel kujuteldava sulandunud (sega)ruumi, kus on laskuvana mdjuvad

helid, mis omakorda tekstiruumi abil siimboliseerivad laskumist taevast (joonis 3).

Segaruum
Sisend-
ruum

Geneeriline
ruum

Joonis 3. Kontseptuaalse integratsioonivorgustiku mudel (Zbikowski 2002: 81).

Uhelt poolt kirjeldavad kognitiivse metafoori teooriad seega viisi, kuidas me
representeerime (verbaalselt, visuaalselt, mentaalselt) muusikalist kogemust, tehes seda
sageli ruumiliste kategooriate alusel (suuresti ,,muutused ajas on muutused ruumis®
kognitiivse metafoori alusel). Teisalt voimaldab selline muusikataju heliloojatel luua
vastavusi muusika ja teiste domeenide vahel vOi kuulajal tajuda muusikas ruumilise

kogemusega analoogset topograafiat, st luua muusikalisi metafoore.
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2. SEMIOOTILISE ANALUUSI TEOREETILINE RAAMISTIK

Alljargnevas peatiikis annan esmalt iildise semiootilise vaate muusika ja ruumi suhetest,
leides nendes paralleele eelnevas peatiikis kisitletud ldhenemistega (2.1.). Semiootilise
vaate ning Charles Sanders Peirce’i margiteooriast tingituna nihkub t66 fookus kiisimusele
muusika vOimest representeerida kui mingi esitis objektina ruumilisi kogemusi kellegi
jaoks.  Mirgitlipoloogia  viljakujundamine  (2.2) toetub tema  tuntuimale

maérgitrihhotoomiale ikoon-indeks-siimbol.

2.1. SEMIOOTILINE VAADE RUUMILE JA MUUSIKALE

Semiootilises perspektiivis voib ruumi probleemi vaadata muusikas ldhtuvalt Peirce’ist nii
esitise (2.1.1.), objekti (2.1.2.) kui tdlgendi tasandil (2.1.3.) ja alljirgnevalt annad nendest
perspektiividest liihililevaate. Olulisena toon vélja vajaduse eristada, kas muusika
ruumilisuse késitlus puudutab esitist (muusikalist struktuuri), objekti (representeeritava
ndhtuse struktuuri) voi tdlgendit (vastuvdtja tunnetuses tekkivat kontseptsiooni). See
voimaldab tdpsustada erinevate muusikaliste ruumide kontseptsioonide omavahelist suhet.
Rdohutada tuleb siiski nende kolme aspekti tsiiklilisust ja omavahelist seotust: nagu selgub,
muusika iseloom olla ruumiline esitis johtub juba tema tdlgendamisest ruumikategooriate
alusel. Teisalt tingivad sellised késitlused tema vOime modelleerida muusikavilist
ruumikogemust. Viimases alapeatiikis (2.3.) saab késitletud muusikakogemuse kui

kunstikogemuse rolli ruumiliste tdlgendite tekkel.
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2.1.1. Muusika kui ruumiline esitis

Kuigi niitidisaegse muusikasemiootika seisukohast on muusika tdhenduslik, st mérgiline
(Nattiez 1990: 9-10) ja kommunikatiivne fenomen (Tagg 2012: 80, Reybrouck 2017, Ojala
2009: 100), leidub ka siin eriarvamusi muusika referentsiaalsuse voimekuse kohta. Laias
laastus voib Meyeri (1956: 1) ja Nattiez’i (1990: 108-109) jirgi jagada muusikalise
tahenduse teooriad absolutistlikeks ja referentsialistlikeks. Esimesel juhul arvatakse, et
muusikaline tdhendus seisneb eelkdige suhetes, mille sidtestavad muusikalised elemendid
iiksteisega, teisel juhul seisneb muusikaline tdhendus selles, et muusika viitab
ekstramuusikalisele maailmale — kontseptidele, tegudele, emotsionaalsetele seisunditele ja
ruumilistele fenomenidele.®® Analoogselt kirjeldavad mitmed strukturalistlikud kisitlused
muusikalist semioosi introversiivnena (Jakobson 1971: 704—705 jargi), st et toimub ainult
slisteemisisene viitamine — parallelismide, kontrastide, korduste ja transformatsioonide
kaudu viitavad ithed muusikalised elemendid teistele, loovad ootusi jirgneva elemendi
ilmumise suhtes, mida voib kirjeldada absolutistlikuna.®* Muusika on seega ,.keel, mille
tdhendus on tema ise“ (samas). See vastandub ekstroversiivsele semioosile, mille puhul
muusika viitaks slisteemivaliselt.

Muusikas ndib puuduvat denotatiivne tdhendus (Monelle 1992: 16): muusika —
erinevalt keelest — pole topelt-artikuleeritud siisteem®, muusikas ei moodustu leksikaalseid
elemente, mistottu jddvad alles diskreetseted tdhenduseta iihikud (noodikdrgused, viltused)
ja nende suhted (peamiselt vastandustes nagu ,.enne/pérast”, ,,dissonants/konsonants®,
korge/madal®, ,kiire/aeglane* jne). Need silintaktilised suhted jidvad mitmete arusaamade
kohaselt peamiseks muusika semioosi kandjateks. Richard Middleton (1990: 220-246)

kirjeldab selliseid ldhenemisi moistega ’struktuurne semantika’. See vastab tema sdonul

% Lisaks eristab Nattiez ekspressioniste ja absolutiste. Esimesed viidavad, et muusika tekitab meis
vahetult afektiivseid reaktsioone, teised eitavad muusika olemuslikku vGimet seda teha (samas).
Tegelikkuses on ka 16he referentsialistide ning ekspressionistide vahel: esimesed arvavad, et muusika
voime tekitada afektiivseid reaktsioone tuleneb viidetest muusikavilistele afektiivsetele fenomenidele
(nt koneleja hdidletoon), teised aga, et muusika on vahetult ja mitte-representatiivselt tajutav kui
emotsioone viljendav (vt Kivy 2002).
¥ Seda aspekti peavad eriti oluliseks puht-muusikalise siintaktilise ,,tdhenduse osas nt Leonard
Bernstein (1976) ja Leonard Meyer (1956).
% André Martinet’i (1984) pakutud eristus, kirjeldamaks mirgisiisteeme: esimesel tasandil jaguneb
siisteem eristuvateks tdhenduseta iihikuteks (keeles foneemideks), mis kehtib ka muusika puhul. Teisel
tasandil jaguneb tdhendusega lihikuteks (keeles morfeemid). Muusikas on see tasand problemaatiline,
sest ndib voimatu koostada muusikalise tdhenduse ,,leksikoni voi ,,sdnaraamatut (Klempe 1995: 128,
vt ka Monelle 1992: 38).

36



Umberto Eco kontseptsioonile puht-siintaktilistest semiootilistest siisteemidest, mille puhul
ta viitab samuti muusikale (Eco 1979: 88-90). Sarnane idee on prominentsel kohal ka
Lévi-Straussi miitidi ja muusika vordluses (Lévi-Strauss 1975). Miiiit on selles késitluses
struktureeritud téhistajate stisteem, millel puudub spetsiifiline sisu — ta on ilma tdhenduseta
keel (Tarasti 2012: 5) Middletoni arvates funktsioneerivad Lévi-Straussi arusaamas miiiit
ja muusika sarnaselt: molemal puhul moodustavad siisteemid siintaktilisi vorme, mille
suhetes voib leida analoogiaid teiste kogemuse elementide struktuuriga: nii nagu muusikas
voi miiiidis on suhtes iiks noot teisega, nonda on suhtes ka elemendid X ja Y teisest
eluvaldkonnast. Muusika tdhenduslik potentsiaal seisneb seega tema vOimes Iluua
retsiprookseid vastavusi erinevate suhete-struktuuride vahel. Primaarne muusikaline
tdhendus seisneb seega selle enda seesmistes suhetes, mis annab aluse muusikaliseks
konnotatsiooniks (tajutud vastavus muusikavélise struktuuriga) ning metalingvistilisteks
Kirjeldusteks, st sekundaarseteks signifikatsioonideks (vt joonis 4), muusika kujutab

16ppeks inimmdtlemist ja selle vorme endeid (Middleton 1990: 223-225).

El::Anev ulel‘(anne: n‘11t9 tihistajat o
voivad tekitada vaid {ihe konnotatsiooni

f_’I

Sama iilekanne, kuid ‘taganeb’
~ kaugus-dimensiooni, st
siivastruktuuridesse, formaalsetesse
ekvivalentsidese ja iildistesse
arhetiilipidesse

~

Erinev iilekanne: iiks mirk vdib

Metakeel genereerida erinevaid verbaalseid

kirjeldusi

Joonis 4. Richard Middletoni (1990: 225) pakutud muusikalise ’struktuurse semantika’
mudel. ,,Ulekande* all peab Middleton silmas ithe margi tolkimist teiseks.
Sarnase vaate pakub ka Juri Lotman: ka tema jaoks puuduvad muusikas ,kohustuslikud
semantilised sidemed* (Lotman 1977: 9) ning ta kirjeldab seda siisteemina, kus tdhendus
tekib ,,seesmiste rekodeerimiste tulemusel* immanentselt iihe siisteemi sees. Selle poolest
on (absoluut-)muusika sarnane valemitega matemaatikast ja algebrast, kus muutujatele
voib aga ei pea leidma siisteemivélise korrelaadi. (samas, 35-36) Sisu jadb mitte-
kohustuslikuks, muusikaline tihendus ise seisneb siisteemisisestes struktuurides.
Sarnaselt formalistlikele vaadetele laiemalt ei eita selline ldhenemine, et muusikal on
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tinedad seosed muusikaviliste kontseptide ning afektidega, neid lihtsalt mdistetakse
sekundaarsena primaarsele muusikalisele tdhendusele ning lahtiseks jddb see, milline
,,Sisu‘‘ saab sellele suhete vormile omistatud.

Teisalt on formaalsete suhete kirjeldamine ,,primaarse tdhendusena® probleemne,
pigem vdiks neid kirjeldada esitise tasandi siintaktiliste fenomenidena, mis vajalikud
tdhenduse tekkimiseks, mida tuleks moista siiski ekstroversiivse niahtusena (Fornds 1997:
116). Muusika konfiguratsioonid pole tdhenduslikud iseeneses, vajades tdlgendajat, kes
kontekstualiseeriks need oma kogemustes (Ojala 2009: 393). Nonda voib eelistada
Nattiez’1 1dhenemist (1990). Ta jaotab muusikalise semioosi (Jean Molino jirgi) kolmeks:
poieesiks, neutraalne tasandiks ja esteesiks. Poieetika katkeb endas tehnikaid, praktikaid,
intentsiooni ja protsessi, mis on vajalik, et genereerida kunstiline tekst. Neutraalne tasand
on ’siimboolne vorm’ voi ka ’jdlg’, mis tekib poieesi kui protsessi tulemusel, mdistetav
mitte kui sdnum, vaid tekst (samas, 11).%° See on objektiivselt fikseeritav immanentne
teksti tasand, mis klassikalises muusikas realiseerub tavaliselt partituurina, olles eelkdige
mdistetav mingi fikseeritud suhete vorgustikuna (Nattiez 1990: 29, 34, 69). Tahendus tekib
juhul, kui see siimboolne vorm asetub mingil viisil kuulaja kogemuse-horisondile, kui
kuulaja asetab selle suhtesse teiste objektide kollektsiooniga oma elukogemuses esteesis
(samas, 9). Kui poiees ja estees on protsessid, siis tekst ise kdtkeb endas immanentseid
(kvaasi-)konfiguratsioone (samas, 15). Seega on Nattiez jaoks samuti oluline siimboolse
vormi struktuur, mis voimaldab sellel luua analooge eelmainitud ,horisontidega®. Lihtsa
kommunikatsioonimudeli  ,,saatja—sonum—vastuvotja“ asendab ta  mudeliga
,poiees—’neutraalne tasand’—estees*. Sellest mudelist johtub, et tihenduse omistab vdi
konstrueerib kuulaja siimboolse vormi pdhjal, interpretantide konstruktiivse omistamise
kaudu (samas, 11).%

Kuigi ei Middleton ega Nattiez ei kasuta ’struktuurset semantika’ voi *stimboolset

vormi’ kirjeldamisel mdistet *'muusikaline ruum’, on nendes arusaamades implitsiitselt

% Ning siin ldheneb Nattiez ka lotmanlikule tekstikésitlusele:’siimboolne vorm’ on ,,to0riist, mis
modifitseerib iga kontaktiga nii ,,vormide kui ka tdhenduse vormi®. (Nattiez 1990: 34), samas kui
Lotmani jérgi on tekst voimeline genereerima uusi tdhendusi, olles pigem kommunikatsiooniakti osa,
vestluskaaslane ning mitte ainult vaheliili (Lotman 1990: 277-278).

% Siin rakendab Nattiez Peirce’i mdistet ’interpretant’. Lihemalt sellest allpool 2.3. peatiikis. Nattiez
tolgendab seda moistet suhteliselt sarnaselt ,,koodi* moistega strukturaal-semiootikast. Kood (mdistetud
kui juhis, mis viib vastavusse esitise ning objekti (samas, 20), mille alusel teade (muusikateos)
kodeeritakse ning vastu vdetakse — dekodeeritakse — aga tildjuhul tema sdnul ei iihti muusikalise teksti
looja ja kuulaja puhul (samas, 99). Kommunikatsioon selles mudelis on juhtum, kus poieesi ning esteesi
puhul on interpretantide omistamisel vdimalikult sarnane kood voi harjumus.
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sees arusaam muusikast kui suhetevorgust, struktuurist voi fikseeritud elementidega
vormist ning sellised késitlused on vdga sarnased topoloogilise muusikalise ruumi ideega
vOi muusikalise ruumi kui abstraktse helikorguste ruumi ideega, mida kisitlesin esimeses
alapeatiikis. Ilmnevad ka sarnased ruumi ja aja seoste ideed, nditeks Lévi-Straussi
késitluses on muusikataju (sarnaselt miitiditajule) reaalses tajusituatsioonis mdistetud kiill
ajalisena (diakroonsena), kuid seda juhib loogiline suhete struktuur, mis on ,,ajast viljas*
(stinkroonne) ja muudab kogemuse mdistetavaks (Bacht 2001: 8, 10). Vdttes aluseks
relativistliku ruumikésitluse, mille jargi ruumilisus moodustub mitte iseseisva kihina, vaid
objektide relatiivsetest suhetest ning viisist, kuidas neid tajutakse (Ojala 2009: 208),
tdhendab  muusikalist  teksti  struktuurina mdistmine ka selle ruumilisena
kontseptualiseerimist. Eksplitsiitselt kirjeldavad muusika struktuuri topoloogilise voi
matemaatilise ruumina Eero Tarasti (1994: 84-85), Mark Reybrouck (1998), Guerino
Mazzola (1997, 2012)

Nattiez kisitlus voimaldab aga teha vahet kolmel analiiiisitasandil: me voime
vaadata ruum seoses 1) muusika loomise protsessiga, 2) selle vastuvotuga voi 3)
immanentse tasandiga. Muusikasemiootilisest perspektiivist selgub, et enamus ,,muusika
seesmisest ruumist* kasitlustest tegelevad muusika kui esitise topoloogilisena kirjeldatava
ruumilisusega. Heliloojate vaated kirjeldavad protsessi sageli poieesi seisukohast,
Kirjeldades kompositsiooniprotsessi kui liitkumist ruumilises paradigmas. Samas kui Kurth
kirjeldab muusikalist ruumi kui ,,seesmisi psiiiihilisi muusikalisi ruumi-muljeid,” (Kurth
1947: 136 — Ojala 2009: 367 kaudu)® voi McDermott (1972) kiisitleb seda kontseptuaalse
ruumina, siis kdib jutt vdhemalt osaliselt juba objekti (vOi esteesi) tasandil tekkivast
ruumilistest tdlgenditest.

Kéesoleva to0 seisukohast voiks oelda, et muusika kui esitise topoloogiiselt
mdistetav (proto-)ruumilisus on aluseks tema vdimele kujutada muusikavilist
ruumikogemust. Protsess on tsirkulaarne: {ihelt poolt modelleerime muusikat ja
muusikakogemust ruumiliste kategooriatega, modistes muusika parameetreid ning selle
diakroonset kogemust ruumilisena ning modelleerides muusikalisi  helisid  kui
kordinaatidega punkte nendel telgedel (Tarasti 1994: 84-85, Reybrouck 1998), teiselt poolt
kujundab see modelleerimise viis muusikataju ning tingib selle voime funktsioneerida

omakorda ruumilise mudelina.

% Vt mirkus 26.
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Mudeli mdiste votan siin aga Juri Lotmanilt. Ta mdistab seda iildiselt kui
tunnetatava objekti analoogi, mis asendab seda tunnetusprotsessis (Lotman 1990: 8).
Erinevaid kunstikeeli peaks mdistma reaalsust modelleeriva siisteemina ning igasuguse
kunstilise teksti struktuur téotab tema jirgi universumi (tekstivilise) ruumi mudelina —
selle elementide siintagmaatika saab ruumilise modelleerimise keeleks, millel on oma
spetsiifilised piirangud ja konventsioonid, luues vastandusi oma parameetrite alusel nagu
,»korge/madal®, ,,vali/vaikne®, ,,diskreetne/kontinuaalne®, »kiire/aeglane®,
,markeeritud/mittemarkeeritud®, jne. (samas, Lotman 1977: 217). Lotmani késitluses pole
ka vastuoluks toik, et muusika kui semiootilise keele voime luua analooge aktuaalse
ruumiga ei ole tdielik — kunstiteos on mudelina alati iihtlasi tinglik, olles iihtlasi ,,sarnane
ja ,erinev’ (Lotman 1990: 9). Muusika kui diskreetne siisteem®® on  tdlkimatuse
situatsioonis visuaal-ruumiliste kujutistega voi tajuga aktuaalsest ruumilisest kogemusest
(kui kontinuaalsete fenomenidega), luues vaid ,tinglikke ekvivalente®. Tdlkimatus
domeenide vahel tingibki kunsti kui loomingulise, uut informatsiooni ja tdhendust
genereeriva modelleeriva tegevuse. Konvergentsi voimaldab tdsiasi, et mdlemat tiilipi
mudelid representeerivad iiht ja sama reaalsust semiosfddri voi iihtse semiootilise ruumi
tingimuses (Lotman 1990: 9; 1999: 51). Eelnev selgitab ka t0siasja, et on raske fikseerida
erinevate muusikaliste parameetrite vastavust aktuaalse ruumi dimensioonidega: muusika
ei saagi luua vahetuid ekvivalente vertikaalse, horisontaalse ja stigavuse dimensioonidega;
samas vOivad erinevad muusikalised parameetrid olla tajutud nende dimensioonidega
tinglike ekvivalentidena, kusjuures iiks parameeter vOib representeerida kontekstist
olenevalt mitmeid ruumidimensioone voi vice versa. Tonaalmuusika ei vasta lihtsale
kolmedimensioonile korrastusskeemile, vaid vOib vastata mitmetele ruumilistele

struktuuridele, kaasa arvatud suund ja keskkond (Ojala 2009: 375).

% Peab mirkima, et muusika parameetreid nagu tdmber, voliiim ning helikorgus on tegelikkuses
moistetavad kontinuaalsetena. Siin vdib toetuda Mark Reybrouckile (1998), kes eristab ideaalset,
kontinuaalset matemaatilisele ruumi ja psiithholoogiline ruum, milles on piiratud hulk kategooriaid
tajufenomenide jaoks, mis tingivad muusika kui spetsiifilise iseloomuga semiootilises keele.
Muusikalist ruumi v3ib kirjeldada kui vorgustikku, milles saab fikseerida kordinaatide abil diskreetseid
punkte. Kordinaatide telgedeks vdib pidada muusika parameetreid (helikorgus, voliiiim, véltus, timber).
Mazzola jargi voib oOelda, et fiilisilise heliruumi parameetrites on Ioputult variatsiooni, kuid need
taanduvad nn ’interpretatiivsete’ ruumi piiratud kategooriate hulka (Mazzola 1997: 8). Naiteks jaotab
ladnes kujunenud muusikasiisteem oktavi 12 vordse intervalliga heliklassiks ning kontinuaalne ajavoog
16igutakse enamasti kahe vdi kolmega jaguvate vordsete véltustega.
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2.1.2. Ruum Kkui tihistatav objekt

Eelnevast selgub, et muusikateose ’siimboolset vormi’ voib alati kirjeldada ruumilisena.
Teatav ruumilisus méngib rolli igasuguses muusikatajus, eriti madalamatel kognitsiooni-

astmetel.*

Teine aspekt on aga muusika tdlgendamine sellisel viisil, et ta mojuks kui
visuaalselt voi1 muul viisil tajutava kujuteldava ruumilise fenomeni mudel. Spetsiifiliste
ruumiliste kujutluspiltide ,,aktualiseerimine” on tdendoliselt muusika tdlgendamise
erijuhtum, mis nduab verbaalset, kontekstuaalset voi konventsionaliseerunud muusika
tolgendamise ,,juhist”, interpreteerija milu, semantilist sidet teiste kultuuritekstidega,
esteetilis-intellektuaalseid toekspidamisi jt faktoreid (Brazgovskaja 2015: 110). Aga just
selline juhtum, kus muusika siimboolse vormi ruumilisus véi muu ruumiline aspekt
on mingil viisil aluseks ruumilisele interpretatsioonile, on fookuses kiesolevas too
analiiiisis. Moistes muusikat keerulise siimboolse vormina jidb enamike semiootikute
kisitlustes lahtiseks, millised korrespondentsid selle struktuuriga luuakse. Seda mojutavad
nii bioloogilised, sotsiaalsed kui kultuurilised aspektid (Nattiez 1990: 118) ja pea alati on
seosed konventsionaalsed, ka juhul kui nad ndivad loomulikud, nagu lddne kultuuriruumis
valitsev tugevaim ruumiline assotsiatsioon — helikdrguste vertikaalsel teljel kujutamine
(Middleton 1990: 225). Hoolimata sellest, et muusika ruumilise interpreteerimise
spetsiifika ei ole paljude muusikasemiootikute kasitlustes primaarne, voib tdheldada, et
mitmed neist on 4dra médrkinud ruumilised tdlgendid peamistena vOi védga olulistena
muusikalise tdhenduse tekkimise aspektist. V3ib dra mirkida moned autorid.

Jean-Jacques Nattiez (1990) eristab kolme aspekti muusika vOimes viidata
eneseviliselt: ajalis-ruumiline, Kineetiline ning afektiivne. Kusjuures peamine on tema
jaoks muusikas liikkumine, mis omakorda tekitab ruumitaju: ,,iga meloodia kétkeb endas
Kineetilist skeemi, millega on seotud teatud muusikalis-riitmilised ressursid [...], mida saab
projitseerida ruumina, kehalise liikumise kontuurina voi seisundina, mis on sobilik
iseloomustamaks hoiakut, seisundit voi tunnet” (Francés 1958: 333 — Nattiez 1990: 120

kaudu)**. Subjekti fiiiisilisel hoiakul ning liikumisel on seega tugev seos afektiivsete

“ Selline vaade on paljudel, eriti kognitiivsest muusikateadusest ning ’kognitiivse metafoori’
raamistikku rakendavatel autoritel (vt ptk 1.2.3, vt ka Aksnes 1997, Reybrouck 1998, Brower 2000,
Mazzola 2012, Ojala 2009).
! Francés, R. 1958. La perception de la musique. Paris: Vrin.
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efektidega, riitmidel ning meloodiliste]l mustritel on aga eelkdige tugev seos zestidega.
Muusika representeerib liikumist ja seeldbi tundeid, mida see liikumine provotseerib,
afektiivsed, kehalis-kineetilised ning ruumilised tdlgendused muusikast on omavahel
tugevas vastastikseoses (Nattiez 1990: 118-120). Nattiez iilevaade ruumilistest efektidest
muusikas jddb aga visandlikuks ning peamiseks fookuseks jddb muusika afektiivne
dimensioon** — ta kirjeldab vaid vertikaalset helikdrguste ning diinaamika tekitatud
kaugusmdddet.

Philip Taggi jaoks on samuti muusika ekspressiivsete parameetrite seast aja,
kiiruse, ruumi ning litkkumise aspektid primaarsed (Tagg 2012: 265) ning tema késitlus on
poOhjalikum. Heli ei saa tema jargi tekkida ilma jouta, mis pohjustaks keskkonnas liikumise
ning seeldbi heli, mistdttu on kineetiline aspekt omakorda tihedalt korreleeritud ruumiga:
muusikaline tempo, artikulatsioon ja registriline ulatuvus viitavad oma kineetilises aspektis
ka erinevat tiilipi ruumidele vo1 ruumis viibimise viisile (samas, 298, 498).

Tagg muusikalise mérgi tlipoloogias on oluline osa ruumilistel esitistel. Muusikalisi
mirke kutsub ta ’anafoonideks’, mille defineerib poieesi seisukohast kui ,juba
eksisteerivate mudelite kasutamine tdhenduslike muusikaliste helide kujundamisel.*
(samas, 487) Ta kirjeldab neid homoloogsetena, st sarnasussuhtel pohinevate méarkidena,
mis kédtkevad endas helilist, taktiilset ning kineetilist taju. Potentsiaalselt ruumilisi
fenomene kujutavad neist koige efektiivsemalt esimene ja kolmas. Heliline anafoon on
muusika siisteemis stiliseeritud imitatsioon muusikavalisest helist; kineetilised anafoonid
on seotud litkkumisega ning neid voib pidada primaarseks, kuivord koik helid on indeksid
litkumisest. Uhtlasi on anafoonidest kdige kergem kujutleda visuaalselt just kineetilisi
(samas, 499). Kineetilised anafoonid jaotab Tagg peen- ja jamemotoorilisteks. Esimesel
juhul on tegu helidega, mis tekitavad assotsiatsioone delikaatsetest, kergetest ja vdikestest
liigutustest, niiteks kujutledes keelpilliméngijate sdrmeliigutusi. Teise puhul on kaasatud
kogu keha, nagu niiteks tantsumuusika puhul. Kolmandaks pakub Tagg holokineetilised
anafoonid, mis on komplekssed muusikalised struktuurid, mis vdivad kujutada mitmete
objektide, kehade voi masside interaktsiooni ja litkumist (samas, 500). Tagg Kirjeldab ka

spetsiifiliselt ’ruumilisi anafoone’, mida ta mdistab suuresti analoogselt Harley

%2 Selles piisib Nattiez muusikafilosoofia ja —esteetika traditsioonis, kus sageli ridgitakse muusikalisest
’tdhendusest’ eelkdige kui muusika vOimest tekitada emotsionaalseid reaktsioone. Nii referentsiaalsed,
ekspressiivsed kui ka formalistlikud teooriad on siindinud eelkdige selle diskussiooni valguses (vt Kivy
2002: 14-48).
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ruumistamise’ fenomeniga kui ’helilist lavastamist’, mis kasutab heliallikate ruumilisi
paigutusi (vOi nende paigutuste virtuaalset simulatsiooni stuudiotingimustes) (samas, 500—
501).

On niha, et Tagg kirjeldab kineetilisi anafoone tdhistamas kehalisi liigutusi. See
tuleneb tema arusaamast, et muusika puhul méngivad rolli erinevad tajumodaalsused, mis
interakteeruvad siinesteetiliselt. Nonda on kineetilised ning visuaalsed ja auditiivsed
aspektid tajus tihedalt seotud, kusjuures eelkdige oleme voimelised kujutama muusikalist
heli kui litkumist. See tuleneb tema sonul ’Zestikulaarse interkonversiooni’ printsiibist,
mis on kahesuunaline protsess: iihelt poolt seesmise tunde projektsioon sobiva zesti alusel,
teiselt poolt vilise fenomeni internalisatsioon ldbi Zesti, mis mingil viisil vastab tajutud
vormile, kujule, liigutusele, vm omadustele. Sellest johtub ka, et vilistele fenomenidele on
voimalik projitseerida sobivaid Zeste ning ka vastupidi: véliseid fenomene on vdimalik
kujutada ja internaliseerida sobiva Zesti alusel (samas, 502—508). Kuivord kehaliselt on
voimalik  kujutada kdoikide tajumodaalsuste aspekte, siis seob Zestikulaarne
interkonversioon heli ning ruumilis-visuaalsed fenomenid internaliseerimise ning
eksternaliseerimise protsesside kaudu (heli internaliseeritakse mingi zestina, mis omakorda
on ise ruumiline voi saab eksternaliseeritud ruumilisele objektile, luues seose ,,heli-kuju* ja
,Vvisuaalse-kuju vahel). See protsess vOimaldab kirjeldada muusikalisele fenomenile
sobivat zesti ning seeldbi konkretiseerida ruume, litkumisi, materjaliomadusi ja objekte,
mida muusika voib kujutada (samas). Sellest johtuvalt sdltub ruumiliste konfiguratsioonide
representeerimine muusikas mitte ainult visuaalsetest analoogidest, vaid kehalisest tajust ja
representatsioonist.

Sarnaselt Taggile kirjeldab muusikalist tdhendust Robert Hatten (2004: 97-131).
Tema jaoks tekib see kombinatsioonist: 1) tajumodaalsuseid iiletavast muusikalisest
Zestist ning 2) puht-konventsionaalsete muusikalis-siintaktiliste parameetritest, mida voib
kirjeldada strukturaalselt, moodustamas erinevuste ja opositsioonide siisteemi. Zesti
defineerib ta kui ,tdhenduslikult ekspressiivse (kommunikatiivse) energeetilise ja ajalise
kujundi (shaping), mis libib k&iki inimese tajumodaalsuseid* (Hatten 2004: 97)*, mida

ilmestab intermodaalsus ja tajuintegratsioon, mis vOimaldab diinaamiliste objektide ja

*® Hatten pole ainus, kes kirjeldab kehalist muusikakognitsiooni just libi *Zesti’ mdiste. See on saanud
muusikateaduses interdistsiplinaarse tdhelepanu osaks (vt Gritten, King 2006, 2016, Solomon 2007,
Godey, Leman 2010).
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stindmuste representeerimist. Selles méngib suurt rolli ka meie taju kehast ruumis ja
liilkumas, mida peaks pidama omaette tajumodaalsuseks ja mis omakorda osaleb enamikes
kognitiivsetes representatsioonides. Zest on analoogse iseloomuga ning leiab aset tajutud
olevikus, kasutades é&ra vahetut ja piltlikku representatsiooni, seda voib pidada

kognitsiooni baaskategooriaks:

Muusikaline Zest ei pea vastama mingile kindlale kultuuriliselt kodeeritud Zestile, et olla
tahenduslik, arvestades meie kui bioloogiliste olendite tendentsi interpreteerida igasugust
tdhelepanuhaaravat ajalist kujundit kui tdhenduslikku zesti. See pShimdtteline printsiip on
koik mis on vaja, et luua alus tdhendusele muusikas* (samas, 132).

Kehaliselt vahendatud helitaju annab seega ka vdimaluse tajuda muusikat visuaal-
ruumilisena 14bi kehalise seesmise ruumilise taju, mida on vdimalik projitseerida
kehavilistele kehadele. Tahendus Zestis toimub kdikide tasandite (ikoon, indeks ja siimbol)
vahel. Lidovi jdrgi vOib oelda, et esialgne kehast tulenev motiveeritud representatsioon
muutub muusikas iildistatumaks representatiivseks semiootiliseks nihtuseks. Zest,
simboolselt, muusika diskreetsetes elementides vahendatuna on a-modaalse, mottelise
iseloomuga (samas, 131).

Juha Ojala (2009) jaoks on ruumilised representatsioonid muusikalise tdhenduse
tekkes primaarsed. Ta kaitseb oma raamatus jargnevat siillogismi: 1) mentaalsed
fenomenid on ruumiliselt kehastunud, 2) muusika ja muusikaline kompositsioon on
mentaalsed fenomenid ning seetdttu 3) muusika ja muusikaline kompositsioon on samuti
ruumiliselt kehastunud. Lisaks, ldhtudes pragmatistlikest ja semiootilistest eeldustest
védidab ta, et muusika on: 1) reaalne, 2) kommunikatiivne, 3) kasulik, 4) kehaline ja 5)
mitte-arbitraarne (samas, 132-3).

Ojala, nagu ka Reybrouck (2012, 2017) rdhutab 6koloogilise kuulamise printsiipi,
mille jérgi meie arusaamad muusikast ldhtuvad fiilisilisest keskkonnast, mida muusika
voimaldab meil ka modelleerida. Ruum soltub nii muusikas kui ka keskkonnatajus
objektidest ning nende vastastikest suhetest (Ojala 2009: 208). Oluline roll Ojala teoorias
on Lakoffi ja Johnsoni (1980) ning Gérdenforsi (2000) kognitiivse metafoori ja
kontseptuaalse ruumi teooriad, mis vdimaldavad iilekannet erinevate domeenide
ruumikogemusel. Muusikast mdistab ta Tarastist (1998) ldhtuvalt kui ’situatsiooni’ — Kui

kompleksset holistliku konfiguratsiooni, mis subjekti interaktsioonist tulenevalt
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representeerib mingit ,,maailma“ konfiguratsiooni (Ojala 2009: 393). Seega Ruumiline

representatsioon ise kujuneb tema sdnul jargmise tripartitsiooni alusel:

1)

2)

3)

algelised lintsad ruumilised struktuurid on seotud heli primaarsete
parameetritega: helikdrgus, valjus, tdmber, nn elementaarne ,spektraalne
kuulmine*;

keerukam heliline struktuur ehitub eelneva pinnalt induktiivselt, kui kuulaja
konstrueerib tajumuslikke heliobjekte, fenomenaalseid struktuure, mida voib
tema varasemate kogemustega mingil moel siduda;

ning l0ppeks muusikaline ruum kui konsteptuaalne ruum, kus diinaamilised
heli-objektide struktuurid on seostatud kogemustega, konstitueerides ndonda

keeruka tunnetusliku subjektiivse kogemuse. (samas 377)

Vottes kokku ptk. 2.1.1. ja 2.1.2. késitletu voib {ildistavalt 6elda, et ruumiliste kujutluste

tekkimine muusikas voib olla seotud jargnevate aspektidega:

1)

2)

3)

Muusika kui esitise ruumilisusega: mdistes muusikat ’struktuurse semantika’
alusel voi ’slimboolse vormina’ loob see diskreetsete elementide alusel
analoogseid suhteid vOi konfiguratsioone, mida v0ib seostada muusikavilise
ruumilise kogemusega, visuaalsete kujutluspiltide jmt-ga.

Heli ruumiliste aspektidega: muusikaheli voib kanda vahetult informatsiooni
akustilise keskkonna ja seeldbi fiilisilise keskkonna kohta (’ruumistamine’, vt
1.1.3 ja 1.2.1.) vOi imiteerida sellise ruumistatud heli omadusi (diinaamika
loomas tinglikku kaugusedimensiooni, tehislik ruumiline lavastamine nii nagu
seda kirjeldab Tagg).

Heli Kineetiliste aspektidega: heli on meie kogemuses alati pdhjustatud
mingisuguse jou rakendamisest, kellegi tegutsemisest, mistottu ka stindmustest
ruumis, ruumiliselt tajutavast kehade interaktsioonist. Teadmata midagi
heliallika kohta, vdib kuulaja heli omadustest olenevalt siiski pakkuda

loomingulise hiipoteesi kujuteldava heliallika iseloomu kohta.**

“ Philippe Schlenkeri (2017) jérgi kohtleme muusikat kui helilist jilge kujuteldavast allikast, kuigi
objektid ja ndhtused, mida ,,allikatena* mdistame, ei pea olema ise helilised. Muusikalise heli tdhendus
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4) Kehalise taju aspektidega, mis on tugevalt seotud multimodaalse
representeerimisega. Heli on vdimalik tdlgendada ja representeerida kehalise
lilkumise/tajuna, mis omakorda loob aluse ruumilis-visuaalseteks helipiltideks,
Kinesteetilisteks pilt-kujutisteks (vt ka Wollner, Hohagen 2017). See on tugevalt
seotud punktiga 3.

Sellele nimekirjale lisaksin omalt poolt:

5) Muusika- v0i muusikaviliste helide imiteerimine, mis assotsieeruvad
kogemusepdhiselt mingit tiilipi ruumidega (loodus- voi masintekkeliste helide
imitatsioon, kirikuoreli tdmbri rakendamine)

6) Puht-konventsionaalne muusikaline viide ruumile.

2.1.3. Muusikakogemus kui kunstikogemus

Niitidisaegne muusikasemiootika on teinud 1dbi ,,pragmatistliku poorde®, poodrdudes
strukturalistlike kasitluste asemel Peirce’i mirgimudeli poole ning biosemiootika poole,
rohutades seeldbi kuulaja aktiivset rolli tdhenduse tekkimise protsessis, fokuseerides
Nattiez’i mudelis esteesi tasandile (Reybrouck 2017). Selles paradigmast voib kirjeldada
muusika ’siimboolset vormi’ kui sellist, mis pakub mingeid ,,sobimusi‘ porentsiaalseteks
tdlgendusteks.”> Muusikasemiootist kisitlust voiks siinpuhul kirjeldada kui sellist, mis
vaatleb ’neutraalse tasandi’ ning esteesi suhet ning ’sobimusi’, mida selline struktuur
voimaldab.

Enamik aspekte, mis loovad sobimusi ruumiliste kogemuste representeerimiseks on
seotud muusika kui esitise ruumilisusega voi helikogemuse vahetu ruumilisusega (puntkid

1-5). Siinpuhul peaks tdhelepanu tdmbama muusika kui kunstilise kogemuse semioosi

on seeldbi kas inferensiaalne (,,hulk kdigist tdhendustest, mida ta vdimaldab teha oma allikate suhtes*)
voi mudel-teoreetiline (kus ta mojub kui mingi situatsiooni mudel) (samas, 22).
* Siinpuhul kasutatakse James J. Gibsoni (1966, 1979) mdistet (affordance), mis kirjeldab keskkonna

pakutud voimalusi organismile. Muusikalist ,,sobivust” peaks mdistma selle kaudu, mida ta meile
voimaldab, rohutades siinpuhul subjektiivset taju seoses muusikalise struktuuriga. Laiendatud vaates
késitleb sobivus tajutavaid omadusi, afektiivseid ning sotsio-kultuurilisi lubavusi, seotud tdhenduse
loomega, emotsionaalsete ja esteetiliste kogemustega, véddrtushinnangutega ja meelelahutusega
(Reybrouck 2012, 2017).
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keerukusele. Muusikaliste struktuuridega interakteerudes ei kohtu kuulajad tegeliku,
igapdevaelu maailmaga, vaid fiktiivse, kogemuseks konstrueeritud maailmaga, kus heli on
eraldatud tegelikust olukorrast ning talle voib ldheneda méngulise, loomingulise
interpretatiivse suhtumisega (Ojala 2009: 394), kuulamine on redutseeritud, seos
igapdevakogemusega muutub kaudseks (samas, 391). Muusikakogemus, nhagu
kunstikogemus laiemalt on nii praktiline kui ka tinglik ja mitmetdhenduslik, luues
elusituatsiooni oma keele alusel, kui ,kdlama pandud“ ekvivalent mittemuusikalisele
ideele (Lotman 1990: 21, 27). Seega muutuvad nii heli ruumilised, kineetilised ja kehalise
tunnetuse aspektid viisideks, kuidas modelleerida seda fiktiivset ruumi. Seda on véimalik
kirjeldada konnotatsioonimudeliga, vottes aluseks ’ruumistamise’ fenomeni muusikas,
ndidates, et muusikalises semioosis ei saa teha ranget vahet ,tegeliku heli-ruumi® ja

»seesmise muusikalise ruumi‘ vahel, nagu sageli toimus eelmises peatiikis (joonis 5).

tdhistaja tdhistatav
Muusikaline Fiktiivne
2. tasand ruumikogemus ruumikogemus
. Informatsioon
1. tasand Helikogemus :
ruumi kohta

tdahistaja tdhistatav

Joonis 5. Ruumilise representatsiooni tasandid konnotatsioonimudelina (Eco 1979: 55 jirgi).*®

See fiktiivne tasand kehtib alati, kui muusika mdjub kuulajale tdhenduslikult kui millegi
mudel. Selgub, et tegelik (heliga vahendatud) ruum saab samuti kaasatud muusikalises
semioosi, luues analoogia alusel mudeli kunstivdlisest maailmast. Analoogsed
konnotatsioonimudelid voiks pakkuda juhtumitele, kus muusikaheli informeerib meid
diinaamilisest siindmusest, mis selle heli pdhjustas, kehade vdi objektide interaktsioonist.
Molemal juhul ehitub semiootiline inferents fiktiivsest heliallikast, kaasates
informatsiooni, mida heli pakub vahetult. Selliseid inferentse voib kuulaja heli omaduste
pohjal luua ka juhul, kui ta teab, et heliallikas on nt elektrooniline ja mitte ruumis litkkuvate

kehade pdhjustatud. Muusikalise heli kogemust vdime interpreteerida viga abstraktselt

® Voib pakkuda ka mudeli ,parafraseerides Lotmani (1990: 29) oma: tegelik
situatsioon— heli—muusikaline heli—tegelikkus, mis on motestatud muusikakogemuse valguses.
Kusjuures tinglikkuse ja tdlgendusnihe suureneb iga astme puhul suurel mééral.
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varasema helikogemuse najal. Semiootilisest perspektiivist on nii ,,;uum muusikas kui ka

,muusika ruumis* aspektid, mis kujundavad seda fiktiivset ruumikogemust.

2.2. PEIRCE JA MUUSIKASEMIOOTIKA

Kéesolevas t60s jdrgnevas osas, analiilitilise raamistiku véljatootamises toetun Charles
Sanders Peirce’i margikasitlusele. Peirce’i méargiteooria pohikomponentidest ja terminitest
annan llevaate Lisas 1. Alljargnevalt kasitlen neid aspekte, mis on olulisemad ruumi
kujutamise seisukohast. Peirce’i margiteooriat on mitmed muusikateadlased voi —
semiootikud eelistanud strukturalistlikule margikéasitlusele, pidades selle tugevust seda, et
see laseb kisitleda ka muusika mittearbitraarset tdhistamisviisi muusikalise tdhenduse
kujunemises, = vOimaldades siduda  muusikasemiootilise  ldhenemise erinevate
distsipliinidega nagu muusikapsiihholoogia ja kognitiivne muusikateaduse (Reybrouck
2015, 2017, 2018, Ojala 2009: 116-117, 343). Selle raamistiku loomisel toetun lisaks
Ojalale (2009: 267-283) ka Thomas Turinole (1999) ning Raymond Monelle’ile (1992:
193-219), kuigi Peirce’il teooria aspektidel on oluline koht ka Nattiez (1979-1980, 1990)
toodes. Need autorid kasutavad eelkdige Peirce’i maérgitiipoloogiale, mis périneb tema
1903. aasta Lowelli instituudis peetud kursustelt (Peirce 1998: 267-299), kus ta laiendas
oma margiteooriat ning arendas vélja 10 mairgiga teooria, podrates seejuures rohkem
tdhelepanu ikoonilisele ja indeksiaalsele tasandille (Atkin 2013).

Ruumi representeerimisel muusikas méngivad rolli adumid (rheme) ning
nendingud (dicent). Nending kehtib juhtumitel, mida eelpool sai kirjeldatud kui ’muusika
ruumis’ voi Harley (1994: 203) jargi ’ruumistamine’. Sellisel juhul kannab heli edasi
informatsiooni (indeksiaalse nentiva iksikmérgina) tegelikust ruumist — reaalselt
eksisteeriva siindmuse (heliallikas) ja olukorra (akustiline keskkond) kohta. Siinkohal on
heli informatsioonikandja, sest ta on vahetus aeg-ruumilises ja kausaalses seoses
imbritsevaga. Uldjuhul aga, vastavalt redutseeritud kuulamise printsiibile voi
akusmaatilisele dilemmale (1.2.2.), ei tajuta muusikalist helikogemust kui nentivat mérki —
see muutub pigem adumlikuks margiks (Turino 1999: 237-238, Monelle 1992: 216-219),
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mis viitab vOimalikule objektile véljaspool hic et nunc kausaalseid suhteid ning
mittespetsiifilisele instantsile. Siiski vdib nentiva méargi informatiivne sisu kanduda edasi
ka kunstikogemusse (joonis 5, lk 48). Need adumlikud méargid muutuvad niisiis niilseteks-
nendinguteks kui nende tdhendus kuulaja jaoks konkretiseerub, selgub mingi objekt
(kujuteldav ruumikogemus) (Monelle 1992: 218). Just seetdttu, et muusikas domineerivad
adumlikud mirgid, on selles referentsiaalsus probleemiks. Muusika siintaks ndib vahetult
tdhenduslik ja sageli ka narratitvne (Monelle 1992: 219), kuid puuduvad denotaadid,
sarnaselt Peirce’1 kirjeldusele adumitest kui ,,aukudest* propositsioonis, mida saavad tidita
parisnimed (CP 2.272).

Kdige olulisem trihhotoomia ruumi representeerimise seisukohast on aga jaotus
,,ikoon-indeks-siimbol®“, mis kirjeldab esitise seost representeeritava objektiga, st muusika
enese seost kujutatavate (potentsiaalselt fiktiivsete) ruumiliste néhtustega. Peirce’i
jaotusest ldhtuvalt voib see seos eksiteerida ldbi sarnasuse (ikoon), kausaalse vOi aeg-
ruumilise suhte (indeks) vo1 konventsiooni (stimbol). Ent teadaolevalt ei ole nende puhul
tegemist niivord eraldiseisvate margistiiipidega, kuivord parameetritega (ikoonilisus,
indeksiaalsus ja stimbolilisus), mis konkreetsetes mirkides samaaegselt, kuid erineval
maidral toimivad. Kéiesoleva t60 kontekstis késitlen kdiki neid mérgi aspekte ja nende
voimet kujutada ruumi. Ko&ik need margitiiibid on seotud ka eelkdsitletud
kontseptsioonidega muusikast ja ruumist, kirjeldades muusika voimet luua struktuurseid
analoogiaid ruumikogemusest, kaasata seejuures ruumilist helikogemust, kehalist taju
seoses helitajuga ning luua kultuurilis-koventsionaalseid ruumilisi pilte, mis on

kirjeldatavad kui ikooniline, indeksiaalne ning siimboolne aspekt muusikasemioosis.

2.2.1. Ikooniline aspekt — kujutis, diagramm, metafoor

Ikoon on Peirce’i jaoks sellist tiilipi mark, mis tdhistab sarnasuse kaudu, st esitis viitab
objektile seetdttu, et evib mingeid objekti omadusi (CP 2.276). Tapsemalt nimetab Peirce

ikoonilist esitist hiipoikooniks. Hiipoikoon on mérk, mis sarnaneb oma objektiga mingites
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aspektides ning erineb autentsest ikoonist, mis sarnaneb tihistatavaga tiielikult.*’
Ikooniline mark funktsioneerib, kuivord ta kehastab endas mingit ikoonilisust (Ransdell
1979: 55). Et ta on artikuleeritud ja tdhendustkandev, on ta siimboolne, nagu iga mark
Peirce’i jargi. Oluline on, et tdhistamisprotsessis domineerib ikoonilisuse aspekt (Anderson
1984: 456). Hiipoikoone vOib omakorda jagada Peirce’i kolme kategooria kaudu: 1)
kujutisteks (images), kui nad evivad objekti omadusi voi kvaliteete. 2) diagrammid, kui
margid representeerivad objektis avalduvaid suhteid, evides analoogseid suhteid omaenda
osades. 3) metafoor eh mirk, mis ,representeerib esitise representeerivat iseloomu ise
kujutades parallelismi milleski muus®“. (CP 2.277) Kéesoleva t66 kontekstis kohandan
Peirce’1 hiipoikoonide tiipoloogia muusikalistele mérkidele.

Helikujutiseks nimetaksin ma sellist hiipoikooni, mida Peirce nimetas kujutiseks*.
Taggi terminoloogias on selline mérk heliline anafoon (Tagg 2012: 487-488). Selline
muusikaline mérk viitab oma vahetult tajutava helilise sarnasuse kaudu. Peirce’i
terminoloogias, oma kvaliteedi kaudu, olles dratuntav oma tervikliku mulje kaudu, mis on
sarnane monele teisele helikogemusele. Helikujutise puhul toimub esmane téhistamine
sama tajumodaalsuse raames (heli — heli). Enamikel juhtudel ilmneb selline heli-ikonism
muusikas konventsionaalsel, stiliseeritud kujul (Tagg 2012: 488), st et muusikavéline
helikogemus on timber tolgitud muusikalise semiootilise siisteemi seesmiste parameetrite
lubatud kombinatsioonidesse. Sarnasuse luuakse muusika diskreetsete iihikute kaudu
(valtused, helikorgused, diinaamikad, tambrid). Rolli méngivad ka stiililis-esteetilised ning
tehnilised piirangud, mis Kklassikalises muusika on eelkdige seotud muusikaliste

instrumentidega. Tanapédeval on salvestuse kujul voimalikud ka pea tdiesti puhtad heli-

" |gasugune traditsionaalselt mdistetud ikooniline struktuur tdhistab siiski konventsionaalselt. Puhas
ikoonilisus on Peirce’i jargi tegelikkuses voimatu voi ainult potentsiaalsus; loogiline voimalikkus ja
mitte tegelikult eksisteeriv mérk, kuivord méargisuhe eeldab minimaalselt teisasust — suhet kahe entiteedi
vahel. (Farias, Queiroz 2006) Puhast ikoonilisust voib mdista kui objekti, mis viitab iseendale (N6th
2001). Hiipoikooni mdistet on seega vaja et kirjeldada tegelikult eksisteerivat méirki, kus domineerib
ikooniline aspekt, sest nagu iitleb Sebeok, on méirgid relatsioonilised ning evivad koiki Peirce’i kolme
kategooriat. Teatud tdhistamis-viis vOib aga domineerida spetsiifilises olukorras (Sebeok 2001: 21).
Ikooniline mérk ei ole mitte mérgi enese klassifikatsioon (kuivord igasugune mérk on Peirce’i jaoks
juba kolmasus), vaid mérgi domineeriva tdhistamis-aspekti klassifikatsioon (samas). Ka siin to0s,
kasutades mdisteid *diagramm’, ’ikoon’, ,,indeks*, késitlen eelkdige mérgi omadusi ja mitte {iksteist
vélistavaid tiilipe.

*® Sageli ridgitakse sellise nihtuse puhul ,heli ikonismist“, kuid ma vildin seda terminit, kuivdrd
ikonismi moistan kdesolevas t60s laiemalt.
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ikoonid*®, mida ka stuudios salvestatud muusikas ning elektroonilises véi elektroakustilises
muusikas sageli rakendatakse.” Instrumentaalmuusikast radkides jédb helipiltidel aga
ikoonilisuse gradient vahetult dratuntava ning vaevu sarnaneva vahele. Gradiendi viimasel
poolel on vahel vajalik metatekstuaalne vihje voi konventsioon, mis aitaks muusikalise heli
kogemusest kuulajal dra tunda dige omadus, mis on sarnasussuhte aluseks (nditeks peab
eirama muusikalise struktuuri tonaalset iilesehitust ja keskenduma faktuurile, tdmbrile v3i
riitmile)®*. Sellisel juhul on tegemist niitega, kus tootavad koos ikoonilisus, indeksiaalsus
ja stimboolsus.

Helipildid on seega alati osalt konventsionaalsed, olles voimelised hdlmama vaid
valitud objekti omadusi (Sonesson 2006: 56). Ikoonilisus on elastne ning selles leidub alati
kultuurilise konventsiooni elemente (Eco 1979: 189-203). Peirce’i jargi aitab konventsioon
voi nt tekstuaalne viide sitestada margisuhte aluse (ground), véimaldab &ra tunda, mis
aspektides muusikaline mérk objektile viitab. Alus médrab dra, mis aspektis esitis ja objekt
sarnanevad. Seda voib kirjeldada kui pertinentsust: teatavad omadused on maérgisuhtes
relevantsed, konstitueerides vahetu objekti, st objekti sellisena nagu ta siseneb
margifunktsiooni (vOrreldes diinaamilise objektiga, mis on kui tegelikkus véljaspool
margifunktsiooni, asi (heli) iseeneses). Ikoon seega rohutab teatud objekti omadusi ning
heidab korvale teisi, luues iildiseid tiiiipe. (Sonesson 2006: 14-15)

Schuberti lauludes esinevad sageli tinglikud helikujutised oja vulinale klaverisaates,
mis esinevad koos viitega sOnatekstis ning kujutavad endast iildiselt kolmkola helidel
lilkuvaid kiiretes viltustes méingitud lainelisi arpedzeeritud figuure, pedaalitud ja
suhteliselt piiratud registriga (ndide 1) (Tagg, Clarida 2003: 233-236). Selline helikujutis
on vaga tinglik, kuivord — lihtsustades — oja vulin sarnaneb muusikalise struktuuriga vaid
oma kiiruse ja sujuvuse ning kontinuaalse helikogemuse poolest; puuduvad harmoonia,
diskreetsed helikorgused, sarnasus tdmbris, jpm. Tekstuaalne viide annab kuulajale aluse ja
voime muusikast Oiged parameetrid identifitseerida. Loomulikult vdib selline tinglik

helipilt tdhistada ka paljusid teisi fenomene, mistdttu ta on potentsiaalne, sageli

® Salvestuste puhul vdime tdepoolest ridkida ,,puhtast ikoonist* kuivord ta kehastab tihistatavat
helikogemust sellest eristumata, tdielikul méaéral (CP 5.74).
% Uheks kuulsaks niiteks v3ib tuua Einojuhani Rautavaara teose ,,Cantus Arcticus® (1972), kus
helilooja kasutab salvestatud linnulauluhdili {ihes orkestriga.
*! Seda nimetab Peirce mirgisuhte aluseks (ground) (vt Eco 1984: 185).
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ankurdatud® sdnade kaudu. Kui selline heli-ikoon on ndnda sagedasti kasutatud, et ei vaja
enam tekstuaalset viidet, voib rddkida ka tema relatiivsest konventsionaliseerumisest kas
iihe helilooja (Schuberti) puhul v5i kultuuriruumis laiemalt.>®
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Naide 1. F. Schubert ,,Wohin? (Op. 25, No. 2) Sonad: ,,Ma kuulsin vdikest oja vulisemas®.

Helipildid voivad olla seotud ruumikogemusega muusikas;

1) vahetult — juhul kui helikujutis ise rakendab mingeid heli ruumilisi omadusi, nt nn
Doppleri efekti jaljendamine muusikas. lgasugust heli diinaamika rakendamist
lahedal-kaugel vastanduse illustreerimiseks voib mdista kui vahetut helikujutis, aga
ka kaja, reverbatsiooni, jms. Siia alla kdib ka muusika ruumistamine, millest oli
juttu 1.2.1 alapeatiikis. Sellisel juhul on reaalne heli-ruum muusikaline parameeter.
Tegemist voib olla nentiva {iksikmérgiga, juhul kui ruumiline helikogemus
muusikas jddb vaid sellele tasandile, et ta viitab konkreetsele siindmusele ja
olukorrale, mis seda tekitab; voi siis adumiga, kui ta jadb potentsiaalseks ikooniks
mingist kujuteldavast vOimalikust ruumist, mis sarnaneb selle siin-ja-praegu
kogemusega mingis aspektis. Objekt voib helikujutise kogemisel jadda abstraktseks
voi desifreerimatuks (Colapietro 2011: 161).

2) kaudselt, kui ta imiteerib heli, mida oleme harjunud kuulma teatud

ruumikontekstis, st on ise ikoon iildtuntud indeksiaalsest heliseosest.>* Sellest

%2 Siin viitan Roland Barthesi mdistele anchorage (Barthes 1977: 39—40), mille all mdistab ta verbaal-
tekstuaalset viidet pildi all, mis vdimaldab piirata selle poliiseemilist iseloomu, identifitseerides
elemendid pildil ning suunates tdhelepanu ja interpretatsiooni. Sarnane protsess toimub muusikaliste
ikoonide puhul seoses sdnatekstiga. Teine teksti ja muusika suhe vdiks olla iilekanne (samas, 41),
mispuhul lingvistiline ning muusikaline tdiendavad teineteist.

8 Kuigi asja voib moista ka tdiesti vastupidiselt: seos esitise ja objekti vahel on piisavalt kauge, et see
nduab lisainfot ja juhist. Kui see juhis aga muutub piisavalt tavapdraseks, muutub konventsioon
harjumuseks, mis aitab esialgu mitte-ikooniliselt tajutud struktuuris tajuda ikoonilisust. Sellisel juhul
oleks tegu juba metafooriga (vt altpoolt).

> Siinkohal kisitlen peamiselt indeksiaalseid helikujutisi ekstramuusikalistele helidele, kuid
loomulikult vdib késitleda samamoodi intramuusikalisi helimdrke nii iihe teose sees kui muusika
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tulenevalt voib olla sellisel viitamisel suurem spetsiifika. Siia kdivad igasugused
muusikalised viited igapdevaelu helidele: sireenid, masinad, loodushééled, jpm.55
Uks tiilipilisemaid nditeid on linnulaulu imiteerimine muusikas, mis esineb
renessanssi madrigalismidest®® kuni Beethoveni kuulsa pastoraalse siimfooniani
ning Olivier Messiaeni muusikani. Viitamine ei I6ppe kindlasti ei linnu enesega ega
ka viidatud keskkonnaga, vaid hakkab kaasama kujutatud ndhtuse tdhendusvéljaga.
Sebeoki jargi (2001: 89) saavad ikoonilisus-indeksiaalsus ja siimboolsus esineda
samas objektis suhteliselt korraga. Ikoon (linnuhelile) ja indeks (viitamine linnule
ning tema keskkonnale) omandavad kiiresti siimboolse tdhendusvilja, mis sdltub
kultuuri ideoloogilistest ning esteetilistest toekspidamistest (loodusmaastik kui
voimalik idealiseeritud pastoraliseeritud stseen).
Eelnev ndib kinnitavat Peirce’i arusaama, et margiprotsess kulmineerub argumendi voi
stimboolse reegelmirgiga (legisign). See siimboolne-arbitraarne tasand ei paddi aga
verbaalsete tdhistajatega enestega, vaid vOib anda alust paljudele erinevatele kirjeldustele
tavakeeles, osaliselt kuivord sageli viidatakse puhtmuusikalisele kultuurilisele iihikule
(Monelle 2000: 13) ning teisalt see ldbi, et ikooniline ja indeksiaalne tasand
interakteeruvavd muusikalises semioosis tihedamalt konventsionaalsete aspektidega. Teose

interpreteerimises on alati aktuaalne 15ppematu semioosi vdimalikkus.

Diagramm on teine Peirce’i hiipoikooni tiilip. Siia alla kiib suur osa selles t66s kasitletud
muusikalise semioosi Kkirjeldustest. Diagrammi puhul sarnaneb mirk objektile oma
iilesehituses — seesmiste analoogsete suhete poolest (CP 2.277). Ta on kui visand suhetest

(Stjernfelt 2007: 90), mida indeksiaalsete margide abiga saab seostada teiste suhetega

intertekstuaalses véljas. See on aluseks muusikaliste stiilide ning koherentsete muusikaliste viljenduse
kujunemisel mingis kultuuriruumis. Taggi ,,stiilisiinekdohhid“ té6tavad intramuusikalise indeksiaalse
helipildina, viidates ikooniliselt monele Zanrivdlisele muusikalisele struktuurile, indeksiaalselt
konnoteerides selle Zanri sotsiaalseid, ideoloogilisi ja ka ruumilisi aspekte (Tagg 2012: 470, 524).
* Tasub mainida, et Tagg (2012: 489) toob olulisena vilja ka lingvistilis-vokaalsed anafoonid —
muusikalised struktuurid, mis sarnanevad mingi kdbnemanneeriga. Sellised on muusika ekspressiivsuse
teooriates olnud olulisel kohal alates juba Platonist (Kivy 2002: 15-16), kuid vdhem olulised ruumi
seisukohast.
% Madrigalismi voib defineerida kui ,,sGnamaalingut (word painting) muusikas, mis sai eriti
renessanssi vokaalmuusikas ldbivaks tehnikaks ning kujutab endast enamasti suhteliselt vahetut
muusikalist illustratsiooni sonatekstis leiduvale (Carter 2001). Ikonismi madrigalides on ka semiootikud
uurinud (Georis 2005).
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(Colapietro 2011: 162). Diagrammiline mdistmine ithendab viga erinevaid muusikalise
tadhenduse kasitlusi, sest neist enamik rohuvad muusikale kui vormile: nii voib kirjeldada
nii Langeri (1942) ’muusikalist siimbolit’, mis on isomorfne tunnetuse vormiga,
Middletoni (1990) kirjeldatud ’struktuurset semantikat’, Lotmani (1977, 1990) teksti kui
universumi ruumilist mudelit ning tegelikult ka kognitiiv-teadustes levinud kognitiivse
metafoori teooriat, kuivord see toetub ’muusikalistele skeemidele’ (Brower 2000: 324),
mis omakorda on kirjeldatavad kui mingite relatsioonide mudelid. Nattiez’i (1990: 10-11)
formuleering, et muusika on voimeline looma struktuure ,,nagu A on suhtes B’ga, ndonda
on ka X ja Y*, on kirjeldus muusikalisest tdhendusest kui siintaksi pohisest diagrammist.
Ka Hatteni (2004) Zest ja Taggi (2012) Zestikulaarne interkonversioon pdhinevad
diagrammilisusel, mis on vdhemalt osaliselt moistetud keha kaudu.

Diagramm on suurema tidhelepanu osaks saanud kdesoleval sajandil, millega on
kaasnenud ka kontseptsiooni esimesed rakendused muusikale (vt Maeder 2011: 392 Georis
2005).°” lgasugune deduktiivne mdtlemine vdi siillogism nduab ka diagrammi koostamist,
mille osad moodustavad analoogia uurimuse all oleva objekti suhtes, et voimaldada uute
suhete &dratundmist (Stjernfelt 2007). lkooniline mérk voimaldab objektis &dra tunda
mingeid uusi tddesid voi informatsiooni. Selline késitlus laiendab ikoonilisuse printsiipi
lihtsast sarnasusest ning visuaalsest piltlikusest hdlmamaks ka traditsioonilisi siimboolseid
stisteeme, nditeks algebra, loogilised valemid jt siintaktilised siisteemid, mis opereerivad
stimbolitega, kuid evivad ikoonilisi suhteid. Lisaks, niipea kui ikoon on mdistetud
mereoloogilise objektina, millel on mingi seesmine struktuur, muutub diagrammiline
motlemine relevantseks. Kujutis on seega kogemusest vorsuv juhtum, mille puhul on
tdhelepanu all vaid terviku iildmulje ning puudub otsene arusaam seda konstitueerivatest
elementidest ja nende suhetest ehk diagrammist. Maali (v3i helikujutist) vaadeldes ei
pruugi me tajuda selles sisalduvaid abstraktseid suhteid, mis voivad aga saada
eksplitsiitseks niipea kui me nt maastikumaali 1dhemalt vaatleme, uurime esi- ja tagaplaani,
kujutleme ennast selles litkumas. Raske on seega ldhemalt vaadelda iihtegi ikooni
teostamata selles vihemalt proto-diagrammilisi motte-eksperimente. (Stjernfelt 2007: 91—
93)

Muusikaliste helikujutiste lihemal vaatlusel me seega diagrammiseerime need,

kuivord igasugune muusikaline ikoon moodustub muusikasiisteemi diskreetsetest

% Diagrammilisusest vt Ellestrom, Fischer, Ljungberg 2013 vdi Krimer, Ljungberg 2016.
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siintaktilistest iihikutest, mis iseseisvalt enamasti ei loo helikujutisi®®. Muusikalist ikooni
kui kompleksset helistindmust on seega voimalik ,.lahti votta®, mis avaldab diagrammilised
suhted, mis on aluseks sarnasussuhte tekkimisele. Kui algebra, siintaks ning igasugune
formalisatsioon on moistetav diagrammilisena (samas), siis peame selliselt mdistma ka
muusika siintaksit. Lisaks helipildile nduab ka kolmas Peirce’i ikoonilisuse tiiiip,
metafoorne mirk, aluseks diagrammilist analiilisi, tuvastamaks {ihes fenomenis skeeme,
mis oleksid tilekantavad teise kontseptuaalse ruumi (samas, 93).

Lahtudes formalistlikest kirjeldustest, mille jargi muusika on puhas ,,toonide mang*
ja stintaks (Hanslick 1981), leiame, et see katkeb voimet abstraktsete diagrammide
loomisel. Igasugune muusikaline parameeter voi parameetrite kombinatsioon on vdimeline
moodustama diagramme. Diagrammi puhul rddgime aga juba iihe tajumodaalsuse iilesest
margist ning selles v3ib ka ndha erinevust kujutise ja diagrammi vahel. Viimase puhul ei
ole heli modaalsus viitamise protsessis kuigivord oluline. Mitmed muusikalised
diagrammid soltuvad oma eksisteerimises visuaalse notatsioonisiisteemi pakutud
horisontaalsest ning vertikaalsest teljest helikdrguste ja aja kujutamisel. Diagrammide
aratundmine muusikas vOib seega sGltuda mingist konventsionaalsest viisist muusikalisi
parameetreid ja elemente representeerida ning ei sdltu enam vahetust ja lihtsast tajutavast
sarnasussuhtest. Uks kuulsamaid muusikalisi diagramme on ilmselt J.S. Bachi ja
barokkmuusikas sagedasti esinev ’risti motiiv’. Rist on ndhtav partituuris, kuid ei ole
selgelt kuuldav — tundmata konventsiooni — muusikalise helikoe sees, eriti sellistes
ndidetes, nagu Johannese passiooni algus (ndide 2), kus ristimotiiv on tuvastatud (Tomita
2018: 231), kuid on eriti raskesti viljakuuldav pidede tottu, mille rakendamisel pole
meloodiajoonis selgelt tajutav. Uhtlasi peab teadma konventsiooni siduda esimene ning

viimane noot ning kaks keskmist mdtteliste telgedega.

% See liheb kergelt vastuollu Peirce’i enese kontseptuaalse arhitektoonikaga, kus esmasus (kujutis) ei
saa endas sisaldada teisasust (diagrammi). Niiteks Ellestrom kahtleb, et kolmikjaotus kujutis-
diagramm-metafoor kui esmasus-teisasus-kolmasus on véiga rangelt teostatav, kuivord nad koik on siiski
ikoonilisuse (esmasuse) aspektid. Ta ise modistab neid moisteid gradientidena: pildid on koige
vahetumalt tajutava sarnasusega, metafoorid omakorda vdga ,kauged, ndudes mitut kognitiivset
LHhiipet® ning diagrammid asuvad kusagil nende vahel. Ikoonilisuse ,kaugust® suurendab ka
tajumodaalsuse ja aeg-ruumi modaalsuse teisenemine mérgiprotsessis. Kujutisi vdib kirjeldada
kognitiivselt ,,lihtsalt tajutavate sarnasustena, samas kui ndrgem ikoonilisus on keerulisem, nt
skemaatilise diagrammi puhul, ndudes rohkem kontseptuaalset mdttetodd. (Ellestrom 2013: 103-6)
Sama vaate pakub Zbikowski (2015: 177), kirjeldades muusikas kujutist, diagrammi ja metafoori kui
kontiinumi.
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Naiide 2: Johannes Sebastian Bach BWV 245 — Johannese passiooni kaks esimest takti,
ristimotiiv flodtides ja oboedes.
Teine tuntud niide, kus diagrammiline mdtlemine on otseselt kompositsiooniprotsessi
mojutanud, on Heitor Villa-Lobose ,New Yorki siluett“. Selle klaveripala
kompositsiooniprotsess on esiteks linna kaugvaade diagrammiseeritud, kujutades selle
kontuuri joonisena (joonis 6). Joonise vertikaaltely pannakse vastavusse 85 klaveri
kromaatilise noodiga ning kantakse omakorda timber partituuri, kus horisontaalne telg
muutub ajateljeks (Tarasti 1995: 376). New Yorki visuaalne diagramm muutub omakorda
diagrammiks partituuris. Heliline tulemus ei kanna mingit dratuntavat sarnasust linna
siluetiga,® sarnasus peitub analoogilistes suhetes, mida on vdimelised looma (visuaalselt
kujutatud) helikdrgused ning valtused New Yorki silueti diagrammiga ning mille
aratundmiseks on vajalik muusika konstrueerimise printsiibi tundmine. Kéesolev nidide
illustreerib ka diagrammi transmodaalsust, kuivord diagramm on vaid topograafiliste
suhete visand. Erinevalt helikujutisest on diagramm virtuaalne motteline konstrukt, mille

olemuslik aspekt (suhted) ei soltu esitusviisist (Marrinan 2016: 27).

VILLA-LOBOS: NEW YORK SKY LINE MELODY - GRAFICO DERIVADO DA
VERSAO DE 1957. (C.KATER, |982)
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Joonis 6: Heitor Villa-Lobose diagramm New Yorki siluetist. (Kater 1984) Vasakul
adres on ndha helikdrguste telge.

% Vrdlemaks joonist ja muusikat ning nende vahelist konstrueerimisprintsiipi, voib lugeja vaadata ja
kuulata neid kahte videoformaadis: https://youtu.be/TiF80x7KfC8, 27.12.2019.
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https://youtu.be/TiF80x7KfC8

Enamikke muusika olukordi vdib siiski Kirjeldada potentsiaalsete voi adumlike
diagrammidenaﬁo, kuivdord enamikest muusikalistest struktuuridest oleks vo&imalik
koostada suhete visand. Selliste visandite konstrueerimine on oluline muusikateaduses
analuusi teostamiseks. Analiititilisi taandamisi kui baastasandi vdi intramuusikalisi skeeme,
mida Spitzer nimetab ’analiiiitilisteks metafoorideks’ (Spitzer 2015: 16-37), vdiks pigem
kirjeldada kui diagramme. Selline protsess on oluline nt Schenkeri, Meyeri jt teoreetikute
taandamismudelites (samas). Diagrammiliste visandite loomine analiiiisis soltub voimest
tajuda pindmist muusikalist struktuuri justkui ndidet mingist skeemist. Muusikat ,.kuulda

13

kui...”“ See on Spitzeri arvates Opitav, kuulamisvoime on plastiline, diagrammide
koostamine on tihtlasi ka pedagoogiline ettevétmine (samas, 16).

Kuivord muusika on kdigis oma parameetrites ning elementide kombinatsioonis
teoreetiliselt voimeline diagramme looma, sOltub spetsiifiliste diagrammiliste mérkide
daratundmine 1) kultuurist, muusikalisest kompetentsist, analiiiitilisest mudelist ja
ajaloolisest kontekstist tulenevatest toekspidamistest ning ideoloogiast, millega muusikale
lahenetakse, 2) teadmisest muusikaliste zanrite, erinevate vormi pertinentsete omaduste
kohta ja kuulamisharjumustest, mis tuleneb muusika intertekstuaalsest valjast ning 3)
metatekstuaalsetest, kontekstuaalsetest, konventsionaalsetest, jt viidetest, mis seovad
muusikat mingi muusikavilise elemendiga, soodustades muusikas vastavate diagrammide
aratundmist. Nagu vididab Mark Turner, ei ole sarnasuse tajumises midagi lihtsat ja
otsekohest: sulamis toimub tdhenduse ja vormi segamine, psiihholoogiline ning
emotsionaalne interpretatsioon ja rekontseptualisatsioon (Turner 2013: 14). ,,Sarnasus ei
tekita ikoonilisust. Alles peale seda, kui me tuvastame ikoonilise suhte, saame 6elda, mida
me tajusime iihisena ja vahel isegi siis mitte.” (Deacon 1997: 74) Ikoonilisus pohineb selle
poolest vahemalt kaudselt korvutamisel, indeksiaalsusel, Sarnasuse tajus méangivad rolli
kuulaja huvid, eesmargid ja védrtused (Colapietro 2011: 166). See korvutav suhe peab
cksisteerima nt ,,liblika® mdiste ja muusikalise struktuuri vahel: kuulda muusikat ,kui
liblikat*, tekitab taju muusikast kui sulamist, mis ei pruugi tiielikult sobituda kummagi
sisendiga (vt ptk 1.2.3.) Milline ikooniline struktuur ,aktualiseerub”, soltub secega

potentsiaalsest muusikavilisest sisendist, millega muusikat vastavuses tajutakse.

% Peirce annab ka otseselt adumlikust ikoonilisest iiksikmirgist niite kui diagrammist, eraldatuna tema
faktuaalsusest (vt tabel a, Lisa 1). Kiisimus sellest milliste mirkidena mdista hiipoikoone Peirce’i 10-
margilises silisteemis on teoreetikute seas jadnud aga lahtiseks (Farias, Queiroz 2006).
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Diagrammide ja diagrammiliste metafooride dratundmine sdltub etteantud teemast ning on
heuristiline, uuriv tegevus (samas, 167). Kui kahe sisendi vahel on tekitatud side (siinkohal
pealkirja Liblika kaudu), siis esitise aspektid hakkavad mojutama taju objektist ja vastupidi
(Turner 2013: 15), tekitades keerukaid tdlgendite ahelaid.

Osad elemendid on kompositsioonis (voi muusikalises stiilis) relevantsemad ja
pertinentsemad kui teised. Diagrammiline struktuur, millel on suurim vdimalus olla dra
tuntud sellisena, on tdendoliselt oluline teose uldise struktuuri seisukohast. Lisaks on osad
diagrammid ,iilekantavamad®, spetsiifiline diagrammaatiline konfiguratsioon on
abstraktne, kuid soosib siiski monda tdlgendust paremini kui teist (Ellestrom 2013: 114).
On niha, et diagrammilisus on aluseks metafoorsusele, 1dhtudes Stjernfeltist (2007: 91).
Teisalt soltub diagrammi aktualiseerumine muusikatekstis vdimalikust muusikavélisest
sisendist ja vOimest kuulda muusikat ,justkui...“. See on omakorda Opitav ja
konventsionaliseeritav. (Spitzer 2015: 15-16) Diagrammi ja metafoori vahekord néib
olevat mdlemapidine.

Diagrammilisust voib pidada muusika ,,seesmiseks® ruumilisuseks, kuivord seda
saab mdista kui muusika voimet luua oma diskreetsete iihikute ja parameetrite kaudu
ikoonilisi relatsioonilisi struktuure. Nii voib riikida iildistest ,iles-alla®, ,tsenter-
perifeeria®, ,,enne-pérast®, ,,staatiline-mobiilne* jne suhetest; muusikast kui topoloogilisest
v3i matemaatiliselt kirjeldatavast ruumist.”> Ruumilisust voib kisitleda kognitsioonis
abstraktselt kui ,kvalitatiivseid erinevusi keskkonnas, mingit jaotust objektidest ja
omadustest® (Ojala 2009: 307). Seega on diagrammilisus aluseks strukturaal-
formalistlikele introversiivset semioosi rohutavatele muusikakésitlustele. Middletoni jargi
oleks diagramm primaarne muusikaline tdhendustasand. Teisalt vdiks 6elda, et diagrammi
abil representeerime muusikat ennast, mis loob aluse vOimeks vastata sarnasele
diagrammiseeritud suhtele viljaspool muusikat. Selline késitlus kirjeldab muusikalist
kognitsiooni aga intellektuaalse protsessina, mis on konfliktis kehaliste muusikalise taju
teooriatega, millest tuleb juttu allpool, seoses muusika helisemioosi indeksiaalsete
aspektidega (vt ka 1.2.3).

8 Arvestades, et tegelikult moodustavad muusikalised parameetrid kontiinumi ning minimaalsed
ithikud, nagu kindel helikdrgus, koosnevad omakorda keerukast harmoonilisest spektrumist.
%2 Selliste kirjeldustasandi arendamisega seoses on juba mainitud Mark Reybroucki (1998) ja Guerino
Mazzola (1997, 2012, Mazzola et al, 2016) t66d.
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Juhul, kui muusikas tekkinud diagramm on aluseks sarnasussuhtele kogemusele
véljaspool muusikat (mis on omakorda ka ise diagrammistatud), on tegemist
iilekandemehhanismiga, mis on transmodaalne ning vdimalik, et ka aeg-ruumi modaalsust
iiletav. Seega riadgime ’kaugest’ ikoonilisusest, mis on vdga tinglik ning nduab sensoorse
vahetuse asemel suurt kognitiivset hiipet abstraktsete tdhendus-struktuuride vahel®®
(Ellestrom 2013: 113). Siinkohal kasutan sdona metafoor. See on ka iihtiv sellise
metafoorikdsitlusega, nagu sellest ildiselt rddagitakse kognitiivses muusikateaduses kui
mustrite sobitamist tihest kogemusedomeenist teise (Brower 2000: 323), kuigi nagu markis
Spitzer, on kognitiivsed metafooriteooriat rakendavate muusikateadlaste eesmirgiks
eelkdige selgitada tonaalse muusika siintaksi 1dbi kehalisest kognitsioonist tuletatud
"muusikalis-metafooriliste-skeemide’, mis viiakse vastavusse mingi muusikalise mustriga
(samas 324). Kiesoleva to6 késitlus iihtib Spitzeri arusaamaga, kelle jaoks on abstraktne
skematism (minu késitluses diagrammilisus) aluseks metafoorsusele, mis on domeeni-
iilene (vastanduseks autoritele, kelle jaoks skeemi eksisteerimine muusikas ongi juba
(kognitiivne) metafoor) (Spitzer 2015: 61-65). Kehalisest kogemusest johtuvat
modelleerimist kasitlen allpool indeksiaalsuse kategooria all.

Peirce’i enda metafoorikésitlus on natuke erinev, kuigi ta ei uuri seda pohjalikult
(Anderson 1984: 454), defineerides selle kui ikoonilise méargi, mis ,;representeerib esitise
representeerivat omadust, representeerides parallelismi millegi muuga.* (Peirce, CP 2.277)
See definitsioon on peaacgu ldbipaistmatu ning mitte sagedasti kasutatud (Ellestrom 2013:
102, Anderson 1984: 454) ning seda v3ib teoreetiliselt mdista mitte kui metafoorsuse laia
analiilisi ja maératlust, vaid ainult iithe hiipoikooni aspekti kirjeldust (Colapietro 2011:
162-3). Metafoor jadb seega Peirce’i kasitluses lahtiseks mdisteks ning kuigi ma kasutan
just tema sdtestatud ikoonilisuse tiipoloogiat, rakendan seda mdistet siiski nii, nagu seda
moistavad kognitiivne muusikateadus.

Kas see on tingimata vastuolus Peirce’i késitlusega? Kui ldhtuda Douglas
Andersoni (1984) uurimusest Peirce’i metafoorikisitluse kohta, siis ei ole. Tema vaate
kohaselt on analoogias (diagrammis) kolm elementi: kaks seostatud elementi ning vorm,

mida nad jagavad. See vorm on selge niiteks teedekaardi ning teede eneste struktuuri

8 Ellestromi jirgi vdib ikoonilisus iiletada tajumodaalsuse piire, aga ka aeg-ruumi kategooriaid
(visuaalne mirk voib seista temporaalsete siindmuste eest) ning iihtlasi kogntiivse ning sensoorse
kategooria vahet: sensoorne voib olla iildistatud kognitiivseks struktuuriks ja vastupidi. (Samas)
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vahel. Metafoori puhul aga ei ole kahel vorreldaval elemendil otsest kvalitatiivset
sarnasust, sensoorselt dratutavat ikoonilisust vdi vormi; on neli elementi: kaks suhestatud
nédhtust ning kaks vormi voi kvaliteetide hulka. Neid peab siduma mingi ,,lisa“ — element,
mis seostab mingid aspektid nende omadustest. (Anderson 1984: 455) Seetottu véidab
Peirce, et metafoor on hiipoikooni kolmasuse aspekt. Kui kaks elementi iihendada seisneb
ikoonilisus ’kolmandas’ asjas, mille nad konstitueerivad. Sarnasuse loob kahe elemendi
metafoorne kdrvutamine ise (samas, 459). Selle seos kontseptuaalse integratsioonivorgu
mudeliga® on selge: kahe domeeni iihendamiseks on vaja ’geneerilist” ruumi, abstraktset
kognitiivset diagrammi, mis on sarnasussuhte aluseks. Loppeks on tegemist *sulandatud-
ruumiga’, mis on enamat kui kummagi osaruumi kvaliteetide puhul voiks aimata.®
Metafoori puhul puudub analoogia tdpsus jagatud kvaliteedis, mis seisab iseenese eest.
Eemaldades metafoorist iiks korrelaat, kaob ka teises ikoonilisus, mis niis teda esimesega
ithendavat. Kui diagramm voib tdpsustada objekti iseloomu (kaart territooriumi), siis
metafoor ei tee midagi ,tdpsemaks®, luues pigem uue, loogilises mdttes ambivalentse
simboli ja tdhenduse, uue ebamdiirse indeksiaalse referendi, piiritletud vaid teatud
ikooniliste omadustega. Ta on uue ja loomingulise tdhenduse genereerija, erinevalt
analoogiast, mis Peirce’i jaoks funktsioneerib eelkodige teadusliku motte avardamises.
(Samas, 462-3; 465) Ebaméiirasus voib olla tugevus, genereerides mitmeid erinevaid
interpretantide ahelaid.

Lihtsamalt véiljendudes voib Ellestromi (2013: 107) jirgi Oelda, et metafoorse
mérgi puhul on tegemist kdige ,kaugema® sarnasusega: muusika ja hoopis teiste
domeenide (visuaalne, ruumiline, sOnaline) vahelises sarnasuses, mis nduab aga
,.Jkolmandat®, abstraktsemat vOi meelevaldset Sarnanevat elementi — abstraktset suhete
vorku. Loomulikult voib metafoorne sarnasus peituda ka vahetutes kvaliteetides
(varvisiinesteesia muusikas), kuid ruumiliste metafooride puhul peab eelkdige viitama

nende diagrammilisele alusele. Metafoor vdib keerukusest hoolimata olla muusikas

% Joonis 3, Ik 34.
% See kisitlus vdib erineda Andersoni kisitlusest mingil miiral. Tema jaoks loob metafoor ise uue
sarnasussuhte, mis jadb ambivalentseks ,,tundeks sarnasusest™, mis puudub referendi voi objekti eneste
omadustes. (Anderson 1984: 462) Kognitiivse sulami mudelis voib 6elda, et potentsiaalsus sarnasusesks
on abstrahheeritava diagrammi néol referendis ja objektis olemas. Kuigi ka see vdib ,,kaduda®, st mitte
olla tajutav vordluse puudumisel, mis ta aktiveerib.
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suhteliselt vahetult tajutud. Lisaks voib, nagu pakub kognitiivne muusikateooria, siin

méngida rolli kehaline taju. Sellest 1dhemalt jargnevalt.

2.2.2. Indeksiaalne aspekt — muusikalised Zestid ja kehalisus

Indeksit moistab Peirce kui sellist suhet esitise ning objekti vahel, mille sitestab mingi
eksistentsiaalne voi fliiisiline side (CP 2.248). Nad on maérgid, mis viitavad (juhivad
tdhelepanu) mingile Kkonkreetsele néhtusele (Akin 2005: 163-4). Laiemalt voib
indeksiaalset seost mdista kogemusliku seosena (Ojala 2009: 313). Siin alapeatiikis
keskendun indeksiaalsusele aga iisna spetsiifilises muusikasemioosi aspektis — eelkdige Kui
kehalisusest tulenevale muusikakognitsioonile.

Indeksiaalne tasand ruumi kujutamisel muusikas kujuneb heli energeetilisest
aspektist ning selle seosest kehalise tunnetusega ja helisemioosiga laiemalt. Igasugune heli
on indeks mingist joust, mis hdirib keskkonda, tekitades helilained ning interpretatsioone
(kujutlusi) selle siinnist. Kuivord puhas indeks ei vdida midagi, ei evi sarnasust voi
seaduspdrasust (Atkin 2005: 164), siis muusikas voib kontseptualiseerida sellist
indeksiaalsust David Lidovi jargi kui kvaliteete nagu tempo, rubato, intonatsioon ja
diinaamika, st neid, mis on ekspressiivsed puhtalt fiitisilisel tasandil (Lidov 1987: 73).
Enamikel juhtudel aga esinevad need kvaliteedid muusikas mingis struktuuris, kus
esinevad ka tonaalsed suhted, meetrum, vorm, jm. Indeksiaalne méark esineb muusikas
seega omadusmaérkides kehastununa. Puhas indeksiaalsus voib olla heli semantika osa,
kuid muusikas ei tundu ta enamikel juhtudel relevantne — igasugune indeks toetub
ikoonilisele tasandile v5i on artikuleeritud siimbolitega.®® Atkin eristab Peirce’i kisitluses
degenereerunud ja ehtsat indeksit (Atkin 2005: 178). Esimesel juhul on tegemist
mirgiga, mis tootab ainult viitavalt. Ehtne indeks kdtkeb endas aga ka mingit
informatsiooni objekti kohta. Jalg liival on ikoonilises suhtes jalaga, tuulelipp on {ihtlasi

suuna diagramm, heli voimaldab teha jireldusi akustilise keskkonna ja heliallika kéitumise

% v5ib vaadelda ka Peirce’i kuulsat niidet tuulelipust (CP. 2.286). Tuule suunale viitab see objekt
kausaalselt, st indeksiaalselt, kuid selle tegemiseks on tal ikooni kuju — nool, mis moodustab lihtsa
diagrammi. Ka Atkini nditest selgub, et mérkidel on tingimata molemad aspektid: jalajdlg liival
sarnaneb objektiga, mis ta tekitas. See sarnasus ei méngi lihtsalt rolli selles, et méirgi viitav iseloom
seisneb kausaalses suhtes, mis ta tekitas (Atkin 2005: 166).
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kohta, ehtne indeks on informatiivne ning kétkeb endas ikoonilisi elemente ja kahte
reaalselt eksisteerivat entiteeti (samas, CP. 2.283). Muusikas on Lidovi (1987: 73) jargi
ikooniline tasand ,,isomorf v4i jilg mingist objektist v3i joust, mis pole sellega otseselt
kontaktis“ (diagramm) partituuris, mille esitaja ,,ihendab taas, indeksialiseerib need
kehasse™ ning ,,avaldab nende jou“ (zest). Muusikas on indeks seega iihelt poolt ehtne
(reaalne heli, mis on pdhjustatud reaalsest siindmusest ning liigub akustilises keskkonnas),

teisalt on ta ka sub-indeks®’, kuivord ta on kehastunud muusika siimbolsiisteemis.

Koige lihtsam on indeksiaalset aspekti kontseptualiseerida kontsert-situatsioonis.
Muusikalise struktureeritud vormi kolavale toomiseks peab pillimingija tegema teatud
iseloomuga fuiisilisi liigutusi. Vottes nditeks klaverimdangu, on sellega seotud
klahvivajutuse joud voi Ornus, kiirus, Zesti ulatuvus (lai voi kitsas register), liigutuste
sujuvus voi hiiplikus, kontinuaalsus voi katkendlikkus; sormeliigutuste peen-motoorika,
jne. Siinkohal voib réddkida Arnie Coxi (2016: 36-58) ’mimeetilisest mdistmise’
hiipoteesist. Tema jargi on helid pdhjustatud fiitisilisest keskkonna é&rritusest ja
muusikalised helid inimeste kehalisest tegevusest. Nonda on meil tajus neist implitsiitselt
olemas voime tekitada sarnaseid helisid. See voib teostuda otseses mimeetilises tegevuses:
poosid (nt seoses tantsumuusikaga), liigutused, zestid, ndoilmed; ja koige selgemalt —
pillimdnguga seotud liigutuste imiteerimine (nn air guitar voi air drumming) voi
kujutletud voi implitsiitses mimeetilises tegevuses, mis on kehalise taju abstraktne
representatsioon ning seisneb implitsiitses arusaamas sellest, mis tunne oleks oma kehaga
teatud iseloomuga helisid tekitada (samas, 36-38). Selline arusaam on aktuaalne pea
igasuguses muusikalises tajus, enamasti mitte-teadlikult (samas, 56). Imiteerimise printsiip
on selge inimtekitatud helide puhul, kuid imiteerida vdib ka mitteantropomorfseid
heliallikaid — muusika seisukohast ei pea implitsiitsed tdhenduslikud heliallikad olema
kujuteldava subjekti genereeritud, kuigi alus selliseks kujutluseks on sarnaselt meie keha ja
imitatsiooniprintsiip. Sama seisukohta votavad ka Hatten (2004: 132) ning Tagg (2012:
507-8). Siinkohal t66tab muusikaline heli ’ehtne indeks’, mille objekti (heli tekitanud
sindmust) kuulaja representeerib enda jaoks labi mimeetilise kehalise taju, lahtudes selles

indeksis kehastunud diagrammidest ja omadusmaérkidest.

% Sub-indeks on siimboolselt viljendatud indeks (nt sdna* mina (CP. 2.303) Sinna alla kiivad ka
pertseptid, mis kirjeldavad operatsiooni, kuidas jduda mingi objektini (Atkin 2005: 170-177).
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Lisaks voib indeksiaalset tasandit kirjeldada kui heli mdju meie kehale. Peirce’i
jargi kehtib energeetiline interpretant — fiitisiline reaktsioon margile (Turino 1999: 224).
Mimees voib labida mitmeid abstraktsuse astmeid. Kui selle aluseks on ainult heli (samas,
41-42) voibki radkida indeksiaalselt vahendatud mimeesist, mille puhul tinglikkuse aste
suureneb méargatavalt. Isegi partituuri on voimalik modista kui jalge kehalisest tegevusest
(kujutledes selle realiseerimise voi kuulmise tunnet). See koik sdltub loomulikult kuulaja
partikulaarsetest taustateadmistest ning varasemast kogemusest iildistest intuitiivsetest
heliloome printsiipidest kuni spetsiifiliste teadmisteni pillimédngu kohta (samas, 51), aga
nagu {tleb Peirce’i, eksisteerib indeksiaalsus olenemata meie interpretatiivsetest
praktikatest ja voimest seda dra tunda (CP 4.447).

Coxi mimeetiline hiipotees niitab selget seost heli kui energeetilise fenomeni ning
kehalise representatsiooni vahel. Kdesoleva t66 kontekstis kirjeldan kehalist kognitsiooni
lahtuvalt helist kui ehtsast indeksist. See voib aga aluseks olla edasisele metafoorsusele,
kui need omadused/tunded, mida mimeetilise tegevuse alusel muusikahelis tajutakse, on
aluseks uuele korgema tasandi domeenivilisele sarnasussuhtele. Selline kehaline
representatsioon voib olla kognitiivselt keerukas, kuid enamasti on tegemist automaatse
ning tahtmatu ja holistliku mentaal-motoorse modelleerimisega. Seda rohutavad nii Cox
(2016: 56-57) kui ka Hatten (2004: 97-101). Selle asemel, et ndha igasugust
multimodaalset representatsiooni kui ’pilt-skeemidele’ toetuvat, tuleks rohutada, et
keskkonna representeerimisel toimub madalamatel kognitsiooni tasanditel erinevate
tajumodaalsuste integratsioon, et moodustada holistlikku seesmist kuvandit tdhenduslikust
stindmusest. Nonda on heli interpreteerimisse kaasatud ka inimkeha liikumine, mida peaks
votma kui omaette tajumodaalsust. Esialgne intermodaalne representeerimine johtub
vOimest ja vajadusest tajuda holistlikke siindmusi.

Viga sarnaselt voib mdista ka Hatteni muusikalise Zesti kisitlust, mis siiski vihem
rdhub tegelikule voi implitsiitsele mimeetilisele tegevusele. Zest kui ,.energeetilise ajaline
Kujund* kaasab tavaliselt rohkem kui {ihte muusikalist parameetrit ning Selle taju pdhineb
erinevate tajumodaalsuste integratsioonil ja muusikalise siindmuse holistlikul kogemisel,
millest oluline osa ka kehalisel tajul. (Hatten 2004: 97) Peamiselt on tegemist
diagrammiliste mérkidega, mis modjuvad vahetult, kaasates meie seesmist kehalis-

motoorset representatiivset potentsiaali.
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Zest on seeldbi aluseks suurele osale muusikalisele tihendusele ja emotsionaalsele
potentsile. Nagu maérgib Nattiez on muusikas aeg-ruumiline, afektiivne ning kineetiline
eneseviline viitamine tihedalt seotud (Nattiez 1990: 118-9). Kuivord kehalised hoiakud ja
zestid on tihedalt seotud inimese afektide véljendamisega ning muusika kehaline
representeerimine toimub  madalatel  kognitsiooniastmetel, siis vOib  Zesti- ja
mimeesiteooria muusikas anda alust Peter Kivy (1980) muusikalise ekspressionismi
teooriale: me vdime tajuda muusikat suhteliselt vahetult ekspressiivsena, kuivord see
kaasab meie kehalise (ja seeldbi afektiivse) taju. Nagu Kirjeldab evokatiivselt Merleau-
Ponty (2019: 295-6):

Ma ei tarvitse [zesti] mdistmiseks tuletada meelde tundeid, mida ma kogesin, kui ise
neidsamu Zeste sooritasin. Seesmiselt tean ma viha miimikast vdga véhe [...] ma ei taju viha
ja dhvardust psiitihilise faktina, mis peituks zesti taga, vaid ma loen viha vilja Zestist
endast, zest ei pane mdtlema viha peale, vaid ta ise ongi viha. [...] Ma mdistan Zzesti tinu
intentsioonide vastastikkusele. Zest joonistab punktiirjoontega vilja intentsionaalse objekti.
See objekt muutub aktuaalseks ja tdielikult mdistetavaks siis, kui minu keha véimed sellega
kohanduvad ja seda katavad. Zest on minu ees nagu kiisimus, ta niitab mulle maailma
tundlikke punkte ja kutsub mind nendega liikuma. (Merleau-Ponty 2019: 295-6)
Heli kui indeks mingist joust, mis on seesmise kehalise tunnetusega modelleeritav, ldheneb
ka Ernst Kurthi teooriatele muusikalisest ruumist kui seesmisest psiiihilisest ning
intentsionaalsest fenomenist, mida on kdige parem kirjeldada kui ’energeetilist ruumi’.
(Kurth 1931: 128, 136) Kombinatsioon heli semantikast (ta on alati indeks) ning kehalisest
mimeesist (kui keha kaudu modelleeritud arusaam heliallikast) oleks vdimeline tekitama
muljet muusikalistest siindmustest kui objektidest ja joududest, mis on liikumas mingis
ecbaméddrases ruumis. Seda omakorda piirab arusaam ruumist, mida kujundab meie
kehastunud kogemus, kujundades Hatteni (2004) ning Steve Larsoni (2012) arvates
virtuaalse muusikalise ruumi, kus riitm ja tonaalsus loovad aimdust gravitatsioonist,
magnetistmist ning inertsist. Nonda ei piirdu mimeesi tdhenduslikkus muusikas
konkreetses esituskontekstis pillimédngija kehalise ekspressiivsusega, mis peitub helide taga
(kuigi ka see voib mingida suurt rolli afektis, eriti nt imetlustunne virtuoossete palade

puhul, mis nduavad suurt kehalist vdimekust). See vdimaldab tajuda muusikat kui

Kineetiliselt, ruumiliselt ja afektiivselt ekspressiivset kunsti tldiselt. Liikudes taas
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ennatlikult kdesoleva t66 analiilisiobjektini, vOib siin nditlikustada eelnenud arutlust Elleri

Liblika peamise temaatilise Zesti A fenomenoloogilise kisitlusega.®®
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Néide 3: Heino Elleri Liblika zest A, taktid 1-2.

See zest kitkeb endas teatud kehalist liigutust esitajalt. Ta on Orn ja kerge, teda ei
iseloomusta suure jou rakendamine (p diinaamika); ta on kiire (veloce), sujuv vdi voolav
(legato-kaar) ning koosneb paljudest kiiretest viikestest liigutustest (palju lihikesi
viltuseid). Lisaks on zest stabiilne — seda nii tonaalselt (tegemist on pentatoonikaga, milles
pole suunatud tonaalset likkumist — helide wvahel puudub magnetism) kui ka
meloodiakontuuris, riitmis ja kde hoius (sujuv, laineline ning korduv kontuur, kési piisib
seda esitades paigal). Kombinatsioon vaoshoitusest (diinaamikas), kiirusest ning nootide
rohkusest mojub tidpse ja oskusliku, iihtlasi graatsilise ja tasakaalus kujundina. Kordus
tekitab muljet inertsist: liikumine on jitkuv ja katkematu. Koik eelnev informatsioon voib
olla visuaalselt tajutud reaalses esituses. Teisalt piisab teatud taustateadmiste puhul ka
ainult helist voi ka — nagu praegu analiiiisi teostades — vaid partituurist. Ma ei pea ka
aktiivselt kaasama mimeetilist kujutlust (,,kuidas oleks seda méngida?‘), et vahetult tajuda
neid omadusi selles muusikalises passaazis, selle ekspressiivsus on vdhemalt minu jaoks
selgelt moistetav kogemusena, mis v3ib kiiresti hGlmata erinevaid tajumodaalsusi.69
Kuivord muusikaline semioos taandub hic et nunc helisemiootikast, siis ei ole siin
kuulamiskogemuses tingimata relevantne heli kui pianisti keha liikumise indeksiaalne
nending. Pigem degenereerub see Zest abstraktseks tdhenduslikuks margiks, potentsiaalsete
objektide horisontidega diagrammiliseks adumiks ning objekt (esineja keha) taandub uute
potentsiaalsete objektide ees. Kunstis taandub argine kausatsiooni tajumine abstraktsete
simulatsioonide ees — kunstikogemus suunab mu tdhelepanu helikogemuse pinnale
(esmasusele), mis omakorda on aga kuvand millestki enamast. Aktuaalse kausaalsuse
aspekt sellest aga ei kao: keha méngib kaasa tdhenduse tekkes, kui holistlikult tajutud Zest

saab omakorda aluseks metafoorsusele. Eelkirjeldatud iseloomuga kehaline lilkkumine vaib

% Lahemalt vt ptk 2.3.3.1.
89 Zesti intermodaalsus viib 13ppeks loomulikult tema kui métte kategorisatsioonini.* (Hatten 2004:
131. Minu rohk.)
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olla iile kantud liblika (aga mitte eriti lintsalt elevandi) kehale minu kujutluses. Siinkohal
ma mitte lihtsalt ei kanna iile diagrammi muusikast ruumilisele kontuurile vaid visuaalses
modaalsuses (Bachi ja Villa-Lobose ndited eelnevas peatiikis). Kehaline tunnetus tostab
oluliselt vastuvdetava informatsiooni hulka. Kuivord Zest on aluseks uutele metafooridele
muusika ning teiste domeenide vahel, on temas oluline aspekt helil kui autentsel indeksil
mingist siindmusest/liikumisest, tugevdades taju muusikast kui ruumilisest, liikuvast ning
energeetilisest fenomenist. Eelnevat voib kirjeldada analoogse konnotatsioonimudeliga,

mille pakkusin ruumistatud muusika puhul (joonis 7).

viljendus sisu

2. tasand Mugiseniselt Ttistei Fiktiivse heliallika liikumine
kogemus

1. tasand Helikogemus Zest, liikkumine

viljendus mmp  sisu

ehtne indeks

Joonis 7. Helikogemuse kehalise tunnetuse konnotatsioonimudel.

2.2.3. Simboolne aspekt — muusikaline topos

Stimboli puhul rddgime Peirce’i terminoloogias arbitraarsetest, konventsionaalsetest
markidest (CP. 2.248) Siimboolne tasand on aktuaalne enamike maérkide puhul, mida
kidsitlesime primaarselt ikoonilise voi indeksiaalsena, kuivord muusikalist siintaksi ja
diskursust voib pidada siimboolseks — see koosneb arbitraarsetest diskreetsetest iihikutest,
mis kombineeruvad, et moodustada mérke. Neid tihikuid on voimalik kirjeldada erinevuste
slisteemina, nagu késitleb Saussure (2017: 199) loomulikku keelt. Enamik ikoonilisi ning
indeksiaalseid maérke artikuleeritud muusikalises siisteemis siimboolsete maérkidena, kus
sarnasus vOi viitamine on mingil méadral tinglik. Konventsionaliseeritud sarnasussuhet,
millel on kindel referent, peab pidama siimboolseks (Short 2007: 229).

Peirce’i teoorias on mirkide funktsioneerimiseks vaja koiki mérgitiilipe.
Konventsionaalse tdhenduse (ka sellise, kus domineerib sarnasus voi indeksiaalsus) puhul

radgime reegelmarkidest (legisign). Et semioos toimiks, peavad individuaalsed
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eksemplarid omakorda viitama mingi tookenina (token) {ildisest tiilibist (type), st
reegelmargist. Adumlik ikooniline iiksikméark seisab ainult mingite kvaliteetide eest, mida
see kehastab. Seda tuleb vorrelda teiste esitistega, et tekiks seaduspéra ja interpretatsioon.
Uksikmirk funktsioneerib vaid seadusmirgi olemasolul. See omakorda eeldab
eksisteerimiseks tiksikmérke, milles kehastuda. Need jadb siin-ja-praegu tasandile,
reegelmirk aga kaasab mélu ja Sppimisvoimet, tildistust. (Ojala 2009: 311) Et kogemus
oleks korduvalt kommunikeeritav peame sisenema konventsioonide ning assotsiatsiooni
kui harjumuse domeeni. (samas 313-315)

Muusikas ei pruugi selline mérgi konventsionaliseerumine toimuda. Thomas Turino
(1999) viitel ei kulmineeru muusikaline semioos arbitraarsete harjumuslike markidega.
Pigem on muusikalised méirgid otseselt emotsioonidest ja kogemustest, mispuhul jadb
tolgend sageli emotsionaalse (esmasus, tunne) ja energeetilise (fiitisiline reaktsioon)
tolgendi tasandile kuivord mérkide sidumise protsess (mis viib kolmasuseni) on peatatud
(samas, 222—4; 23-3), tulemuseks on nn degenereerunud margid. Indeksiaalsuse oluline
aspekt muusikalises tajus (muusika seos isiklike kogemustega) tingib tunnetuslikke
tolgendusi ja individuaalseid seoseid ning mitte kommunikatiivset-konventsionaliseerunud
tahendusi (samas, 237). Kui muusika jddb adumiteks ning iiksikmaérkideks, siis esineb
objekt vaid potentsiaalina. See selgitab tunnet, et muusika on kui tdhenduslikult m&juv
,hierogliitif, mis millelegi ei viita®“ (Monelle 2008: 97). Tema ikooniline ja indeksiaalne
intensiivsus ning seesmine siintaktiline keerukus, nt tonaalse struktuuri ndol, esineb Kui
ekspressiivne tihenduseta kone, mis nduab sensoorset, kehalist ja intellektuaalset
interpretatsiooni. *Objekti’ mérgikorrelaadi taandumise puhul jdab muusikal kui esitisel
jaab alles ’voime’ médrata mingi tdlgend Kui esitis samast objektist, millest johtub, et
sellest tulenenud tdlgendite jada voib 16ppeda objekti selginemisega, kuid voib ka mitte
(samas, 75). Objekt kui potentsiaalsus kutsub iiles interpreteerima. Selliselt vietuna on
muusika eelkdige kiill isiklik ja vahetult tdhenduslik kogemus, kuid ei allu
konventsionaliseeritud kommunikatsiooni ndudmistele.

Turino nidib aga liialt rangelt tdmbavat piiri arbitraarse ning mitte-arbitraarsete
maérkide vahel. Nagu olen siin méarkinud, on Peirce’i jaoks siin tegemist mérgi aspektidega
ning mitte loogiliste kategooriatega. Harjumus i{ihendada mingit esitist objektiga on
simboli puhul kiill koventsionaalne, kuid see harjumus ei saa vdrsuda eikusagilt, vaid
vajab tekkeks kogemusi — ikoone ja indekseid. (N6th 2014: 177). Stimbolid voivad siindida
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segatud markidest, mis viimaseid kaasavad (CP 2.302). Pakun {iihe elementaarse
helikujutise konventsionaliseerumise mudeli, mis voiks olla selline, nagu kujutatud

joonisel 8 (see on jaetud lihtsuse mottes diiaadiliseks).

(o (o)

Joonis 8: indeksiaalse helikujutise konventsionaliseerumise kaik.

Siin on piir muusika siisteemisisese ning vilise helistruktuuri vahel maérgitud
punktiirjoonega. Esialgsele ikoonilisele seosele objekti (O) ning esitise vahel (E;) voib olla
omakorda viidatud ikooniliselt uue muusikalise esitisega (E-. n), mis sarnaneb niiiid mitte
objektile, vaid omakorda mingil ma&dral  konventsionaliseeritud  maérgile
muusikadiskursuses (Ei). lga jargnev osa selles ahelas voib morfoloogias erineda mingis
aspektis, sdilitades vaid mingi pertinentse tunnuse. Esialgne sensoorselt tajutav seos
norgeneb ja mingist hetkest pole seos O ja E; vahel enam primaarne, piisab viitest E;
maérkidele ning uus esitis kehastab juba tildist tiilipi — seadusmaérki. Sarnane protsess voib
toimuda diagrammide, metafooride’ ning Zestide puhul. Hatteni arvates vdivad
ekspressiivsetest zestidest tekkida temaatilised Zestid, mis omakorda generaliseeruvad,
olles mdistetud uute niidetena stilistilisest vOi strateegilisest (retoorilisest voi
strukturaalsest) zestist (Hatten 2004: 122-3), seelédbi kirjeldab ta sarnast protsessi. Nonda
voib kujuneda muusikas suhteliselt spetsiifiline leksikon kindlate assotsiatsioonidega
markidest, mis pohinevad ikoonilistel ja indeksiaalsetel struktuuridel. Kuivord protsess
nduab iteratiivsust ja mélu, siis peab fikseerima millisel tasandil sellise mérgi ilmnemine
toimub: kas assotsiatsioon ilmneb kultuurilise universaalina, mingi ajaperioodi muusikas,
mingis konkreetses muusikalises stiilis, konkreetsete heliloojate loomingus voi vaid mdnes
iiksikus teoses. Toendoliselt nduab see protsess korduvaid meta- voi paralingvistilisi viiteid
voi kontekstuaalseid korrelatsioone’?, mis tahendusvilja kinnistaksid. Protsessis toimub ka
tahendusnihkeid ja  kasvu.  Muusikas  toimub  ildjuhul  vaid  osaline
konventsionaliseerumine: mingi aspekt mérgi esialgsest motiveeritusest toendoliselt

tajutav.

" Metafooride konventsionaliseerumist siimboolseks mirgiks kirjeldab Anderson (1984: 460-64).
™ Nt pealkirjad, programmid, metoniiiimiliselt seotud kultuuritekstid ja —praktikad.
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Philip Tagg oma analiilisides demonstreerib suhteliselt iildiseltmdistetavate markide
eksisteerimist filmi- ja populaarmuusikas, mis toetuvad konventsionaliseerunud seostele
muusikaliste tdhenduslike thikute (museemide) ning mingi kultuurilise elemendi vahel.
Nonda saab nt zanri-siinekdohhide abil viidata teatud sotsiaalsele grupile, ajale voi
kultuurilisele-geograafilisele  piirkonnale, millega see Zzanr seostub, koostades
potentsiaalselt  ideoloogilisi  sdnumeid. = Komponeerides muusikat  spetsiifilise
tdhendusviljaga visuaalsele teosele rakendab helilooja iildtuntud assotsiatsioonidega
muusikalisi elemente.”” Taggi pakutud meetod lihenemaks muusikalisele tihendusele

(joonis 9) on siin vilja toodud.

IOMV

struktuurne

sarnasus Interobjektiivne

vordlusmaterjal

intersubjektiivsus, tiheldatavad seosed sdnade,
etnograafiline tantsu, meeleolude, piltide,
vaatlus, tegevuste, inimeste, kohtade,

VVA, jne kasutuste, jpm
PMKYV PMKV
Paramuusikalised Paramuusikalised
konnotatsiooni- konnotatsiooni-
viljad viljad

Joonis 9: Philip Taggi (2012:238) muusikalise tdhenduse analiiiisimise mudel
interobjektiivse vordlusmaterjali pohjal.
Uhelt poolt vdib museemide tdhenduse selgitamiseks leida jagatud (intersubjektiivseid)
tockspidamisi mingi museemi tdhenduse kohta spetsiifilises sootsiumis etnograafilise
vaatluse ja kiisitluse abil. See annab uurijale enamasti verbaal-visuaalseid assotsiatsioone
(VVA-sid), mis selle museemiga seonduvad. Teisalt aga peab sellele lisanduma inter-
objektiivne vordlusmaterjal (IOVM - sarnased muusikalised struktuurid teistest
teostest), mis baseerub tdsiasjal, et muusikalised struktuurid on objektiivselt seotud oma
ilmnemise kontekstiga, teiste teostega ning seeldbi ilmnemisega ka nende kontekstis,

avades meie jaoks paramuusikalised konnotatsiooniviljad. Nonda voib teatud muusikaline

2\t Tagg 2000: 147-240, kus ta seostab kdik ,,Kojak* telesarja tunnusmeloodia muusikalised
elemendid sarnaste kultuuris esinevate ndhtustega. Nonda pole juhuslik, et Kojakit ekraanil saadavad
oktavikdiguga metsasarved, kuivord need pillid on klassikalises muusikas juba ammu rakendatud
’mehise-heroilise’ kujutamiseks. Juhuslik ei ole ka saates tremolo, mis kujutab aktiivset ja virvikirevat
linnaelu, kus tegevus toimub.
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element olla seotud rohkem kindla programmi, afekti, teatud tiilipi teiste semiootiliste
tekstidega, praktikatega, jne. (Tagg 2012: 238-9) Seos minu pakutud indeksiaalse
mudeliga (joonis 8) peaks olema selge ning ka Taggi mudel vdib olla seletuseks
eelkirjeldatud arbitraarse tdhenduse kujunemisele korduva kasutamise kédigus. Tuleb aga
rohuda, et nii kdesoleva t66 autori kui ka Taggi arvates jddvad ikoonilis-indeksiaalsed
véljenduslikud struktuurid selles protsessis olulisele kohale: teatud muusikalised
struktuurid sobivad paremini mingisse konteksti oma ikoonilise vOi Zestikulaarsete
omaduste poolest. Kuigi on ka vdimalikud tdiesti ajaloolis-konventsionaalsed néhtused, nt
mingi pillitimbri semantika (klavessiin konnoteerimas teatud ajaloolist perioodi). Kui
Turino piirab indeksiaalset tdhendust ja selle kuhjumist liiga Kitsalt eelkdige isikliku
kogemusega” (Turino 1999: 235), siis Taggi lihenemise jirgi voiks sellist protsessi pidada
aluseks muusikalise mairgi potentsiaalsele konventsionaliseerumisele kollektiivses
muusikapraktikas.

Eelnevast johtub, et arbitraarne tdhendus muusikas on pidevas muutuses, kui
miargid esinevad uues kontekstis ning neid rakendatakse uute eesmarkidega,
kommunikeeritakse uuele auditooriumile. Pragmaatika — kes kommunikeerib, mis
ecesmargil ning kellele — méngib seega olulist rolli (Tagg 2000: 121) semantilis-
indeksiaalse kuhjumise seisukohast. Tdhendused voivad ka ununeda: uurides varasemate
perioodide heliloojate muusikat tdhenduslikust aspektist nduab seega teatud muusikalise
stiili, zanri vOi isegi teose poieesi ning esteesi rekonstrueerimist ajaloolise tdendusmaterjali
pohjal, uurimaks kuidas helilooja kommunikeeris ning kuidas see omal ajal vastu voeti,
mille jaoks on aga teemérke nii muusikas eneses kui ka seda timbritsevas (Hatten 2004: 6—
7).

Sarnane teemavaldkond, mis seostub konventsionaalsete méarkidega muusikas on

Leonard Ratnerist (1980) alguse saanud topose teooria (topic theory), mida voib pidada

™ Turino jérgi: ,,Indeksid viitavad korreleerudes objekti ilmnemisega tegelikes situatsioonides. Kui
selline indeksiaalne suhe on sétestatud, ei ole tegeliku objekti ilmnemine enam tarvilik; indeks voib ikka
meelde tuletada objekte, mis on varasemalt temaga seostatud. Kui varasemalt indeksiaalselt seotud
objektid ei ole kohal, voi isegi kui nad on, vdivad uued situatsioonid selle sama mérgiga ithenduda.
Muusikalise afektiivsuse teooria seisukohast on oluline, et indeksid omandavad uusi tdhenduskihte,
kandes potentsiaalselt ka eelnevaid. Teatav semantiline kuhjumine. [...] Indeksiaalsed suhted baseeruvad
isiklikel kogemustel. Seega on selline kommunikatsioon prominentseim intiimsetes gruppides nagu
abielupaarid, perekonnad, ldhedased sobrad ja edasi ldhedased kommuunid ning naabruskonnad.
(Turino 1999: 235)
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iiheks peamiseks suunaks muusikasemiootilistes uurimustes.”* Topost v3ib kirjeldada kui
mingit iseloomulikku elementi (esitist), mis viitab rohkem v&i vdhem kindlalt defineeritud
objektidele. Need on kujunenud kindla kultuuriruumi muusikapraktika kdigus, muutudes
ajas ja ruumis rdnnates ning ndudes toimimiseks stilistiliselt kompetentset auditooriumi
(samas 7-8). Toposeteooria kasitlused on eelkdige alanud klassikalise perioodi (¢ 1770—
1830") muusikaga, toetudes ajaloolistele eemilistele kisitlustele, mis kirjeldavad muusika
viljenduslikku ’iseloomu’ (character) ning stiile (Agawu 1991: 26, 28). Kofi Agawu
pakutud nimistut vaadeldes voivad toposed olla seostatud mingi Zanriga (menuett, gavott,
musette, sarabande, retsitatiiv, aria, ’Opitud stiil’) vOi tuleneda mingi spetsiifilise
muusikakultuuri iseloomulikest joontest (prantsuse overtiiiir, tiirgi muusika). Teisalt voib
tegemist olla iseloomulike muusikaliste elementidega, mis seostuvad mingi
kultuuripraktikaga ja sellega seotud tdhendusvéljaga (marss, fanfaar, jahimuusika,
pastoraal) (samas, 30). Nad vdivad olla lihtsad ja spetsiifilised margid, stilistilised
omadused voi sarnaneda muusikazanriga (Monelle 2006: 7). Toposed périnevad sageli
viidetest muusikalistele kontekstidele, mis omaaegsele publikule tuttavad, k-a viited
rahvamuusikale, tantsudele, jms. Selliselt on topose viljakujunemine samuti kirjeldatav
’semantilise kuhjumisena’ ja siin pakutud mudeli kaudu (joonis 8). Klassikase perioodi
muusikas on voimalik tdaheldada selliste elementide stustemaatilist kasutust, kuid sarnane
printsiip jatkub loomulikult ka romantilises muusikas (ning topose teooriat rakendatakse ka
20. sajandi Klassikalisele ning isegi populaarmuusikale), kus heliloojad rakendasid
.jagatud muusikalist kompetentsi iitha enam individuaalse hddlega, toposeid muutes,
nende iile ironiseerides, jittes samaks morfoloogia, kuid uue sotsio-kultuurilise ajastu
kontekstis nihutades téhistatavat (Agawu 1991: 135-8), taaskord néitlikustades semantilise
kuhjumise printsiipi.

Monelle kirjeldab eksplitsiitselt topose algust ikoonilis-indeksiaalse margina ning
semantilist kuhjumist, mis viib reegelmérgi loomeni. Mérgi korduval esinemisel kinnitub
seega enam mitte konkreetne ikooniline viide, vaid siimboolne tdhendusvili, seadusmairk.

Nonda on ka mérgi sisu konventsionaalne: ta on kultuuriline tihik (Eco 1979: 67 jérgi),

™ Autorite seas, kes on sellel teemal kirjutanud on nt Allanbrook 1983; Agawu 1991; Hatten 1994,
2004; Grabocz 2002 jpt. Olulisel kohal on Raymond Monelle’i panus (2000, 2006). Hiljutisematest
kogumikest antud teemal vt nt Sheinberg (2012) voi Panos, Lympouridis, Athanasopoulos, Nelson
(toim.) (2013).
" Tinglik ajavahemik, millele viitab nt Agawu (1991: 135).
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hobune nii nagu ta eksisteerib kultuuris. Enam veel, ta ei ole mitte nt kirjanduslik, vaid
spetsiifiliselt muusikaline hobune, selle semantilise védédrtuse on miiranud muusikaline
mérk kui mingi konventsionaalsete omaduste konstellatsiooni kompleksse kultuurilise
tthikuna (Monelle 2006: 23, 25). Selline protsess on selgelt ndha ka ’pastoraalse’ topose
sinnis, kus on ka esitise tasandil keerukam konsellatsioon. Pasotraalsus seostub
kirjandusliku pastoraalsusega, teda tdhistavad spetsiifilised pillid (mida méingivad
karjased), muusikalised stiilid (nt rahvamuusika kui loodusldhedaste maainimeste
muusika) ning ekspressiivsed parameetrid muusikas (6/8 taktimdot, aeglane tempo, rahulik
iseloom, mis sageli ise rahvatantsudele) (samas, 185-250). Esialgsed indeksiaalsed ja
ikoonilised viited kujunevad viga laia semantilise véljaga tildiseks siimboliks."®
Stimboolsete mérkide siind muusikas on niisiis enamasti seotud mingi esialgse
motiveeritud elemendi iteratiivse moondumisega konventsionaalseks (kusjuures ajas
muutub nii esitise morfoloogia kui ka objekt, millele ta viitab). Kordan, et muusikalise
ruumi seisukohast toovad siimboolsed esitised kaasa nihke ka objektitasandil, kuivord
nad tdhistavad mitte spetsiifillise instantse, vaid iildist tiilipi, seaduspdra. Stimboli objekt
on samuti iildise iseloomuga (CP. 2.249). Monelle kirjeldab selliseid objekte kultuurilise
ithikuna (Monelle 2006: 26). Uldiselt mdistetud kultuurilist fenomenina, mis asetseb teiste
stimboolsete mérkide vorgustikku. Selline tdhendus ei ole ,referentsiaalne®, muusikaline
topos moodustab vorgustiku teiste kultuuritekstide, sotsiaalsete praktikate ja ajalooga,
tdahistades ruumi mingi aluse pohjal, mis on kultuurile oluline (samas, 27). Muusikaliste
toposte alla kuuluvad mitmed méirgid, mis korreleeruvad teatud kultuuriliselt defineeritud
mis on Tarasti jargi Kirjeldatav ’kohana’: tdhenduslik ruum, eraldatud (ja eristatud) teistest
ruumidest ning funktsioneerides ,,super-mirgina“, milles toimuvad omakorda teised
(Tarasti 2001: 164). Korreleeritud ruumid vdivad olla seotud teatud sotsiaalse klassi
elamistingimustega (kdrge vs madal klass), sakraalse voi profaanse ruumiga, loodusega (nn
’jahi’ topos, pastoraalne topos), fantastilise v3i igapdevaelu ruumiga, linna- voi
maakohtadega, jne. Sageli loovad sellised kultuurilised tihikud binaarseid opositsioone.
Siinkohal ei toimu spetsiifilised ruumilised Zestid, metafoorid ja diagrammid ruumis enam
kui lihtsalt mingite objektide konfiguratsiooni, neutraalses konteineri voi kehalis-ruumilist
tunnetust modelleerivana — nende tiéhendus voib sdltuda palju konkreetsemast (ja samas

palju tldisemast) Kkultuurilis-siimboolsest ruumist, mis siiski hakkab interakteeruma

" pastoraalsusest lihemalt ka allpool 3.1.2. alapeatiikis.
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vahetumat ruumitaju loovate ikooniliste ja indeksiaalsete mérkidega.

Lisaks vo0ib olukorda kirjeldada ldhtuvalt ikoonilis-indeksiaalsetest markidest,
kuivord teatud ruumilise taju tekkimine nende maérkide pohjal ei ole kindlasti muusikalise
signifikatsiooniprotsessi 10pp. Pigem saavad need ruumilised kujutlused esimeseks liiliks

potentsiaalselt viga mahukale ja keerukale interpretantide ahelale. Nagu mirgib Lotman:

Kontseptid ,,korge-madal®“, ,parem-vasak®, ,ldhedal-kaugel“, ,avatud-suletud®,
»piiritletud-mittepiiritletud ja ,diskreetne-kontinuaalne™ saavad kultuuriliste mudelite
materjaliks, millel on tdiesti mitte-ruumiline sisu, tdhistades ,,vaartuslikku-
mitteviartuslikku®, ,,head-halba®, ,,enda-teise®, , ligipddsetav-mitte ligipddsetav®, ,,surelik-

surematu®, jne. (Lotman 1977: 218)

Ruumi kujutamine muusikas vOib seega aluseks olla palju keerukamatele kultuurilis-

konventsionaalsetele vastandustele.
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3. ELLERI KLAVERIPALA LIBLIKAS SEMIOOTILINE
ANALUUS

Jargnevas alapeatiikis analiiisin Heino Elleri klaveripala Liblikas, lahtudes tilalkirjeldatud
margitaspektidest ja nende funktsioneerimisest muusikas. Analiiiisi kdigus peaks seega
identifitseerima muusikas ruumilisi helikujutisi, diagramme, metafoore, Zeste ning ka
voimalikke siimboolseid médrke. Nagu johtub eelnevate alapeatiikkide arutelust ei
funktsioneeri mairgid isolatsioonis rangelt eraldiseisvate tiilipidena. See, milline
muusikaline struktuur té6tab nt diagrammina, soltub suuresti muusika konnotatiivsetest
viljadest ja tekkivast metafoorist, kaasa méingib kehaline tunnetus ning siimboolne
tdhendustasand, mis kdik osalevad erinevate aspektidena muusika kui siimboolse
vorgustiku vOimes genercerida interpretantide ahelaid, asetudes kuulaja horisondile
individuaalsete kogemuste aspektist, aga ka kultuuriliselt kujunenud kuulamisharjumuste
sfadri, mida kujundab muusikateksti intertekstuaalsus ja selle paiknemine semiosfairi
tingimustes (vt Lotman 1999: 18-19). Need potentsiaalselt 16putud tdlgendite ahelad
johtuvad seega korraga erinevatest mérgiaspektidest ning asuvad potentsiaalselt omavahel
interakteeruma ning genereerima rikkaliku ja ennustamatut tdhendust.

Kédesolevas t60s ei ldhene ma muusikalisele tdhendusele seega ,.alt-iiles*
hierarhilise mudeliga, nagu Peirce’i atomistlik mérgiteooria voimaldaks. Nagu oli néha,
pidin juba ikooniliste méirkide kirjeldamisel rddkima nende slimboolsest aspektist ja
konventsionaalsusest muusikasiisteemis — sarnasussuhteid muusikas vdimaldab &ra tunda
konventsioon vdi kontekstuaalne viide. Pigem vdiks Monelle’i (2008: 85-88) jargi
kirjeldada muusikat risoomselt, nii nagu seda mdistet kirjeldab Deleuze (Deleuze ja
Guattari 1987: 7), kus segunevad tajumuslikud, mimeetilised, Zestuaalsed, metafoorsed ja

konventsionaalsed tdhendused mitte-hierarhiliselt, voimaldades korraga erinevaid
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lahenemisviise ning seoseid — risoomi iga punkt on vdimalik tihendus ja kdik vdimalikud
iihendused tuleb luua (samas).”” Sellest tulenevalt nidib muusika vahetult tihenduslik, nii
kehalise taju seisukohast kui ka abstraktse intellektuaalse diagramiseerimise seisukohast.
Alles analiitisi kdigus saab see tdhendus pohistatud spetsiifiliste mirkidega. Ka minu
analiiiitiline seisukoht johtub seega tahes-tahtmata esialgsest intuitsioonist. Tuleb rohutada
ka muusikateose semiootikat kui teksti-semiootikat’®, tekst aga omandab tihenduse vaid
semiosfdiris, teiste muusikaliste tekstide ning teiste semiootiliste keelte vorgustikus
(Lotman 1999). Oluline on siinjuures teose konteksti-loov paratekstuaalsele viide pealkirja
ndol, mis tekitab kuulajas teatud ,kuulen kui...“ horisondi, pakub ankru, aktualiseerides
muusikatekstis teatud ikoonilis-indeksiaalsed struktuurid, ning asetab antud teose teiste
tekstide (IOVM-i) viljale.

Analiiiisi kdik on seega ehk natuke ebatavaliselt ,,iilalt-alla®. Esiteks vaatlen Liblika
intertekstuaalset vélja asetades ta teiste teoste konteksti, mis on klassikalises
klaverimuusikas (19. ja 20. sajandil) kas sama v0i sarnast teemat kisitlenud. Nendes otsin
voimalikke  struktuurseid sarnasusi, sdtestades niiviisi Taggi terminoloogias
interobjektiivse vordlusmaterjali. See on vajalik ldhtuvalt tddemusest, et muusikas, kui
keerukas siimboolses vorgustikus, on vajalikud korrelatiivsed-konnotatiivsed vihjed, et
ithendada ikoonilised-indeksiaalsed ekspressiivsed struktuurid mingi spetsiifilise objektiga
(siinkohal ilmselt mingi kujuteldava kogemusega), voimaldades vorrelda ja pohjendada
selliste struktuuride tdhendusvilja ka muusikalise konventsiooniga ning mitte vaid ldbi
verbaalse ,,liblika“ viite (mis kindlasti méngib samuti suurt rolli). Kirjeldan Liblikat ka
iildisemalt Heino Elleri harmoonilise stiili seisukohast ning selle voimalikku stimboolset
ruumi. Seejirel vaatlen juba spetsiifilisi korduvaid muusikalisi elemente (paradigmaatiline
analiiis) ldhtuvalt antud margifunktsioonide aspektist, demonstreerides nende
motiveeritust ,liblikaliku* kujutamisel ning 16puks vaatlen nende toimimist tonaalse

muusika ,,virtuaalses jouviljas®, analiiiisides harmooniat, meloodiat, vormi ja riitmi,

" Vi nagu iitleb Deleuze: ,,semiootilised ahelad on iihendatud viiga mitmekesiste kodeerimisviisidega
(bioloogiline, poliitiline, majanduslik), mis toovad mingu erinevad mérgi reziimid“ ja; ,,semiootiline
ahel on kui mugul (risoomi jimenemisel tekkinud elund), mis kogub véga erinevaid tegustsemisviise,
mitte ainult lingvistilisi, vaid ka tajumuslikke, mimeetilisi, Zestuaalsed ja kognitiivseid. Muusika —
nagu keel — on olemuselt heterogeenne ning avatud, risomaatiline analiiiis kdtkeb endas uuritava
stisteemi kirjeldust teiste dimensioonide ja registrite kaudu. (samas, 7-8).

8 Muusika pole tehtud keelest aga ta on tekst, libi ja 13hki (Monelle 2006: 25)<.

75



kirjeldamaks nende mdju kujutlusele ruumilisest liikkumisest, mida pala on vdimeline
tekitama nende spetsiifiliselt muusikaliste parameetrite raames.

Millist semioosi tasandit kisitlen? Uhelt poolt, sitestades interobjektiivse
vordlusmaterjali voiksin viidata teatud kultuurilisele strateegiale, millest helilooja saab
lahtuda, kujutamaks liblikat — seega poieesile. Teisalt eeldaks see helilooja kavatsuste ja
teadmiste tundmist ning autorile teadaolevalt ei ole meil ajaloolisi andmeid kdnealuse
teose loomisprotsessist. Analiilisiobjektiks on eelkdige ’neutraalne tasand’ — partituur79,
objektiivselt fikseeritud siimboolne struktuur. Analiiiisi sisuks on aga selle voime tekitada
ruumilis kujutlusi. Kaasamata etnograafilisi andmeid esteesist, kas on vOimalik teose
muusikaviliste tdhenduste kohta midagi 6elda? Usun, et on: 1) kaasates interobjektiivset
vordlusmaterjali ja 2) paratekstuaalset viidet (pealkirja ndol), mis pakub kuulajale ankru; 3)
toetudes t60s kirjeldatud ld4ne muusikakultuuris levinud ruumilistele metafooridele ning
kontseptualiseerimisviisidele, 4) kaasates isiklikke intuitsioone ja 5) siduda kdik eelnev
spetsiifiliste muusikaliste struktuuridega ’jdlje’ tasandil. Tulemuseks on siiski teoses
voimalike maérgistruktuuride eristamine ning nende, kui risoomsete punktide,
kaardistamine, mitte aga terviklik hermencutiline tdlgendus fikseeritud objektist kui
kogemusest. Harva pakub muusikasemiootika autoritatiivset tdlgendust konkreetsest
teosest, kirjeldades pigem tdhenduse tekke mehhanisme, teksti voimet signifikatsiooniks

Probleem on sama nagu ka visuaal-ikoonilistes semiootilistes analiilisides:
kognitiivselt keerukad kauged ikoonid (vOi ekspressiivsed Zzestid ilma kontekstita)
genereerivad palju voimalikke tolgendeid (intra- vOi interpersonaalselt). Iga tolgend voib
olla omakorda mérk ja nii edasi. Tekkinud maérkide ahelad vdivad hakata {iksteisega

interakteeruma ja segunema ndnda keerukal viisil, et formaalne analiiis muutub

™ Oleks liiga lai lilessanne siin t00s lahti seletada partituuri ja esituse ning teose ontoloogia
problemaatikat. Klassikalises muusikas on partituur aga itheks peamiseks teose eksisteerimise viisiks,
fikseerides mingi ,,skeemi, kui intentsionaalse objekti mis realiseerub 15putult varieerudes esitustes
(Ingarden 1986: 117).Teos eksisteerib multimodaalselt: kui fiilisiline dokument, kui helistindmus voi
kui kognitiivne diagrammiline skeem. Partituur aga fikseerib {ihtlasi klassikalises muusikas ka peamised
relevantsed parameetrid, mis on pertinentsed teosele kui tekstile ning voimaldab nende keerukamat
manipulatsiooni. Klassikalises traditsioonis kdib muusikaline motlemine partituuri kaudu. (Nattiez
1990: 71-2). Lisaks on partituur aluseks paljudele visuaal-ruumilistele kontseptualisatsioonidele
muusikateosest (vt ptk 1.1.1). Nonda on just partituur (vottes arvesse, et ta on eelkdige diagramm
helikogemusest, ,,suunav pertsept® mingi helisiindmuse teostamise jaoks) sobilik analiilisiobjekt —
esitust vOib pidada teose kui suhetevOrgu sonoorseks artikuleerimiseks voi juba interpretatsiooniks
iseeneses (samas, 72), mistdttu muusikaline semioos on lddne kunstmuusika praktikas mitmekordselt
vahendatud. Selle protsessi koide lillide vaatlemine jaab aga kdesoleva t66 késitluses vilja.
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voimatuks. Semiootilise analiiiisi tugevuseks voib selles kontekstis pidada spetsiifilste
baas-tdhendust loovate mehhanismide fikseerimise voimet, kuid tema ndrkuseks voimetust
minna siigavasse hermeneutikasse. (Ellestrom 2013: 115) V&i nagu sdnastab Monelle: ,,Ei
ole tdhistamist ilma struktuurita — selles peitub semiootika tdeline kodu.“ (Monelle 1992:

273)

3.1. LIBLIKAS ROMANTILISE KLAVERIMUUSIKA KONTEKSTIS

Liblikas on lithike klaveripala, mille Heino Eller komponeeris aastal 1935.%° See kuulub
helilooja ulatuslikku klaverimuusika repertuaari, milles leidub iile 200 teose. Suurem osa
neist on pealkirjastatud mitte-programmiliselt, ldbivalt esinevad zanri- vdi
temponimetused. Liblikas kuulub seega viiksemasse hulka kammerpaladest (28), millele
helilooja andis spetsiifiliselt muusikavilise viitega pealkirja,®' kuigi sagedased on ka
pealkirjad, mis viitavad muusika iseloomule (,,Tantsu karakteris“, ,,Liiiirilised palad®, jt),
on semi-programmilised pealkirjad ehk koige enam kognitiivsete metafooride
konstrueerimist ndudvad, kuivord viitavad muusikavilisele fenomenile, mille puhul
kuulaja peab ise leidma seosed muusika omaduste ning kdnealuse ndhtuse seostamiseks.
Viga sageli viitavad Elleri loomingus sellised pealkirjad loodusndhtustele, helilooja on
lausa 6elnud, et ,,Jarmastus looduse vastu] on dieti kdigi minu teoste sisuks.“ (Humal 1984
8) Kaiesolev klaveripala on iiks ainukesi omanédoliseid, kuivord ta on pealkirjastatud
eluslooma jirgi.®? Pealkirja pakutud semantiline vili olevat hea heurestiline lihenemine
muusika tolgendamiseks. lgasugune ’estees’ nduab ka mingil médral mudelautori ’poieesi’
vOi intentsioonide aimamist nii ’jdlje’, kui ka helilooja pakutud parateksti — siinkohal

pealkirja — ja teiste muusikatekstide kaudu. Sellise pealkirja puhul on kuulajal ette antud

8 Vit H. Elleri teoste kataloogi Eesti Muusika Infokeskusest, kéttesaadav:
https://www.emic.ee/?sisu=heliloojad&mid=32&id=11&lang=est&action=view&method=teosed,
4.11.2019 voi Humal 1987.
8! Tuisk, Ofelia. Heino Elleri siimfoonilised miniatuurid 1917-1928. Ksikiri.
% Helilooja siimfoonilises muusikas leidub ka iiks teine selline: 1949 aastal komponeeritud
siimfooniline poeem ,,Kotkalend*. Uhest kdnekast nditest tuleb juttu veel allpool.
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raam voOi ankur, mille kaudu muusikalisele tekstile ldheneda ning rekonstrueerida voimalik
strateegia liblika kujutamiseks.

Kdnealune klaveripala on kiill iiks populaarsemaid Heino Elleri loomingus®®, kuid
Liblika, kui kompositsiooniliselt mitte eriti silmapaistva miniatuuri kohta on
muusikateoreetilises kirjanduses viiteid minimaalselt. Seda on kirjeldatud kui: ,peent,
niiansirikast zanripildikest, mis volub oma kujundite dhulisuse ja haprusega® (Sepp 1958:
69), Virve Lippus (1997) kirjeldab teost omadussonaga ,.graatsiline®. ,,Graatsilisus®,
,ohulisus“ ning ,haprus“ on semantilised kategooriad, mis selgelt liblikaga
igapdevakogmuses, kuid edaspidi on ndha ka nende muusikalist motiveeritust.

,Liblika®“ teemalisi teoseid leidub klassikalises muusikas sporaadiliselt, aga
korduvalt.®* Kiesolevas to6s tulevad enamuses vaatluse alla teosed 18-20. sajanditest.
Liblikas ise funktsioneerib kultuuris siimbolina, nii nagu seda kirjeldab Lotman: ta on
lihtne kujund, mis evib véga laia, mddramatut ja samas kultuuriliselt olulist tdhendusvilja,
toimides terve voimaliku tekstina (Lotman 1999: 221-5). Liblikad esinevad koikides
maailmajagudes ja siimbolina ndndavdrd paljudes kultuurides ja aegades, et ka lihike
iilevaade on voimatu. Naiteks aga on liblikas saksa romantilises kirjanduses (Siegel 1978:
125) ja mujal spirituaalse transformatsiooni stimbol, ilmselt tulenevalt tema
metamorfoosist lendavaks ning vérvikirevaks valmikuks. Teisalt, ,.liblikamuusikaks‘
nimetab V. Blackburn (1903) ilusat ja véértuslikku muusikat, millel on kultuuris liihike
eluperiood, viidates arusaamale liblikavalmiku liihikesele elueale. Laiemalt voib liblika
kujund lihtsalt viidata hingele.*® Lisaks on liblikas sageli ka siimbol (v&i siinekdohh)
looduse ilule ja volule pastoraalses votmes. Liblika nimelised teosed seostuvad selliselt ka
laiema tendentsiga romantismis anda lauludele voi instrumentaalmuusika paladele looduse
volule viitavaid nimesid (Jensen 1998:135). Liblikas on seega rikas kultuuriline objekt,
sisenedes sellisena ka muusika horisondile. Nagu mirgib aga Monelle, rdigime

muusikalises signifikatsioonis aga spetsiifiliselt *muusikalisest liblikast’. Milline on selle

8 Vit Elleri biograafia Eesti Muusika Infokeskuses, kittesaadav: https://www.emic.ee/heino-eller-est,
07.01.2020.

# Heliloojate hulka, kes liblika teemalisi kompositsioone on kirjutanud, kuuluvad Frangois Couperin,
Franz Schubert, Robert Schumann, Giacomo Puccini, Claude Debussy, Edvard Grieg, Moriz Rosenthal,
Johann Strauss Il ja — niiiidismuusikast — Kaija Saariaho.

% Nii mirgib tema Didero’ Encyclopédie-s, et sellise siimbolina tunti liblikat antiik-roomas (Jaucourt
2011). Uskumus, et inimese hing v3ib liblikana ringi lennata esineb nii Hiinas kui Jaapanis (Hearn
2015).
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iseloom? Sellele on voimalik vastata toetudes inter-objektiivsele vordlusmaterjalile

(IOVM-ile).
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IOVM 1 — Franz Schubert, Der Schmetterling, Op. 57 No. 1 — avasalmi algustaktid.

IOVM 1. Franz Schuberti laul Der Schmetterling, D633 (1820), mis on Kirjutatud
Friedrich von Schlegeli sonadele. Méarksdnad tekstis: tantsulisus (,,Wie soll ich nicht
tanzen? “®®), virvid, lille-Gied, roheline org ja kiingas, hdljumine, r36m (loodusest) (,,Ich

87, jne. Paradigmaatiline pastoraalsuse naide nii verbaalses tekstis ja

nasche die Bliithen
muusikateksti toposes. Viimast niitlikustab lihtne ja piisiv faktuur, toonika orelipunkt ning
lihtne tantsuline riitm, meloodika liigub enamasti kaheksandiknootides ning ,,lapsemeelses
lihtsuses* tertsides médda kolmkola-astmeid (Black 2003: 68). Laulu sissejuhatuses kolab
sarvehiiiiu motiiv.®® Element klaverisaates on kdige enam tihelepanu haarav — pidevalt
vahelduva suunaga kiirete nootide konstantne liikumine klaveripartii keskmises hailes, mis
moodustab helikorguste vertikaalsel teljel diagrammi liitkumisest ’alla-iiles’, korrapéaraselt
kahestes gruppides. Schubert rakendab sageli klaverisaates sdnamaalingut,®® nii et ka see
valik on ilmselt tdhenduslik. Kiired valtused sobivad paremini kujutama viaikest ning kiirelt
liilkuvat keha, moodustades anafooni, mida Tagg nimetaks peen-motoorne Kineetiline
anafoon, mis seostub kergete, Kiirete ning delikaatsete liigutustega (Tagg 2012: 499). Kiire
ja pidev liikumine on kerge assotsieeruma viikese putuka liikumisega.

Lisaks moodustub helikdrguse vaheldumise mustris korraparaselt korduv ’alla-tiles’

diagrammiline muster. Arvesse vottes ka ajalist horisontaali voib moodustuda sik-sakiline

kontuur. Kuivdrd aga prominentne laulus on vokaalmeloodia ning selle pikalt laineline

8 ,»Miks ei peaks ma tantsima?“

87 ,,Ma maitsen 0isi.“

% Liahemalt pastoraalsest toposest allpool 3.2. alapeatiikis.

% Vit nt Constantino Maeder’i (2011) analiiiisi Die Schéne Miillerinist 2011,
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kontuur ning viltused on vidga kiired ja mehhaaniliselt pidevalt korduvad, mojub
saatefaktuur pigem riitmilise taustana. *Ules-alla/alla-iiles’ kujund vdib seega olla tajutud
stinkroonselt ning saab iile kantud liblika kehale ja tema tiivalodkidele, mitte litkumisele
aeg-ruumis. Hiljutises muusikateaduslikus artiklis nimetatakse sarnast zesti tinglikult

,liblika skeemiks“®. Edaspidi viitan sellele kui *tiivaloogi motiivile’.
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IOVM 2b: E. Chausson Les Papillons 15putaktid.

IOVM 2: Ernest Chaussoni laul Les Papillons (Op. 2, Nr. 3, 1880). Kirjutatud Théophile
Gautier’i populaarsele luuletusele, mida on viisistanud ohtralt heliloojaid k-a Claude
Debussy.” Mirksdnadeks on armastus, surm ja transtsendentaalsus: jutustaja ihkab lennata
nagu liblikas iile mere, maanduda armsama huultele ja siis surra. Chaussoni laulu saates
esineb sarnane pidev saatefaktuur (kuigi kéte ristamisega ning akordides). Siinkrooniline
korduv {ihik ‘’tiivalehvitus’ saab iihendatud diakroonse kontuurse liikumisega,
potentsiaalselt modelleerides nii liblika keha enese liikumist, kui ka selle kontuuri ruumis.
Selline kujund on pala 16pus (IOVM 2b), kus ’tiivalook’ tduseb modda akordihelisid ja

muutub vaiksemaks diinaamikas, luues mulje kahe parameetri pinnalt kaugenevast-

% Rawbone, Jan 2019 nimetavad diatoonilist pooltoonilist astmelist pendeldamist ’liblika skeemiks’,
kuigi nad ei tegele semantilise analiilisiga, on selline nimetamine minu arvates konekas.
%! Nimekirja lauludest sellele luuletusele kittesaadav:
https://www.lieder.net/lieder/get text.html?Textld=5946, 07.01.2020.
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korgenevast objektist (heli vaibumine, kui heliallika kaugenemine ning kdrgemate helide,
kui ,,vdiksemate®, ehk visuaalselt kaugenevate, suunas lilkumine). Debussy laulus (v-a
kontrastes keskmises o0sas) rakendab helilooja pidevat kiiretes viltudes arpedZeerimist.

Peenmotoorne anafoon siilib, tiivalook esineb rohkete trillerite ndol. 92

Tres légérement.
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IOVM 3: Francois Couperin. Les Papillons. Premier Livre (1713).

IOVM 3: Couperin’i Les Papillons tema esimesest klavessiiniteoste raamatust (edasised
ndited pdrinevad instrumentaalmuusikast). Juba selles vanemas teoses on fikseeritud
mitmed ’muusikalise liblika’ elemendid klahvpillimuusikas. Kiires 3-jargulises
liittaktimdodus toimub pidev ja ,,hingetdmbetu litkumine (Snyder 2010: 97). Igat parema
kde noodigruppi iseloomustab hiipe (’tiivalo6k’), mis tekitab irregulaarse litkumise, mitu
meloodialiini (iilemine siinkopeeritud), mis omakorda aga moodustavad sujuva kaarja
kontuuri, mida Snyder peab liblika keha diagrammiks (samas, 98), kuigi voib olla ka
lennutrajektoori diagramm. *Muusikalist liblikat’ iseloomustab siin fortspinnung tehnika™.
Esineb teatav iihisosa Perpetuum mobile teemaliste teostega: pidev, katkematu, Kiire ja
Kiiretes viltustes meloodiline liikumine (Tilmouth 2001). Sellele lisandub méngulisus,
kergus (,, Tres légérement ), madala bassi puudumine, ootamatu ning ebastabiilne iseloom
(Snyder 2010: 99). Couperini ndidet vdib mitmetes aspektides pidada paradigmat

sitestavaks.

% Arpedzeerimine, trillerid ning ’tiivalehvituse motiiv’ assotsiatsioonis liblikaga jouab Kaija Saariaho
muusika kaudu isegi niiiidismuusikasse. Teoses Sept Papillons (2000) soolotsellole domineerivad
trillerid, k-a tilemhelitrilleid, mis moodustavad tiivaloogi’ Zesti nii helikdrgustes kui esitaja vasaku kie
ning poognaliigutustes. Jalgi nt esitust: https://youtu.be/ zPruhFrwFg, voetud 07.01.2020.

% Defineeritud kui iihe lithikese muusikalise elemendi (tavaliselt meloodialiini) ,,lahti keerutamine

arendamine pidevates kordustes, sekventsides vOi intervallilistes transformatsioonides, millest
kujundatakse terve allosa voi teos. (Drabkin 2001)
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IOVM 4: Robert Schumann. Pappilons, op 2, no. 2.

IOVM 4: Robert Schumanni Op. 2 Pappillons (1831) on kuulus liblikateemaline 12
lihikesest palast koosnev siiit. Siinkohal ei taotle helilooja aga putuka kujutamist otse.
Teose programmiks on Jean Pauli romaani Flegeljahre (1846) viimane peatiikk ja seal
toimuv maskiball (kus tegelased tantsivad liblikamaskides) (Jensen 1998: 128). Sellest
tulenevalt on pea koik palad tantsud, enamasti valsid. Schumann oli pettunud, et sageli
tolgendas omaaegne publik liblika kujundit vahetult, kui tema jaoks oli see
transformatsiooni siimbol.™* (Chernaik 2012: 67-68) Mitme pala puhul, niiteks no 2
(IOVM 4), on aga ’muusikalise liblika’ elemente, millest tulenevalt ka ilmselt sellised
tolgendused: vaiksed diinaamikad, konstantne kiire liikumine (tegelikkuses on 16ndik
nootide jargnemine pidev, lihtsalt kahe kde vahel dra jaotatud), graatsiline tantsulisus,
ootamatud liigutused ja mazoorne laad (Jensen 1998: 128). Lisaks hiippav ’tiivaloogi’
motiiv, siin punkteeritud suurte intervallide néol (taas tekitades kaks meloodialiini) (t 5—
12).

Prestissimo,

k) !
14 § o —

1
L
§f quasi Corni

IOVM 5: R. Schumann. Papillons stiidist Carnaval, op. 9,no 9 (1835).

% Tosiasi, et kuulajad selles siiski liblikat tajusid ridgib selle hiipoteesi poolt, et rikkalikud

diagrammilised struktuurid muusikas aktualiseeruvad eelkdige konteksti pShjal.
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IOVM 5: Teine Schumanni samanimeline teos. Siinkohal eraldiseisev karakteripala
pikemast siiidist, mis kujutab erinevaid tegelasi ja ndhtuseid (,,Koketeerija®, ,,Sfinks*,
,Promenaad“ jt). Meloodiat keskmises hdiles ilmsetavad konstantselt ’tiivaloogid’. Seos
pastoraalsusega (quasi Corni) aga ka perpetuum mobile Zanriga — kapriisne ilikiire ja

virtuoosne pala.

IOVM 6: F. Chopin Op. 25, No. 9 (1836), taktid 4—6.

IOVM 6: Frédéric Chopini etiitid Ges-duuris. Siinkohal on nimi Liblikas palale omistatud
hiljem. Seda nime on peetud ka ebaadekvaatseks™ ehk pala keskmise osa kérge diinaamika
tottu, mis muutub liiga raskepéraseks liblikale (Kobbé 2019). Assotsiatsioonid vodivad
tekkida pideva kiire litkumise tottu iihtlases faktuuris ning eriti nn murtud oktavi tehnika
eksponeerimise tottu, mis tekitab ’tiivalodgi’ motiivi sarnase struktuuri. Parema kée
litkkumist on kirjeldatud kui ,,porkuvat®, ,graatsilist®, ,,virvendavat* voi ,lehvitavat*

(fluttering).” Taaskord marksdnadeks ka kiirus ja virtuoossus.

IOVM 7a: Eduard Grieg Op. 43 (1886), No. 1 Sommerfugl (Liblikas) taktid 1-4.

% Arthur Freidheim (1916, G. Shirmer Inc. New York) viljaande eessona.
% Vt Fred Yu analiiiisi, kittesaadav: http://www.ourchopin.com/analysis/etude25.html vdi Radio
Chopin kirjeldust, kéttesaadav: http://www.carolinalive.org/episodes/item/727-episode-123-chopin-
gets-the-butterflies-etude-in-g-flat-major-op-25-no-9-butterfly, 08.01.2020.
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IOVM 7b. 'Tiival6dgi’ motiiv Sommerfugli keskmises osas takt 7.

IOVM 7a: Griegi Sommerfugl. Grieg oli Ellerile tuntud muusikaline eeskuju ja lemmik
(Humal, Remmel 2008: 50). Mitmeid sarnaseid elemente IOVM-ga 5 ja 6, nt punkteeritud
rlitmis ’tiivalook’ (vt ka vasaku kéde siinkopeeritud materjali). Siin on meloodia aga rohkem
isoleeritud, kuigi endiselt jaotub sageli kaheks; faktuur lihtsakoelisem. Kiire liikumine
kuueteistkiimnendiknootides on ka siin pidev. Meloodia moodustab vahel kromaatika, siis
jalle sulab arpedzeeritud kaikudeks (taktid 1-2). Harmoonia on ambivalentne (algab V1134
sonoorsusega ning toonikat pdhikujus ei kdla terve esimese lause jooksul), keskmises osas
teostatakse suur helistikukontrast (E-duur — G-duur) ning ’tiival66gi’ (7b) motiiv jatkub.

Eelkdige on liblikas seotud selgelt eraldiseisva meloodia aktiivse liikumise ja kontuuriga.

Vivace e leggiero
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IOVM 8: Moriz Rosenthal Papillons (1897) avataktid.

IOVM 8: Rosenthali Papillons. Muusikaline ’liblikas’ ddrmuseni viidud: véga kerge
diinaamika, minimaalselt saadet, eelistatakse korget registrit. Ootamatu iseloomuga
meloodia moodustab virtuoossete laia ulatusega lainelise kontuuriga arpedZode seest
paremas kédes. Lisaks: voolavas 6/8 tantsulises taktimdddus, rohkelt ,varvikirevaid®

pehmeid dissonantse ja kromaatikat, kiires fortspinnung ja perpetuum mobile stiilis,
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erakordselt virtuoosne pala. Puudub selge ’tiivalodgi’ motiiv, kuid mulje sellest voib

tekkida rohkete hiipetega parema kde materjalis.

IOVM 9b: Noctuelles, viimased 3 takti.

IOVM 9: Maurice Ravel’i Noctuelles (66liblikad) siiidist Miroirs. Ehk koige ulatuslikum
ning muusikaliselt keerukam teos seni késitletud ndidetest. Teoses on ka kontrastseid
sektsioone, mis struktuurilt erinevad, kuid nii algus kui ka 16pp sisaldavad palju sarnasusi
eelnevate IOVM-ga. ’Tiivaloogi’ motiivi leidub ohtralt, lisaks arpedZzodele ja trilleritele.
Jagatud on ka Kiire tempo, sempre legato méngustiil, korgete registrite eclistamine (bass
enamasti puudub) ja pidev kiirete viltuste rakendamine. Siinkohal (9a ja 9b) olen vilja

toonud moned eriti iseloomulikud momendid.

* % %

Lisaks konkreetselt ,liblika* teemale esineb klassikalises muusikas sageli sarnanevaid

,putuka‘ teemalisi kompositsioone. Siinkohal niited kimalasest, kdrbsest ja vaablasest.
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IOVM 10: S. Rachmaninoff klaveriseade (1931) N. Rimski-Korsakovi ,,Kimalase
lennust™ ooperist ,, Tsar Saltaani muinasjutt™ (1900) taktid 9—12.
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IOVM 11: R. V. Williams. Overtiiiir siimf poeemist,,Vaablased* (1909). Vioolad ja tsellod t 28—34.

Allegro, ¢ :1s
sopra

ViRl
.

IOVM 12: Bela Bartok Mikrokosmos VI. (c. 1939) nr. 142. , Kérbse paevikust®.

IOVM 10-12: kimalased, vaablased ja kédrbsed. Sarnasusi esineb IOVM-s 3, 5, 7, 8, 9.
Selliste putukateemaliste kompositsioonide Kkujutamisstrateegia on aga ehk isegi
sirgejoonelisem. Uldiselt samuti kujutatud Iibi fortspinnung tehnika ja perpetuum mobile
teemas. Samuti kiired ning vaiksed (eriti IOVM 10-11), iihtlase sujuva (legato)
meloodiaga, mis on esiplaanil liksinda ja véga lihtsa saatega. Meloodiajoonise kontuur
moodustab eriti selge diagrammi lennutrajektoorist ning see on selgemalt homofooniline.
Rimski-Korsakovi ndites on spetsiifiline paratekstuaalne viide, mis suunab helistruktuuri
tolgendamist kui otseselt kimalase lendu kujutavat. Puuduvad ’liblikale’ iseloomulikud
pehmed dissonantsid, seos pastoraalse temaatikaga ja mazoorne laad, mille asemel on moll
helilaad ja pidev kromaatika. Puudub ka liblikalik ’tiivalo6gi’ motiiv. Selle asemel

rohutakse ,,sumina“ ikoonilisele helipildile, mis moodustub eriti kiire kromaatilise
86



liilkumise (IOVM 10) voi pideva vertikaales dissonantsi abil (IOVM 12). Vaughan-
Williamsi overtiiiiri alguses kolavad 52 takti trillereid erinevatelt orkestripillidelt, vahel
moodustades ka Kiire diinaamilise paisumise ja vaibumise abil eriti selge helilise anafooni
sumina ldhenemisest ja kaugenemisest (IOVM 11, takt 30). Meloodia kdik on sageli
ritmiliselt ja meloodiliselt etteaimatavam ja regulaarsem (I0VM 10, ei kehti 12 puhul),
’titvaloogi’ motiivi puudumisel on ta eraldiseisvam, puuduvad hiipped ja potentsiaalne
jagunemine mitmeks meloodiliseks kihiks. V3iks 6elda, et nende putukate lennutrajektoor

muusikas on selgem.

Veloce

sempre legato

f be E : . L e2iere,,

IOVM 13: Heino Elleri ,,Humoresk (Ttiitav kdrbes)“ 1919 esimene lause, ndide Sepp (1958: 46).

IOVM 13. Isegi Eller ise on kirjutanud konealuses ,,putukazanris“. Pdneval kombel
paigutub see putukateemaline teos lisna hdsti ka enamike eelnevate IOVM-i konteksti.
Vorrelda tuleks eriti nditega 3, millega sarnaselt on tegemist sujuva fortspinnung
liilkumisega kolme peal. Ka siin tekib hiippeliste figuratsiooni tottu mitu vdimalikku
meloodilist Kihti (v-a taktid 2 ja 4), millest iilemine siinkopeeritud. Heljo Sepa arvates
tekitab meloodia tempo ning figuratsiooni kulg assotsiatsiooni tiiiitava kérbse suminaga
(Sepp 1958: 45). Voiks aga oelda, et see pala on pealkirjast hoolimata ’liblikalikule’
suhteliselt 1dhedal ’tiivaloogi’ motiivi olemasolu tottu. Et ta seda siiski ei ole, voib viidata
pala eriliselt kromaatiline iseloom. Harmoonia pole samuti liikuv, nagu enamikes ’liblika’
palades (burdoon f-noodil voi siis kromaatika). Iseloomulikult Ellerile on faktuur

poliifooniline (on lisatud eraldiseisev saatehdil) ja mitte d4rmuseni lihtne nagu IOVM 10—
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12. Lisaks on riitm liiga pidev ja iihtlane, sarnanedes seega rohkem Rimski-Korsakovi

’kimalase’, kui ’liblika’ teemale, kus esineb rohkem riitmilist irregulaarsust.

Rohutan siinkohal aga palade eripdradest hoolimata nende ,,perekondlikule sarnasusele®:

mitte koik tunnused ei ole jagatud nende vahel vordses mahus, kuid vihemalt moni neist

on olemas igaiihes. Voib ridkida teatud prevaleerivast ‘muusikalise liblika’ kujutamise

ikoonilistest strateegiatest, mille omadused toon siin vélja.

1)
2)
3)
4)

5)

6)

7)

8)
9)

Tegemist on lithivormis karakterpaladega (v-a 9, 11).

Need on kiiretempolised.

Enamasti vaikse diinaamikaga.

"Muusikaline liblikas” on mazoorses laadis (erinevalt teistest putukatest), kuid
esineb rohkelt kromaatikat meloodias.

Enamasti lihntne homofooniline faktuur, saade on minimaalne ja fookus on parema
kde materjalil.

Teos on kujundatud fortspinnung tehnikaga.

Lébivalt kestavad lithikesed ja pidevalt jooksvad noodividltused — muusikaline
liblikas on perpetuum mobile (see kehtib isegi laulude klaverisaates). Domineerib
seega peenmotoorne kineetiline anafoon.

Paladel on cappricio iseloom: nad on elavad, mianglevad ja vahel virtuoossed.
Sageli on paladel ka tantsu iseloom, mida rohutab korduv riitmiline saade (1, 4, 5,

6, 8, 10).

10) Meloodia on esitatud legato ning enamasti moodustab sujuva kaarja kontuuri.

11) ’Liblika’ teema puhul esineb ldbivalt mingi ’tiivalo6gi’ motiivi variant (1, 2, 3, 4, 5,

6,7, 9, ka 13).

12) Eelistatakse korgeid registreid, siigav bass kas puudub voi on esitatud staccato ja

lithikestes valtustes (v-a 1).

13) "Liblika’ teema puhul esineb sageli ,,ootamatusi*: kas riitmilist irregulaarsust (3, 4,

7, 9), meloodias sagedasi hiippeid (3, 4, 6, 7, 8, 9), rohket kromaatikat (3—9 ka 10—

12) vdi ootamatusi harmoonias
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Mis on siis oluline ’muusikalise liblika’ puhul? Téhelepanu peaks podrama
faktuurivalikule, mis pea kdiki neid palasid ilmestab. Otsekohene vastandus lihtsa saate
ning aktiivse ja kiire parema kde vahel loob potentsiaalselt kujutluse esiplaanil aktorist
(siinkohal lendavast liblikast) ja keskkonnast (Hatten 2004: 228). Lébiv fortspinnungi
tehnika rakendamine on klaverimuusikas markeeritud valik, kuivord see pill vdimaldab
igasuguseid liinide jaotusi ja faktuure (samas, 240). Meloodia kdik parameetrid to6tavad
siin koos: vaikne diinaamika, kiired viltused pidevad jiargnevuses, korge register. Kdik
korreleerub kujutlusega véikesest aktiivsest liikkuvast kehast. Lisaks on mitmed meloodiad
esitatud legato, mis voimaldab diskreetsed noodid siduda jitkuvaks helikogemuseks
(samas, 239), suurendades veelgi muljet iihe objekti litkkumise trajektoorist. Sellele lisaks
on ’muusikaline liblikas’ helge, maZoorne, ja méinguline. Et meloodiline, riitmiline ja
harmooniline liikumine on kohati etteaimamatu vastab ilmselt igapdevatajuga liblikate
lennutrajektooridest, mis on evolutsiooni kdigus kujunenud selliseks, et edukamalt viltida
kiskjaid.®” Lisaks on ta tantsuline — eksplitsiitselt 1. niite laulusdnades ning Schuberti Op.
2-s (4), kus siseneb ,liblikas* muusikasse, olles kirjanduses vordkuju maskiballil
tantsijatele, see aga esineb enamike palade puhul. Neid elemente ¢i ole ndha teiste putukate
puhul. Mitmel juhul esineb temaga ka pastoraalne topos muusikas (1, 2, 5). Uks kdige
labivamaid elemente on ilmselt ’tiivalodgi’ motiiv, mis esineb mingil kujul koigis ’liblika’
teemalistes kompositsioonides, mis puudub teistes putukates (v-a 13). Selle elemendi
olemasolu voib samuti selgitada igapdevakogemusega liblikast, kellel on aeglasem
tiivalook, kui kérbsel, vaablasel voi kimalasel,98 mis voimaldab seda ka silmaga tajuda,
muutudes iiheks iseloomulikumaks tunnuseks selle putuka lennus. Teiste putukate puhul ei
rohuta sellele visuaalsele elemendile, vaid pigem sumina helipildile.

Loomulikult voiks juttu teha veelgi liblika kui kultuurilise ja igapdevaelu objekti
omadustega, mis voivad muusikalisse teksti siseneda. Eriti paljulubav oleks ilmselt tema
varvikirevus, mis esineb muusikas toendoliselt harmoonias ja kromaatikas. Siinkohal
rohutan aga, et eelnev kompositsiooniline mudel paneb pea alati rohku liblikale kui
aktiivselt litkkuvale kehale, modelleerides nii tiivalooki kui ka lennutrajektoori ldbi pidevate

lithikeste jarjestikuste noodivéltuste, mis on asetatud esiplaanile lihtsa saate ette.

"Vt nt Jantzen, B; Eisner, T 2008.
% Kirbes teeb 190 tiivalodki sekundis, kimalane 125-240, liblikal v3ib see olla aga 12/s.
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3.2. LIBLIKA SUMBOOLNE- VOI TOPOSE RUUM

Enne kui vorrelda ldhemalt Elleri Liblika sarnasusi ja isedrasusi eclneva interobjektiivse
vordlusmaterjaliga ning kirjeldada detailselt selles aset leidvat ruumilist litkumist, tuleks
kirjeldada konealuse teose muusikaliste parameetrite korrelatsiooni paratekstiga ,,liblikas*
teose siimboolsel-konventsionaalsel tasandil tekkivate assotsiatsioonidega. Niiviisi
fikseerin selle *'muusikalise liblika’ tegevusruumi voi taustastseeni. See ei leia tdoenédoliselt
aset mingis juhuslikus ja neutraalses ,,konteineri-laadses* ruumis.

Loomulikult tekitab ,liblika* sOna semantiline vili juba teatud ruumi-
assotsiatsioone, mis ldhtuvad nii igapdevakogemusest kui ka kultuurilistest
representatsioonidest. Siinkohal peaks aga tdhelepanu podrama asjaolule, et selline

tahendusvili esineb ka muusikalises tekstis.

Naide 4: Liblika temaatiline Zest A.

Nimelt on selge kompositsiooniline valik kdesoleva pala puhul klaveri mustade klahvide
labiv rakendamine ning sellest tulenevalt pentatoonilise helirea prominentsus Liblika
peamises temaatilises Zestis.”® Mooda pentatoonilist helirida liigub nii teose pShiteema®,

kui ka esimest allosa ja pala 16petav glissando — sellega seostub seega pala temaatiline

% Lihem teose teksti ja Zestide analiiiis jirgmises alapeatiikis. Vt ,,Lisa 2, et ndha Liblika partituuri
tervikuna ning ,,Lisa 3%, et leida viited pala esitustele.
100 Tépsemalt kolab paris alguses selline tetratoonika (4-heliline hulk), mis on {iks pentatoonika
allhulkadest ning seega viga sarnane (mdolemas helihulgas esinevad identsed intervalliklassid). Puudu
on iiks heliklass (as), et moodustada tédielikku pentatoonikat. Kuivord see tetratooniline helihulk on
kirjeldatav omadussdnaga ,,pentatooniline” ning vahel esineb Zest ka tdieliku pentatoonikana (taktid 35,
46, 65, 69-73), siis viitan talle lihtsuse mdttes kui pentatoonikale.
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‘null-ruum*®. See vastab ka iildisemale tendentsile Elleri loomingus aastatel 1926-1940,
mida Mart Humal on kirjeldanud kui tema keskmist loomeperioodi (Humal 1984: 13-14),
milles on iseloomulik diatoonilisest helireast vdiksemate helihulkade rakendamine nii
harmoonias kui meloodikas, nt tetra-, penta voi heksatoonika (samas, 63). Selle seostab
Humal 20. sajandi muusika tendentsiga tematiseerida laad. Selline laadilisus esineb sageli
Elleri teostes, mille teemaks on mulje loodusest, ,,mis on kantud kirgastunud rahust ja
aistingute erilisest piisivusest®, kuivord puudub pooltoonide tekitatud tunglevus (samas,
69). Selline laadi tematiseering on Liblikas ilmne: kuigi ta esineb sageli {iheskoos teiste
helistikuastmetega vasakus kides — moodustades tdieliku diatoonika vo1 kromaatika — on
pentatoonika osa juhtiva Zesti analoog-siinteetilisest dratuntavast iseloomust.

Tertatoonika, pentatoonika jt modaalsed laadistruktuurid meloodia iilesehitustes
Elleri keskmise perioodi muusikas seostavad muusikateadlased rahvamuusikaga (Humal
1984: 69). Selles on tiitipilised kitsa ulatusega diatoonikast vdiksemad heliread. Kiisimus
rahvuslikus stiilis heliloomest ja rahvuslikkuse rohutamisest oli 30. aastatel ka helilooja

jaoks dhus, nagu helilooja enese mirkused kinnitavad.'%?

See tendents poorduda sellises
taotluses rahvamuusika suunas esineb koige selgemalt otse rahvaviiside rakendamisega,
kuid esinevad ka kaudsemad assotsiatsioonid eelmainitud heliridade kasutamisel ning
modaalsuste rakendamises iileiildse, sh kvart-kvindiliste harmooniate ja suhete
osatdhtsuses — need mdlemad on talle iihed iseloomulikumaid muusikalisi stiilielemente
(Hulam 1984: 101-110) ning korreleeruvad rahvamuusikaga ning eriti loodus-temaatikaga

teoste paratekstuaalsetes viidetes.'%

Pentatoonilise laadi selline seos leidub ka Euroopa klassikalises muusikas laiemalt,

seostudes pastoraalse toposega, mida Kirjeldas juba Ratner (1980), aga mida on

101 Selle maiste laenan Eero Tarastilt (1994: 98), kes on selle omakorda kohandanud Greimaselt. Selle

all peetakse silmas temaatilist ruumi, kust narratsioon algab ning on omakorda timbritsetud
,,heterotroopsetest* ruumidest®.
192 Niiteks vib tuua tema 1937. aasta véljaiitlemise: ,,Uks komponist loob oma kooli, annab tugeva

rahvusliku véljenduse ja teised piitiavad sellest kinni haarata. Nii on kdigi rahvaste juures kujunenud
aegade jooksul vilja rahvuslikku omapéra ja joont kandev muusika. Meie aga peame veel ootama -
meile endalegi pole veel saanud selgeks, missugune see eesti muusika peab olema.“ (1937) Voi: ,,Eesti
helilooja peab end ka muusikas viljendama eestlasena. Ainult nii suudame end kuulama panna.“ (1959)
(Humal 1984: 5-6)

108 1 aadivahetused palades ,,Mannid“, ,,Kodumaine viis“, ,,Stimfooniline siit“, ,,Avarused®, jt palad
keskmisest loomeperioodist. ,,Méndide” ning ,,Siimfoonilise siiidi puhul on helilooja ka kinnitanud
loodusmuljeid kui inspiratsiooni (Humal 1984: 101-110).
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pohjalikult kéasitlenud ka semiootikud (Hatten 1994, 2004; Monelle 2000, 2006, Tagg
1982, 1989). Pastoraalsus muusikas on seotud kirjandusliku pastoraalsusega, mille iiks
peamiseid temaatikaid on idealiseeritud, arkaadiline maaelu, mis eraldatud linnaelu
keerukustest nii ajaliselt kui ruumiliselt. Sellise idealiseeritud ruumi paigutamine ,,eemale*
loodusesse viitab aga ka komplekse modernse linnaelu olemasolule, millele vastanduseks
paigutatakse loodusesse nostalgia, kaotatud dnnetunne, ja lihtsus. Loodust on mdistetud
kui meediumi, mille kaudu ego saab taas terviklikuks, vahel ka kui iksilduse ja
meditatsiooni sfadri (Hatten 2004: 52-53). Sellise diinaamika olemasolu ndeme isegi Elleri
omaaegsetes kirjutistes. Heliloojal oli kombeks sageli sdita puhkusele Narva-Joesuusse
ning mitmed heliteosed kajastavad tema sonul muljeid sealsest loodusest (,,Madnnid®,
,Stimfooniline siiit*) (Sepp 1967: 117-8), seega on loodusmulje ka siin seotud ruumiga,
mis on aeg-ruumis ,,eemal® argisusest ning moistetav pastoraalsuse votmes, nagu see iilal
kirjeldatud.'®*

Pastoraalne temaatika, topos ja tdhistajad muusikas seostuvad eelkdige markeeritud
lintsusega, mis loob vastanduse konventsionaalse, keerukama stiiliga. Kui varane
pastoralism kujutas eelkdige idealiseeritud ja miitoloogilist arkaadiat, siis 19. sajandi
pastoralism po6rdub valgustusajastu motlejate mdjul rahvamuusika poole ja selles esineb
viiteid tegelikule rahvamuusikale — kujutatakse nn madalat muusikastiili (samas, 227).

Hatten nimetab pastoraalse sfddri kuuluvateks markeriteks 18.—19. sajandil
burdooni rakendamist, méodukat tempot, acglast harmoonilist riitmi, lihtsat meloodilist
kontuuri, leebeid kulminatsioone, mazoorset laadi, subdominandi harmoonilise sfadri —
eriti 11% akordi — sagedat esinemist (mis on kontrastiks dominandi sfdirile, milles
selgemalt tajuda ,lahenemist” ja tunglevust toonika suunas). Tulemuseks on ,lihtsus vs
keerukus* stiilides kaldumine esimese poole, teiseks pinge ning intensiivsuse madaldamine
(Hatten 2004: 56). Voib kisitleda ka kiirematempolist pastoraalsust, mis esineb koos
tantsuzanritega, eriti kolme vdi kuue peale tantsud nagu siciliano voi aeglane gigue,
Liinder, ja isegi valss, mis assotsieeruvad rahvamuusikaga ja seega juba ammu
pastoraalsusega (samas, 58, 62-63). Koos tonaalse harmoonia suunatud liikumise
taandumisega leidub sageli pastoraalses muusikas ka modaalseid elemente, sh helihulki,

nagu pentatoonikat.

1% T3epoolest loodus seostub Elleri kirjutistes lisaks ka lapsepdlve, kaotatud rddmu ja enesesse

stiiibimisega ja uue virgumisega. (Kirjad Emil Ruberile; vt Humal, Remmel 2008: 90).
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Pohjalikuma ajaloolise iilevaate pentatoonikast klassikalises muusikas on andnud
Jeremy Day-O’Connell (2007: 47-98). Uks peamisi semantilisi pentatoonika kategooriad
on tema jaoks pastoraalne pentatoonika. Seda voib kirjeldada ka ,koduseks eksootikaks®,
iildlevinud diatoonilise stiili vastand,'®® mis viitab maarahva muusikale, eclkdige selle
lintsuse aspektile, aga kohati ka selle tegelikule struktuurile (mitmed rahvapillid olid
peamiselt voimelised pentatoonikaks) (samas, 62—64), eriti pédrineb pentatoonikat
rahvalikust tantsumuusikast (samas, 80). Need aspektid parinevad nii austria valssidest kui
ka Soti ja ida-euroopa rahvamuusikast (samas, 80-90). Valgustus-ideoloogia mdjus ning
soovis kujundada rahvuslik helikeel, rakendasid 19. sajandi vene heliloojad rahvamuusikat
sageli ka vahetult, sh selles esinevat pentatoonikat, mis avaldas mdju ka hiljem
impressionistidele (samas, 92). Peterburis Oppinuna oli ka Eller nende muusika
mojusfairis.

Teine suurem pastoraalse semantiline véli on seotud muusikalise eksotismiga,
mojudes kui konventsionaalne stiili-siinekdohh Hiina, Jaapani, Tirgi, jpt ,.cksootilistele*
muusikastiilidele 18. sajandist tdnapdevani (samas, 47-59; Locke 2009: 50-51). See tasub
dra markida, kuivord see teemakompleks seostub ka ,,liblika“ kujundiga tisna vahetult. Ehk
kdige kuulsam sellenimeline teos on Puccini Madama Butterfly, mis radgib jaapani geisast,
kes votnud endale vastava nime. Ooper rakendab samuti vahetult jaapani muusikat, sh
pentatoonikat (Locke 2009: 203, Fisher 2005: 18). Liblikas seondub siinkohal
feminiinsuse, vérvikiillase, hapra ja graatsilise iluga, mis iseloomustab ooperi peategelast
(Locke 2009: 206-8). Selliseid seoseid esineb 19.—20. sajandite vahetuse muusikas ka
rohkem: lapselik lihtsus ning eksootika segunevad sageli tolleaegses pentatoonikas (Day-
O’Connell 2003: 98). Sellised konnotatsioonid ei ole Liblika puhul kindlasti vélistatud,
kuid selline interpretatsioon nduab ehk suuremat hiipet, kui seostada pala Ellerile
tiilipilisema pastoraalse temaatikaga, eriti kuivord kompositsiooni arenedes puuduvad

edasised orientalistlikud viited.

* * %

105 K Snekas on, et mustad klahvid, mis vastanduvad valgetele klaveril, moodustavad pentatoonika olles

klahvpilli valgete klahvide (diatoonika) vastandid.
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Liblikas ei ole pastoraalse topose musterndide. Koige rohkem réaégib ,,pastoraalse lihtsuse®
vastu pala tempo ning perpetuum mobile stiilis kompositsiooni méngutehniline keerukus.
Seda voib selgitada kahe teemavilja ristumisega: liblika teema ei luba aeglast pala. Palas
esineb aga teist tilipi lihtsus, mis Elleri puhul ebatavaline: eriti lihtsakoeline
homofooniline faktuur. See vastandub Elleri tiiiipilisele keerukale ja poliifoonilisele, tiheda
koega Klaveristiilile (Sepp 1958, 61; Lippus 1997: 167, 170). Teine lihtsusemarker on ka
pentatoonika rohke ilmnemine ning suur otseste korduste ning sekventside hulk
meloodilises materjalis. Kolmandaks voib tdhelepanu tommata pala alustavale
vertikaalsele sonoorsusele (mis on ka peamise zesti sonoorsus) (b-des-es-ges) — see on iiks
117 akordi pooretest, mille Hatten mérgib kui tiilipiliselt pastoraliseeritud sonoorsust, eriti
alates Debussy kuulsast preliiiidist La fille aux cheveux de lin'®(Hatten 2004: 56). See
sonoorsus on viga sarnane ka Griegi Sommerfugl-i avaakordile (erinedes iithe semitooni
vorra): molemad mojuvad pehme dissoneeriva subdominantse akordina, tiiiipiline
pastoraalsele toposele. Neljandaks voib mérkida éra, et palas vilditakse sageli selget V7-I
lahendust, pentatoonika prevaleerimise tttu on tal modaalne tildilme, kus on ndrgenenud
funktsionaalharmoonia tunglev suund; meloodias esineb vdga harva korget juhtheli
stabiilsesse astmesse. Kdige selle tulemusel voib rddkida suunatud litkumise vihenemisest
tonaalses plaanis, subdominantse ning modaalse osa kasvust. Sellega seonduvad ka leebed
kulminatsioonid (domineerib p diinaamika). Sellest koigest ldhemalt ka alumistes

peatiikkides.

3.3. ELLERI LIBLIKAS - VORM JA TEMAATILISED ZESTID

Elleri Liblika puhul on tegemist ABA lithivormis miniatuuriga 3/4 taktimdodus, milles A
(taktid 1-32, korratud) osa es-mollis, kus domineerib pentatoonika. B osa (taktid 33-85)
on kontrastes helistikes, kus vaheldub pentatoonika, diatoonika ja kromaatika. A osa
korratakse pala Iopus identsel kujul (86—114), 1opus (115-121) esineb lithike kooda.

1% F k1 ,,Linalakk neid“. Preliiiid nr 8 esimesest preliiiidide vihikust (1910).
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Fraasid on jaotatud enamasti kolme takti kaupa, kuigi nagu mirgib Virve Lippus (1997:
167), esineb mitmel juhul irregulaarne lisatakt (taktid 16, 29, 50, 78, 82, 101, 114,
fraasijaotus 2+2+1 taktides 39-43). Eller toetub rohketele materjalikordustele — teoses on
iildse véhe takte, mis ei oleks mingil moel korratud (eelmainitud irregulaarsed lisataktid on
iihed nendest) — fraasijaotus kolmesteks taktideks pohineb samuti materjalikordusel (nt
taktid 1-3 ja 4-6, 17-19 ja 20-22 jne).

Asetada Liblikas alapeatiikis 3.1. kirjeldatud nédidete sekka ei ole keeruline. Ta
osaleb pea koikides ,,perekondlikes sarnasustes®: Kuigi mitte ldbivalt, on omadused 1-13
(Ik 88—89) rohkemal voi vihemal médral kdik kohal. Suurimad sarnasused IOVM-ga 3, 5,
7, 8. Peaks vaid mairkima, et Elleri Liblikas ei ole ndnda konstantset liikumist. Esimese
lause fraaside teine pool koosneb hoitud pikast viltusest (taktid 4-6 ja 10-12) — liblikas
,laskub®, 16puks ka koike piisivamale astmele es (takt 10). A-osa teist lauset (poco
espressivo taktid 17-23) voib kirjeldada kui kontrastet stiili voi topost: see on valsilik ja
tantsulik ning muutub nii harmoonia, kui ka meloodilise liikumise riitm (Iahemalt allpool).
Perpetuum mobile stiilis komponeerimine domineerib aga B osas.

Teiseks erinevuseks voib pidada mazoorse laadi puudumist. Peab aga tdheldama, et
teos ei ole markeeritult minooris'®, vaid pigem minoorses pentatoonikas, mis V7-I
jargnevuse ja juht-toonide puudumisel mojub eelkdige neutraalselt ja modaalselt voi —
teiste muusikaliste parameetrite mojul — isegi 10busalt (demonstreerides, et laad isoleeritult
ei ole muusikalise emotsionaalse valentsuse peamine ilmestaja). Helistik on mitmel juhul
ambivalentne: esimene kadents puhtale I kolmkdlale (taktid 9-10) on katkestatud kadents,
mis viitab Ges-duurile'®; teises lause alguses peale esimest meloodilise molli esinemist
(15) ning V-l harmoonilist liikumist (16-17) toimub laadivahetus Es-duuri. B osa
harmoonia on ebastabiilne, pidevalt moduleeriv; konstantse kromaatika ning pentatoonika
tdttu ei ole moll vdi duur laad sageli otseselt eristatav.'®®

Kolmandaks puudub meloodias sageli ’tiivalddgi’ motiiv. See esineb aga

vaieldavalt nii Zesti ¢ puhul (vt altpoolt) saates. Airmuslik faktuuriline lihtsus tingib

197 Hatten mdistab minoorset laadi kui markeeritud, vdrreldes mazoorsega, seega kitkeb see

spetsiifilisemat semantilist vélja (Hatten 1994: 79).
1% Eelmainitud Debussy La fille aux cheveux de lin algab identse sonoorsusega ning see saab tdepoolest
iisna pea motestatud Ges-duuri konteksti.
1% Hea niide on taktid 33-4 ja 36-7, kus toimub mitu maZoor-minoor laadivahetust.
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eelkdige meloodia kui ruumis litkuva keha modelleerimise. Siinkohal kombineeruvad
vaikne diinaamika, kiired véltused, esitatud enamasti legato, kiire tempo ja korge registri
eelistamine (madal bass kas puudub voi on alati Staccato) kui parameetrid, mis koik
korreleeruvad viikese keha liikkumisega ruumis nii vahetult ikoonilis-indeksiaalselt kui ka
konventsionaalselt, paigutudes teiste sarnaste teoste hulka. Elleri liblikaga seostuvad
samuti mirksonad ménguline ja etteaimamatus. Seda meetrumilises riitmis (eriti
,lisataktides®, vt ka momente nagu taktis 12, kus toimub kui pettev uue fraasi algus),
zestides ning harmoonias, kus esineb rohkesti sept- ja noonakorde, kaldumisi ja
modulatsioone. Sageli rohutab meloodia harmoonia suhtes dissonantseid astmeid (nt t 29,

35, 38, 46, 49).

Liblikas leiduvate rohkete korduste tottu allub ta kergesti Ruwet’i (1967) ja
Nattiez’i (1990) pakutud paradigmaatilisele analiiiisile, mis korduva materjali ning nende
variatsioonide fikseerimisel, sdltumata nende iihikute ilmnemise jéarjekorrast (Dunsby
1983: 34). Liblika puhul voib delda ka, et sellised paradigmaatilised {ihikud, mille alusel
Eller terve teose liles on ehitanud, on tihtlasi ka tdhenduslikud ruumilise litkumise
seisukohast, seetottu kirjeldan neid jargnevalt kui temaatilisi Zeste — nad on nii peamised
stintaktilised iihikud, aga et rohutada nende ikoonilis-indeksiaalset ja ruumilist olemust ei
nimeta ma neid motiivideks voi fraasideks, nagu teeks klassikaline muusikateadus, vaid

Hatteni jargi Zestideks.

3.3.1. Liblika temaatiline Zest A — ’liblika lend’

Liblika temaatiline Zest A d4rmistes allosades.
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Zest A keskmises allosas.
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Naéide 5. Liblika temaatiline Zesti A (’liblikalend’) paradigma.

Temaatilise zesti A toimimist késitlesin lithidalt juba peatiikis 2.2.2. kehalis-mimeetilise
kuulamise seisukohast. Sellest Zestist on tuletanud helilooja suure osa teose materjalist,
nagu nditab paradigmaatiline analiiiis (ndide 5), esinedes 39-s taktis 121-st terves teoses.
Seetottu voib teda pidada teose peamiseks motiiviks. Ta kujutab endast kuuest
kaheksandiknoodist koosnevat lainelist struktuuri, alati esitatud legato ning enamasti piano
(v-a Az, Aj3). Olles teose avamaterjaliks seostub temaga Liblika tematiseeritud
pentatooniline laad ja vidhem pingestatud ja neutraalne liikumine, mida ilmestab staatiline
harmoonia (esimeses 10igus, ka keskmises 16igus esineb ta samuti staatilise harmooniaga
taktides 39-43, 57-62 ja 64-73), madalad diinaamikad ja korduv materjal. Pea koikidel
juhtudel esineb zest A varieeritud heli-klassidega, kuid varieerimisprintsiipe on mitmeid:
sekvents (A), artikulatsiooni muutmine (Az vs Az.p), intervallide inversioon (As, Az, Ag),
alumiste helide ,kompresseerimine® (Ag). B osa Idopus esineb materjal radikaalselt
muudetud kujul: kas on koik intervallid muudetud samasuunaliseks (Ajp) vOi on iiks
intervall augmenteeritud (Ao: inversioon, kus esimene noot e—h) voi on muudetud nii
intervall kui ka meloodilise kontuuri suund (A1 ja Aip), deformeerides zesti peaaegu
tundmatuseni. Mitmel korral on Zesti A korratud oktav kdrgemal vdi madalamal, luues
mulje samast ruumilisest lennukontuurist kas suuremas pingestatuse tasemes voi
ruumiliselt kdrgemal/madalamal. Iseloomulik Zestile A on ka sujuv iileminek diatoonikasse

voi kromaatikasse. Nonda esineb A; viimasel kordusel muudetud heliklass (des—ces) ja
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analoogne alteratsioon A; transpositsioonis. Molemal juhul lisandub diatoonikasse kuuluv
heli. B allosas on alteratsioonid ulatuslikumad, nt takt 42, kus As kolm viimast nooti on
muudetud kromaatiliseks tousuks.

Zesti A vdib mdista kui diagrammi, mis loob lainelise kontuuri, kergesti
visualiseeritav 1ibi ikoonilise metafoori kui liblika lennutrajektoor. Uhtlaste ja kiirete
viltuste esitamine legato-s tekitab mulje kontinuaalsest helikogemusest (Hatten 2004: 239)
ning seega liikkumisest heliklasside vahel, tekitades kujuteldava vektori. Seda voib
visualiseerida lennutrajektoorina kas kaarja tiles-alla kontuurina, analoogselt sellele nagu ta
ilmneb partituuris (joonis 10), kandes helikdrgused vertikaalsele ja aja horisontaalsele
teljele (Reybroucki 1998: 72 jargi). Teisalt tekib motiivi kordusel heliklasside vahel
ringikujuline litkumine. See on eriti selgelt visualiseeritav, kui asetada A; Zesti noodid nii,
nagu nad Klaveril paigutuvad (joonis 11) ning nooltega visualiseerida klaveriméngija
klahvivajutused kui liikumine iihest heliklassist teise. Ules-alla kaarja kontuuriga
korduvate kiirete nootide jargnemine on ka empiirilistes katsetes tekitanud nii kaarte kui ka
ringide visuaalseid skeeme (Athanasopoulos, Antovi¢ 2018), tajus vdivad kaks
litkumistiitipi olla tihendatud. Tonaalse ruumi seisukohast on selline motiiv potentsiaalselt
igilitkkumine: heliklassid ei jaotu pentatoonilises helihulgas hierarhiliselt, puudub
magnetism. See kombinatsioonis indeksiaalse kehalis-mimeetilise kuulamisega (vt Ik 65—
6) tekitab mulje iihtlasest, sundimatust ja graatsilisest lennust. Lisaks kannab pentatoonilise

laadi esitamine ,,null-ruumina‘ peatiikis 2.3.2. arutatud siimboolseid assotsiatsioone.

Aeg

Joonis 10. Zest A; meloodiakontuuri diagrammiline representatsioon.
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Joonis 11. Diagramm - Zest A kui ringikujuline litkumine.

Lisaks vOib mérkida, et kuigi selgel kujul ei esine Liblikas sageli ’tiivaloogi’ motiivi (v-a
zest D, vt all), siis peidetud kujul on sellele motiivile iseloomulik kiire pendeldamine
viahem ilmselgel kujul ka siin olemas. Nimelt moodustavad Zesti 6-noodine struktuur kaks
vastandsuunalist 3+3 osa, mis aga mdlemad on minimaalne pendel-struktuur: es-ges-es ja
des-b-des, mis on ka tdiesti peegel-simmeetrilised — molemad osad moodustavad
vastandsuunalise véiikese tertsi pendli ning kujuteldava d-noodi telje timber moodustub
siimmeetrilise intervallikaga ringikujuline figuur (joonis 10).

Zest a esineb ka iseloomulikul moel seoses saatega: A, Az ja A; eristuvad saatest,
moodustades 3/4 meetrumi (vOi lausa 6/8 kui grupeerida 3+3) vorreldes saate kaheste
grupeeringutega, tekitades poliimeetri. Teistes kujudes ei toimu meetrilist vastandust, kiill
aga esineb dissonantseid helisid saate suhtes, nt A,ptaktis 29, kus vaid iiks heli paremas
kdes vastab akordile vasakus, kokku kolab taktis kogu es-moll helilaad nii madala kui
korge juht-tooniga; dissonantsi saate suhtes voib tdheldada ka Az, As, as, A ja Al
variantides. Meloodia, mis ei kattu harmoonilise taustaga, voib samuti tekitada mulje

nende kahe elemendi eraldiseisvusest: figuur eristub taustast (Hatten 2004: 228).

3.3.2. Temaatiline Zest B — ’katkestus’

A A A
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Niide 6 Liblika temaatiline Zest B — "katkestus’.

Temaatiline zest B on mdistetav kui esimese vastand ja kontrast pea igas parameetris. Kui
zest A on sujuv ja katkematu litkumine, siis Zest B esineb katkestusena, ilmudes kokku 11-
s taktis. Ka tema ilmneb pidevalt varieeritud heliklassidega, erinevate riitmidega ning
meloodilise inversiooniga. Invariantseks omaduseks on, et iihtlane kaheksandiknootide
jargnemine katkestatakse Kiire véltusega (enamasti legato kaare aluse eell6gi ndol), mis
teeb hiippe rohulisele, valjule ning pikema viltusega noodile (B, puhul on réhuline noot
esimene, nende puhul toimus tuvastamine fiskeerides nad taktide 33 ja 36 varieeritud
kordustena). Koikidel juhtudel toimub peale Zesti B ka pauseerimine saates (v-a Bj).
Lisaks liikumise katkestamisele ning diinaamilisele kontrastile juhatab "katkestuszest’ sisse
muutusi talle jargnevas materjalis — enamasti esineb ta, voOi talle jargneb laadi voi
helistikuvahetus, kromaatika vdi muutused meloodilises kontuuris.

Vaieldavalt ilmneb Zest esimest korda proto-kujus juba A-allosas (B, taktid 16,
101), kus ta asub fraasi-meetrumi seisukohast irregulaarses lisataktis (samuti omamoodi
katkestus), millele jargneb laadivahetus es-moll—Es-duur. Kuigi toimub crescendo
vahetult enne zesti By kdlamist, puudub seal diinaamiline rohk, mille leiame {iilejadnud
variantidest. Peamiselt leidub ta aga kontrastes keskmises 10igus, mille alguses juhib Zest
B sisse helistikukontrasti es—H. Nii B; kui ka B, kdlavad laadivahetuslikult H ja Gis
akordide raames vastavalt. Uue vastandliku helistiku ilmnemine esineb ka B4, Bs.p ja Bs
variantide kdlamisel. Uhtlasi jirgneb *katkestuszestile’ alati intensiivsemalt kromaatiline ja
etteaimamatu intervallikaga figuratsioon meloodias. Keskmises 15igus kolab enamasti
stintaktiline ahel ’katkestus’ — kromaatika —’liblikalend’ (taktid 33-35, 36-38, 4446,
49-51, 63-65, 66-68). Zest B on seega asetatud A-ga konflikti: ta domineerib kontrastse
materjaliga koos, katkestades ’lennu’ kaiku, transformeerides pentatoonika kromaatikaks

voi juhtides sisse uusi helistikke.
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Lisaks sellisele siintaktilisele analiiiisile on zest B ruumiline esitis. Tema tajumine
kui ’katkestus’ soltub iihtlase valtusega legato noodiviltuste lakkamisest (ja pauseerivast
160gist muidu konstantses saates) ja suurest intervallilisest hiippest: ta on katkestus nii
vahetult, kui ka helikdrgusliku ja viltusliku diagrammina. Katkestus kandub edasi ka
muusikalise siisteemi konventsionaalsematesse osadesse: laad ja helistik. Teisalt on Zest B
kdige otsesemalt indeksiaalne mérk terves kompositsioonis, ta vdib mojuda lausa
degenereerunud indeksina: jirsu ilmnemise ning valju, rohutatud noodi tottu mojub ta kui
heliline ,,vopatus* ja seda tiiesti vahetult."*® Metafoorilisel tasandil on eelléogi kiirus ja
intervalli suurus korreleeritav keha liikumisega ruumis, mis jarsku ja kiire sdhvatusega
labib suurema distantsi. Kui lisada sellele tonaalse ruumi parameeter, mis selle Zesti
ilmnedes tavaliselt uueneb, siis toimib Zest peamiselt indeksiaalselt ja metafoorselt kui
»ootamatu jarsk so0st uude ruumi.“ Kui diinaamika parameetrit moista kaugusemddtmena
(Kuivord meieni joudva heli intensiivsus voib oleneda heliallika ldhedusest), siis selle
seisukohast voib Oelda, et selle Zestiga seonduv liikumine toimub meile lihemalt. V3ib
pakkuda ka vdimaliku visuaalse analoogi: kui lendav objekt liigub meie lahedal kiiresti,
siis ei pruugi me olla véimelised tajuma kogu litkumistrajektoori. Selle asemel taastub
meie taju objektist peale mingit distantsi, tekitades katkendliku visuaalse kogemuse ning
sellest ka katkestus sujuvas noodivéltuste jargnemises; lisaks sellele katab objekt liikudes
suuremat osa meie nidgemisalast, mis selgitab ka suurema meloodilise intervalli esinemist
nii Zestis B eneses, kui ka talle jargnevas figuratsioonis (taktid 33-34, 36-37, 44-45, 47—
48, 63-64, 6667, 75-77, 79-81). Kas diinaamika korreleerub kaugusemddtmega voi
mitte, igal juhul seostub Zestiga B intensiivsuse tdus mitme parameetri pinnalt: laiem

intervallika, kromaatika, valjem diinaamika.

3.3.3. Zest C ja D tiivalook’ ja *kiil‘*’

10 Rhutan taaskord, et ,,vdpatus® ei pea kuulaja kogemuses aktualiseerima — Zest viljendab vdpatust

ning sellest viljendusest arusaamine ei johtu reaalsest kehalisest reaktsioonist kuulamiskogemuses.

11 Segaduse viltimiseks mirgin, et kil viitab siinpuhul kiilukujulisele motiivile ning mitte lendavale
putukale.
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Niide 7 — Liblika Zestidide C ja D (’tiivalook’ ja ’kiil”) paradigma.

Zest C (mis esineb kokku 38 taktis) on tdhelepanuviirne, sest peatiikis 3.1. vaatlesin
lahemalt iiht tiiiipilist motiivi, mis kaasneb ’muusikalise liblikaga’ klahvpillimuusika
traditsioonis. Selleks on nn ’tiivalodgi’ motiiv — tiles-alla mustriga korduv pendeldamine,
mis esines koikides véljatoodud IOVM-s. Elleri Liblikas on siinkohal tegelikkuses erand,
sest prominentsel kujul ei esine sellist motiivi meloodilises materjalis (v-a taktid 44, 47),
pendeldus Zestis A esineb peidetud kujul. Kiill aga leidub iiles-alla motiiv vasakus kies,
saates (zestid C; — C4 on bassivdtmes). Siinkohal peab tdheldama, et see pendeldamine on
tunduvalt aeglasem, kui enamikus vordlusmaterjalis, kuid ta esineb silmatorkavalt, sest C;
puhul moodustub poliimeeter ning C, ja C3 kdlavad ainsa liikuva osana pika viltuse ajal
paremas kides, Cs ja Cs on eriti véljatorkavad ja kombineerivad terviklikult kaks
diagrammi: iiles-alla pendeldava ‘’tiivalodgi’ ning kaks &irmist héédlt hargnevad
vastassuunaliselt "kiilu’ motiivis.

See ’kiil’ haarab tdhelepanu, kuivord ta teostatakse lineaarse kromaatikaga:
aarmised hadled hargnevad kromaatiliselt osalemata enam valitsevas akordis. Peaks olema
ka selge, et selline konstruktsioon moodustab diagrammi, mis on visualiseeritav kui kaks
diagonaalis Tlksteisest eemalduvat joont ning samal kdrgusel jitkuvat telgjoont nende

vahel. Selline visuaalne kujutis kaardistub aga kergesti liblika kehale ning aegamisi
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hargnevatele tiibadele.**? Hargnev kujund, sedapuhku meloodias ilma keskmise teljeta (Ds)
evib ka olulist strukturaalset positsiooni muusikas taktides 84-85, kus ta valmistab ette
harvaesinevat dominandi akordi artikuleerides (B-duur) Esimes osa repriisi (taktid 86—
121).’Kiilu’ zest esineb vaid iihel juhul iseseisvalt (meloodias, Dj4), holmates registrilist

ruumi justkui véljasirutavalt enne zesti A; suure tessituuri (sekst) naasmist.

3.3.4. Zest E ja F — maandumine’ ja ’lendutdus’

3
— 1 I - R \: a* l_._ i‘
Lo == = = = o= =
o - — = o= S — — P
E;, (taktid 4-6, 89-91) Eip (10-14, 95-99) Fi (12, 97)
i :
o) W
i ——— T

F, (15, 100; viike terts korgemal: 28, 113)

Niide 8. Zestide E ja F ("'maandumine’ ja ’lendutdus’) paradigma.

Zestid E ja F ei esine Liblikas nii ohtralt kui eelnevad (vastavalt 14-s ja 6-s taktis), kuid
nad moodustavad suure osa kompositsiooni peateemast. E; on peamise fraasi (taktid 1-6)
teine pool ning kombinatsioonis Zestiga F moodustab ka esimesele lausele laienduse
(taktid 12-15). See lihtne Zest muudab Elleri Liblika eriparaseks vordlusmaterjali suhtes,
kuivord tema liblikat ei iseloomusta pidev liikumine. Pikalt hoitud noot (E;) tekitab
paigalseisu horisontaalis. Erinevalt ’katkestusest’ Zestis B on iileminek Zzesti A ja E vahel
aga sujuv. See ,laskumine“ paigalseisu toimub nii meloodiakontuuris (paigalseisvad
noodid on kdige madalamad) kui ka tonaalses plaanis: Eller muudab Zesti A viimast noodi,
moodustades ahela b-ces-as. See intervallika on minoorse diatoonilise helirea alumise
kolme astme struktuuriga. Viikese sekundi lisamine (b-ces) kinnitab b-noodi kui teise

astme minoorses helireas, mis omakorda ,maandub*“ stabiilsel astmel vastavalt

12 On kdnekas, et selline kujund esineb mitmel juhul paigalseisva noodi ajal paremas kies — liblikas on

laskunud ning liigutab (avab) tiibasid. See vastab igapdevaelu kogemusele liblikast — nad liigutavad ka
paigalseistes tiibasid erinevatel eesmairkidel: aeglaselt soojusregulatsiooni eesmérgil, kiiresti Oitel
nektari imemise abistamiseks, mimeetilise kaitsekditumisena voi seoses paljunemiskéitumisega.
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meloodilisele kiilgetdmbejoule (vt Brower 2000: 334, 338, joonis 1). Zesti laskuval
sekventsilisel kordusel maandub meloodia (taktid 9—10) ka kdige stabiilsemal heliklassil —
es, kuhu jaab viieks taktiks (10—15). ’Paigalseis’ on seega saavutatud ka Larsoni (1997-8)
terminoloogiat kasutades peale laskumist virtuaalses tonaalse ,.gravitatsiooni® viljas —
esineb tendents laskuda kdige stabiilsema astme suunas. Selle illustreerimiseks saab vilja
tuua 3-2-1 liini, mis on leitav Liblika esimeses lauses (ndide 9). ,,Maandumise* metafoor
toimub mitme parameetri pinnal: madalaimasse helisse, paigalseisu ja stabiilseimasse

tonaalsesse astmesse strukturaalsete helide kaudu.

[ 1

|
I
=

]
VI by B | ()]
>4 —

Naide 9. 3-2-1 heliklassid. Taktid 1-10 lihtsustatud skeem.

| 1N

°Q

Paigalseisu minetamiseks peab rakendama suurel hulgal Kineetilist energiat, kolmas
Larsoni (2012) pakutud muusikalise jou tiitip. Tous uueks lennuks nduab tervet oktavit
labivat helirida (F, takt 11), millega kaasneb ka diinaamika tous (mis samuti nduab
suuremat energiat). Tousus ndeme ka seni kdige kiiremat heliviltust: kuueteistkiimnendik-
nooti ja kaheksandik-trioole. Esineb ka ,valestart”, mispuhul meloodia laskub peale
lihikest tousu tagasi staatilisele noodile taktides 12 ja 97 (Fi), mis seostub taaskord

’muusikalise liblika’ ootamatustega.

3.3.5. Muu muusikaline materjal

Jargnev materjal kordub teoses vaid iiksikutel kordadel voi iildse mitte ning ei ole
paradigmaatilise analiiiisi seisukohast seega kuigi oluline. Seega iseloomustan seda
iildsonaliselt. Mitmel juhul on tegemist ,,sidekoega®, mis iihendab erinevaid temaatilisi
zeste, juhatavad sisse uut helistikku voi allosa. Siia alla kuuluvad ka allosasid ldpetavad
retoorilised mérgid. Teisalt moodustavad mitmed elemendid ka ruumilise liikkumise
kogemuse  seisukohast pertinentseid mérke ning panustavad koik  teose

16ppinterpretatsiooni.
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Naide 10. ,,Valss* (taktid 16—18, korduv sekvents 17-22)

Oluline muusikaline materjal, mis seni on mirkimata jiinud, mdjutab tdlgendust ruumist
kaudsemalt. Ta esineb kokku 12-s taktis ning moodustab suure osa esimese alaldigu teisest
lausest. Muusikalise siintaksi seisukohast on ta variatsioon esimesest lausest: bass liigub
esimese lausega identselt, tegemist on laskuva Kkvindiringiga, mis aga niiiid
harmoniseeritud mazoorses-helilaadis jérjestikuste dominant-septakordidega. Saates esineb
esimest valsilik bass-akord-akord ning ka meloodia rohutab eelkdige 3/4 taktide rohulisi
osi. Voiks oelda, et siin on tegu lausa zanrivahetuse voi stiili-siinekdohhiga (muusikaline
struktuur, mis viitab laiemale muusikalisele traditsioonile, Tagg 2012: 524), kuivord
dominant-septakordid, mida muidu Eller terve tecose viltel véldib on siin praktiliselt
ainukesed akordid — laskuv kvindiring on tiilipiline vote funktsionaalharmoonias. Nii
harmoonias kui ka riitmis oleme seega ajutiselt hoopis ,,inimlikus‘ ruumis, nagu seda voiks
moista 19. sajandi valsimuusika konventsioonide kaudu. Selline struktuur seob Elleri teose
ka vahetumalt vordlusmaterjali konnotatiivse véljaga, kus liblikas on seostatud

,tantsulikkusega“, nt Schumanni Op. 2-ga (IOVM 4).
Doppleri efekt

h>
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Néide 11. ,,Doppleri efekt™ (taktid 52—53, korratud toon korgemalt 55-56)

Ehk ainuke selge helikujutis kiesolevas teoses. See struktuur imiteerib meie helikogemust
igapdevaelus, mida tekitab meist moodub vibreeriv (heli tekitav) keha. Léhenedes suureneb

heli intensiivsus (cresc diinaamikas) ning korgeneb helikdrgus, kaugenedes vice versa.
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Selline helikujutis ei viita ilma kontekstita otseselt tihelegi kindlale igapdevaelu kogemuse
objektile, Eller rakendab sarnaseid figuure sageli oma orkestrimuusikas (,,Viirastused®,
,,06 hiiiided*). Konteksti pakub siinkohal teose pealkiri, mille kognitiivses raamis toimib
selline ikoon omakorda metafoorina, kus heliline fenomen on tajutud analoogsena
visuaalsele kogemusele liblikast ruumis. Seda figuuri korratakse tiks toon korgema tipse
transpositsiooniga tekitades kujutise korduvalt ldhenevast ja kaugenevast (meie timber

tiirlevast) liblikast suurenevas intensiivsuse astmes voi vertikaalses kdrguses.

’Manoovrid’
- T e e
m‘?& ﬁ%E e lie 1."% 1_; = Sia i e
== 1 Y= o _,-ﬁ :F:—J——-\—-—M— . iFI' —_—
—— 1.4 : i? - —I— 174 L-J |__|__

takt 37 45 64 66-67

Naide 12. ’Manoovrid’.

Need motiivid (taktid 34, 37, 45, 48, 64, 67) on fikseeritavad siintaktilise funktsiooni
kaudu: nad paigutuvad Zesti B ja A vahele keskmise 10igu esimeses, kolmandas ning
kuuendas lauses. Invariantsuses nende koigi vahel pean jddma aga suure variabiilsuse tttu
iildiste iseloomustuste juurde: suur tessituur, iildine suund iilespoole; kdigil on iseloomulik
kromaatiline alumine abiheli, vali diinaamika ning rohke kromaatika ja dissonants
(saateharmoonia suhtes); {ihtlasi Idppevad nad koik lithikese pausiga. Tosiasi, et neile alati
jargneb 3-taktilist fraasi 16petav Zesti A variant (kui liblika esialgse lennu-trajektoori
naasmine) siis mojuvad nad vaheliiline ’katkestuse’ Zesti ning selle ,,iiletamise” vahel.
Selline introversiivse semioosi ahel on eriti selgelt illustreeritav taktidega 66-69:
"katkestusele’ (I lisatud sekstiga akordiga) jargneb manddver’ ebamédérases harmoonilises
kontekstis (bV11°% akord, mis ei lahene). Sellele omakorda jirgneb aga dominant-
noonakord Fis-bassil, mis laheneb {iihtlasi decrescendoga H-pentatoonikasse, mandover
voimaldab naasda liblikale iseloomulikku litkumismustrisse (mis keskmises osas kiill

peeglis ning ,,vales helistikus®).

Kromaatilised heliredelid
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Naéide 13. Kromaatiline figuur, takt 82.

Need elemendid esinevad taktides 42-43, 49-50, 62, 74, 78, 82-83. Peamiselt
funktsioneerivad nad sidekoena introversiivse semioosi seisukohast — tegemist on enamasti
vO1i tdiesti lihesuunalise kromaatilise tdusu voi langusega, mis viivad meid pentatoonilisest
ruumist taas diatoonikasse (43—44) voi juhatavad uude kontrastesse helistikku (49-51, 74—
75). Seda voimaldab puhas kromaatika, kuivord ta 10hub diatoonilise helide hierarhia ning
rakendab koiki heliklasse, kaasa arvatud neid, mis on ebastabiilsed sitestatud helistiku
tasakaalu-skeemi seisukohast (joonis 2, |k 34). Kromaatikaga kaasneb Tarasti
terminoloogias faire modaalsus: muusika tegutseb, rakendab energiat ning liigub mingi
eesmdrgi suunas (Tarasti 1994: 91-93). Need kujundid on seega olulised muusika
tonaalsete ruumide iihenduslilidena. Enamasti viitab kromaatiline tdus muusika

»gravitatsiooni viljas“ ka suuremale jou rakendusele, millega {ihtlasi kaasneb helivaljuse

kasv.
Saatematerjal
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Néide 14. Saatepartii paradigma.

Vasaku kée saatefiguurid esinevad pea terve pala ulatuses (puudu vaid 6-s taktis). Need
voib figuratsiooni kuju jirgi eraldada kolmeks. Esimene (S1) on kahestes grupeeringutes,
"tiles-alla’ muster, esitatud staccato ning seotud zestiga C ja D (mispuhul toimub ka
Kiilukujuline lahknemine kas bassi vdi mdlema &irmise hddle vahel) ning enamasti
staatilises harmoonias. Teine (S2) on kolmeses taktimdddus kolmenoodiline iiles-alla-iiles’
muster, esitatud samuti staccato. Ta esineb peateemas koos *maandunud’ noodiga ning
1opetava trilleriga (vt all). Keskmises osas esineb ta muudetud intervallilise koostisega ning
suunaga (taktides 3943, 51-56, 69-71, 75-83) ning on alati seotud zesti A kordustega
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(mis koigil neljal juhul korratud ka oktav korgemalt voi madalamalt).

Kolmas (S3), mida iseloomustab bass, akord (sageli rohuline) ning pauseeriv
kolmas 160k, on saate vaste ’katkestusele’. Ta esineb ’kiilu’ motiivi 16pus (nt taktis 12) ja
pea koikide Zest B ilmingutega. Lisaks lilkumise katkestusena tOGtab ta seesmise
struktuurimarkerina harmoonia kontekstis ning pauseeriva 106gi tottu ootust lahenduste voi
uute figuratsioonide suhtes, markeerides nonda uue lause algust (taktides 16, 28, 33, 44,
63) voi vastupidi Iopetust (taktides 29, 114) hetkelise viivitusega. Neljas (S4) on valsile
iseloomulik bass-akord-akord saade. Ta esineb koos valsi siinekdohhiga ning sageli
keskmises osas, kus ta on eelkdige seotud suunatud liikumisega, mis viib "katkestusest’
tagasi ’lennu’ motiivini, olles saatematerjaliks manddvritele’ ning zest A altereeritud

kujudele.

Kadents ja lopumotiivid
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,,Kadents* (115-117)
Néide 15 — kadents ja 16pumotiivid

Need motiivid 10petavad A-allosasid. Nad tootavad diatakseemidena (Tagg 2012: 515,
520) introversiivse semioosi seisukohast — elementidena, mis viitavad struktuuriosa Idpule.

Triller funktsioneerib sageli selliselt, eriti baroki ja klassikalise perioodi kadentsides

113
)

(,niitid pala 10ppeb™)°, aga tihtlasi esineb ta ruumilise esitisena: trilleri ndol on

13 Selle perioodi muusikas toimub triller alati 2. helistikuastme ning ililemise abiheli vahel, mitte 1-2

astmetel, nagu Liblikas. Selline erinevus seostub ka V7 akordi puudumisega ning plagaalse kadentsiga,
mistottu puudub 2. helistikuaste.
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tegelikkuses tegu ’tiivaloogi’ motiivi eriti kiire variandiga, mis kinnituseks pala 1dpus veel
korra esineb. Sellele jargneb tousev glissando mustadel klahvidel, penderosi — vaibudes.
See loob suhteliselt selge ruumilise metafoori: liblikas kaob kdrgusesse ja kaugusesse heli
vaibudes (vt ka IOVM 2-b) endale koige omasemas tonaalses ruumis (es-moll
pentatoonika). Loppu markeerib ka miniatuurne kadents (taktid 115-117), mis mdjub eriti
iillatavana, kuivord ta on lisamaterjalina paigutatud ndnda, et lilkkkab edasi teose kdige
dissonantsema akordi ja 1opetava B, figuuri lahendust (taktis 114). Harmooniliselt on siin
tegu kauge II astme suurendatud septakordiga: koik hddled on libisenud poole tooni

kaugusele akordist, mis oleks pidanud jirgnema''*

(mis on K65) ning ka tempo (meno
vivo) ja meetrum on altereeritud — figuratsioon esineb neljastes gruppides. Nii harmoonia,
tempo, kui ka meetrum on seega siin hetkeliselt ,,vale. Selline vahetult 16petavale trillerile
eelnev kadents on klassikales muusikas tiiiipiline, ta on tildiselt improvisatoorne (hiljem
sageli ka noteeritud) ja solist demonstreerib sellega oma virtuoossust ja huumorimeelt
(Mirka 2005: 292, 296). Muusikaline aspekt, mis tdmbab tdhelepanu solisti etteastele
kaasab kergesti mimeetilist kuulamist, mille kaudu elame kaasa solisti kehalisele esitusele.
Sellise muusikalise elemendiga seonduv (virtuoossus, méinglevus, huumor) kandub
siinkohal kergesti iile liblikale enesele kdrgematasandilise representatsioonina 1dbi

zestikulaarse interkonversiooni. Enne 10plikku kadumist toimub viimane ja eriti ootamatu

liilkumine nii muusika tonaalses ruumis kui ka kehartiitmi poolest.

3.4. INTERPRETATSIOON - LIBLIKAS MUUSIKALISES RUUMIS

Peamised vastanduvad Zestid Liblikas on Zestid A ja B. Esimene kujutab endast sujuvat
kontinuaalset liikumist, mis vastab inertsi ning gravitatsioonijou tendentsidele tonaalses
ruumis (korduv ja suunalt laskuv, Larson 2012). Seda Zesti vdib pidada teose peateemaks

ning nimitegelase kehastuseks. Ta loob mulje viikesest liikuvast objektist peamiselt

114 \/-a cis-noot bassis ning figuratsioonis. Huvitaval kombel on selle puhul tegu V astmega Ges-duuri
suhtes. Kadentsis on tiilipiline, et bass jadb dominandi astmele. Nonda ka siin 16pus viitaks Eller Ges-
duurile kui lahendusele.
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kehalise taju (peenmotoorse anafooni — kiirete ning vaikselt méngitud véltuste) pinnalt
ning lennutrajektoori kontuuri diagrammina. Neid kahte aspekti v3ib koos tekstuaalse
viitega pidada kolmeks siirdeliseks ruumiks kontseptuaalses integratsioonivorgustikus,
mille tulemusel loob muusikaline figuur metafoori lendavast liblikast. Uhtlasi seostub selle
zestiga ka ka ’tiivalodgi’ motiiv saates ning esimese allosa teises lauses ka valsi
stinekdohh. Seega on Elleri Liblikas sarnaselt tantsuline, nagu oli ka Schumanni nidide
(IOVM 4). Zest B mdjub aga kui indeksiaalne v&patus ning katkestus, mida v&ib kujutleda
kui tulenevat mingit tiilipi takistusest. Sellest tulenevalt toimub zesti B ilmumisel muutus
ka muusika hierarhilises tonaalses ruumis, kus liigume uude helistikku, H-duuri ning
kontrastsesse keskmisesse osasse. Helistik muutub ka peagi ebamidiraseks modaalsete
harmooniliste elementide ning rohke kromaatika tottu. Takistusele jirgnevad *mandovrid’,
mis kujutavad endast uue meloodiakontuuriga ning suurte hiipetega figuratsioone. Peale
neid suudab ’liblikas’ tavaliselt naasta mingi Zesti A variandi juurde, Kkuigi see
deformeerub keskmise osa arenedes. Uhtlasi on pidev tendents pinge kasvule libi tdusvate
sekventside ning korgema registri holmamise kaudu, millega kaasnevad ka diinaamilised
tousud ja langused, luues mulje suurtest varieerimistest nii korguse kui ka
stigavusedimensiooni seisukohast ning ebastabiilsusest tonaalse muusika tasakaal-
konteiner skeemi seisukohast (Brower 2000, joonis 2, |k 34). Uhtlasi to6tab muusika
pidevalt vastu tonaalsele ,.gravitatsioonile®, erinevalt ddrmistest allosadest, kus kiirele
litkumisele jargneb laskuv zest E. Selle pinnalt toimub seega pinge kasv. See toimub ka
mimeetilise kuulamise pinnalt, sest keskmise osa konstantselt liikuv partii on ka pianisti
kehale suurem véljakutse. On ndha, kuidas diagrammilised-zestid, mis on mdistetavad
kehalise taju seisukohast vOi helisemioosi seisukohast toimivad koos tonaalmuusikale
iseloomulike konventsioonidega luua hierarhilisi vastandusi helistike ning diatoonilise
(siinpuhul ka pentatoonilise) ja kromaatilise helikdrguste ruumi vahel. Eriti selge ndide
sellest on doppleri efekti imitatsioon taktides 52-3 ja 55-6, mis loob mulje
desorienteerivast kiiresti lahenevast ja kaugenevast kehast; suur osa efektist seisneb aga ka
passaazi kromaatilisuses, mis minetab selge harmoonilise konteksti.

Nonda saavutab Elleri teose keskmises osas mitme parameetri pinnalt ebastabiilse
seisundi. Kuidas kuulaja interpeteerib seda ruumilisest seisukohast sdltub suuresti tema
tolgenduslikust raamist olenevalt sellest, kas ta tajub muusikat lilkumas enese kui staatilise

vaatleja suhtes, voi tajutakse ennast lilkumas muusikas kui ,,maastikus® (Larson 2012).
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Sellest johtuvalt voib keskmist osa tolgendada sellest seisukohast, et ’liblikas’ tuleb meile
lahemale, mispuhul Zest B vdib olla tajutud kui suur ootamatu sédhvatus tema liikumises
ning jargnevad figuurid kui minglev lend meie iimber. Teise vaatepunkti kohaselt vdime
meie kui kujuteldav vaatleja fiktiivses muusikalises olukorras hoopis ise liikuda ’liblikale’
lahemale. Sellisel juhul v3ib katkestuszesti ja héiritust tdlgendada hoopis meie lihedusest
tulenevat. Pole vast juhus, et Zzesti B on ddrmiselt kerge mimeetiliselt modelleerida kui
kdega plaksutamist. Sellisest interpretatsioonist voib nédha tilejadnud keskmist allosa kui
mitut ,tagaajamis-stseeni, mis aga kulmineeruvad ’liblika’ naasmisega talle
iseloomulikku pentatoonilisse zesti A; ning peale eriti ootamatut figuratsiooni (,,kadents*
taktides 115-17) tduseb kittesaamatult™ kaugusesse ning kdorgusesse. Kui siinpuhul
arvestada ka ’liblikat’ kui siimboolit erinevatele kultuuriliselt olulistele arusaamadele
(looduse 1ilu, spirituaalne transformatsioon, rddkimata korgusedimensioonist), siis voivad
nendest diagrammilistest ruumilistest kujutamistest johtuda vdga evokatiivsed
interpretantide jadad. Need jddvad aga praeguse uurimuse késitlusest vdlja ning seetdttu

jatan nad vaid edasist tdlgendust iileskutsuva mérkusena t66d 1opetama.

5 Miks kittesaamatult? Tonaalse muusika seisukohast on iseloomulik, et teoses puudub dominant-

toonika autentne kadents, mis annaks 16pule hoopis resoluutsema ning klassikalisema lahenduse. Akord
kadentsis on hoopis suurendatud suur septakord, mis moodustub hiilte kromaatilisel nihkumisel.
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KOKKUVOTE

Kiesolev magistritod keskendus ruumi ja muusika seostele semiootika votmes, ldhtudes
Charles S. Peirce’i margiteooriast. Sellest tulenevalt sai uurimiskiisimuseks see, et millisel
viisil on muusika Kkui esitis voimeline asendama kuulaja jaoks ruumilisi kogemusi. T66
jaotasin kolmeks suuremaks osaks, kus esimene osa kisitleb ruumi ja muusika seoseid
ajaloolisest perspektiivist. Teises osas liikusin spetsiifiliselt muusika semiootiliste
kidsitluste poole, pakkudes seejdrel ruumiliste mérkide tiipoloogia, lahtudes Peirce’i
maérgiteooriast. T60 kolmandas osas teostasin analiiiisi Heino Elleri lithikesest klaveripalast
Liblikas, identifitseerides selles muusikalised struktuurid, mis koost6os pealkirja kui
kontekstuaalse ankruga on vdimelised genereerima ruumilisi tolgendeid.

Andes iilevaate ruumi ja muusika seostest ajaloolisest perspektiivist ning
varasematest semiootikute kasitlustest voib iildistada, et muusika voime kujutada ruumi on
tingitud: 1) heli ruumilistest aspektidest, mis vodivad médngida rolli lihe parameetrina
heliloomingu siisteemist (nn ’ruumistamine’), 2a) kontseptsioonidest, mille puhul muusika
kui ajaline fenomen ,kuivatatakse ruumiks®, kuivord muusikateost késitletakse kui
fikseeritud struktuuri voi vormi, mida modelleeritakse ruumiliste moistete voi metafooride
kaudu, sageli topoloogilise ruumina; ning 2b) sellisest ruumist, mdistetuna kui objektide ja
kvaliteetide suhtest moodustuv, tulenevad domeeniiilesed analoogilised struktuurid teiste
kogemusvaldkondadega, 3) helist kui ruumilis-energeetilise siindmuste indeksist, mida on
tajus voimalik trans-modaalselt ning kehaliselt modelleerida, 4) puht-konventsionaalsetest
muusikalistest mérkidest. Need aspektid seostuvad erinevate muusikalise tdhenduse
teooriatega, 2. punkt eelkdige strukturalistlike-formalistlike késitlustega, 2b. punkt
eelkdige kognitiivse metafoori teooriaga, 3. punkt kehalise taju teooriatega ning 4. punkt
muusikasemiootikas sdtestatud intonatsiooni- v0i toposeteooriaga.

Erinevate ldhenemiste integreerimiseks sai vaadeldud Charles Sanders Peirce’i
mérgiteooriat ning erinevad ldhenemised selle alusel siinteesitud iihtseks semiootiliseks
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teoreetiliseks raamistikuks, mille abil oleks vdimalik kirjeldada ruumilisi esitisi muusikas.
Oluliseks sai Peirce’i ikooniliste markide jaotus kujutisteks, diagrammideks ning
metafoorideks, mis voimaldavad kirjeldada muusikas vastavalt heli ruumiliste omaduste
ekspluateerimist, abstraktsete analoogse iseloomuga suhteid, mis moodustuvad muusika
diskreetsetest siintaktilistest elementidest ning nende seoseid erinevate tajudomeenidega
kognitiivse metafoori teooria alusel. Kehalise taju teooriatest sai radgitud seoses
indeksiaalse aspektiga muusikatajus, mis kétkeb endas heli kui ruumilis-energeetilise
protsessi indeksit, mis mojub vahetult meie kehale, seda mimeetiliselt kaasates.

Eelnevalt kirjeldatud siinteesiv 1dhenemine Peirce’i margitiipoloogia kaudu
voimaldas analiitisida Heino Elleri klaveripala Liblikas ning tuvastada selles ikooniliselt,
indeksiaalselt ning siimboolselt funktsioneerivaid mérke. Esimesel juhul oli suuresti tegu
diagrammidega (tuvastasin ka iihe helikujutise), mis mojuvad metafoorselt kujuteldava
liblika keha ja selle liikkumise suhtes, lihtudes partituuri sdtestatud vertikaalsest ning
horisontaalsest teljest. Kehalist taju kaasates on voimalik kirjeldada neid diagramme
toOtamas tonaalse muusika ,,virtuaalsete joudude véljas (Larson 2012) ning viise, kuidas
meie kehaline taju aitab modelleerida konealust fiktiivset litkumislaadi, nt 1dbi
peenmotoorsete anafoonide. Siimboolset tasandit kaisitlesin iihelt poolt pentatoonilise
(pastoraalse, rahvamuusika voi eksootikaga seonduva) topose. Teiseks, kuivord ikooniliste
markide tuvastamine soltub sageli ankrust voi konventsioonist, sai koostatud IOVM voi
inter-objektiivse vordlusmaterjali nimekiri (Taggi 2012 jargi). Selles kaks peamist
tuvastasin konventsionaliseerunud diagrammilist metafoori kujutamaks ’liblikat’ Euroopa
Klassikalises klahvpillimuusikas: 1) faktuuristrateegia, kus selgelt eristub esiplaanil kiiretes
iihtlastes viltustes meloodiline liin, mis modelleerib litkumistrajektoori peenmotoorse
Kineetilise anafoonina, ning 2) 1abiv motiiv, mille nimetasin ’tiival6gi’ motiiviks — pidev
iiles-alla kujundi moodustav diagrammiline Zzest, iile kantav liblika kehale. Mdlemad
esinesid varieeritud kujul ka Elleri Liblikas.

Lithike klaveripala sai valitud {ihelt poolt selleks, et demonstreerida ruumilise
kujutamise relevantsust ka muusikas, mis ei kdtke endas spetsiifiliselt ruumilisi efekte.
Peirce’i hiipoikooni tiilibid ning indeksiaalne aspekt, nii nagu ma seda selles to0s
késitlesin, olid teoses selgelt tajutavad. Teisalt jdi ebamiddraseks voOi raskeks kirjeldada
voimalikke spetsiifilis ruumilisi kujutlusi, millele see teos voiks aluse anda. Pigem mdjusid

erineva ruumi ning litkumistiiiibiga iseloomustatavad Zestid vastandusi, mis moodustavad
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teoses elementaarse narratiivse elemendi. Edaspidi oleks huvitav késitleda antud
teoreetilise raamistiku alusel teoseid, mis voivad kitkeda ka ’ruumistamist’, voi lihtsalt
mahukamaid ning suurematele kooslustele loodud kompositisoone, mis vdimaldavad
heliloojal mitmekiilgsemaid ikoonilis-indeksiaalseid strateegiaid ruumi kujutamiseks,

kaasates ka erinevaid tdmbreid ning keerukamaid faktuure.
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SUMMARY

Representation of Space and Movement in Music by Example of Heino
Eller’s Butterfly

This thesis studied representation of spatial phenomena in Western classical music from a
semiotic perspective, employing Charles. S. Peirce’s theory and typology of signs. The
goal of the thesis was to give an overview of the accounts on the topic of space and music
and provide a theoretical framework for a semiotic analysis of spatial representation in
music. A brief historical overview on notions of space and music was provided in chapter
one, discussing the ramifications of the written score, which fixes the musical work as a
spatial structure in a two-dimensional form consisting of pitch-height and time. Although
music is often considered a prototypically temporal art as opposed to a spatial one, the idea
of music possessing a ,form“ has resulted in many comparisons with the spatially
conceived plastic arts and architecture. Further, with the advent of more recent conceptions
of ’spacetime’, the opposition between those two categories cannot be so distinct. Space
and music are often conceptualized through the opposition music in space vs space in
music. In the first case we are dealing with the spatial aspects of sound as they pertain to
music. Harley (1994) calls ’spatialization’ the case where spatial parameters of sound are
compositionally relevant. Music in space’ often deals with notions of intrinsic musical
space, which is said to be different from actual space or sound-space. This sort of space
can be considered from a phenomenological point of view as the psychological sense of
space one gets from music, often with analogous dimensions to actual space; or,
alternately, as an empty mathematical or topological space, solely consisting of pitch-
relations.

From the point of view of semiotic analysis, according to Peirce’s triadic model of
the sign, both ’space in music’ and ’music in space’ can be considered aspects of the
capacity of the musical representamen to give rise to interpretants that are in relation to a

spacial object. Several aspects of this capacity of the musical representamen were
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considered in light of the historical overview and several semiotic theories of space and
music (Nattiez 1990, Tagg 2012, Hatten 2004, Brazgovskaya 2015, Ojala 2009).

1)

2)

3)

4)

The spatial qualities and aspects of sound itself, pertaining to the capacity of sound
to inform us about our surrounding space, sound localization, or imitations of such
phenomena in music.

Conceptions of music that see music as a structure or form built from the
interrelations of pitch-space, which can be considered as modelling the diachronic
musical experience via spatial-synchronic categories; these conceptions are
common among ideas surrounding intrinsic musical space, but also in formalist and
structuralist theories of music, which sees music as a topological space of abstract
relations, mainly operating on the level of introversive semiotics (Levi Strauss
1975, Jakobson 1970, Middleton 1990, Tarasti 1994).

Notions of embodied cognition and the conceptual metaphor theory, which have
become important recent developments in theories of musical meaning and stress
the importance of the integration of various sense-modalities in cognitive
representation, which allow cross-domain representations based on analogous
relations or image-schemata based on embodied cognition. (Brower 2000,
Zbikowski 2002, Larson 2012, Cox 2016). Alternately these deal with bodily
response to, and embodied internal representation of sound, in which case the
notion of musical gesture becomes important (Hatten 2004, Tagg 2012).

And finally the capacity to represent space using conventional means, which was
tied to topic theory and deals with the representation of space as a cultural unit
(Monelle 2000), as a meaningful ‘place’ (Tarasti 2001) in which other signs can

operate.

These various aspects which give rise to music’s capacity for spatial representations were

found to be congruent with Peirce’s typology of signs, namely iconic, indexical and

symbolic signs, which enable the analysis of various aspects of spatial representation in

semiotic terms. Since space in music is often considered as a phenomena based on analogic

representation, greater attention was also paid to Peirce’s division of icons to images,

diagrams and metaphors. Images were considered to be responsible for ’spatialization’ in

music,

diagrams for the abstract schematic relations that can model space-relations and

metaphors for the complex way these diagrams can interrelate various sense-modalities via
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the conceptual-integration-network (Zbikowski 2002: 81). The indexical aspect was
considered with regard to sound's ability to inform us of kinetic-energetic spatial
phenomena, which in turn can be understood and modelled mimetically via embodied
cognition (as per Arnie Cox’s (2016) mimetic hypothesis). Finally Peirce’s theory can also
cover conventional or symbolic means of spatial representation and it’s interaction with or

growth from iconic and indexical signification.

Finally an analysis was performed on Butterfly, a short work for piano by Heino
Eller. The analysis started from IOCM (inter-objective comparison material, as
recommended by Tagg 2012) to fix iconic-indexical strategies of representation regarding
the subject matter in Western keyboard music. Then a paradigmatic analysis of the ‘neutral
level’ of the score was performed (as per Nattiez 1990), to isolate repeating elements,
which were described in terms of Peirce’s sign typology as containing diagrammatic-
metaphoric (including one case of sound-image), indexical or topical elements. All of these
elements, in particular iconic and indexical signs, were found to play a role in the
representation of the subject matter of the piece, in particular a diagram of a ‘flight-path’
indexicalized through the body of the performer as a fine-motoric kinetic anaphone to form
a metaphor of a butterfly’s body; secondly an up-down motif found in almost all of the
IOCM, dubbed as the ‘wingflap’ motif. In the context of Ellers Butterfly, gestures with
opposing characteristics (continuous as opposed to disjunct) were found to operate in the
narrative paradigm of the tonal ABA form. Symbolic aspects came to play through the
thematized use of the pentatonic scale as opposed to chromatic scales in more distant keys,
coinciding with Brower’s (2000) model ofthecontainer—-balance cognitive

schema.
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LISAD

Lisa 1 — Peirce’i mirgiteooria liihike iilevaade

Siin annan lihikese iilevaate Peirce’i margiteooriast, ldhtudes tema 1903-aasta Lowelli
iilikooli loengutest, kus ta fikseerib 10 margitiitipi. (CP 2.227 — 308). Mérgi defineerib
Peirce’ kui ,,miski, mis esindab kellelegi midagi mingis suhtes voi mingil mééral.* (CP
2.228.)™° V5ib ka pakkuda tdpsema midratluse: ,,Mirk voi esitis (representamen)™’ on
esimene, mis seisab sellises triaadilises suhtes teisega, mida kutsutakse tema objektiks
sellisel viisil, et on voimeline determineerima kolmandat, mida kutsutakse interpretandiks,
mis omandab tema objektiga sellesama triaadilise suhte, milles ta on ise sellesama
objektiga® (CP 2.274.). Mirgisuhe on Peirce’i jaoks triaadiline, kus 1) objekt on korrelaat
(konkreetne tajutav fenomen voi abstraktne kontsept), mida representeeritakse. Kusjuures
objekt esineb margis vaid nendes aspektides, milles viimane teda kujutab, st vahetu
objektina — see objekt esineb alati ebatéieliku variandina vorreldes margivilise objektiga,
mis esitist motiveerib, vahetu objekt kujuneb kdigi eelnevate mérgitdlgenduste summana
(Atkin 2013: 4.2.2.). Mérgidiskursusest véljaspool asub diinaamiline objekt, mis mingil
moel determineerib esitise. 2) Esitis voi mirk on asendab kogemuses objekti sellisel viisil,
et ta determineerib 3) interpretandi voi télgendi. See korrelaat on keerukama iseloomuga
ning seda ei tohi segi ajada interpreteerijaga — sellega, kes mérki tdlgendab (Monelle 1992:
194). Interpretanti voib pidada pigem efektiks, mis tekib objekti ja esitise iihendusel. Neid
efekte voib Peirce’i jargi jaotada kolmeks: 1) emotsionaalne interpretant (vahetu tunne,
mida tekitab mirk), 2) energeetiline interpretant (fiilisiline reaktsioon, mida mairk
pohjustab, nt muusika riitmis jala liigutamine) ning 3) loogiline interpretant (mis pShineb

konventsioonil) (Turino 1999: 224).'® Teisalt, nagu selgub iilaltoodud definitsioonist, on

116

Siinjuures saab tdheldada sarnasust Nattiez tihenduse {ildise definitsiooniga.
17

Vahel kasutab Peirce sona ,,mirk ja vahel ,,esitis* (representamen) margi esimese korrelaadi jaoks,
mis voib tekitada segadust.. Hiljem véidab ta, et ,,mirk on esitis, mille interpretant on mdte* (CP 2.228),
mis on seotud ka Peirce’i arusaamaga, et motted, mida ta késitleb on just eelkdige ,,mOtte-mérgid™.
Hiljem hiilgab ta ,,esitise” mdiste (Bergman 2004: 236-241), kuid siin t66s kasutan edaspidi seda, et
oleks selge, et viitan Peirce’i mirgimudeli korrelaadile.

8 Peirce on kasutanud ka teisi termineid, nt mdisteid ,,vahetu, diinaamiline ning 15plik* interpretant,
mida osad autorid peavad silinoniilimseteks {ilal antud jaotusega (vt Ojala 2009: 270 voi Atkin 2013:
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interpretant omakorda mérk, mistdttu voib semioosi kirjeldada kui protsessi, kus iiks mérk
tolgitakse timber teiseks (nt muusikaline visuaalseks v3i verbaalseks) ning on autoreid, kes
arvavad, et parem mdistevalik oleks hoopis olnud ,translatant™ (Savan 1988: 41). Siit ka
Ioputu semioosi printsiip: iga interpretant on potentsiaalselt omakorda mérk, millel on

omakorda interpretant, jne (joonis i).

(D) s [ e
/

Joonis i. Diagramm 13putust semioosist: kuivord iga interpretant on omakorda mérk, determineerib ta
omakorda interpretandi, millest tuleneb, et iiks objekt voib genereerida 15putu ahela mérke. (Granger 1968:
114 — Monelle’i 1992: 194 kaudu)'*®

Peirce’i mérgitiipoloogiat kujundab tema kategooriate siisteem, milles esmasus kujutab
endast puhast potentsiaalsust ja vOoimalust, olles ise monaadiline, teisasus aga tegelikku
instantsi, kogemuse tasandit, suhet kahe elemendi vahel ning kolmasus puudutab
harjumust, mdtet, seaduspara (Monelle 1992: 194-195). Igasugune mdte ja mark on juba
kolmasus, kuigi liksteise suhtes vdivad nad olla esmasus, teisasus ja kolmasus (CP 1.537.).
Nendest kategooriatest tulenevalt pakub Peirce veel kolm trihhotoomiat, mis kirjeldavad
margi erinevaid aspekte:

1) Esitis ise voib esineda kolmel kujul: a8) omadusmérk (qualisign) on puhas omadus
voi kvaliteet (esmasus), mis osaleb margitoimes (mitte igasugune omadus ei sisene
mérgitoimesse) nagu nditeks taju vérvist, helivaljusest, vms. See on aluseks mérgi
identiteedile ja semiootilisele potentsile, b) iiksikmérk voi tooken (Sinsign) on
tegelikult eksisteeriv mérgijuhtum (teisasus). Kdik omadusmérgid esinevad mingi

tiksikmérgi koostises (CP 2.244). c) Reegelmirk (legisign) on aga mérk, kui tildine

4.3.2.) Samas kirjeldab Peirce vahetut interpretanti kohese ja umbméérase arusaamana margilisusest,
diinaamilist interpretanti kui efekti, mille mérk tekitab kognitsioonis ning 16plikku interpretanti kui
sellist, mida vdib pidada mérgi tdhenduseks kui selle iile on piisavalt juureldud (Atkin 2013: 4.2.1-
4.2.3.) Kuivord emotsionaalne, kineetiline ning loogiline interpretant on seotud kognitsiooniga, siis
peavad osad autorid neid koiki diinaamilise interpretandi alaliigiks (Fitzgerald 1966: 78) ning sellele
vastavalt on Turino ka allpool (joonis 7) seda kujutanud. Milline on nende kahe interpretantide kolmiku
omavaheline suhe on lahtine kiisimus (Atkin 2013: 4.3.2).

9 Granger, Gilles-Gaston 1968. Essai d une Philosophie du Style. Paris: Armand Colin.
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2)

3)

tiilip (kolmasus), mis kehastub alati iiksikméargina, samas kui viimased omandavad
tahenduse just kuuludes tookenina iildisesse tiitipi. (CP 2.243-246.)

Esitise seos objektiga tingib kdige tuntuma Peirce’i trihhotoomia, kus a) ikoon on
esitis, mis mingil moel omab sarnasussuhet objektiga, kehastab mingeid objekti
omadusi; b) indeks on esitis, mis on kas aegruumilises ja kausaalses seoses
objektiga vdi esineb objektiga mingil moel kdrvuti (ka tajus voi mdttes); ¢) siimbol
on aga arbitraarne esitis, mis seotud objektiga konventsiooni voi harjumuse tottu.
Stimbolid on alati reegelmérgid ning ka nende tihistatav objekt on enamasti {ildine
kategooria (Peirce 1955: 102).

Esitise seos interpretandiga jaguneb jargmiselt: a) adum (rheme) on esitis, mis on
interpreteeritud kui kvalitatiivne potentsiaalsus olla suhtes mingi objektiga, ta
representeerib objekti vaid mingite omaduste poolest. Peirce’i jargi on iiksik termin
adum, sest selle puhul puudub tdeviirtus.”?® Adumit voib mdista ka kui ,tihja
vormi propositsioonis®, mida voib ,tédita parisnimedega® (CP 2.272, 4.560). b)
Nending (dicent) on esitis, mis representeerib tegelikku (eksisteerivat) objekti ning
C) argument on esitis, mis interpretandi suhtes on reegelmérk, tal on mérgi iscloom

ning ta on iildine ja konventsionaalne. (CP 2.250-2.252.)

Koik eelkirjeldatud mérgielemendid on Turino kujutanud allpool esitatud joonisena, kus

lisaks kolmele eelkirjeldatud trinhotoomiale on tehtud ka eristus kahe objekti aspekti ning

interpretantide tiitipide vahel (joonis ii).

Trihhotoomia I
1. Omadusmirk (qualisign)
2. Uksikmirk (sinsign)
3. Reegelmirk (legisign)

Esitis

Trihhotoomia ITI
1. Adum (rheme)
2. Nending (dicent)

Trihhotoomia II
1. Ikoon

2. Indeks

3. Argument 3. Siimbol
Interpretant Objekt
1. emotsionaalne 1. Vahetu objekt = objekt sellisena, nagu
interpretant mirk seda esitab.
Diinaamiline interpretant+ 2. energeetiline 2. Diinaamiline objekt = objekt viljaspool
interpretant mirki, mis mingil viisil mirgi determineerib
3. “miark”

120 peirce 1958: 392, viidatud libi Turino 1999: 229.
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Joonis ii. Peirce’i mirgimudel Thomas Turino (1999: 226) jargi.

Joonisel viljatoodud kolme trihhotoomia liitmisel saab Peirce kiimme voimalikku

margiklassi (CP 2.254-2.264), mille Ojala esitab tabelina (tabel a).

L Esitis suhtes | Esitis suhtes
Esitis ise . . . Klassi tiielik nimi Nr
objektiga interpretandiga

(1) Omadusmark (1) Ikoon (1) Adum Adumlik ikooniline omadusmark | |

(2) Uksikmirk (1) Ikoon (1) Adum Adumlik ikooniline tiksikméark 1

(2) Uksikmirk (2) Indeks (1) Adum Adumlik indeksiaalne iksikmark | 111

(2) Uksikmirk (2) Indeks (2) Nending Nentiv indeksiaalne tiksikmérk v

(3) Reegelmirk (1) Ikoon (1) Adum Adumlik ikooniline reegelmark \Y

(3) Reegelmirk (2) Indeks (1) Adum Adumlik indeksiaalne reegelmark | VI

(3) Reegelmirk (2) Indeks (2) Nending Nentiv indeksiaalne reegelméark Vil

(3) Reegelmirk (3) Siimbol (1) Adum Adumlik siimboolne reegelmark Vi

(3) Reegelmark (3) Siimbol (2) Nending Nentiv siimboolne reegelmérk IX
Argumenteeriv stimboolne

(3) Reegelmirk (3) Siimbol (3) Argument X
reegelmark

Tabel a. Peirce’i 10 méargiklassi (CP 2.243-264), tabel kohandatud Ojala (2009: 276) jérgi.

Mirgitlitipide puhul tuleb tdheldada, et keerukama kategooria mérgid sisaldavad endas
alati ka talle eelnevat kategooriat: iga iiksikmérk kehastab omadusmérke, mis voimaldavad
meil neid méirgina dra tunda, seadusmérgid kehastuvad tiksikmérkides; enamikes indeksites
on ka ikoonilisust ning siimbolites ikooni ja indeksi elemente (sellest lihemalt allpool)
ning sama kehtib ka argumendi puhul, mis sisaldab endas iiksikmérke, mis ehituvad
adumitel (Turino 1999: 233). Oma koige tdielikumal kujul on méark Peirce’i jargi argument

(X), vastasel juhul on tegemist ’degenercerunud méargiga’.
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Lisa 2 — Liblika partituur tervikuna

Der Schmetterling
Liblikas / Papillon / The Butterfly

Hcino Eller (1887-1970)
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Lisa 3 — Liblika esitused

1) CD ,,Virmalised. Eesti klaverimuusika 14abi sajandi®, Eesti Interpreetide Liit, Eesti
Pianistide Liit (2019); Maksim Stura (klaver)

Esitus kittesaadav: https://www.youtube.com/watch?v=laCmY fiApGQ

2) CD "Heino Eller. Complete Piano Music. Volume Four", Toccata Classics (2013);
Sten Lassmann (klaver)

Kuulatav:

a) Spotify’s kittesaadav:
https://open.spotify.com/track/4cxFPQMeoqS6e7ekEU7vpF?si=MIyBQJJEQFquv
W7dZsXDTw

b) Youtube, koos parituuriga. Kéttesaadav: ):
https://www.youtube.com/watch?v=H8ib759TXmY

3) CD “Kodumaine viis”, Heljo Sepp (2004); Heljo Sepp (klaver)

4) Arina Makarenko (klaver). Kittesaadav: :
https://www.youtube.com/watch?v=RQ6sy0bW6gw

12.05.2020.
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