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Abstrakt

Pianisti koost6d balletiartistidega: koreograafiat toetava muusikalise

interpretatsiooni otsinguil

The pianist’s collaboration with ballet artistes: exploring musical interpretation which

supports choreography

Doktoritoos késitletakse pianisti ja balletiartistide koost6dd. Peamine uurimiskisimus on,
kuidas luua koreograafiat toetav interpretatsioon ja millised muusikalised véljendusvahendid
on seejuures olulised. Samuti uuritakse, kuidas rakendada balletiteatri p6himdtteid vaiksemates
ansamblites (kammeransambel ja balletiartistid). Kui vokaal- ja instrumentaalmuusikas on
pianist ansamblis tihe vdi mitme soolopartiiga, siis balletipianist toetab koreograafilist liigutust.

See eeldab balletimuusika esitustraditsioonide ja tantsuliigutuse eripéra tundmist.

To6 on osa doktoridppe loomingulis-uurimuslikust projektist, mille eesmérgiks on antud
valdkonda teaduslikult ja pedagoogiliselt edasi arendada ning pianisti t66d balletiteatris
loomingulisemaks muuta. Uurimuse teises peatukis tuuakse valja balletisaatmise pohitéed, mis
on kujunenud balletipianisti to6kogemuse pdhjal balletiteatris. Saadud teadmisi kasutatakse
interaktiivses kunstiloomes, kus koreograafia on tihendatud kammermuusikaga. Loominguliste

projektide Kirjeldus, analtits ja jareldused on dra toodud kolmandas peatiikis.

Doktoritod autor on olnud balletipianist Rahvusooperis Estonia aastatel 1997-2014, seega
toetub ta podhiliselt isiklikule kogemusele ja kasutab meetodina kirjeldust, osalusvaatlust,
analulsi ja eneserefleksiooni. Laiemaks taustaks on autoetnograafiline l&henemisviis.
Allikatena kasutatakse intervjuusid, salvestisi, etenduste ja teiste balletipianistide t6oprotsessi

kirjeldusi.

Autor tugineb oma doktoritdts Daniel Leech-Wilkinsoni ja Helen M. Priori koostatud artiklite
kogumikule ,,Music and Shape* (2017), Iowa Ulikoolis 2011. aastal kaitstud Yee Sik Wongi
doktoritoole ,,The art of accompanyng classical ballet technique classes* ning Galina Bezuglaja
raamatule ,,Konueprmericrep 0anera: My3bIKaIbHOE COMPOBOKACHUE YPOKa KIACCHYECKOTO
tanna. PabGora c¢ penepryapom“ (2005; ,,Balletikontsertmeister: Klassikalise tantsutunni

saatmine. TG0 repertuaariga®).
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1. Sissejuhatus

1.1  Uurimiskisimus ja eesméark

Doktoritdos ,,Pianisti koostd0 balletiartistidega: koreograafiat toetava interpretatsiooni
otsinguil* kasitlen pianisti koostodd balletiartistidega. Uurin pianisti vimalusi luua
koreograafiat toetavat muusikalist interpretatsiooni ning neid muusikalisi véljendusvahendeid,
mis enim mojutavad koreograafilist tegevust. Samuti otsin vastust kisimusele, kuidas
balletiteatris omandatud teadmisi ja kogemusi rakendada vaiksemates ansamblikoosseisudes,
milles osalevad kammermuusikud ja balletitantsijad.

Balletipianistilt eeldatakse balletimuusika esitustraditsioonide (alates 19. sajandist) ning
tantsuliigutuse eripéara tundmist. On véhe pianiste, kes selles valdkonnas orienteeruvad ja
enamus neist on omandanud vastavad spetsiifilised oskused ise praktikas. Kuigi tootasin Eesti
Rahvusballetis balletikontsertmeistrina seitseteist aastat, pean siiski tunnistama, et oma
teatriaastatel olid minu jaoks esikohal just muusikalised ja pianistlikud probleemid, mille
korvalt tinti ei marganud balletti puudutavaid olulisi komponente. Siiski on selle valdkonna ilu
ja esteetika mind stigavalt puudutanud, seega parast balletikontsertmeistri tegevuse I6petamist
astusin EMTA doktoriGppesse, soovides Gihendada balletikogemus kammermuusikaga. Kuna
sonal ,,kontsertmeister on mitu tdhendust, asendan teatris kasutatava ,,balletikontsertmeistri*
oma t00s sBnaga ,,balletipianist. See on ka inglise keelest tolgituna tdpsem (ingl. k. ballet

pianist) ning arusaadavam koost6ds kammermuusikutega.

Ansambel kui mdiste ei kuulu balletiteatri igapéevase toédprotsessi juurde, pigem parandavad
balletirepetiitorid muusiku ja balletiartisti ebasilinkroonsust repliikidega ,,Tantsi palun
muusikasse!* voi ,,Vaadake ometi, mida nad teevad!. Esimene on suunatud balletiartistile ja
teine teda muusikaga toetavale balletipianistile. Sarnaselt muusikute ansambliga otsin ka
balletiartisti ja balletipianisti koostods ansamblilisi elemente. K&igi ansambliliikide puhul on
soovitav, et pianist mdistaks oma ansamblipartneri tegevust, olles toetav saatefunktsioonis ning
vajadusel véljendusrikas partner klaveripartii soolomaterjalis. Kuigi balletisolistil on publiku
silmis kindlasti tadhtsam roll kui balletimuusika partituuri esitaval muusikul (pianistil,
dirigendil), soovin tuua esile just muusiku t66 olulisi jooni. Balletipianist (nagu ka dirigent)
loob muusikalise véljendusrikkuse ja tantsu alusstruktuuri, millele tuginedes balletisolist saab

oma tantsijameisterlikkust ndidata. Balletipianisti valdkonda on Eestis vahe uuritud, samuti



puuduvad eestikeelsed kdsiraamatud. Seega on minu uurimuse eesméark seda ala teaduslikult ja

pedagoogiliselt edasi arendada ning balletipianisti té6d loomingulisemaks muuta.

Loovuurimuses osutub sageli vajalikuks kombineerida eri uurimismeetodeid. T66s on kullalt
palju kirjeldusi, mis osutusid vajalikuks tegevuste edasiandmisel. Samas on olulisel kohal ka
minu kui pianisti ja ansamblisti kogemuste analtls. Kuna osalesin ise projektide
ettevalmistamisel ja esituses, samal ajal aga ka vaatlesin tegevust, rakendasin Uhe
uurimismeetodina osalusvaatlust. Osalusvaatlusel on eri astmed vastavalt uurija aktiivsusele:
taielik osalus, vaatlus osalejana vOi osalus vaatlejana (Laherand 2008: 229-230). Minu
uurimistdé puhul oli tegemist vaatluses osalemisega, kus uurija on rohkem tegutseja kui
vaatleja rollis (the participant-as-observer). Seda rolli nimetatakse ka aktiivseks osaluseks ja
aktiivseks liikmeksolekuks, kusjuures uurija ei varja oma tegevust uurijana. Videtavalt on
,»seda rolli peetud kdige turvalisemaks ja teaduslikumaks® (Laherand 2008: 230). Olulisel
kohal minu t66s on eneserefleksioon, s.t tegevuste, kogemuste ning elamuste analiis, nende
motestamine ja hindamine. Nii néiteks kirjeldan teose omandamisperioodi, selle raskusi,
parima lahenduse leidmist, oma jéareldusi sellest. Kvalitatiivse andmete kogumise meetodina
rakendan uurimuses ka probleemikeskseid intervjuusid. Nende tiheks peamiseks p6himdtteks
on orienteerumine eesmargile (Laherand 2008: 196), minu uurimuse puhul pianisti ja
balletiartisti koost6d analtlsile. K&ige laiema raamina oma uurimistdds olen rakendanud
autoetnograafiat, mis viimasel ajal on vOitnud poolehoidu ka loovuurimuses.
Autoetnograafiline uurimus pidab kirjeldada ja stistemaatiliselt analliiisida isiklikku kogemust,
et moista laiemat kultuurilist kogemust, s.t minu t66 puhul pianisti koost6od balletitantsijaga.
Autoetnograafia on nii tulemus (produkt) kui ka protsess (Adams; Ellis; Holman Jones 2017).
Ka siin tuleb eristada kirjeldamist, tdlgendamist ja hindamist. Uurimisel 1&htun endast ja oma

kogemustest, s.t kogun andmestiku ise ja olen samas ka uurimisobjekt.

Doktoritdts on kaks sisulist peatiikki, teises peatukis on esitatud balletipianisti olulised
aspektid ja voimalused luua koreograafiat toetav interpretatsioon teatritod pohjal. Kolmandas
peatiikis on &ra toodud osalusvaatluse Kirjeldus ja analliis, mille eesméargiks oli rakendada
teises peatlikis kokku voetud pchimotteid loomeprojektides, kus osalesid kammermuusikud ja
balletiartistid. Balletikunsti austajana volub mind véga kahe kunstiliigi kokkupuutepunkt, tihes
kindlas loomishetkes kohtumine, loomingulises koostdods osalejate otsuste risk ja volu, mis

muudab iga etenduse kordumatuks ja eriliseks.



Olles ndinud ja kogenud balletiartisti ja muusiku teineteisest mojutatud tegevust, on minus suur

huvi neid ansamblilisi elemente oma doktoritd6s uurida.

1.2 Ulevaade allikatest ja kirjandusest

T60s toetun pdhiliselt enda ja vaheste sellel alal tegutsevate praktikute kogemusele. Olen olnud
Eesti Rahvusooperi balletipianist aastatel 1997-2014 ja osalenud pea kdigi sel perioodil valja
toodud ballettide ettevalmistustdds. Paralleelselt balletiga tegin kaasa teatriorkestris
klahvpilliméngijana (esitades umbes 30 erinevat orkestri- ja lavateost), mul on rikkalik
kammeransamblites mangimise kogemus, samuti olen lauljatega valja toonud kammeroopereid
ja muusikale (Leonid Desyatnikovi ,,Vaene Lisa‘“, Narva Ooperipéevad; Vsevolod Pozdejevi
,Seitse kirja kohtumiseks*; Ermanno Wolf-Ferrari ,,Susanna saladus®, Opera Veto; Raimo
Kangro muusikal ,,Juku®, Narva Ooperipdevad). Pika balletiteatri kogemuse juures olen teinud
koostodd paljude dirigentide, koreograafide, nende assistentide ja balletipedagoogidega.
Samuti olen osalenud mdningates ballettides etendusepianistina, nagu Mai Murdmaa
,»Tuleingel” Skrjabini klaverimuusikale (1998), Hans van Maneni ,,Trois Gnosiennes* Satie
muusikale (2013) ja Gianluca Schiavoni ,,Medea* Stravinski ja Schnittke muusikale (2014),
mis annab balletipianisti vastutusele uued médtmed. Minu doktoridpingu loominguliste t66de
tulemusena  slndisid  koostdds  koreograafide,  balletiartistide,  heliloojate  ja
kammermuusikutega jargmised kontsertetendused: koreograaf Marina Kesleri ballett Alfred
Schnittke muusikale ,,Kolm dde*, koreograaf Sergei Upkini ja helilooja Vsevolod Pozdejevi
kammerooper ,,Seitse kirja kohtumiseks® (,,Sieben Briefe zur Begegnung®) ning koreograaf
Helen Veidebaumi ja helilooja Tauno Aintsi ballett ,,Viikesed jéljed liival. Doktoritdos
vaatlen kdiki kolme loomeprojekti ning kaasan varasemast koostddst Rahvusooperiga Maneni

balleti ,, Trois Gnossiennes®.

Kui Pozdejevi teose Zanri madratlus on kammerooper, siis saab koigi teiste projektide kohta
Gelda luhiballett v6i kammerballett. See tuleneb teose pikkusest ja esitajate kammerlikust
koosseisust. Need piirid ei ole nii konkreetsed ning selleks, et véltida segadust, kasutan oma

kirjalikus doktoritods termineid projekt ning ballett.

Et kogeda praktikat tantsuharrastaja vaatenurgast ja pluda oma kehaga tunnetada kdige
algelisemal tasemel balletiliigutuste tegemist, olen 2020. aasta jaanuarist kuni 2021. aasta



jaanuarini osalenud Tallinnas Tantsup&oningu algajate balletitundides, kus juhendajateks on
olnud Kaja Kreitzberg (Tallinna Balletikool, Tantsupd6ning) ning Tuuli Peremees
(Tantsup6oning). Uurimistdd kaigus tegin mitmeid intervjuusid: balletipianist Ulle Rebasega
(Rahvusooper Estonia, Tallinna Balletikool, Soome Rahvusooper), Anna-Madleen Polliga
(Soti Kuninglik Konservatoorium), koreograaf Marina Kesleriga (Rahvusooper Estonia),
balletipedagoog Kaja Kreitzbergiga (Tallinna Balletikool). Minu uurimust puudutavates
teooriaalastes kusimustes on aidanud mind Kaja Kreitzberg. Aastast 2014-2021 olen
Rahvusooperis Estonia teinud koos balletiartistide Hedi Pundoneni ja Daniel Kirspuuga balletti

tutvustavat haridusprojekti ,,Balletilugu® ning lastele suvelaagreid.

Balletialaseid teadmisi olen kogunud sammhaaval. Olen olnud véga jarjekindel oma
kisimustega nii balletitantsijatele kui dirigentidele, sest olen alati pidanud téhtsaks teadlikku
l&henemist loomingule ja stabiilset kvaliteeti nii balleti ettevalmistusperioodil kui selle
esitamisel. Kuigi on vaiteid, et balletipianisti t60d saab dppida vaid balletiproovis tantsijatega
reaalselt tegeledes, leian oma kogemusest lahtuvalt, et mingi ettevalmistus peaks noorel
balletiteatris alustaval pianistil olema siiski enne todle asumist, see aitaks vaga palju pingeid
maandada ja probleeme ennetada. Olulisemad raamatud, millele toetun, on Daniel Leech-
Wilkinsoni ja Helen M. Priori koostatud artiklite kogumik ,,Music and Shape® (2017,
»2Muusika ja kujund®), mille rikkalik artiklite valik aitas mul vormida oma arusaamist
muusikalisest kujundist ja erinevates kunstiliikides avalduvast kujunditepdhisest motlemisest;
Ye Sik Wongi 2011. aastal lowa Ulikoolis kaitstud doktoritéd ,,The art of accompanyng
classical ballet technique classes* (2011; ,,Klassikalise balleti tehnika tunni saatmise kunst®),
mis radgib vaga Uksikasjalikult just balleti klassikalise tunni Glesehitusest, eesmarkidest ja
kdige olulisem — kuidas saab balletipianist soodustada balletiliigutuse kvaliteeti; Galina
Bezuglaja kasiraamatud ,,Konreprmeiictep Oanera: My3bIKalbHOE COMPOBOXKICHHE YpPOKa
KJ1accuueckoro tanma. Pabora ¢ penepryapom “ (2005; ,,Balletikontsertmeister. Klassikalise
tantsutunni muusikaline saatmine. TO0 repertuaariga.*) ja ,,AHaJIN3 TaHIIEBAIBHON 1 OaJleTHOM
My3bIku® (2009; ,, Tantsu ja balletimuusika analiiiis“), mis on vidga pohjalikud iilevaated
muusika ja koreograafiaga seotud kusimustest (kskdik millisest aspektist: tehnilisest,

kunstilisest, sisulisest jne. Doktorit66 juurde kuuluvad ,,Lisad, mis on dra toodud t66 10pus.



2. Balletipianisti t60 olulisi aspekte

Moned aastad tagasi kiisisin Rahvusooper ,,Estonia®“ kauaaegse priimabaleriini Kaie Korbi
kiest, kuidas muusik saaks balletiartisti aidata. Vastus oli jirgmine: ,,Mind ei ole vaja aidata,
minu jaoks on tdhtis, et muusik méngiks oma teost hésti. Kui ,,Luikede jérve* teise vaatuse
solistide duetis viiul mangib kogu hingest ja vdga hasti, siis annan endast kdik, et publiku
stidant oma kunstiga puudutada! (Korb 10.10.2018)

Olin ndutu, sest liiga tihti olid interpretatsioonilised arusaamad balletisaalis minus kisimusi
tekitanud. Siiski oli mul siis ja on ka praegu sugav sisemine veendumus, et muusikuil on
erinevaid variante headeks esitusteks palju, aga balletiartistide jaoks on nendest sobivaid
,hdid* oluliselt vihem. Eriti puudutab see tempokiisimust, sest balletiartisti jaoks tdhendab hea
muusikaline interpretatsioon tihti diget tempovalikut. Diapasoon ht muusikapala erinevates
tempodes pillil mangida on véga lai, kuid tantsida oluliselt vaiksem. Igal balletipianistil on
valja kujunenud oma isikupdrane mangustiil, mis sdltub tema pianistlikest vdimetest,

musikaalsusest, téokultuurist, tookogemusest ja haridusteest.

2.1 Balletipianisti Ulesanded teatris

Balletipianisti Ulesanneteks teatris voib olla klassikalise balleti tehnikatunni saatmine,
balletirepertuaari mangimine harjutusproovides ja klahvpillipartiide esitamine orkestri
koosseisus ooperi- ja balletietendustel. Ulesanded olenevad teatri vajadustest ja antud pianisti

oskustest ja ettevalmistusest.

Klassikalise balleti tehnikatunnis on lisaks balletiliigutuste ja tunni Glesehituse tundmisele
soovitav improviseerimisoskus. Tunni eesmark on tantsuliigutused ja kombinatsioonid I&bi
tootada ning pianist peab klaverisaatega toetama balletiartistide tegevust. Muusikas vOiks
balleti klassikalise tehnika tundi vorrelda pianisti tehniliste harjutustega. Pianisti
improviseerimisoskus tehnikatunnis annab vabaduse saadetavat liigutust segamatult tajuda

ning tapselt liigutusele sobiva muusikalise saate ules ehitada.



Repertuaari mangimisel proovisaalis on oluline heal tasemel pianistlik ettevalmistus, et anda
edasi balletiklaviiri katketud orkestraalne faktuur. Balletiklaviiride mangimine on samavaérne
ooperiklaviiride méangimisega, mdlema puhul oodatakse pianistilt head tehnikat,
faktuuriselgust, ritmi-ja vormitunnet. Samuti on oluline kujutlusvéime, leidlikkus ja

muusikaline mélu, et kujutada orkestripille klaveril voimalikult tbepéraselt.

Kolmas valdkond, orkestrimang ja selle kaudu etendustes osalemine, eeldab lavakogemust ja
oskust dirigenti jalgida. Orkestrimang on (Uhest Kkiljest oluline balletipianisti
enesevaartustamisele ja positiivsele eluhoiakule, sest publiku ja koosméngu energiast osa
saamine etendustel annab palju positiivseid emotsioone. Igapdevases etenduste
ettevalmistustods on aga oluline, et orkestrit kuulates ja selle sees mangides saab balletipianist
tdese muusikalise ettekujutuse muusika liikumisest ja orkestripillide kdlast. Lisavaartus on see,
et etendustes kaasa tegev balletipianist on teadlik etenduse tempodest ning saab aidata nii
dirigenti kui balletiartiste informatsiooni vahetamisel.

Pianisti ja balletiartisti koost6d balletiteatris jadb enamasti proovisaali seinte vahele ning
kunstilise koostdo vilju publikule vahendab dirigent. Aeg-ajalt on balletipianistil siiski
vOimalus méngida tksikuid klaverisaateid monel galakontserdil voi etendusel. Mida rohkem
seda juhtub, seda inspireerivam on balletipianistil oma igapaevat6dd teha. Laval esinemisega
kaasneb aga ka suur vastutus, sest kuulaja hindab balletipianisti antud olukorras siiski
pianistlike kriteeriumite jargi ning ettevalmistustoo peab olema péhjalikum ja suivenenum kui

igapéevase suuremahulise klaviiride esitamise puhul balleti harjutusproovis.

Minu esimene kogemus soolopianistina etendustes kaasa teha jaab (isna minu teatritee
algusaegadesse. 1998. aastal osalesin Mai Murdmaa lavastuses ,,Tuleingel“, kus esitasin
Estonia balletitrupi ning esisolistide Kaie Korbi ja Viesturs Jansonsiga Aleksandr Skrjabini
klaveriteoseid (klaverisonaat nr. 3, op. 23, 1. osa; erinevad preluldid; ,,.Leegipoeem* op. 72;
,Girlandid* ja ,,Tume leek™ op. 73). Kui etendustel jagasime kogu saatematerjali L&ti pianisti
Aldis Liepindiga, hiljem Tanel Joametsaga, siis harjutusproovides mangisin kogu etenduse
saatematerjali tiksinda. See hdlmas lisaks eelpool nimetatud teostele Skrjabini klaverisonaate
nr. 8, op. 66, nr. 9, op. 68 ja nr. 10, op. 70 ning oli haruldaselt nauditavaks vdimaluseks oma
igapaevatood teha. Etenduse libreto pdhines Valeri Brjussovi jutustusel ,,Tuleingel. Tookord
puudusid mul teadmised ja oskused koostoost balletiga, aga mind aitas suur vaimustus
Skrjabini muusikast ning noore inimese kindel veendumus Skrjabini muusikast arusaamises.

Koreograaf Mai Murdmaa oli véga loomingulise, eelarvamustevaba ja selge Kkriitilise



motlemisega. Arvan, et kui anda inimesele eesmark, voimalused ja vastutus, siis on see oluline
koondav joud Uhe noore isiksuse arenguteel. Seepérast olen véga tanulik just tolleaegsele
ballettmeistrile Murdmaale ja ka peadirigent Paul Madgile, kes kutsus mind kohe esimestel
aastatel orkestrisse Eduard Tubina balleti ,,Kratt* klaveripartiid méngima. Sarnased eredad
hetked etendustes osalemistest aitasid mul jadda teatrito0 juurde pikkadeks aastateks.

2.2 Koreograafia tundmine

Ansambli puhul on oluline aru saada partneri tegevuse spetsiifikast. VVokaalsolisti, teise
instrumentalisti voi balletiga koostddd tegevad pianistid peavad suutma haarata koos partneriga
loodavat tervikuna. Kui vokaalpianistid on v8imelised oma partiid méngides partneri partiid
kaasa laulma, tundes seda peensusteni, siis balletipianisti mangus peaks peegelduma
koreograafilise liigutuse iseloom ja diinaamika. Balletiteoreetik Galina Bezuglaja vaidab, et
koreograafia tundmine on dirigendile ja pianistile eeltingimus koostdoks balletitantsijatega
(Bezuglaja 2009: 142-143).

Moskva Suures Teatris pool sajandit ballette dirigeerinud Juri Fayer kinnitab oma
malestusteraamatus ,, O cebe, o My3bIke, 0 Ganere™!, et meil on tegemist kahe partituuriga —

orkestri- ja koreograafilise partituuriga — ning mdlema tundmine on vajalik (Fayer 1974: 460).

Ka dirigent Mihhail Gerts on rohutanud oma intervjuus: ,,Védga spetsiifiline valdkond
dirigendile on muidugi ballett, sest nii nagu instrumentaalkontserti vdi ooperit juhatades tuleb
dirigendil peensusteni tunda solisti partiid, peab balletidirigent peensusteni tundma
koreograafiat. See on raske ja ma arvan, et mul on ees veel pikk tee kéia, kuigi olen tanaseks

juhatanud l&bi suure osa klassikalisest balletirepertuaarist. (Inno 2013: 6.06)

Klaviiri k&tketud muusikaline tekst peab balletipianistil olema nii vélja té6tatud ja omaseks
mangitud, et repertuaari esitades oleks vdimalik jalgida balletiartisti. Siit v8ib leida sarnasusi
ka dirigendi k&e jargi mangimisega. Enda kogemustest balletiproovides voin ¢elda, kuidas kbik

vastutusrikkad solistide tantsunumbrid oma kujutluses kaasa tantsisin. Koost6o

! Endast, muusikast, balletist‘



balletitantsijatega vajab ennekdike kogemust, hoolimata inimeste erinevast vdimekusest saab

seejuures tahtsaks proovisaalis pianistina veedetud tundide hulk.

2.3 T00 dirigendiga

Hindamatu tugi balletipianistile on koostd6 dirigentidega. Balletipianist edastab proovides
kogutud informatsiooni varskelt lavastatava balleti kohta dirigendile, kellega koos
kujundatakse muusikaline 18ppvariant. Tihti saab repertuaaris plsiva lavastuse muusikalise
kontseptsiooni peamiseks edasikandjaks teatris just balletipianist. Dirigent on vaga oluline abi
pianistile balleti repeteerimise t06s. Ta suunab interpretatsioonilistes kiisimustes, aga aitab ka
séilitada avaramat muusikalist pilku, mis v8ib balletipianistil rutiinses igapaevatdos hagustuda.
Mdtlen siinkohal luhikeste muusikaliste 18ikude kordamist balletiartistile, kes selle abil
omandab mdnda raskemat tantsuliigutust. Dirigendi pill on terve orkester ning selle
koordineerimine ja balleti liikumisega kooskdlla viimine on oluliselt keerulisem kui klaveriga.
Dirigendil on Ulevaade igast orkestripillist, nende manguvdimalustest ja esitusprobleemidest
ning tema otsused saavad madravaks kogu balleti muusikalises interpretatsioonis. Olen
Oppinud paljudelt dirigentidelt nagu Paul M&gi, Jiri Alperten, Arvo Volmer, Vello P&hn, Aivo
Vilja, Kaisa Roose, kuid samuti saanud inspiratsiooni noortelt minu korval tollal alles ametit
Oppinud dirigentidelt nagu Mihhail Gerts, Risto Joost ja Mikk Murdvee, kellest tdnaseks on

saanud tunnustatud dirigendid.

2.4 Muusikaliste valjendusvahendite tahtsus balleti saatmisel

Kuna balletiartist on tantsides muusika suhtes véaga tundlik, pitan kéesolevas doktorit6os teha
uldistusi, kuidas balletiartisti kunstilist teostust mdojutavad erinevad muusikalised
valjendusvahendid.

Reeglina radgitakse balletimuusika esitamise puhul tempost, kuid olen veendunud, et
tempokisimust peaks uurima komplekssemalt. Kuulaja v6tab muusikat vastu (htse
emotsionaalse tervikuna ja oluliste véljendusvahenditena peaks nimetama koike, mis muusika

iseloomu edasi annavad — ritm, fraas, meloodia, intervallide vaheline pinge, tdmber,
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harmoonia, faktuur, registrid, diinaamika jne. Loetletud véljendusvahendite sulam tekitab meie
mentaalses ettekujutuses terviklikke muusikalisi kujutluspilte ehk kujundeid, millele me ise
anname idee vOi motte. Erinevate kujutluspiltide loomine balletimuusikas on véga
loominguline protsess, see on seda inspireerivam, kui looja ise tajub oma tegevuse tulemuse
otsest moju samaaegselt balletiartisti poolt loodavale tegelaskujule voi tantsukujundile. Kuna
balletimuusik peab samal hetkel muusikalise sisu loomisega tajuma ka koreograafilist
partituuri, siis vdib Oelda, et tema mentaalses ettekujutuses ei teki mitte ainult muusikalised,
vaid muusikalis-visuaalsed kujundid. Tempo ja agoogika véljendusvahenditena on kull vaid
Uks osa eelnevalt mainitud kujundis, siiski Kirjutasin neist eraldi alapeatiikid, sest

balletiliigutuse puhul on need kaks kdige sagedamini muutuvad suurused.

25 Tempo

Kdige enam téhelepanu saav muusikaline valjendusvahend balletitantsijatega koost6dd tehes
on tempo. Tempode pérast tuleb dirigent enne etendust proovisaali, tempode pérast narveerib
pianist enne labimangu. Ebakdlade puhul nihutatakse tempot kas kiiremaks voi aeglasemaks.
Mdningatel juhtudel vdib mérkus tempo kohta olla muusikule isegi héiriv ja loomingulisust
parssiv, eriti kui enda hinnangul on muusikalisele liikumisele leitud nii nauditav karakter.
Tempovalik on vaga suur muusiku vastutus, ilma tempoméluta pole véimalik balletiartistidega
koost6od teha. Wong margib oma doktoritdos: ,,Liiga aeglane tempo takistab tantsimist, kuid
liiga kiire tempo vOib tantsija jaoks I6ppeda vigastustega.© (Wong 2011: 26)

Igas balletis leidub solistidel valjendusrikkaid, aga samal ajal ka vaga tehnilisi soolonumbreid
(variatsioone) ja need tuleb muusikul konkreetselt 16ikude kaupa koos koreograafilise
lilkumisega véga tdpselt meelde jatta. Sobivat tempot ei ole aga vOimalik kinnistada
abstraktselt, see on nagu pluaks suvalises jarjekorras suurt hulka numbreid jarele Gelda.
Balletipianist peab muusika karakteri ja intensiivsuse alati motoorse méalu abil oma kehaga l&bi
tunnetama. Palju kordi muusikat esitades kujuneb selge loogiline tervik. Rakendades oma
kujutlusvéimet, teeb balletipianist kdik balletti 1&bivad siindmused ja litkumised justkui kaasa.
Seejuures on tal kui muusikul avarad vdimalused inspireerida balletiartiste erinevate

tegelaskujude karakterite loomisel ning kogu balleti dramaturgia sisulisel rikastamisel.

Tihti saab tempovaliku Giheks mdjuteguriks balletitantsija kasv, sest erineval tantsija kehal on

erinev visuaalne iseloom ja sellest tulenev rollikarakter. Pikka kasvu balletitantsijatele sobivad
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valjapeetumad tempod, sest visuaalselt on nauditavam liigutuste voolavus ja pikad liinid.
Lihemat kasvu tantsijate puhul tuleb muusikul sageli toetada briljantset peentehnikat. Balletti
saatva muusiku jaoks on kdige selgemad tempo néitajad tantsija jalad, pea ja kéte lilkumine on
tintipeale voolujoonelisem, pehmem voi isegi aeglasem ning ei pruugi jalgade litkumisega
kokku langeda. Oluline on katsetada harjutusproovides l&bi kdige kiirem ja kbige aeglasem
tempo, milles antud koreograafiat on véimalik tantsida. Kogenud balletidirigent Vello Pdhn on
6elnud: ,,Dirigent otsustab, milline on etenduse tempo, tal tuleb aru saada tantsijate vajadustest
— leida ei tule mitte kompromiss, vaid (hisosa, mis seob need nailiselt kaks erinevat asja
tervikuks.* (Tuumalu 2012: 5.01)

Balletidirigent peab oma kogemusega aru saama, millises tempos on antud koreograafilist
liilkumist vdimalik teostada, aga samas tajuma tantsulist lilkumist muusikas ning looma nii

balletitrupi kui publiku jaoks inspireeriva keskkonna.

Bezuglaja Utleb huvitava motte: ,,Kogenud pianistid ja dirigendid teavad, et paljud
balletiliigutused, olenemata konkreetse balleti sisust, sooritatakse alati tihes kindlas tempos.
Kahe dhutuuri jaoks kulub kindel aeg: et tbugata end maast, hlipata ules, kaks korda end 6hus
pOorata ning 18puks maanduda. Balletiartistil pole voimalik rippuda 6hus natuke kauem voi
maanduda natuke varem, et olla muusikaga stinkroonis.* ( Bezuglaja 2005: 46)

Kuna tegemist on loomingulise protsessiga, siis erinevatel juhtudel v@ivad balletiartisti ja
balletipianisti ansamblitegevuses ilmneda veidi erinevad lahendused. Balletipianist peaks
tantsija tegevust jalgima ning vajadusel kasutama tantsijaga ansamblis olemiseks agoogikat voi
rubato’t. Koreograafiast lahtuva agoogika all ei m&tle ma mitte ainult péhitempode muutmist
kiiremaks ja aeglasemaks, erinevaid aeglustusi ja Kiirendusi. Tantsulise liikumise
temporaalseks toetamiseks on vdimalusi enam — aktsendid, fermaadid, artikulatsioon, ritmi

grupeerimine.

Balletimuusika puhul vGib ette tulla olukordi, kus koreograafilise liikumise tempo ei vasta
tempomadratlusele noodis. Sel juhul on koreograaf suhtunud muusikalisse partituuri vaga
vabalt, mis moningatel juhtudel vdib anda ka védga huvitavaid kunstilisi lahendusi. Juhul kui
koreograafia on juba loodud, ei leidu muutusteks véga palju ruumi. Parim lahendus on, et
muusikaline juht teeb koreograafiga kohe lavastusprotsessi alguses koostddd ja pitab dra

hoida liiga vaba suhtumise muusikateose partituuri.
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2.6 Agoogika

Minu kogemus liigutustest tuleneva rubato ja agoogika osas piirdub peamiselt klassikalise
balletiga ning vabaimprovisatsiooniga, mis pohineb kaasaegsel tantsul ja muusikal. Viimasega
tutvusin pdgusalt Glasgow's, Soti Kuninglikus Konservatooriumis meistriklasse jalgides. Kui
eelmises alapeatukis kirjeldasin tempo valiku keerulisust, siis veel suuremat professionaalsust
nduab klassikalises balletis ntiansseeritud ehk kunstiliselt nauditava balletisaate loomine. Seda
kunsti valdavad vahesed, see nbuab liikumise erksat tunnetamist ja suurt kogemust balleti
saatmisel. See puudutab nii balletipianiste kui ka dirigente. Toon siinkohal &ra Fayeri motte:
,Dirigendi oskus partituuri lugeda loob etenduse diinaamika. Muusika ja tantsu poeesiat
vOtame vastu ajaliselt ja kui toimub etendus, siis selle organisaator ja kandja on just
balletidirigent. Professionaalne meisterlikkus, tantsupoeesia peen tunnetus ja professionaalsed
teadmised balletist on balletidirigendile hddavajalikud omadused.* (Fayer 1974: 130)

Kui jalgida Gldisi tendentse tédnapdeval, arvan, et klassikaliste ballettide taasesitamisel on
ndudmised balletitantsijale kdrgemad kui sada aastat tagasi. Kuigi paljudel juhtudel rohutakse
balletirepertuaari esitamise autentsusele, on muutunud paratamatult esteetilised kriteeriumid ja
kindlasti kasvanud esitajate tehniline vimekus: tantsijad teevad rohkem piruette, hiippavad
kdrgemale. Eelnevat kinnitab oma raamatus ka Bezuglaja nditega, kuidas ballettmeister ja
koreograaf Marius Petipa (1818-1910) ajal tegi Aurora oma véljatulekul Tsaikovski balletis
,Uinuv kaunitar* vaid viikese pas de chat,? tinapaeval aga teevad tantsijad grand pas de chat®

vGi jeté en tournant* (Bezuglaja 2005: 184).

Madningatel juhtudel nditab balletiliigutus ise véga selgelt dra, palju selle sooritamiseks
lisaaega vOiks kuluda, tihti annab aga kindlustunde tagasiside kusimine balletiartistilt.
Suuremad hiipped ja liigutused ning keerulisemad kombinatsioonid vajavad tihti rohkem aega.
Balleti harjutusvormide juures on rubato ja agoogilised votted elementaarsed, sest tlevaade
tantsijate tehnilisest suutlikkusest vOib olla konkreetses trupis vdga eripalgeline.
Kombinatsioonide harjutamisprotsess nduab pianistilt head reaktsiooni ja paindlikkust. Balleti
lavavormide juures mééravad agoogika kasutuse suures osas &ra esitustraditsioonid. Solistide

tantsunumbrite erinevad 16igud on tavaliselt rajatud erinevale tehnilisele elemendile ning ka

2 Kassisamm*
3 Hiipe spagaadis
4 Tehniliselt keerulisem hiipe spagaadis
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taiesti muutuvates tempodes. Neid liites on oluline teha sujuvad tleminekud, tajudes laiemat
tervikpilti. Balletisaatmise juures on kdige huvitavam pidev kompromissi otsimine
tantsuliigutuste jaoks vajamineva aja, oma akadeemilisest haridusest saadud pdhimdtete ning
subjektiivse muusikatunnetuse vahel. Balleti muusikalisel juhil on vaja oma muusikalise
maitsega tunnetada, millistele balletiartisti soovidele on mdistlik vastu tulla, et ei kannataks
iildine muusikaline tervik. Lisan siia Bezuglaja métte: ,,Oige tempo probleem muusikul pole
mitte ainult pdhitempo teostamine seoses kindla kombinatsiooniga, vaid ka agoogiliste
nlansside valdamine ning selle m&&r kujuneb vélja nii tantsijate fudsilisi omadusi silmas
pidades kui ka tantsu visuaalset sisu arvestades. Raskeim loominguline tlesanne pianistil on
nende temponiansside mdtestamine ehk semantiline tolgendamine.* (Bezuglaja 2005: 52,53)
Balletipianistilt nduab agoogika kasutus lisapingutust, sest muutub heli tekitamine,

pedalisatsioon, fraseerimine... (Bezuglaja 2005: 185).

2.7 Muusika seosed koreograafiaga

Kui kaks eelmist teemat — tempo ja agoogika — on tdhtsad muusika ja koreograafia sidumisel
tehniliselt, siis vdga oluline on seoste loomine ka vaimsel tasandil. Muusikuna balleti juures
tootamise puhul teadvustame seda enda jaoks varem vdi hiljem. Muusikaline interpretatsioon
balletis ei tohiks kindlasti olla koreograafiast eraldiseisev néhtus (kui seepole just taotluslik),
vaid alati kooskdlas balleti libreto ja lavalise tegevusega. Koreograafilisest sisust lahtuv

muusika niansseerimine thelt poolt piirab, samas ka inspireerib.

Vaatlen esmalt muusika ja tantsu seoseid koreograafi vaatenurgast. Koreograafid kas tellivad
muusika monelt kaasaegselt heliloojalt voi siis kasutavad valmisolevaid heliteoseid. Esimesel
juhul ma pikemalt ei peatuks, sest olen pdgusalt viibinud vaid the balletimuusika stinni juures,
milleks oli Mai Murdmaa lavastatud ,,Pulmareis* (2004) Ungari helilooja Séandor Kallosi
muusikale. Ootusparaselt valivad koreograafid oma loomingule muusika, mis loodavaid
koreograafilisi pilte voi tegelasi kdige enam toetab vo6i iseloomustab. Naiteks Marina Kesler
valis oma balleti ,,Anna Karenina“® koreograafia aluseks muusika Sostakovitsi teostest: teise
vaatuse alguse hobuste vdiduajamise stseen on loodud dzissisiiidi nr. 2 esimesele osale —

uhketes mundrites enesekindlate noormeeste tants toimub trompetite virtuoossete soolode

5 Esietendus 1.09.2020
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saatel. Isegi kui balletiartistid ei taidaks stseeni kdikvoimalike tehniliste trikkidega, saab appi
tulla orkester, hoides kogu stseeni meeleolu sérava ja energeetiliselt laetuna. Muusika annab
tegelaskuju koreograafilisele tegevusele véga suure osa selle véljendusj6ust. Paljudel kordadel
balletti vaadates olen end tabanud mdttelt, et artisti konkreetne liigutus iseseisvalt ei tahendagi
midagi, kuid hetkel orkestris kblav soolopill oma véljendusrikkusega saab justkui antud
tegelaskuju sisekdneks, kaks erinevat meediumi paralleelselt loovad konkreetse tegelaskuju,
muusika loob koreograafi ideele emotsionaalse valja ja tantsukombinatsioon kehastab seda
ideed visuaalis. Paljudele balletiteatris méngivatele orkestrantidele seostub ksik luik jarvel
oboega. Minu jaoks on ere ndide Tsaikovski ,,Luikede jarve* teise vaatuse Adagio, kus Odette'i

kurbust ja igatsust annab edasi viiulisoolo.

Kuna koreograafil on enamasti tulevasest stseenist kindel ndgemus, siis juba valmis heliteoste
sobitamine koreograafilise ideega on Usna peen kunst. Valitud heliteos vGib olla teistsuguse
sisemise dramaturgiaga ning mitmedki koreograafid on oma intervjuudes maininud, et
tunnevad end loomisprotsessis ahistatuna. Tihti tehakse sel juhul kupldre, s.t. ,I8igatakse*
muusikapala sobivaks, kuid seda peaks tegema védga oskuslikult, et v@imalikult vahe

kahjustada muusikateose sisemist arenguloogikat.

Et véltida fikseeritud partituuri piiranguid, eelistab Briti koreograaf Wayne McGregor td6tada
elavate heliloojatega, kellega on v@imalik loovas tdoprotsessis suhelda. McGregor utleb, et
kehal on oma muusika ja see peab olema koreograafi kujutluses ja mdtlemises kesksel kohal:
,»...naiteks ritm, sa void teha ritmi kehaga, tead kiill, ritmimira, aga kehale on omane riitm
teha kujundeid, sellel on omamoodi muusika, millel on oma kood ja oma kontekst ja omadused.
See muutub...see tekib ja loob end ja muutub millekski, mida ei saa tegelikult muuta.... Ma
arvan ka, et keha, kui see on ta lesanne, loob midagi kujundlikku, millel on sellele omane
musikaalsus.“® (Barnard; Lahunta 2017: 337—338 jargi)

6 ,- - .50 for example rhythm, obviously there is a way you can do rhythm with a body, you know, making

rhythm noises, but there is an inherent rhythm to a body doing shapes, throwing shapes, there is a kind of music
to that which has its own coding and its own context and its own thing. It becomes...it emerges and it forms
itself and it becomes something that you can't really alter....I also think the body, when it’s tasked, will create
something shapewise which has an inherent musicality to it.
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Varem kirjutatud muusikateoste puhul on McGregor enne koreograafia loomist to6tanud
dirigendiga labi kogu partituuri, et saada Ulevaade viisist, kuidas dirigent fraseerib ja loeb
meetrumit. Dirigendi ndgemus partituuri kujundamisest ja teistest muusikalistest elementidest
on osutunud tihti vdga erinevaks sellest, mismoodi koreograaf ja tantsijad seda kuulevad
(Barnard; Lahunta 2017: 337).

Muusiku jaoks on vaga huvitav teada saada piirangutest ja probleemidest, mis vdivad
koreograafidel tdusta esile loomeprotsessis. Sisuline arusaamine muusika seotusest
koreograafiaga on mind alati argitanud oma klaviirist kaugemale vaatama. Muusikutel pole
mingit raskust muuta teose muusikalist sisu ja tahendust pisemagi tempo, artikulatsiooni voi
dinaamika  muutmisega ning  sarnases  kultuuriruumis  mdistame  muusikalisi
valjendusvahendeid puudutavaid niansse killaltki sarnaselt. Koostods koreograafide ja
balletiartistidega vdivad need vaikesed muusikalised muudatused aga avaldada md&ju kogu
etenduse kontseptsioonile, raékimata tantsu tehnilisele teostusele.

2.8 Muusikalis-visuaalne kujund

Selleks, et balletiartist saaks sooritada mingeid tantsusamme voi liigutusi, on tal vaja muusikas
sobivat vastet voi ,,peegeldust™, millesse tema liigutus sobib v&i vahemalt mahub. Mul on endal
kogemus algajate balletitundidest, milles olen osalenud tantsuharrastajana pea aasta. Need
tunnid on kull asjaarmastajatele, Ulesanded véiksemahulised ning muusika &aarmiselt
lihtsakoeline, aga need tunnid on andnud mulle teatava ettekujutuse. Liigutuse kompaktne
mudel ja selleks kuluv ligikaudne ajahulk peab eksisteerima mentaalses ettekujutuses juba enne
liigutuse voi kombinatsiooni sooritamist. Alati, kui ma pole pedagoogi poolt antud tlesandele
keskenduda suutnud ja Ulesandest tervikuna aru saanud, on tekkinud mul probleem

kombinatsiooni teostusega.

Nagu varem mainisin (2.4), tekitavad muusikalised valjendusvahendid muusikat
interpreteerides meie mentaalses ettekujutuses terviklikke muusikalisi kujutluspilte, millele me
ise oma tdlgendusega anname idee, véljenduse voi motte. Nendele kujutluspiltidele me loome
vormi, lisades fraseerimisega mottekaare. ,,Loodav muusikaline kujund on muusikastruktuuri
komponent, mis omab kindlat valjenduslikku tahendust vdi on mdtteliselt seotud teose sisu ja
individuaalsusega.« (Kotta 27.04.2021)
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Muusikute seas on muusikaline kujund laialt levinud mdiste, kuid usna laialivalguva
tdhendusega, mistdttu teaduskirjanduses seda sageli vélditakse. Kdige veenvamad selgitused
muusikalise kujundi kohta leidsin Daniel Leech-Wilkinsoni ja Helen M. Priori koostatud
raamatus ,,Music and Shape“. Selles kogukas véljaandes on Kirjeldatud kujundi mdiste
erinevaid aspekte ning toodud palju naiteid, kuidas muusikud kasutavad seda mdistet
klassikalises, populaarses, dzédss- ja maailmamuusikas nii proovi tehes, dpetades kui ka oma
professionaalset tegevust selgitades. Ja mitte ainult muusikud, vaid ka teadlased, filmitegijad,

tantsijad.

Oslo Ulikooli muusikateooria professor Rolf Inge Godéy avab oma artikli selles raamatus nii:
,Tundub, et muusika kontekstis puutume me kujundi mdistega kokku kdikjal. Muusikast
raékides kipuvad nii muusikalise haridusega kui ka ilma selleta inimesed kasutama kujundi
metafoore nagu ,,0huke®, ,,Jlame®, ,sile, , karm®, , kdver* jne., vOi pluavad muusikat kuulates
teha tihti kdtega voi muu kehaosaga jargi kujusid, mis peegeldavad muusikalise heli iseloomu.
Ja Utlematagi selge, et muusikute ja tantsijate keha liikumist etendusel vdib tajuda kujunditena,

nagu ka muusika tlesmarkimist ja graafilisi partituure...” (Godéy 2017: 4)

Kdige enam tuge sain kdnealuse raamatu Helen M. Priori artiklist ,,Shape as understood by
perfoming musicians“.® See on sobiv lahtepunkt, sest ka minu doktoritods on balletiga koos
tootav pianist oma eesmarkide poolest eelkdige interpreet. Peatiikk esitab tulemusi uurimusest,
mis on tehtud erinevate muusikutega ning keskendub nende veendumustele ja pGhimdtetele
seoses muusikalise kujundi mdistega. Teose ettevalmistamine esituseks on struktureeritud
tegevus, mille jooksul esitaja keskendub helit6dle kolmedimensiooniliselt. Esimene on
baasdimensioon, mis puudutab koiki teksti esitamise aspekte ja tehnilisi otsuseid. Teine on
interpreteeriv, mis sisaldab otsuseid fraseerimisest, diinaamikast ja tempost. Kolmas on
esitamisdimensioon, mis sisaldab koiki eelnevaid aspekte, millele podrata téhelepanu
esinemise ajal, samuti liitub siia véljenduslikkus (Prior 2017: 216). Antud uurimuses oli koigil

osalejatel vahemalt muusikaline koérgharidus, oma teoste ettevalmistamisel ja esitamisel

7 1t seems that we come across expressions of shape everywhere in musicrelated contexts. When talking about
music, people — with or without musical training — often tend to use shape metaphors such as ,,thin“, ,,flat®,
»,smooth®, | rough®, , curved®, etc., or when listening to music, people often tend to trace shapes with their hands
or other body parts, shapes that reflect sonic features of the music. And needless to say, the body motion of
musicians and dancers in perfomance can perceived as shapes, as can music notation and graphical scores...*

8 Kujund — nagu esinevad muusikud seda mdistavad*
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kasutasid nad muusikalise kujundi mdistet erinevate ideede puhul nii muusika ehituse kui
valjenduse kohta. Kujundi allikaks voi kéivitajaks vdis olla visuaalne mulje partituurist,
muusika struktuur, harmoonia, poliifoonia, meloodiajoonis, ritmikujundid, kompositsiooni
mustrid, dunaamika, fraasi tahised, artikulatsioon ja karakterimérked nagu marcato, staccato
jne, aga ka sonaline tekst vokaalmuusika puhul (Prior 2017: 225).

Muusikalistest véljendusvahenditest, mis balletiartistidega ansamblit tehes kdige
hédavajalikumad, on kindlasti ritm. Koos artikulatsiooni, faktuuri ja tempoga loob see
konkreetse liikkumise ning on tantsu kdimaliikkav joud. ,,Piisiv rlitmikujundite vastavus
lilgutustele on omane kogu 17.-20. sajandi tantsumuusikale. Niisugused vastava
intonatsiooniga ritmi- ja faktuurikujud mitte ainult ei viita tantsumuusikale, vaid sisaldavad ka

informatsiooni tantsuliigutuste kohta.“ (Bezuglaja 2005: 22)

Vaga olulised vihjed kujundi leidmiseks muusikalises partituuris on tugevate ja norkade
taktiosade vaheldumine, mida késitlen jargmises peatikis. Sisuloovatest véljenduvahenditest
peaks mirkima tambrit, diinaamikat, harmooniat ning meloodiat. Kuna kujundi ,,vormime*
ikkagi mentaalses sfadris, peab suutma seda tervikuna haarata ning kujundil peab olema
sisemine suunav liikumine. Selline suunav liikumine (fraseerimine) muudab kuulajale
materjali vastuvdtmise lihtsamaks, seega on ka balletiartistil litkudes kergem tajuda muusika
suunda. ,,Kujund muusikalises kontekstis tdhendab multimodaalset fenomeni, sest ta sisaldab

heli ja kujutlust ja — mis on meie jaoks tahtis — liikumise tunnet.“® (Godéy 2017: 8)

Kuna kujund on mdiste, mis on thenduses rohkem ruumigeomeetriaga kui heliga (Barnard;
deLahunta 2017: 328), siis visuaalil pohinevast balletikunstist pole raske leida vastet muusikas
tunduvalt abstraktsemale kujundi mdistele. Muusikalis-visuaalne kujund on (ks vdimalus,
kuidas liita muusikale koreograafia ja tekitada ansambliline terviklikkus. Kujund on Gsna
terviklik mdiste ja kui selle sisulised parameetrid — karakter ja muusikalised omadused — on
selged ning kooskdlas koreograafilise sisuga, pole seda vdimalik igas uues olukorras omatahtsi
suunata vOi I6hkuda. Kujundi sisu voib olla abstraktne v6i omada dratuntavat karakterit, selle
aluseks voib olla hoopis moni metafoor, aga see kujund peaks inspireerima ja aitama meid

muusika iga uue taasesituse puhul, mis on esitaja jaoks iseenesest vaga loominguline.

9 ,,Shape in musical context is a multimodal phenomenon, because it involves sound and vision and — our main
concern here — also the sense of motion‘
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Balletimuusika juurde kuulub enamasti “programm®, mis sellele muusikale sisu loob.
Juurdlesin teatriproovides harva artikulatsiooni, pedaali v6i muu ménguspetsiifilise elemendi
ule, tdlgendus tekkis nagu iseenesest tegelasele voi stseeni sisule mdeldes ja orkestri kdlapilti
ette kujutades. Kujundit balletimuusikast leida on usna lihtne — koheselt meenub Carabosse'i
stseen TSaikovski ,,Uinuvast kaunitarist™, kus pahatahtlikku dhvardavat tegelaskuju muusikas
iseloomustab kiire, aktsenteeritud, kromatisme tdis harmooniaga ning terava staccato vottega

esitatud muusika.

Naide 1. Tsaikovski ,,Uinuv kaunitar, Proloog.

(Carabosse ricane et s"amuse a lui arracher des meches. Les pages rient d"un air caustique)
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19. sajandi klassikalise balleti tantsutehnilistes osades koosnes muusika (heliloojad Cesare
Pugni, Riccardo Drigo, Ludwig Minkus) vaga selgetest fraasidest, millele koreograaf sobitas
klassikalisele balletile omaseid liigutusi voi tliipkombinatsioone. Liigutuste kombinatsioonid
voisid erinevate ballettide puhul olla Gisna sarnased, muutusid vaid balleti libreto ja muusika.
Balleti libretos véljendatud sisuline tegevus toimus peamiselt misanstseenides.
Tantsutehnilistes numbrites moodustus kujund enamasti mdne tehnilise soorituse tUmber,
néiteks hippediagonaal, mis tervikuna koosnes hiipet ettevalmistavatest sammudest ja hiippest
endast koos maandumisega. Muusika oli liigutusega véga tihedas kontaktis, andes hoogu

hiipetele minekul ja aidates tantsijail kauem 6hus pisida. Vaga tihti sindis muusika hoopis
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liigutuste jargi koostdos koreograafiga. Kujundi mdiste on siin abstraktsem ja toetab pigem
tehnikat kui lahtub balleti sisust ja rolli psiihholoogiast. Meestele mdeldud variatsioonid olid
joulise suursuguse karakteriga, naiste omad r6hutasid haprust ja graatsilisust. Domineerisid 6/8
vOI % taktimdodus ludrilised duetid, hlpeteks sobivad imposantsed valsid, pizzicato-polkad
ning kiired galopid ja koodad. Bezuglaja sonul iseloomustas selle perioodi muusikat
funktsionaalne ja meetriline 0hekilgsus, kvadraatne Ulesehitus, puudusid isikupérased

meloodiad ja ritmivéljendused, struktuuri- ja kompositsioonimeetodid (Bezuglaja 2005: 24).

Kuigi selle ajastu balletimuusikast vdib-olla leiame vahem siigavalt inspireerivat muusikalist
sisu, olid lihtsa harmooniajargnevuse, selge fraasi ja tehniliste tantsukujunditega balletiosad

sageli nauditavalt vaatemangulised.

Videonaide 1. Naide 19. sajandi balletimuusikast, kus kujund on inspireeritud

tantsutehnilistest elementidest.

a) Sylvia variatsioon Leo Delibes’i balletist ,,Sylvia®“ (1876). (204) Sylvia — Act 1l solo
(Darcey Bussell, The Royal Ballet) - YouTube

b) ,,Kuldse jumaluse* variatsioon Ludwig Minkuse balletist ,,Bajadeer (1877). (204)
Emmanuel Thibault. Gold Idol from La Bayadere. - YouTube

Jargmise naite toon tihest minu jaoks vaga huvipakkuvast balletist — Taani helilooja Knudége
Riisageri®® , Etiiiidid*, mis esietendus 1948. a. Taani Kuninglikus Ooperis. Selle muusika

kirjutamiseks sai Riisager inspiratsiooni Carl Czerny klaverietludidest.

Czerny klaveriettiidides on edukalt tihendatud erinevad klaveritehnikad lihtsama muusikalise
véljendusrikkusega. Riisager on Etiitidides seadnud Czerny ritmilist tdpsust ja
artikulatsiooni selgust néudva faktuuri suurele orkestrile. Ilmeka diinaamika ja fraseerimisega
on voOimalik tekitada huvitavaid ja fantaasiarikkaid helipilte. Abstraktsed virtuoossed

ritmimustrid inspireerivad siin looma efektseid koreograafilisi kujundeid.

10 Riisager on stindinud 6.03.1897 Eestis, Kundas, kus tema isa juhtis Kunda tsemenditehast, 1899 kolis pere
Taani. Riisager polnud elukutseline helilooja, ta to6tas tsiviilametnikuna. Alates 1928. aastast tegi ta koostdod
Taani Kuningliku Ooperiga. Ta on kirjutanud muusikat erinevates zanrites, kuid eriti edukas oli ta
balletiheliloojana.
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Videonaide 2. Knudige Riisager ,Etiiiidid“. Kujundi inspiratsiooniks on abstraktsed

virtuoossed ritmi- ja faktuurimustrid.

(204) Etudes 3(3) - Royal Danish Ballet 2005 - YouTube

Kui balletipianist avab esimest korda Tsaikovski balletiklaviiri, siis peaks tema téhtsaim
ulesanne olema, kuidas antud muusikat kdige adekvaatsemalt edasi anda. Selleks kuulatakse
reeglina orkestriversiooni. Mdned balletipianistid pitavad tulemuse kiireks saavutamiseks
isegi orkestriga kaasa mangida. Selline mang peaks aitama paremini haarata muusika liikumist
ja dldmuljet. Olen to66tanud kolme erineva ,,Luikede jarve* (1877) lavastuse juures ja iga
tdlgendus on olnud veidi erinev oma tegelaste kujutamise ja peategelaste saatuse poolest, kuid
alati on olnud midagi véaga universaalset, mida selles muusikas valja kuulen ja see ei ole mind
takistanud sulanduma iga jargneva tdlgendusega. Stigavam idee, mis on lavalise lilkumise taga,
I6putute kolaliste vdimalustega orkestripilt mélus ja vdimalus klaveril pisikesi ehituskive
suuremateks susteemideks kokku panna on aidanud mul esitada seda muusikat aastaid ning
isegi tana teose klaviiri avades mdjub see sama inspireerivalt ja varskelt. Juba sissejuhatuse
esimesed lehekiljed tekitavad minus vaga erinevaid muusikalisi kujutluspilte. Kaeblik
oboesoolo justkui avab vérava teise reaalsusesse, milles jargnevad siindmused hakkavad
toimuma. Nden oma Kkujutluses metsajarvel kuuvalguses stoiliselt ujumas luigeperet
(sissejuhatuse 9. takt, triooliline liikumine), tajun &hvardavate jéudude ilmumist (oktaavid
staccato’s, 21. takt). Vaskpillide fff-karje (51. takt) ennustab, et kdik muinasjutud ei I16pe alati
onnelikult. Kui olen need etapid vaimse kohaloluga l&bi tunnetanud, siis kdige hdmmastavam
kujund tekib minu jaoks sissejuhatusest esimesele stseenile tleminekul, kus kolme takti
jooksul mangin vaid tremolot kontra- ja suure oktaavi a-noodil. See on hetk, mil laval pime
mets ja metsajarv peab muutuma suursuguseks lossiks, kus toimub esimese vaatuse ball.
Huvitav on tajuda muutust eelkdige enda sees. Oluline on minu jaoks see, et kui olen eelneva
sissejuhatuse materjali ,,0igesti labi tunnetanud, siis sellel kolmetaktilisel tremolol kogen

loomingulist energias6dstu, mida jagub kogu esimese vaatuse muusikaliseks labiviimiseks.

Kokkuvotteks. Balleti saatmise puhul ei keskendu pianist mitte ainult helilisele ehk
muusikalisele kujundile, vaid arvestab ka koreograafilise partituuri ehk liigutuse tehniliste
parameetritega, mis muudab kujundi muusikalis-visuaalseks kujundiks. Eelpool esitletud

balletindidete puhul toetas koreograafilist liigutust muusikaline kujund, mille sisu peitus
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sellistes muusikalistes valjendusvahendites nagu riitm, artikulatsioon, fraas, tempo, meloodia,

harmoonia, diinaamika.

Mdjutegurid muusikalis-visuaalsele kujundile ihes balletis on:

1.
2.
3.

Koreograafiliste liigutuste tehnilised parameetrid (liigutuse Kiirus, korgus jne).
Tegelase sisuline roll ja karakter etenduse jooksul.

Tegelase tegevuse iseloom antud ajahetkel.

Nende teguritega peab arvestama balletimuusik, esitades helilooja poolt loodud
muusikalist partituuri. Nende md&jul kujuneb tempo, fraas, artikulatsioon, diinaamika,
tdmber. Kujundi loomist mdjutavad ka objektiivsed tegurid nagu interpreedi tehnilised

oskused, lava suurus ja seisukord, akustika, klaveri seisukord, vdimendus, valgus jt.

Muusikalis-visuaalse kujundi loomise vajalikkuse p&hjused:

4.
S.

Kujundi selge esitamine muusikalises partituuris aitab balletiartistil muusikast aru
saada.

Oige fraseerimine aitab kaasa balletiartisti fliusilisele sooritusele, annab juurde kergust
ja liikuvust.

Kujundile keskendumine ja selle taasloomine inspireerib muusika esitajat teost ikka ja
jalle uuesti ette kandma.

Terviklik kujund aitab meelde jatta temposid, mis on balleti saatmisel Gliolulised.

Kasutades kujundeid, saab loodav muusikaline pilt alati valjendusrikkam.

2.9 RUOtm ja meetrum

Meetrum kui ajaliselt vordsete Ghikute jargnemine vdimaldab koreograafial ja muusikal koos

eksisteerida, kuid balletitantsijad ja muusikud loevad neid Ghikuid erinevalt. Muusikaline

meetrum organiseerib aega, toetudes uhtlasele tugevate ja nérkade taktiosade vaheldumisele.

Koreograafiline meetrum, olles téidetud tantsuliigutustega, organiseerib materjali ajaliselt,

toetudes just muusikalise meetrumi tugevatele taktiosadele. ,,Koreograafiline veerand ei

lange tapselt kokku muusikalise veerandnoodiga. See on tinglik muusikaline ajajaotus, mis on
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mugav tantsijale. Praktikas kujuneb selle veerandi kestvus kasikdes tempoga, taktimddduga ja

muusikalise saate fraseerimise karakteriga.” (Bezuglaja 2005: 31)

Muusikud loevad igat 166ki-veerandit taktis, kuid tantsijad loevad tugevaid taktiosasid ehk
néiteks % vordub Uhe koreograafilise veerandiga. Bezuglaja toob &ra stereotulbid, mis
kehtivad muusikalise taktim6ddu ja koreograafilise veerandi suhte kohta: ,,Aeglase tempoga
2/4 ja 6/8 taktim6ddu puhul vordub tinglik koreograafiline veerand terve taktiga. Md6duka
tempoga 2/4 ja 6/8 taktimdodus vastab koreograafilisele veerandile pool takti. Kiire tempoga
samades taktimdotudes kestab koreograafiline veerand jélle terve takti. 4/4 aeglases ja kiires
tempos vastab kdige sagedamini tervele taktile kaks koreograafilist veerandit. M6ddukas 4/4
taktimd6dus on aga neli koreograafilist veerandit. 12/8 aeglases ja kiires tempos vastab kahele

koreograafilisele veerandile, mdddukas tempos neli veerandit.” (Bezuglaja 2005: 31)

Bezuglaja lisab: ,,Muusikalise meetrumi valik v3ib olla liigutuse puhul iisna vaba, kuna
ratmilise toe liigutusele loovad mitte pikkuste taktisisesed grupeerimised, vaid tugevate
taktiosade pulseerimine. Uht ja sama kombinatsiooni on vdimalik teha 2/4 vi % taktimGGdus
muusikalise saatega.” (Bezuglaja 2005: 44) Siinkohal t&iendaksin, et klassikalise balleti
harjutusvormides valib pedagoog alati meetrumi, mis v@imaldab paremini tantsuliigutust
organiseerida ja liigutuse karakterit edasi anda. Algajale pianistile soovitan erinevate segaduste

valtimiseks mdtestada konkreetne liigutus kindla taktimd6duga.

Kui radkida tldisemalt muusiku ja balletitantsija ansamblist, siis kokkupuutepunkt saab olla
kahel tasandil: 1) taktisisesel tasandil ehk 160gid, mis annavad muusikale sisemise
pulseerimise, ning 2) fraasi tasandil, kus viiakse kokku pikemad motted. Fraasi tasand enamasti

langebki meie ettekujutuses kokku muusikalise kujundiga.

Pepe Barcellos margib oma artiklis ,,An Integrated Composition Process Between Music and
Dance based on Improvisation*!?, et riitm on vétmetegur muusika ja tantsu koostoos, see pole
mitte ainult korduv meetriline sidusus, vaid riitm on tantsu ja muusika Gihendav element, mis
annab loomingulisele aktile elu. Ta toob dra helilooja Wallingford Rieggeri (1885-1961)
motte: ,,Rutmil vdib olla kaks erinevat tdhendust — vaikesed ajathikud nagu pool- ja

11 Muusika ja tantsu iihendatud kompositsiooniprotsess pdhinedes improvisatsioonil
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veerandnoodid ja suuremad grupeeringud, mis on vorreldavad fraasiga ja seostuvad rohkem

vormi, liini v8i meloodia mdistega...“'? (Barcellos 2012: 6 jérgi)

Kui muusikalisest tekstist pole v6imalik leida selgelt eristuvaid elemente, mida saaks
mentaalses kujutluses kokku panna kujundiks, siis on lahenduseks jaotada muusikaline kangas
meetrumi toel kindla pikkusega fraasideks. Koreograaf Marina Kesler on seletanud antud
probleemi jargnevalt: ,,Vahel kui muusik loeb 166ke, siis see pole minu korvadele mugav. Ma
pean end vaga musikaalseks, kuid muusikute kombel takte ja l66ke lugeda ma ei saa. Mina
loen fraase voi kuulan meloodia jargi. Me 6pime tantsijatega algul skeemi, naiteks 6+8+3+1.
Repeteerides ,,Medea“ balletti Stravinski muusikale, oli minu jaoks raske kuulata, kuidas
Gianluca [koreograaf Gianluca Schiavoni] luges 166ke. Ta luges kogu aeg kaheksani, isegi kui
uus fraas algas kuue peal. Mina olen Vene kooliga, seal ei loetud, vaid kuulati fraase. Mai
Murdmaa utles alati, et kuulake muusikat. L&&ne kooli kombel lugemine tapab tantsija
musikaalsuse. Tanaste t66de puhul kuulan fraasi ja pltan ka lugeda, sest Stravinski ,,Petruska‘
kogemus nditas, et toOprotsess on kiirem ja nii saab ka puhtama tulemuse...“ (Kesler
18.04.2020)

2.10 Balleti klassikalise tehnika tund

Balletiartisti ja balletipianisti ansambel teatris avaldub selgel kujul just klassikalise balleti
tehnika tunnis. Siin omandavad balletipianistid oskused, kuidas jalgida ja toetada balletiartiste.
,Muusika ja tantsu liikumist Uhendab sarnane hingamine ja ritmiline l&hedus, muusika ja
plastika siintaks avaldub motiivi kontuuride ja tantsuliikumise seosena. Kdige paremini
kehastub see Uhtsus klassikalises tantsus, kus liigutus (pas) kui tantsu motteline element
samastub muusikalise motiiviga.” (Bezuglaja 2009: 52) Kuna balletitunnis loodav muusikaline
saade on homofooniline, kindlale liigutusele sobiva artikuleeritud meloodiajoonise ning

faktuuri ja ritmikujundiga, siis on siin eriti hasti tajutav muusika ja liigutuse koostoimimine.

12_Rhythm can have two distinct connotations — small time units, such half, quarter notes and larger groupings
comparable to phrases and more bound up with the concept of form, line or melody...”
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Klassikalise balleti vaga kindlad traditsioonid on vélja kujunenud alates 18. sajandist. 18.-19.
sajandil méngis balletipedagoog ise viiulil®® ka harjutuste saateid. Vaid méningatel juhtudel
palgati pedagoogile appi tks voi kaks viiuldajat. Peamine pohjus oli see, et viiuliga on véimalik
kdige tapsemalt ja rikkalikumalt erinevaid ménguvotteid teostada ja klassikalise tantsu
elemente toetavat artikulatsiooni esile tuua, ,,iikski teine pill ei laula nagu viiul“ (Bezuglaja
2005: 15 jargi).

Sarnasused viiuli manguvaotetes ja tantsuliigutustes:

Staccato — jeté frappé (Kiire jalalédgiga liigutus)

Spiccato — petit battement (kiire pisike jala liilkumine)

Legato — aeglane ja voolav

Pizzicato — liigutused varvastel (varvaskingadega)

Tolleaegne klaver ei vdimaldanud teostada nii tépset artikulatsiooni, mis toetaks liigutuste
karakterit. Klaver kui rikkalike faktuuri, harmoonia ja ritmi edasiandmise véimalustega pill
kaasati harjutusproovidesse 20. sajandi algul (Bezuglaja 2005: 16 jargi).

Balleti tehnikatunnis luuakse alus balletiartisti tantsutehnikale ja arendatakse seda edasi iga
péev. Mangida klaverisaadet tehnikatunnis voib tunduda esmalt Uletamatu ja keeruline, aga
vaja on head juhendajat.** Oluline on teada teoreetilist osa — balletitunni struktuuri, harjutuste
olemust ning selgitust, millist muusikalist peegeldust konkreetne liigutus vajaks. ,,Pianisti poolt
valitud 6ige manguvdte aitab balletitantsijatel selgemalt ette kujutada tantsuelemente ja

teostada neid dige karakteriga.* (Bezuglaja 2009: 51)

Balletimuusika partituuride puhul radkisin - muusikalis-visuaalsest kujundist. Tantsu
harjutusvormide puhul saame radkida selle analoogist, kuid treeningu tingimustes on ta

lakoonilisem ja tema muusikaliste véljendusvahendite impulsid ei toetu suuremale sisulisele

13 Pochette — tantsuGpetaja miniatuurne viiul (pikkusega umbes 35cm), mis vdeti kasutusele XVI sajandi algul ja
sellel méngiti kuni X1IX sajandi alguseni (Bezuglaja 2009: 50). ,,Pochette* pr. k. ,,vdike tasku®.

14 Balletipianisti praktikat soovitatakse alustada balletikooli nooremate klasside klaverisaatjana, sest kui
balletitantsija on oma teekonna alguses, korratakse konkreetseid liigutusi aeglases tempos palju kordi. VV&rreldes
teatri rohkearvulise osalejaskonnaga (30—40 inimest) on koolitunnis tavaliselt 5-10 inimest, kelle tegevust on
hdlpsam silmadega haarata. Samuti on harjutused liihemad ja lihtsamad. Algajal klaveriméngijal on sellises
stressivabas keskkonnas mugavam aru saada t60 kontekstist ja Gilesannetest.

Glasgow's asuvas Soti Kuninglikus Konservatooriumis balletikontsertmeistri eriala 3ppiv Anna-Madleen Poll
kirjeldab sealset Gppeprogrammi: ,,Esimesel aastal oli suur rohk balletiklasside jdlgimisel, et aru saada
struktuurist ning muusika iseloomust, mida iga liigutus vajab. Samal aastal hakkasime méngima tunde algajatele
balletiopilastele koos juhendajaga, hiljem juba iiksi.“ (Poll 8.04.2020)
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ideele. Need analoogid on konkreetse harjutuse saate pdhimudelid ning Uhendavad
balletipianisti  teadvuses Uheks sunteetiliseks kujundiks info saatemuusikast ja
tantsuliigutusest:  karakterist, plastilistest ja ruumilistest omadustest, muusikasaate
artikulatsioonist, rutmist, faktuurist, tempost, samuti diinaamikast, registrite valikust, mis on
analoogi puhul Gsna stabiilsed. Vaheldusrikkust lisavad muutuvad elemendid nagu meloodia
ja harmoonia. Kogenud balletipianist on kbik need mudelid oma muusikalisse ja lihasméllu

talletanud ning vajadusel saab neid lihtsasti kasutada.

Tund koosneb barre’st — harjutused tugipuu &éres ning harjutused saali keskel. Tugipuu aares
tOotatakse labi koik pdhielemendid, saali keskel kasutatakse samu elemente juba koos
kombinatsioonides. Kuna tantsukeel on rikkalik ning pedagoog kombineerib liigutused kas
igas tunnis v8i mdne tunni tagant uute kombinatsioonidena, siis on pigem hea, et muusikas on
fraasiline tlesehitus Gisna muutumatu. Kogu muusikaline saade esitatakse kas 8-, 16-, 32- vdi
64-taktiste 16ikudena, millele alati eclneb nelja voi kahetaktiline sissejuhatus. ,,Kuigi jaigad
kvadraatsuse normid piiravad muusiku-improvisaatori vabadust balletitunnis, annavad need
teisest kuljest vbimaluse ette néha tulevaste konstruktsioonide esitamise kulgu, mis on véga

vajalik tantsu ja muusika koheseks teostamiseks.* (Bezuglaja 2005: 23)

Viga oluline on muusikaline materjal, millele tehnikatunni muusikavalik toetub. Uhest kiiljest
on tervitatav, kui pianist improviseerib, sel juhul saab ta ehitada muusikalise saate vastavalt
liigutusele. Teisest kiljest on pianist ka balletiartistide muusikalise maitse kujundaja ning on
vaga hea, kui balletikontsertmeister valdab repertuaari klaveripaladest ooperi- ja
balletimuusikani, sest need pakuvad tantsutrupile palju dratundmisr6dmu. Veel olulisem aga
on see, et balletimuusikas on juba tantsulised elemendid sisse kirjutatud ning need haakuvad
klassikalise balletitehnikaga orgaanilisemalt. Uldjuhul peab pianist suutma teoseid ise imber
seada, et need oleksid tantsufraasiks sobiva pikkusega muusikalised 18igud.®® Oluline on, et

loodav muusikaline illustratsioon oleks positiivne ja heakdlaline. Marina Kesler mérgib: ,,Minu

15 Minu teekond teatriaastatel sisaldas vaga erinevaid ettevalmistusi tunni edukaks saatmiseks: mitmesuguste
tantsuliste palade anallilisimine ja nende jérjepidev katsetamine, teiste balletipianistide tundide kuulamine,
harmooniakursused. Samuti tegin improvisatsiooniharjutusi, millega 6ppisin loogiliselt kujundama
meloodialiine ja orienteeruma tonaalse harmooniaga jargnevustes, valdama lintsamaid faktuuri- ja
ritmikombinatsioone. Jarkjargult kasvasid oskused, enesekindlus ja loominguline julgus erinevaid muusikalisi
elemente muuta ja isikuparasemaks kujundada. Klassikalise tehnika tunni saatmise puhul ei sea balletipianistile
keegi heliloominguga kaasnevaid hindamiskriteeriume, balletipianisti looming stinnib luhikese aja jooksul ja
teenib véga praktilist eesmarki, aga ometi peab see olema vastuvfetav oma kuulajaskonnale.
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jaoks on oluline, et pianist looks klassika tehnika tunnile positiivse ja innustava meeleolu.*
(Kesler, intervjuu 18.04.2020)

Toon dra veel Uhe huvitava vBrdluse Bezuglajalt: ,,Kui TSaikovski alustas muusika kirjutamist
balletile, oli tal ees véga selge plaan tulevastest tantsustseenidest ja eraldi episoodidest,
kusjuures ballettmeistri poolt polnud ette antud mitte ainult ritm ja karakter, vaid ka taktide
arv. Samasugune kompositsiooniprotsess, kuid palju lihtsam, toimub igapéevaselt klassikalise
tehnika tunnis — balletikontsertmeister tdlgib koreograafilise dppematerjali Kiirelt muusikalisse
saatesse.“ (Bezuglaja 2005: 121)

Ménguvdtted balletisaates saavad olla kas eraldatud vdi seotud ja gradatsioon adrmuste vahel
on véga lai. ,Seotus ja eraldatus kui tantsuliigutuste ,héédldusprintsiibid* vastavad
muusikalistele manguvotetele legato ja non legato. Ja kui vaadata kdiki Kklassikalise tantsu
liigutusi sellest vaatepunktist, tekib kaks suurt gruppi: 1) sujuvad liigutused, paindlikud
uleminekud Uhest liigutusest teise ja 2) tapselt, eraldatult, teravalt, aktsenteeritult sooritatud
liigutused.“ (Bezuglaja 2005: 79) Nii Klassikalise tantsu tunnis kui lavamuusikas langeb
aktiivsete, tapsete, eraldatud liigutuste algus kokku eeltakti ehk nérga taktiosaga. Pehmed
voolavad liigutused algavad tugevalt taktiosalt (Bezuglaja 2005: 81). Kantileensete saadete
puhul ei médra muusika olemuse niivord ritmiline joonis kui fraseerimine, meloodiamotiivid,
pianisti puudutus, fantaasiarikkam harmooniakujundus. Aeglased kantileensed palad
saavutavad liigutustega stinkroonsuse paremini, kui meloodia ehitatakse pikematest valtustest,

mis koosk®dlas tingliku koreograafilise veerandiga.

Jargnevalt toon tabelina ja lihikeste selgituste abil &ra klassikalise balleti pdhilised elemendid.
Tabeli mudeli votsin Bezuglajalt (Bezuglaja 2009: 83), kuid sisu olen teinud vaga kokkuvatvalt
oma Rahvusooper Estonia téokogemuse, TantsupOoningult saadud esmase tunnetuse ning

teiste kolleegide tdhelepanekute pdhjal:
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Tabel 1. Harjutused tugipuu &ares.

Liigutuse | Karakter | Muusika | Taktim8dt | Rutm Saatefaktuur | Artikulatsioon
nimi zanr
Plié Sujuv, Valss, 3/4, 6/8 Kui kasutada Saate  vdiks | Legato

voolav. noktirn. ainult kujundada

Algab veerandvaltusi, | kaheksandikes,

tugevalt vBib muusika | loob  jétkuva

taktiosalt. tunduda jaik. kulgemise

tunde.

Enamasti méangisin saatefaktuuri lihikestes kaheksandik-véltustes ja meloodias kasutasin
pikki, esimeses taktis isegi tervetaktilist valtust, mis aitas kohe siinkroniseerida vasaku kée
liikumist ja balleti tegevust ning andis aega mdttes ette kujundada sobiv harmooniajérgnevus.
Uldjuhul kulub tihele demi plie’le!® kaks koreograafilist veerandit, esimesel laskumine kiikki
jateisel sirutus. Tantsuteoreetik Harriet Cavalli mérgib: ,,VVoolav saade toetab liigutuse sujuvat
sooritust.” (Wong 2011: 36 jargi)

Battement Stabiilne, Marss, 2/4, 4/4 Téapsed 8-ndik, | Bass+akord Portato, non
tendu notke, gavott. veerandnoodid legato,
toetav. Yol marcato
Eeltaktiga. punkteeritud
ratm.

Algab eeltaktiga, mis tungleb tugeva taktiosa suunas, toetades tapselt jalasirutust. Terav ritm
meloodias tekitab soovi jalga sirutada. Kiirete tendu”de puhul peaks mangima nobedat, kerget

ja vahe aktsenteeritud muusikat.

Battement Terav, tdpne. | Marss, 214, 4/4, Terav, Bass+ akord | Staccato,
tendu jeté Eeltaktiga. tarantella. 6/8 punkteeritud marcato
ratm.

Analoogselt tendu”ga algab liigutus eeltaktiga, toodtav jalg liigub mdéda pdrandat ja visatakse

25-kraadise nurga all 6hku. Eeltakti punkteeritud ritmi tunglemine jargmise takti tugevale

16 Poolkiikitus*

28



taktiosale annab erilise impulsi jala ©Ohku viskamiseks. Vahel kasutatakse Kkiiruse

saavutamiseks ka kiireid trioolides liikumisi, naiteks tarantellat.

Rond de Aeglane, Aeglane 3/4 Veerandnoodid | Bass+akordid | Legato
Jambe par sujuv, valss. vasakus kaes
Terre energilisem annavad selge
kui plié. toe. Parem Kasi
Algab voiks kasutada
eeltaktiga. lihemaid
valtusi, mis
elavdavad
uldist
liikumist.

Balletiteatris on liidetud antud liigutusele grand rond jeté, jalatdste kdrgele pea juurde. Selleks,
et jalatOstele kaasa aidata, mangin ettevalmistavad eell66gid, mille suunan crescendo tundega
tugevale taktiosale, see annab jalatdstele hoogu. Igal juhul on otstarbekas muuta saadet selle

liigutuse juures massiivsemaks ja suurekélalisemaks, panna muusikasse rohkelt energiat ja

hoogu.
Battement Vaga sujuv. | Valss, tango. | 3/4, 2/4 Uhepikkused | Bass+akord Legato
fondu Algus véltused

tugeval rahulikus

taktiosal. kulgemises.

Tihti seostatakse nime prantsuskeelse sdnaga fondre, mis tdhendab ,,sulama‘. Tehniliselt on
see tugijalal’ plié, mille jooksul tootav jalg® kdverdub esmalt sirutatud varbaga hiippeliigese
juurde (seda asendit nimetatakse sur le cou-de-pied). Jargneb mdlema jala sirutus to6tava jala
avamisega kas ette, kiljele voi taha 45° v6i 90° kbrgusele. Kui proovin liigutust ise teha,
mdoistan, et sujuva iseloomu edasiandmiseks nduavad erinevad etapid aega. Muusikaliselt
langeb liigutuse algus tugevale taktiosale, esimesel koreograafilisel veerandil sooritatavat
pli€’d vOiks saata pehmelt kulgevate kaheksandikega meloodias, samas teisele
koreograafilisele veerandile sattuv téotava jala sirutushetk voiks sobitada pikema véltusega

noodiga tugeval taktiosal. Fondu liigutusel kasutatakse tihti ka aeglast tangot, sel juhul jaguneb

17 Balletiartisti tugijalg, millele kogu keha toetub soorituse ajal.
18 Balletiartisti to6tav jalg, mis sooritab liigutuse erinevaid etappe.
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tango 2/4 taktimdodus terve takt kaheks koreograafiliseks veerandiks. Reeglina sobib tango

ratmipilt hasti antud liigutuse muusikaliseks peegelduseks.

Battement Terav, kiire. | Marss, 2/4, 4/4 Punkteeritud Bass+akord Marcato,
frappé Eeltaktiga. | polka. ratm. kaheksandike staccato
liilkumine

Terav liigutus, mis prantsuse keeles tdhendab ,,|I66ma“ (frapper) (Wong 2011: 46). Kasutada
2/4 taktim6dtu, sest muusikaline saade peab soodustama tépsust, Kiirust, olema sealjuures
energiat andvalt sérav. Eellook aktsenteeritud tugevale taktiosale langeb kokku sirutatud
jalal6ogiga, mille sooritamist soodustab just markeeritud, réhutatud ja tlitdpne ritm. Frappé
liigutuse juurde kuuluvad ka double ja triple battement frappé, sel juhul puudutab tantsija
toejalga enne sirutust kaks voi kolm korda té6tava jalaga. Wong kirjeldab oma t66s Cavalli
nditel: ,,Kui tahta véga tépset muusikalist peegeldust, siis v8ib méngida he frappé puhul
eello6giks uhe kaheksandiku, kahe puhul kaks kaheksandikku.« (Wong 2011: 46 jargi)

Petit Véikesed Pizzicato, 2/4, 4/4 | Kaheksandike  v0i | Bass+akord, | Kerge
battement thtlased gavott, kuueteistkimnendike | Alberti bass | staccato
liigutused, polka. lilkkumine  paremas
terav, tapne. kées.

Kuna see on Kkiire ja tapne liigutus, siis on pianistil mdistlik harjutada endale hulgaliselt
analoogseid vormeleid kaeparaseks, et need kohe filigraanselt dnnestuks. Meloodia tuletasin
improviseerides lihtsa harmooniaga saateakordist, sest nii oli kiires tempos kergem meloodiat
koos harmooniaga tervikuna haarata. ,,Soovitavalt toimub meloodiline lilkumine klaveri kérges

registris, sest saade peaks soodustama kiirust ja kergust.© (Bezuglaja 2005: 100)

Adagio Aeglane, Noktirn, 414, 3/4, Stabiilne Arpeedzo, Legato
paindlik, eleegia, kaheksandike | bass+pehmed
voolav. aaria, 6/8 liilkumine akordid
Algus aeglane saates.
tugeval valss.
taktiosal.

See harjutus hélmab erinevaid aeglaseid, kontrollitud ja graatsilisi elemente (grand rond de

jambe, port de bras, arabesque, relevé, battement développé, pas de bourrée), aeglaseid
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poordeid ja nendevahelisi sujuvaid tleminekuid (Wong 2011: 47). Muusika liikumine toetub
voolavatele ja sujuvatele legato liinidele, faktuur peab looma illusiooni ritmilisest pdhjast, et
anda balletiartistile kooskulgemiseks hédavajalik tugi. Aktsente ja konkreetseid liigutusi
koreograafias sageli ei ole, seega peab saate (htlases kulgemises kasutama vdimalikult
vaikeseid pulsithikuid, et aidata tantsijal koordineerida liikumist ja tdpsustada keha asendeid
suhtes ajaga (Bezuglaja 2005: 104). Vasakus ké&es on reeglina kas arpedzod vdi muud
figuratsioonid ja paremas kées pikad véltused, mis siis enamasti kooskdlas koreograafilise

veerandiga (Bezuglaja 2005: 105).

Rond de Karakteerne, | Gavott, 2/4, 414 Punkteeritud | Bass+akord Portato
jambe en aktiivne. marss. ritm.
I"air Algab

eeltaktiga.
Grand Aktiivne, Valss, marss. | 3/4, 4/4 Punkteeritud | Bass+akord Marcato
battement tépne, ritm.
jeté jouline.

Algab

eeltaktiga.

Tantsija tootava jala hoogne vise lle 90°. Rutmiline valem on punkteeritud ritm eeltaktil,
millel toimub ka vise. Liigutus vajab suurt joudu. See on tugipuu &érsetest liigutustest kdige
suurekdlalisem ja joulisem ning seda tuleb naidata ka muusikas. Jéudu ja hoogu annavad suurte
intervallide kasutamine ja punkteeritud riitm, oktaavides ja laiades akordides litkumised bassis
vOi meloodias. Pianist peab jélgima, et esitus ei muutuks mehaaniliseks ,,raiumiseks*, vaid
saates oleks elav fraseerimine, elastsus ja mingil maaral temperament. Wong toob oma t66s
esile George Balanchine soovituse selle harjutuse puhul: ,,Kui ma annan tunnis grand
battement harjutuse, ei luba ma pianistil mangida valju, tugevalt aktsenteeritud marssi, mida
nad rutiinselt valiksid. Selles on rohkelt energiat, mida tantsija kuuleb ja tunneb, aga tantsija ei
tohi jalaga ,,vilja paiskuda“ viiendast positsioonist ja samuti ei too tantsija selle valiku puhul
jalga sujuvalt viiendasse positsiooni tagasi. Sellisel juhul v6tab muusika vGimust ja tantsijad
sooritavad vahem.“*® (Wong 2011: 51)

19 When I give a grand battement exercise, I do not necessarily allow the pianist to play a loud, strongly
accented march, which most will routinely choose. There is a lot of energy that dancers hear and therefore feel
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Teine osa tunnist koosneb harjutustest saali keskel. Siin kasutatakse eelnevalt tabelis
kirjeldatud liigutusi,?® moodustades neist erinevaid tantsulisi kombinatsioone. Jargnevalt toon
ara huvitavamad tantsutehnika elemendid, mida ma veel ei kasitlenud, kuid mida v8ime naha

Ukskodik millises klassikalises balletietenduses.

Erinevate hipete jaoks on mottekas omandada katkendeid ballettidest ning polka- ja
valsitaolistest tantsuvormidest, sest nende intonatsioonides on vaga tujutdstvad tantsulised
elemendid juba olemas. Peamine tlesanne pianistil on valida dige taktimddt, saavutada
stinkroonsus hiippega ja véaljendusliku lennuefekti — trampliini tekitamine (Bezuglaja 2005:
143). Kiiretele vaikestele hiipetele?! valitakse 2/4 taktimdoduga tantsuvormid, mis tekitavad
lennuka ja dhulise tunde. Samuti on oluline, kas hiipe toimub eell66giga voi tugevalt taktiosalt
ehk kuhu langeb aktsent. Meenutan siinkohal, kuidas Oppisin esimesel teatriaastal saatma
tantsijate vaikeseid huppeid: arvasin, et kiisimus on ainult ménguvdttes ja selle teostuses. Olin
juba kuid iiritanud, kuid ikka ma ei saanud naisrithma ,,Jlendama®, minu polkalik muusika kolas
raskeparaselt ja surus tantsija pigem pdranda suunas. Toetudes bassile ja taiteakordile Uritasin
parema kée meloodiat vdimalikult teravas staccato’s mangida. Keskendusin niivord konkreetse
166gi teravusele, et kaotasin litkumise kerguse ning fraasi, mis annaks muusikale pikema suuna
koos liikuvuse ja lennukusega. Tegelikult oli probleem valitud rutmikujundis ja aktsendis, mis

ei toetanud just seda hiipet.

Hiipete keerukuse ja aegandudvuse kasvades (keskmised hiipped) 22 muutub Kiire 2/4
taktimdot (polka) esialgu veidi aeglasemaks (marss), laheb (le aga tsna varsti 6/8 ja %

23 saateks

taktimdoduks. Koige suuremate ja ruumindudvate hippekombinatsioonide
méingitakse laia meloodiaga bravuursed valsid. ,,Suureks hiippeks vajalik energia nduab
aratdukel maksimaalset kontsentratsiooni ning toeks ei ole balletiartistile mitte ainult reaalne
saali voi lava porand, vaid omamoodi ,,trampliin®, mida mangitakse tugeval taktiosal. See peab
kolama kaalukalt ja tdpselt tantsija dratduke hetkel.” (Bezuglaja 2005: 145) Lisaks tihedale
faktuurile ja joulisele bassiliinile (méngisin tihti murtud oktaavi vdi deetsimi) on vajalik
parema kde meloodias kdrgustesse suunatud ,,tujutdstev ritmimotiiv, mis peaks tantsijais

tekitama hiippe soovi. Esimene 166k taktis, kus tantsija on reeglina 6hus, peaks olema vastavalt

in that kind of strong beat, but they may not be exploding out of fifth, and they probably will not be bringing the
foot and leg back down sharply to be placed quietly into fifth. In this case music takes over and dancers do
less.

2 tendu, jeté, adagio, grand battement

21 sauté, changement, échappé, glissade, jeté, assemblé jne. (Wong 2011: 59)

22 Sissonnes, pas de chat, ballonné, ballotté (Wong 2011: 61)

23 Sauté in arabesque, temps levés, chassé, grand jeté entrelacé, grand fouetté sauté (Wong 2011: 62)
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tugev, suunatud (projected) ja jouline ning see intensiivne tduge peaks aitama tantsijal 6hus

plsida jargmise takti alguseni (Wong 2011:63).

Suur grupp liigutusi on podrlemised. Neid saab tantsija sooritada kahe vdi kolme peale
taktimd0dus saatega vastavalt poorlemise karakterile ja liigile. Kahe peale galopid ja koodad
mangitakse Kiiretele, tpsetele liigutustele nagu fouetté 'd, piqué ‘d. Mida rohkem liigutusi thes
kombinatsioonis, seda tdendolisemalt eelistatakse kolme peale taktim6dtu. Piruetid on
poorlemised Uhel jalal, neid on vdimalik teha paigal voi liikudes modda lava edasi. Piruett
algab tugeval taktiosal ehk aktsent, mis tekib muusikas, toetabki liigutust selle pingelisemal
momendil, pirueti ette kuulub ettevalmistav liigutus plié. Kéik eelmainitud kolm podrlemiste
grupi liigutust on visuaalselt selge tajutava ritmiga ning seepdrast pianistil ka isna lihtsalt
jalgitavad. Tihti on piruetid seotud just aktiivsemate kombinatsioonidega, klassikalise tehnika
tunnis on soovitav neid saata kindlas rutmis karakteerse valsiga. Samuti sobivad neile erinevad
kaheksandike ringlevad voi pdorlevad kujundid meloodilises liikumises. Saates suuremaid
liigutusi (suured piruetid jne.), mis vajavad rohkem jdudu ja hoogu, tuleks valida tihedam
faktuur, joulisema toetusega bass, punkteeritud kaheksandike liikumine meloodias. Toetust
saame anda ka meloodia Oige fraseerimisega, diinaamika intensiivsuse lisamisega ning
muusikalise saate harmoonia pingestamisega. Rutmiline valss kaheksandikliikumisega
meloodias on sobilik ka kiirete podrete jadale — chainés’le. Kui piruette tehakse thel jalal, siis

chainés’id sooritatakse jalad tihedalt koos, toetades keharaskust kord thele, kord teisele jalale.

Tihti kuulub tantsijate tehnikatunni juurde ka tund varvaskingadega, sest tavatund toimub
pehmetes sussides. Eelnevalt &ra toodud hiippeid ja péorlemisi tehakse nii pehmetes sussides
kui varvaskingadega. Liikumist ,,varvastel* (varvaskingades) iseloomustab tapsus ja teatav
teravus, see asjaolu muudab ka kogenematule kontsertmeistrile balletiartisti tegevuse
arusaadavaks (Bezuglaja 2005: 151). Muusikalised katkendid, mida sellise tehnika puhul
kasutada, on enamasti kaheosalise taktimdédduga, kolmeosalist taktim0dtu eelistatakse
voolavamatele, paindlikumatele liikumistele v6i poorlemiselementidele. Ma ei hakka oma t66s
eraldi valja tooma tantsusamme, mis on méeldud just varvaskingades litkumisele, aga mainin
kahte huvitavamat, mis mind alati on paelunud — pas couru ja de bourrée. Mdlemad on tippivad
sammud varvastel (varvaskingadega). Wong maérgib, et tantsija peab liigutama oma jalgu nii
kiiresti kui vdimalik, hoides neid sirutatult, kuid mitte jaigalt. Saatemuusika peaks olema

legato’s ja kergelt mangitud rohkete nootidega. Kui muusika on liiga raskepérane, siis
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tunnevad ka balletiartistid end raskelt ning nad ei suuda liigutada oma jalgu nii kiirelt kui vdiks
(Wong 2011: 76).

Kokkuvottes annab minu klassikalise balleti tehnika tunni peatilkk esmase Ulevaate teemast.
Eriti pdgus oli tunni teine osa ning ,,varvastele® harjutuste grupp. Minu eesmark selles peatikis
oli ndidata kui seotud on balletiliigutus ja muusikaline saade balleti klassikalise tehnika tunnis
ning kui detailsed ja mitmekilgsed peavad olema balletipianisti teadmised. Lugejale, keda
huvitavab veel pdhjalikum Ulevaade klassikalise tehnika tunnist, soovitan sissejuhatuses
nimetatud ké&siraamatuid.

Lopetuseks tdstaksin esile eelneva peatiiki ja pikaaegse koostdd pohjal tuletatud tantsu ja
muusikaliste véljendusvahendite koostoimimised. Need ei ole balleti puhul kindlasti reegliks,
kuid voiksid olla tantsijate ja muusikute koostoos inspiratsiooniks:

Tantsu kujundlikkus, ilmekus — véljendusrikas artikulatsioon

Sidusus, voolavus, pehmus — legato, seotud méang, pehme sérmepuudutus

Sirgjooneline, suunatud liikumine — mitte seotud mang, marcato

Kergus, kiirus — kiired, kerged, pisikeste véltustega noodid

Vaikesed liigutused — vilgas litkumine tlemises registris

Joud — suurtehnika, forte

Valjapeetud, suursugune liikumine — pikemad, stabiilsed valtused, suured intervallid ja akordid
Tihjus, seisak — staatilised puhtad kvindid, oktaavid

Tapsus — terav, punkteeritud riitm

Suured liigutused — suured intervallid, laiem registrite kasutus

Hoog pisikestele liigutustele — punkteeritud ritm, 6huke faktuur, siinkoobid

Hoog suurtele liigutustele — punkteeritud ritm, lai seade, tihe faktuur, siinkoobid

Ulespoole suunduvad liigutused — meloodia tdusev liikumine

Lavategevuse hd&dbumine — kdrgesse registrisse diminuendoga“ga hdadbumine

Ornus, ebamaisus lifkumises — kérges registris 8rn puudutus

Ringjad liigutused — trioolide litkumine meloodias
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3. Loominguliste projektide vaatlus

Doktoritod kolmas peatlikk on kammermuusika ja balleti koost6ds sundinud projektide
kirjeldus ja analliiis. Doktoribppe seisukohalt avanes minul kui pianistil sobiv vdimalus

balletisaatmise kunstilist poolt avada kammermuusikuna.

Kammermuusika ja balletiartistide projekte on balletiajaloos tehtud palju, kuid olen téiesti
kindel, et ansambli mdiste neis projektides on olnud véga erinev. Minu doktoriprojektide
eesmérk oli toetus balletiliigutusele ja sellest lahtuvalt sobiva muusikalise interpretatsiooni
loomine. Kuigi viis aastat tagasi oli mu vaimusilmas ettekujutus kammermuusikute ja
balletitantsijate ansamblist vahest paljulubavam ja suurejoonelisem, pakkus uurimisprotsess
siiski palju kasulikku. Kokku 6nnestus mul doktoridppes koos balletiartistidega teha kolm
projekti ja kuna mul oli varasem vaga dnnestunud projekt koos Eesti Rahvusballetiga, siis

kaasasin uurimusse ka selle.

Minu l&dhenemine koreograafia ja muusika sidumisel neljas loomingulises projektis oli
kujundipdhine. Kindlasti ei vaida ma, et see on just kdige efektiivsem meetod, kuid muusikalis-
visuaalse kujundi puhul tekkiv sisuline seos oli kdige olulisem ansamblilise koostd6 tekkimise
vBimalus. Toetudes oma teatriaastate kogemusele ja neljale siin doktoritdds Kirjeldatud
projektile, kirjeldan jargneva peatiiki sissejuhatamiseks kahte erinevat meetodit muusikute ja
balletiartistide ansambli saavutamiseks, mida olen isiklikult kogenud.

Esimene meetod on muusikalise partituuri esitus, kus muusik jalgib pidevalt tantsija tegevust
ning teatud muusikalised elemendid mangitakse tapselt tantsuliigutusele reageerides.
Reageerimine tantsuliigutusele aga ei tdhenda, et balletimuusik vaid saadab balletti, siia juurde
kuulub ka véga delikaatne juhtimine ja muusikalisele partituurile arusaadava vormi andmine.
Pianist (dirigent) fraseerib nii oskuslikult, musikaalselt vdi loogiliselt, et tantsijal on véga
hdlbus muusikaga kaasa tulla. Sellisele koostddle eelnevad pdhjalikud harjutusproovid, pianist
(dirigent) peab teadma koreograafiat ja balletiartist muusikat. Sellist tliipi tantsuartisti
jalgimist valdavad véga professionaalsed balletidirigendid ning samuti balletiga péevast paeva
tootavad pianistid ning vastav spetsiifika omandatakse vaid balletiteatris. Eelduseks
koreograafiat jalgida on hea litkumistunnetus, kuid oskused saavutatakse pikaaegse koostdédga

ning Kklassikalise tantsu proove ja tehnikatunde jélgides. Pianist (dirigent) tunneb
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balletitehnikat nii hasti, et suudab ette ndha balletiartisti tegevust, luues talle kdige
keerulisemateks tehnilisteks sooritusteks vajaliku ruumi, kiirendades voi aeglustades temposid,
lugedes tantsuliikumisest vélja muusikalise saate karakteri ja kiiruse ning oma kogemusele

toetudes tantsija vajadused.

Teist meetodit olen ma pdhiliselt rakendanud oma loomingulistes projektides balletiartistidega
koostood tehes. Vastutusrikkal esinemisel on keeruline nooditeksti mitte jalgida ja laval
silmadega tantsijaid otsida. Sel juhul on mul olnud lavale minnes véga selge kontseptsioon
esitatavast, tean tépseid temposid ning muusikalis-visuaalsete kujundite eeldatavaid
parameetreid. Kui on koreograafiliselt keerulised kombinatsioonid, siis olen tempo suhtes véiga
tahelepanelik. Teatud liigutusi, mis on vaja kindlasti koreograafiaga kokku saada, on véimalik
ule noodipuldi jalgida. Ka sellelaadsele koostodle balletiga eelnevad pohjalikud

harjutusproovid, kus muusik dpib &ra teose koreograafia ja balletiartist muusika.

Tegelikkuses ei erine need meetodid vdga palju, mélemal juhul peab muusikalis-visuaalne
kontseptsioon enne lavaleminekut selge olema. VVGimalus noodist méngimise korvalt tantsijaid
jalgida lubab muusikul rohkem kaasa aidata tantsuartisti isikupdrastele joontele ja

valjendusrikkusele, reageerides spontaansemalt tantsija tegevusele konkreetses ajas.

Kdigile minu projektidele on kuulunud vaieldamatult kogu mu t&helepanu, isiklik ja
ainukordne lahenemine, mis tekitas kunstilise ansambli kujundamisel rohkelt loomisrdému.
Oma koostooprojektide uurimiseks kasutan taas osalusvaatlust, analliisides ettevalmistust ja

andes hinnanguid, mis saaks paremat ansamblit kaasa aidata.

3.1 Erik Satie — Hans van Manen ,, Trois Gnossiennes*?*

2013. aastal osalesin Eesti Rahvusballetis to6tades tunnustatud Hollandi koreograafi Hans van
Maneni balleti ,,Trois Gnossiennes“ lavale toomises. Ballett on Maneni poolt erinevatele
klaveriteostele loodud balletitsiikli (,,Pianovariaties III*) kolmas t60, mis esietendus
20.10.1982 Amsterdamis Hollandi Rahvusballeti esituses. Manen kasutab Erik Satie (1866—

24 https://youtu.be/adOCKyeniGM
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1925) klaveripalu — gnossienne”id,?® mille helilooja kirjutas ajavahemikul 1890-1893 ja triikis
avaldati need 1893.

Maneni ,,Trois Gnossienne'i* etenduse véljatoomisel Estonias osalesin pianistina nii proovis
kui laval. Rahvusooperi galadhtu ,,Eesti ballett 95 raames saime esitada numbrit ka Johvi,
Parnu ja Tartu Vanemuise kontserdimajades. Vaadates salvestist (Manen; Satie 2014, RO)
tagantjarele, tunnen rahulolu enda kui muusiku ja balletiartistide koost66 tulemusest, mis on
harmooniline ja heas ansamblis teostatud. Salvestisel tantsivad Rahvusooper Estonia solistid
Luana Georg ja Gabriel Davidsson. Samuti on soojad mélestused esietendusele eelnenud
koostdost balletiartistidega ja Maneni assistendi Alexander Zhembrovskyga.

Erik Satie gnossienne’id on lihikesed, tantsulised, nlansirohked mdtisklused ning
balletiloomeks vaga inspireeriv valik. Kaigis kolmes kasutatud gnossienne’is annab
saatefaktuur korduvate akordidega selge toetava liikumise. Kuulasin eelnevalt nende
klaveripalade mdningaid esitusi ja leidsin, et liiga tdpses rutmis méng rbhutaks palade
lihtsakoelisust, seevastu mdtestatud agoogika kasutamine aitaks véltida monotoonsust.
Koostdd puhul balletiga vGimaldas agoogika anda balletiartistidele vajalikku aega ning
tulemuseks oli palju kauneid tundlikke hetki, mida balletisolistid muusikaga kaasa tulles
valjendusrikkalt lahendasid. Satiel puuduvad nendes palades taktijooned ja see asjaolu tekitas
minus soovi palju loovamalt tegeleda tempot, agoogikat ja fraseerimist puudutavate
kiisimustega. Maistsin, kui distsiplineerivalt minu tavarepertuaari puhul méjuvad taktijooned
ja kui vabastavalt mdjus nende puudumine. Kuna esitasin neid suhteliselt hapralt mojuvaid
palu Rahvusooper Estonia lavasiigavikust, sai oluliseks ka mikrofonide paigutus ning saali

akustika.

Kui muusika esitajana putdsin vaga delikaatselt 1abi viia oma kunstilisi téekspidamisi, siis
tantsijate ansamblipartnerina kaalusin tdsiselt iga tantsija- ja repetiitoripoolset népundidet.
Oppimiseks kasutati videolindistust, mille abil Zhembrovsky selgitas tantsuliigutusi ja
kombinatsioone. Mulle anti noot, kus olid kirjas tdhtsamad tantsuliigutused ja tempomaérkused.
Proovide kaigus paremaid muusikalis-koreograafilisi lahendusi otsides arenes ansambel

sujuvama koostod suunas, lavale minnes oli esitusele tulevast véga selge kontseptsioon.

% Gnossienne on Erik Satie leiutatud sdna, milles on viited nii gnoseoloogiale ehk tunnetusteooriale (gndsis
kr.k. tunnetus, teadmine) kui ka antiiksele Knossosele Kreeta saarel, kus oli umbes 2. at. e.m.a. Gitsev kultuur.
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Uhisinterpretatsioonis arvestasin balletiartisti isikupara ja fillsilisi eriparasid. Kuna me
tootasime balletisaalis kGik koos mitu nadalat, siis oli piisavalt aega minu muusikalist

interpretatsiooni kujundada balletisolistidele sobivaks.

Etenduse ettevalmistusperioodi jaotan kahte etappi:

1. etapp. Balletiartistidega koostddd alustades I6in oma muusikalise interpretatsiooni: teostasin
vormianaludsi, tootasin valja faktuuri koos sobiva artikulatsiooni, s@rmestuse  ja
pedalisatsiooniga. Teos tuli motestada arusaadavate muusikaliste kujunditega, moodustades
nendest fraasid. Reeglina peaks pianist suutma oma mangutehnilised probleemid thisprooviks
tantsijatega dra lahendada, sest hisesituse ajal on vaja ka balletiartiste jalgida vdi nendega

vahemalt arvestada.

Kuna ,,Trois Gnossiennes‘ oli Rahvusooperisse Estonia sisse toodud valmis produktsioon, siis
oli minul ja balletiartistidel véimalus néha ja analtlisida varem teistes teatrites valminud sama
balleti versioone. Koreograafia jai Gldises plaanis samaks, muutusid vaid pisiasjad, mis seotud

tantsijate isikuparast ning flusilisest eripérast tingitud teostusega.

2. etapp. Oma eelnevalt l&bitdotatud muusikalise interpretatsiooniga laksin seadeproovi ja
jarkjargult koreograafiat tundma Oppides kujundasin koos koreograafi assistendi ja

balletiartistidega uue, hise interpretatsiooni.

Interpretatsiooni analtiis. Balletipianistina on mulle alati meeldinud otsida teose faktuurist
tantsulisi elemente. Kdigis kolmes gnossienne”is on vasakus kaes toetav bass, mille kohal kélab
stinkoobina toimiv veidi tugevam akord ja kergem akord, kuhu laheneb siinkoobist tekkiv

pinge. Selline ndtke saatekujund on juba iseesnesest védga tantsuline.

Wong on oma doktoritdos mérkinud: ,,Vasak kasi on oluline tantsija jalgade tempo suunaja.
Bassinoot naitab kéatte pulsi ja viitab takti algusele. Muusikateose meloodia aga mdjutab
tantsija kasi ja sisemist valjenduslikkust. Meloodia, kus on palju noote, annab tantsijale edasi

energiat ja ponevust, mis on vajalik tantsijale kiireks litkumiseks.“ (Wong 2011: 80-85).

Wongi 0elduga voib ndustuda. Ka Maneni balletis tekitas lilkumise toe pianisti vasaku kée
materjal ning meloodiast sai balleti loojate sisu ja véljendusrikkuse kandja. Loojatena mdtlen
siinkohal eelkbige koreograafi, aga ka balletiartiste ja muusikat esitavat pianisti. Minul kui
muusikul tekkis silme ette rohkeid pilte, mis pidtdsid loodavaga haakuda. Olin nagu

korvaltvaataja, kes laval kahe inimese vahel toimuvat lahti raakis. Uhes intervjuus kanalil
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,welovedance.ru” on Manen 6elnud: ,,Mulle ei meeldi jutustada muinasjutte ja anekdoote.
Mulle on téhtis tantsija keha ja ballett ise. Igas minu balletis on pinge, naise ja mehe vaheline

suhe ja see on minu jaoks koige tdhtsam.* (Perminova: 8.1.2014)

Tempovalik tulenes meie interpretatsioonis erinevatest asjaoludest. Uhelt poolt tahtsin
séilitada tantsu notkuse, teiselt poolt aga hoida muusika sisemist rahu ja vadrikust. Kui
tantsusolistid palusid aeglasemat vdi kiiremat tempot, siis kohandasin oma kontseptsiooni selle
jargi ja iseenesestmdistetavalt muutus veidi fraseerimine, ldine karakter, isegi ménel juhul
artikulatsioon ja sisulised réhuasetused. Valmistasime antud balletti ette véhemalt kolme—nelja
erineva koosseisuga, seega kujunesid teatud karakteri- ja tempoerinevused. Méletan etendusi
Eve Andre, Luana Georgi ja Galina Laushiga, meestest tantsisid Anatoli Arhangelski, Gabriel
ja Jonathan Davidsson ning Sergei Upkin. Kdik nad olid vaga erinevad oma kasvu poolest ja

uhtlasi huvitavad tantsijaisiksused.

Enesevalitsus vastutusrikastel etendustel ja sealjuures tantsijatele sobiva tempo leidmine on
usna keeruline, samas pianistina jalgin ka muusika kulgemise sisemisi seaduspérasid. Tihti
aitab, kui kaardistada enda jaoks balleti keerulisema koreograafiaga taktid ning piida malus
hoolikalt talletada nendele vastav méngutunnetus ja sisuline-emotsionaalne seisund. Méangu
ajal on moistlik aeg-ajalt silmadega kontrollida, kas balletiartisti litkumine on ikka ootuspérane

ja stressivaba.

Muusika kujundlik métestamine ja vormiosade kujundamine koostdds koreograafiaga.
Manen koreograafina kombineerib klassikalise balletikeele moderntantsuga, tema tantsukeel
on detailiderikas ja muusika karakteriga hasti kooskdlas. Uhes intervjuus on Manen
kirjeldanud, et kuulab enne koreograafia loomist muusikat vaga palju kordi, eelkdige
ratmimustreid, ning liigutused ja teemad kujunevad proovisaalis peaaegu spontaanselt. Seega
Maneni koreograafia algallikaks on muusika. Koreograafia ja muusika suhte kohta on ta
Oelnud: ,,Need koreograafid, kes astuvad dialoogi muusikaga, loovad muusika taustapildi.*

(Van Leeuwen: 8.2.2021)

Teises intervjuus viéljendas ta sarnast mdtet jargmiselt: ,,Viga tihti vOtavad koreograafid
muusikat vastu otse ja kui on konkreetne rutm, siis kasutavad ka vastava riitmiga liigutusi.

Mina pulan seda véltida. See on primitiivne.“ (Perminova: 8.1.2014)

Seega ei soovi Manen, et tantsukeel oleks véhem iseseisev ja vdhem valjendusjouline kui

muusika. Arvestades Maneni kahe iseseisva partituuriga, leidsin jutustusena mdjuva
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koreograafia ja muusika kompositsioonis siiski palju kokkusobivat ja teineteist peenelt
taiendavat — rahulik ja veidi kdrvaltvaatav meeleolu, muusika- ja tantsukujundite kdnekus ja

selgus, detailide ja nllansside rohkus ja tapsus.

Maneni loodud koreograafilised kujundid sobituvad orgaaniliselt muusikafraasidesse, mille
selge jargnemine teoses tuletab meelde vordluse, et muusikaline fraas on nagu lause verbaalsest
kdnest, mis kannab mdtet (Wong 2011: 27).

Alates esimesest seadeproovist analulsisin koreograafi tantsukeelt ning katsetasin sobivat
artikulatsiooni. Kuna esimeses ja teises gnossienne’is tajusin liurilist meeleolu ja liigutuste
sujuvaid Gleminekuid, siis enamjaolt kasutasin legato-votet. Viimase pala manguline karakter
inspireeris artikuleerima lihemalt ja kasutama portato-méngu. Esimeses palas oli minu jaoks
oluline ka eell6dkide tdlgendamine vastavalt koreograafilise lilkumise karakterile: kuigi need
olid Uhtemoodi muusikalisse partituuri kirja pandud, mangisin neid vahel toetusega
pdhinoodile, vahel jélle rohutades kaunistusnooti. Igal juhul véltisin ma kogu pala ulatuses tiht
kindlat kaunistuse tliupi, sest esimeses gnossienne’is on palju korduvaid elemente, mis

Uhtemoodi esitades kaotavad oma véljendusjdu.

Uhtlustades muusikalisi kujundeid tantsukujunditega nentisin taaskord, kui oluline on, et
muusikalist kujundit vormiksid selgemaks fraseerimine ning vaevumargatavad aktsendid —
teatud tippe toonitasin véikse pinge voi réhuga. Balletiliigutuste puhul saab samuti radkida

aktsentide voi punktide olemasolust, millele tantsimise hetkel balletiartist keskendub.

Fraseerimise teema kohta on Wong é&ra toonud balletipianist Rebecca Gardneri sonad:
,, Tantsuliigutuse hea saade Uhendab liigutuse ja hingamise muusikas, motiveerib tantsijat
liilkuma ja soodustab tema hingamist.“ (Wong 2011: 20 jérgi). Ta lisab ka oma motted: ,,Vaga
vajalik on pianistil anda muusikale suund ja tajuda muusikalist vormi. See on oluline ka
soolopianismis ja kammermuusikas, kuid balletipianist peab harjutamisfaasis kordama palju
vaiksemaid I6ike ning hiljem tekib oht mangida 166gi voi takti kaupa. Heli, mis tekitatakse
klahvi p6hja suunatud sérmedega, pole vaga efektiivne. Oluline on kdlaline ettekujutus suunata

véljapoole, kdrgustesse...“ (Wong 2011: 20).

Diunaamika. Satie pole dinaamikamarke vaga palju nooti kirjutanud, kuid tal on fraaside

algusesse margitud suunavad sdnakujundid (,,trés luisant®, ,,du bout de la pensée®, ,,postulez
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en vous-méme*, ,,de maniére a obtenir un creux“ jne),?® mille sisu vdiks muusika avamisel
aidata. Korduva muusikalise materjaliga fraasid piddsin alati lahendada dinaamiliselt
kontrastselt voi sisuliselt uue nurga alt. Esitused, kus mangitakse Uhesuguseid fraase jarjest
sama diinaamikaga, jatavad mulle tunde Ghe ja sama motte korrutamisest. Seega eelistasin
vaheldusrikkamat diinaamikat ja antud lavastuse puhul piudsin inspiratsiooni saada, tajudes
intuitiivselt balletiliigutuse intensiivsust ja iseloomu. Teiseks oluliseks diinaamilise plaani
kujundamise mdojuteguriks oli harmoonia. Tundlik, puhtaid varve armastav harmoonia on

efektiivsemaid sisuloojaid Satie kolme pala puhul.

Agoogika puhul arutasime tantsijate ja koreograafiga kdik niiansid tapselt labi, et partnerid
saaksid Uhtemoodi aru, miks on mingi aeglustus sobilik v6i vajalik. Enamjaolt andsin aega
tdhendusrikkamatele ja keerulisematele kombinatsioonidele nagu tfsted, piruetid jne. Fraasi
koondamiseks ja voolavamaks muutmiseks kasutasin accelerando’t. Reeglina pole kunagi
kasulik liiga spontaanselt aeglustama voi kiirendama hakata, mdningatel juhtudel vdib see vaga
segav olla. Suurem ja tldisem plaan vdi idee vBiks hea ansambli puhul alati selge olla, selle

raames saab teha kas vahem voi rohkem.

Jargnevas tabelis nditan oma muusikalise interpretatsiooni sobitumist Maneni koreograafiaga.
Fikseerisin selle aastaid hiljem doktoritd jaoks, aga kuna minu valikud stindisid 2013. aastal
usna pika kaalumise jarel, siis olid need mul véga eredalt meeles. Minu muusikaline
interpretatsioon kujunes eelkdige minu isikliku arusaamise pdhjal Satie muusikast ning
vahetahtsad polnud ka erinevate pianistide poolt salvestatud ettekanded. Tantsijatega proovis
olles ning koreograafi assistendi reaktsioone jalgides ja ettepanekuid kuulates kohandasin oma
muusikalise interpretatsiooni tantsuliigutusele sobivaks. Vastutusrikkamad otsused olid tempo
ja agoogika suhted ning neid ei teinud ma kunagi ilma assistendita. Kuna sageli pole liigutuse
nimetus tapselt maéératletav, pluan liigutusi lihtsalt Kirjeldada. Oma muusikalise
interpretatsiooni ettevalmistamisel kasutasin kahte noodivéljaannet: Broekmans & van Poppeli
kirjastuse oma (Amsterdam 1976) ning doktorité0 lisas &ra toodud Edition Salabert’i
véljaannet (Paris 1913). Hilisemas valjaandes olid lisatud méningad dimnaamikamérgid.

% | Viga siravalt, ,,idee direl“, ,,esitage oma ndudmised*, ,.kuidas absoluutselt mitte midagi saavutada‘
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Tabel 2. Satie, ,,Gnossienne“ nr. 1 AB AiB AB A:B vormis (vt lisa nr. 1).

Muusikaline

interpretatsioon

Koreograafia

A 0sa, esimene fraas

Mangisin avatumalt ja
valjapoole suunatud kdlaga,
sest soovisin Rahvusooperi
lavastigavusest mojule

paaseda.

Paari véljatulek, arabesk,

esimene esitlemine.

Fraasi kordus

Mangin kontrastiks piano’s,
mis sobib ka
koreograafiale, sest...

...tegevus toimub hes
konkreetses punktis ja
lilgutused suhteliselt

pdranda lahedal.

B osa ,trés luisant”, (,,viga

sdravalt®)

Mangin forte’s ja annan
muusika karakterile

kdlatugevusega ja ajaga
méangides temperamenti

juurde.

Rond de jambe, mis on
suhteliselt laia
amplituudiga karakteerne

liigutus.

Fraasi kordus

Alustan piano’s ja teen
minimaalse crescendo, et

mdjuda kajana.

Piruett — mitte nii laia

amplituudiga liigutus.

A1 osa, esimene fraas

»questionnez*, (,,klisimus®)

Mangin forte’s, sest tste
mdjub visuaalselt
liilgutusena, mis vajab
rohkem sisemist pingutust.
Eell6dgid paremas kées
mangin raskepérasemalt,
sest meespartneril on

madalad hipped.

Toste ,,stiff lift, mehe
hiipped.
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Fraasi kordus

Mangin vaiksemalt ja vaga
legato’s, sest

koreograafias...

...Spagaat, piruett, sujuvad

laiad liigutused.

B osa, esimene fraas

Kasutan pikemat eell66ki,
mis sobib naistantsija

sammudega.

Naise sammud ,,walk

around*‘.

Fraasi kordus

Mangin vaiksemalt, mis
sobib tantsuliikumisega.

Tantsupaaril pdrandat ligi

3

sujuv litkumine ,,the drag*.

A 0sa

,du bout de la pensée®, (,,idee

ddrel*)

Soovin uue salmiga méjuda
kuulajale varskelt ning
mangin esimese fraasi
pianissimo’s ja vasaku

pedaaliga.

Vaike toste, sensuaalne

litkumine.

Fraasi kordus

Mangin seekord crescendo

tundega.

Suur tdste, mille jarel
naisartisti sammud

vasakule eemale.

B osa, esimene fraas

Mangin forte’s, sest...

Rond de jambe eeslaval.

Fraasi kordus

Mangin vaikselt nagu kaja,
sest Rond de jambe
tagalaval, kusjuures annan
veidi aega, et

ettevalmistada suurt tdstet.

Rond de jambe tagalaval,

tOste.

A1 osa esimene fraas

,postulez en vous-méme*

(,,esitage oma ndudmised*)

Mangin véga legato's ja
minu taotlus on mdjuda
ebareaalselt ,,uduselt®,
eell6ogid putian kokku

sulatada pdhinoodiga.

Keeruline, suurt tasakaalu
ja vaimset
kontsentratsiooni ndudev

tOste.
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Fraasi korduse ,,pas & pas®, | Pluan méngida veel ...minu jaoks liikumine

(,,vahehaaval®) vaiksemalt, sest... visuaalselt seisab, arabesk.

B osa, esimene fraas Mangin julgemalt Rond de jambe, suur tdste.
mezzoforte's, et poleks liiga
vali, aga et oleks kontrast
jargmise fraasiga, millega
teostan vaikse I6petuse

pianopianissimo’s.

Fraasi kordus ,,sur la langue®, | Teise fraasi alguses tuleb Rond de jambe, suur tdste.
(,.keele otsas‘) vOtta aega, jalgides
tantsupaariga kokku
saamist ja teha tldine

allargando ja diminuendo,

eell6dgid mangin véga

vaikselt ja sulatatult.

,Gnossienne* nr. 2. Selles on otstarbekas interpretatsiooni selgitada fraase jarjestikku
nummerdades. Kui esimene gnossienne vorreldes teisega on liikuvam, rohkem tantsuline,
ndtke, ekstravertne, siis teine gnossienne on aeglasem, staatilisem, introvertsem, kuid
koreograafias edasiantav sisuline vastasseis tantsupaari vahel tundub stigavam. Koreograafias

domineerivad suured laiad liigutused, valja sirutatud kaed ja pikad sammud.
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Tabel 3. Satie, ,,Gnossienne* nr. 2 (vt lisa nr. 2).

Muusikaline

interpretatsioon

Koreograafia

Fraas nr. 1 ,,avec
étonnement**

(,,hdmmastusega“)

Fraas nr. 2

Kuna balleti keskmine osa
on uus olukord, siis selle
rohutamiseks kuulajale
mangin algusfraasi taaskord
kdlavalt. Nii esimene kui
teine fraas pulian mangida
kirglikumalt, teatava
provokatiivsusega, kuid
fraaside lahendused
mdjuvad harmoonia tottu
erinevalt: esimene fraas
suubub subito piano’s
kuuendasse astmesse ja teine
fraas ,,ne sortez pas* (,,4ra
mine*) diminuendo ga
viienda astme bassil,
vahendatud septakordi. Ka
triool meloodias on minu
ettekujutuses pigem ndudlik

ja provotseeriv.

Lai sirge liikumine algul

meesartistilt, hiljem koos.

Fraas nr. 3

Algab rahutu ja kisiv
trioolilitkumine paremas
kées, mida alustan
vaiksemalt ja kergemalt.
Toon trioolid esile, sest need

toetavad ringjaid liigutusi.

Esmalt meestantsija ringjad
liigutused Umber baleriini,

siis vastupidi.
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Fraas nr. 4 ,,dans une grande

bonté* (,,suure lahkusega“)

Jargneva fraasi mangin veidi
intensiivsemalt, jdudes vélja

otsustavasse forte sse.

Sammud naisel ja mehel
vaheldumisi, pinge, puudub

tksmeel.

Fraas nr. 5 ,,plus intimately*

(,,suurema intiimsusega“)

Fraas nr. 6

Orn, ebamaine meeleolu,
mille loovad piano”s A-duur
harmoonia ja laulev triool

paremas kées.

Korduva fraasi 16pp
suundub taas dhvardavsse

forte”sse.

Harmooniline liikumine
koos, ringjad, avarad,

edasiviivad sammud.

Fraas nr. 7 ,,avec une légere

intimité

(,,kerge intiimsusega“)

Taaskord kdisiv rahutu
liikumine alumisest
registrist, mille mangin
seekord véahem tunglevalt,
hoopis saladuslikus

pianissimo’s.

Fouetté.

Fraas nr. 8 ,,sans orgueil®,

(,,ilma korkuseta“)

Teise fraasi s6lmpunkt jduab
forte’sse ja laheneb subito
piano’s, samal ajal annan

aega ka koreograafiale.

Arabeskpoos, rahumeelne
tagasivaade ja otsuste

tegemine.

Fraasnr. 9

See on gnossienne’i alguse
provotseeriv fraas (g-moll),
mille seekord mangin
pehmelt, véljendusrikkalt,
unistavalt, probleemid on

lahenenud.

Uksmeelne harmooniline

litkumine.

NB! Teise osa I6pu tdste ja
I6puakord ei ole ettenéhtud

olema koos!
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»Gnossienne* nr. 3. Minu jaoks on kolmanda osa meeleolu kolmest balletiosast kdige

méangulisem ja koreograafiline keel kdige kujundlikum.

Tabel 4. Satie, ,,Gnossienne* nr. 3 (vt lisa nr. 3).

Muusikaline

interpretatsioon

Koreograafia

Fraas nr. 1 (a-moll)

Ekspositsiooni esitan jalle
julgemalt-selgemalt, réhutan
meloodias korduvatest

nootidest  esimest, teise
mangin alati vaiksemalt, sest
nii saavutan kerge méngleva
karakteri. Mangulisust lisab
ka kolmanda gnossienne’i

liilkuvam tempo.

Napid ménglevad liigutused,
naistantsija on nagu nukk
meestantsija ké&es. Rohutatud
ja  aktsenteeritud  noodid
muusikas aitavad ka

tantsukujundit vormida.

Fraasi kordus

Mangin pehmemalt nagu
kaja ning toetan piruetti veidi

pikema algusnoodiga.

Tantsijal piruett, mis
iseenesest tundub pehmem ja

umaram liigutus.

naisel piruett, kuid edasi
teen crescendo ja véikese
accelerando, mis aitavad
fraasi ,,munissez-vous de
clairvoyance*

(,,]Jabindgelikkusega*)

Fraas nr. 3 (d-moll) Mangin tugevamalt, sest | Meespartner toetab baleriini
visuaalselt tajun | seljast ja likkab mdooda
koreograafias pinget. pdrandat edasi.

Fraasi kordus (veidi | Ullatan subito Piruett, naise intensiivsed

muudetud) pianissimo’ga, samal ajal sammud kéte liikumisega alt-

ules.
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tungleva liikumise tekitada
ja tantsule sobivalt forte sse

viia.

Fraas nr. 5 — gnossienne’i
alguse teema ,,seul, pendant
un instant™ (,,hetkeks liksi®)

dominanthelistikus.

Esimesel korral méngin selle

imevaikselt.

Toste.

Fraasi kordus

Kasvatan piano’st forte sse.

Suur tdste ja sellest keerutusse

minek.

Fraas nr. 7 ,,de maniére a
obtenir un creux®, (,,kuidas
saavutada absoluutselt mitte

midagi®)

Madalast  registrist  dles

kerivad kaheksandiknoodid,
millega kasvatan pinget,
tehes crescendo’ga tdusu ja
fraasi

viies piano st

forte”sse.

Koreograafi vélja mdeldud
liigutus ,,Bird Bicycle®, mis
kerib

Ringjad

,,arabesktostesse®.
liigutused sobivad

meloodiajoonisega.

Fraasi kordus ,trés perdu®

(,,usna kadunud*)

Alustan veel vaiksemalt, aga

selle fraasi viin vélja

forte”sse, sest tantsus
tulevad suured karakteersed
lilgutused — ,,portez cela plus

loin* (,,jitkake seda®)

Naise sammud ,,Eqyptian
steps®, uuesti ,,Bird Bicycle®,
grand jeté’d. Viimasel pikal
noodil (f-moll) selles fraasis

piruett.

Fraas nr. 9 ,,ouvrez la téte®,

(“‘ava oma pea®)

Ldpuosa ettevalmistava
nukra teema mangin vaikselt

aeglustades.

Tantsupoos, mis tuleb pika
noodiga kokku panna.

Fraasi kordus

Mangin  veel jOuetumalt
kerge aeglustusega ning
fraasi 10pus annan aega
arabeskile.

Arabesk.
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Fraas nr. 11 Peateema tagasitulek 18pus | Rond de jambe, tdste.
mdjub vaga igatsevalt ja
nukralt, kahe viimase
fraasiga putian mojuda
I6petatult, andes diminuendo
jaallargando’ga

tdhendusrikkust juurde.

Korduv fraas ,,enfouissez le | Mangin  vaevukuuldavalt, | Rond de jambe, suur tdste.
son‘ (,,summuta heli*) kasutades vasakut pedaali
ning teen allargando’ga

vaikse hadbumise.

Minu poolt esitatud tabelid nditavad minu mdtlemise suunda ja eesmérke Maneni balleti ,, Trois
Gnossiennes* puhul. Kindlasti ei teostanud ma erinevaid detaile viiel erineval esitusel
thtemoodi, oli dnnestunumaid ja vahem dnnestunud hetki. Tabelites ara toodu on tiks véimalus

interpretatsiooniks, mis sobis sellel ajahetkel sellele projektile.

3.2 Vsevolod Pozdejev — Sergei Upkin ,,Seitse kirja kohtumiseks*?’

Uhe etenduse loomisel saavad oluliseks paljud erinevad aspektid — muusikalise materjali
sobivus, véljendusrikkus, maht, perspektiiv tervikuks kujundada, muusikute koosmangu
probleemid. Nii vaagides joudsin Vsevolod Pozdejevi (sind. 1979) kammerooperini ,,Seitse
kirja kohtumiseks®“. Kuna minu doktoriprojekti peamine eesmérk oli uurida balletiartisti ja
pianisti ansamblit, muusika ja koreograafia sidumise loomingulisi véimalusi ja piiranguid, siis
kammerooper pakkus ka siin Gllatava laheduse — mingi né&htuse eripara on kdige lihtsam
selgitada vordluses teise nahtusega. Kaasates koreograafi ja balletitantsijad, v6imaldas

plaanitav kammerooper mulle ettevalmistava t66 ning vahetu esinemisolukorra kogemist nii

27 https://youtu.be/nRtyditg TmA
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tantsijate kui lauljatega. Allikana kasutasin Eesti Muusika Infokeskuse vélja antud

noodipartituuri.

2017. aasta septembris olin Narva Ooperipdevadeks ette valmistanud Vsevolod Pozdejevi
kammerooperi ,,Seitse kirja kohtumiseks®“. Ooper on kirjutatud 2014. aastal ja esietendus
Sveitsis Luzernis kooliprojektina. Saksakeelse libreto kirjutas pianist ja ooperilavastaja Eva
Laas saksa kirjaniku Rainer Maria Rilke ning vene poetessi ja tdlkija Marina Tsvetajeva
kirjavahetuse pohjal. Ooper koosneb sissejuhatusest ja 13 Kirjastseenist. Kammerooperi
esituskoosseisu kuuluvad kaks lauljat (metsosopran ja bariton) ning néitleja, kes loeb
vahetekste. Suurem osa instrumentaalsaatest on kirjutatud klaverile, kuid mdningates osades

on helilooja kasutanud ka flo6ti ja klarnetit.

Minu esimene tdOperiood antud ooperiga algas 2017. aasta juunis. Esmane eesmaérk oli
analliisida ja l&bi tootada partituur ning esitada teos Eesti esiettekandena Narva
Ooperipdevadel sama aasta 8. septembril. Kuna Narvas oli finantsilistel pdhjustel vdimalik
kasutada ainult lauljaid, nditlejat ja klaverit, siis floodi ja klarneti partiid kas jatsin dra voi

esitasin klaveril.

See kolmveerandtunnine ooper on tiheda ja keeruka muusikalise faktuuriga. Juba esmane
vertikaali haaramine ja harmoonia analiisimine oli ajamahukas t66. Tanu kdrgetasemelistele
lauljatele Maarja Purgale ja Atlan Karp“ile dnnestus Pozdejevi teos ette valmistada ja Narvas
esitada, mis andis enesekindlust teostamaks uusi plaane. Venekeelseid vahetekste luges

Tallinna Vene Teatri néitleja Sergei Furmanjuk.

Teiseks perioodiks t66s ooperiga voib nimetada ettevalmistust minu doktorikontserdiks, mis

toimus Tallinna Mustpeade Maja Valges saalis 17. juunil 2018.

Oma doktoriprojekti kaasasin partituuris ette néhtud fl6odi- ja klarnetimangija. Uues
ettekandes minu doktorikontserdil esitasid vastavad partiid Mizuki Shindo (fl66t) ja Helena
Tuuling (klarnet). Kuna esialgsed partiid olid liiga véiksemahulised, siis soovides
kammeransambli osakaalu teoses suurendada, podrdusin helilooja poole palvega fl66ti ja
klarnetit erinevatesse osadesse lisada. T6in dra isegi soovituslikud kohad mdningates
stseenides, millega helilooja oli heameelega ndus (nr. 7 taktid 29-46; nr. 12 taktid 25-32; nr.
14 taktid 1-18; taktid 82-155). Nendes kammerooperi 18ikudes muutus valdavalt klaverile
loodud kihtiderohke instrumentaalsaade minu jaoks lihtsamaks ja paindlikumaks, uldine
kdlapilt varvikamaks ja ntansirohkemaks. Puhkpillide partiid ei olnud kull vdga mahukad —
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neil olid mdningad olulised soolod ja harmoonia téitefiguratsioonid, kuid Shindo ja Tuuling

oskasid kohanduda suurepéraselt erinevate rollidega, tdiendades mahedahéélsete meloodiatega

laulja ja klaveri materjali. Kuna Narvas olin kogu saatepartii esitanud ksi, siis pidin uues

valjatoomisetapis end véga korvalt jalgima, et oma juhipositsioonist teatud I6ikudes loobuda.

Naide 2. Pozdejevi partituuri esmane ja imberto6tatud variant.
84 14. Neu das Jahr... (Marina)

Marina liest anf Russisch den letzten Brigf an Ramer

Molto energiaco . =116 Vsevolod Pozdejev (* 1074)

Marina sitzt auf dem Boden, pendelt,
Manchmal wendet sie sich an Sprecher — sie sieht Ruiner iiberall

Marina
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86 14. Neu das Jahr... (Marina)

WVsevolod Pozdejev (% 1979)
Molto energica J =116

=
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T66 muusikalise materjali ja lauljatega. Kdige suuremaks raskuseks Gppimise juures oli
aarmiselt tihe faktuur, rohkelt alteratsioone sisaldav harmoonia ja meloodialiin. Helilooja on
kasutanud rikkalikult eellddke ja mitmesuguseid kaunistusi. Tihti tuli mélemas kées korraga

ette erinevaid l60gijaotusi kvintoolide, sekstoolide, septoolide jne. ndol ning tremolot, mis lisas
orkestraalsust klaveripartiisse.
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Naide 3.

Eello6gid ja kaunistused.

Tremolo.

ge-hal-ten, wie ins Be- cken ci-nes  flies-sen -den Brun nens.
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Teatris ooperite ettevalmistusproovides lauljate kontsertmeister enamasti lihtsustab klaverile
seatud ooperipartituuri. Kuna aga antud kammerooper oli mdeldud klaveriga esitamiseks
kontserdiolukorras, siis piitidsin omandada teksti voimalikult ,,ausalt”. Moningatel juhtudel
ohulisuse ja voolavuse saavutamise eesmargil ma siiski ei ménginud kdike Kkirja pandut, sest

klaveripartii oleks jaanud liiga raskeparaseks.

Pozdejevi loodud muusikalises materjalis tuli pdhjalikult analliusida, millisest taktist
muusikaline fraas algab ja kuhu vélja jouab. Tihedast faktuurist tuli leida kdige olulisemad
liinid ja need vélja tuua, et tulevastele ansamblipartneritele oleks minu muusikalised ideed ja
lahendused arusaadavad. Antud kammerooperi puhul, kus t66s oli nii labipSimunud ja
suuremahuline helimass, tuli algusest peale tegeleda kujundite loomisega, mille kaudu muusika
selgines, saades vormi ja motte, jdi meelde ja aitas esitajana orienteeruda. Oluliseks
abivahendiks sai laulja tekst ja harmoonia. Pianisti eeltdd, et muusika hakkaks voolama ja

fraseerimine toetaks lauljaid, hiljem ka tantsijaid, oli mahukas. Samuti oli helilooja poolt antud
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metronoomitahiste jargimine nii minu kui lauljate jaoks valjakutse keeruliste ritmi- ja
meloodiakombinatsioonide tdttu. Esmaettekandel Narvas tegime tempo suhtes jareleandmisi,
tervik kujunes lahtuvalt meie suutlikkusest ooperi tihedat helikudet edasi anda. Teisel
ettekandel oli minu suurim hirm mdjuda laialivalguvalt ning pludsin véga teadlikult jargida
helilooja ette antud temposid, mis vOis mdningatel juhtudel pdhjustada teatava rahutuse ja
kiirustamise. Selliste suurvormide puhul on védga oluline pianisti oskus kasutada aega, votta
pause ja muusikas hingata. Reeglina kujuneb tervik aegamisi ning vajab teose sisseméangimist

erinevatel esinemistel ja ettemangudel.?®

Pianisti tlesanded kontsertettekandel lauljatega

Esitusel jalgisin vokaalsolistide fraseerimist ja hingamist — just hingamised vdivad
pingelisemas olukorras varem kokkulepitust muutuda. Laulja oli esiplaanil, pianisti ilesanne
oli luua teose alusstruktuur ning inspireerida lauljat saatefaktuuri diinaamika varjunditega,
kolavérvidega ja sobiva karakteriga. Vaga oluline oli jalgida balanssi hadle ja klaverisaate
vahel. Pozdejevi kammerooperis tuli lauljatel ette Gsna harjumatute intervallijirgnevustega
meeloodiakdike. Kui sama muusikaline liin esines ka klaverifaktuuris, tdin klaveril seda

rohkem esile, mis lauljate esitust tunduvalt lihtsustas.
Koreograafia lisamine

Tanapéeval voib kaks lauljat klaveri saatel esinemas tunduda liiga staatiline, jarjest enam

soovitakse néha visuaalseid valjendusvahendeid nagu liikuv pilt, tants, fotokollaaz.

28 v/sevolod Pozdejevi kammerooperi ,,Seitse kirja kohtumiseks* ettevalmistusprotsessi ajaskaala:

1. Esimene periood juuni—september 2017: ooperi esmaettekandeks valmistumine koos metsosopran
Maarja Purga ja bariton Atlan Karp“iga.

2. 5.09.2017 tutvustasime Pozdejevi kammerooperit Maarja Purgaga telekanalis ETV+.

3. 8.09.2017 toimus ooperi esmaettekanne Narva Ooperipédevadel Hermanni kindluse
saalis. Vahetekste luges Vene Teatri nditleja Sergei Furmanjuk.

3. Teine periood marts—juuni 2018. Proovid (9.05, 10.05, 11.05, 13.05 koos Atlan Karp'i, Mizuki Shindo
ja Helena Tuulinguga).

4. 29.05.2018 kohtusin koreograaf Sergei Upkiniga Rahvusooperis. Upkin oli saanud varem
audiolindistuse, mis oli tiles vdetud Narva Ooperipaevadel ning laulutekstid, mille pdhjal 15i ta
koreograafia kolmele minu poolt valitud I6igule.

5. 3.06, 5.06, 6.06 harjutasime koos baritoni, fl6tisti ja klarnetistiga. 10.06 tegime igaks juhuks uue
lindistuse tantsijatele (kll ilma Maarja Purgata).

6. 11.06 vaatasin Upkini ja Maruyama proovi, lindistasin ja analutsisin koreograafiat. Pliiidsin muusikat

uue pilguga interpreteerida, lahtudes muusikute ja tantsijate koostoost.

13.06 saabus Maarja Purga Saksamaalt. 13.06, 14.06 proovid EMTA-s ja Rahvusooperis.

15.06 toimus kogu meeskonna thisproov Mustpeade Maja Valges Saalis.

9. 17.06.2018 toimus minu doktoriprojekt Mustpeade Maja Valges Saalis.

o N
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Koreograafi ja balletiartiste kasutatakse vaga tihti muusika elavdamiseks. Libretost tulenev
idee annab koreograafile v6imaluse jutustada lugu ja samas lisada omalt poolt uusi niansse
kunstilise idee ja muusika vO@imendamiseks ooperi reeglina Usna staatilises tervikus.
Paralleelselt Rainer Maria Rilke ja Marina Tsvetajeva rolle esitanud lauljatele kaasasime oma

projekti balletiartistid, kes véljendasid samu isikuid koreograafias.

Antud projekti koreograafiks kutsusin Sergei Upkini Rahvusooperist Estonia, samuti ndustus
balletitantsijana kaasa tegema Nanae Maruyama. Upkin pidi valja métlema umbes kiimme
minutit koreograafiat kolmveerandtunnisele ooperile. Valisin kolm stseeni, kuhu minu arvates
tants kdige paremini sobis ja andsin koreograafile audiolindistuse. Samuti sai koreograaf
libreto, mis selgitas konkreetse stseeni olemust. Ldikude valimisel I&htusin nii sisulistest
rohuasetustest kui ka muusikalistest valjenduselementidest. Enamus ooperist koosneb vabalt
kulgevatest erineva pikkusega laulufraasidest, mida toetab klaver akordilise liikumisega.
Selline muusikaline struktuur pole minu eelduste kohaselt kdige inspireerivam tantsimiseks.
Tantsuliikumise jaoks aitaks kaasa stabiilsem muusikaline fraas, korduvad ritmimustrid,
lihtsalt aratuntavad muusikalised kujundid jne. Muusikalised fraasid v@iksid olla tajutavad

Uhepikkustena v@i sarnase struktuuriga.

Kui vaadelda suuremaid vormiuhikuid, siis Pozdejevi ooper pdhines neljateistkiimnel 2-5
minutilisel kirjastseenil, mis igalks vdis olla sobiva pikkusega materjal tantsuetenduse
osadeks. Kui analiiisida tuntud ballette, siis numbriline tlesehitus on nditeks Tsaikovski
,Pahklipurejal®, ,,Luikede jarvel®, Prokofjevi ,, Tuhkatriinul“ ja ,,Romeo ja Julial®“. See ei
tdhenda kull seda, et ihe simfoonia pikemaid osi ei annaks siduda koreograafiaga, kuid
vaikseid vormiosi kasutades on muusika vaheldusrikkam, vdimaldab rohkeid agoogilisi ja
tempolisi vabadusi ning lihtsam on moodustada eriilmelisi koreograafilisi pilte. Analtiisides
esimest ja teist koreograafiaga seotud osa, ei teinud ma interpretatsiooni esitlemiseks eraldi
tabeleid. Esimese osa puhul on koreograafia loodud inspireerituna muusikalise kujundi
valjenduvahenditest nagu riitm, faktuuris esile tulev bassiliin ja harmoonia ning see domineerib

kogu osa jooksul. Teises osas mdjub koreograafia vokaalsolistide illustratsioonina.

Esimene koreograafiaga seotud stseen. Esimene 16ik, mille koreograafi jaoks valisin, on
stseen nr. 2, pilt nr. 6 ,,Die Silhouetten* (,,Siluetid*). Osa sisulist sobivust vaadates l&htusin
asjaolust, et antud number on kammerooperis ainus, milles pole kasutatud vokaalsoliste ning

ka pealkiri on tantsuloomeks kujutlusi tekitav. Anallitsides muusikalisi véljenduvahendeid
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leidsin siin olevat klassikaliselt selge 8-taktilise lausega Glesehituse ja selgelt mdistetavad

korduvad ritmikujundid. Libreto jargi loeb Tsvetajeva antud osas Rilke luuletusi.

Tempo on heliloojal tapselt méaratletud Andantino, veerandvéltus vordub 82-ga, mis on lisna

litkuva karakteriga. Meie ndgemus oli isegi veidi lilkuvam, veerand vdrdus 86-ga.

Naide 4. Pozdejev ,,Seitse kirja kohtumiseks*, ,,Siluetid“. N&ide faktuurist.

33
Il Szene
6. Die Silhouetten
Vsevolod Pozdejev (* 1979)
Sprecher: Zwei Néchte liest Marina die Gedichte von Rainer.
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Kammerooperit ette valmistades kujunes mul ulevaade, kus vdiks olla kogu teose
kulminatsioon ning puldsin tempod kujundada tervikust lahtudes. Eelnevad kammerooperi
osad (nr. 2-5) tuginesid heliloojal lauljate Gisha vabas vormis tlesehitatud fraasidele. Tegelased
kirjeldavad neis oma hetkeemotsioone ja esmakohtumise mdtteid-tundeid. Lauljate jutustava
karakteriga monoloogid on tihti vahelduva taktimddduga ning vdivad tunduda vormilt
laialivalguvad. Terviku seisukohalt on heliloojal veenvalt dnnestunud tuua kuuenda pildiga
sisse midagi konkreetset — ihesuguse pikkusega fraasid, korduv ritmimotiiv, rangelt kahe
peale tiksuv pulss, mis tekitab kammerooperi eelnevale muusikalisele materjalile kontrasti.

Liikuv ja ratmiliselt tdpne esitus mojub véarskelt ja vaheldusrikkalt.

Kujundid. Kuuenda osa muusikalist materjali kuulates eristub tles-alla liikuv bassiliin, mis
tekitab korduva rutmimustri. Tantsumuusika puhul ei tohiks muusika esituse tempo vdaga
kdikuda, ei kiireneda ega aeglustuda, kuid siiski peab muusikalises interpretatsioonis tekkima
mulje edasitunglevast liikumisest. Kaasa aitaks, kui Usha staatiliselt mdjuvad vasaku kée
veerandnoodid portato’s fraseerida alates takti teisest 160gist jargmise takti bassi suunas, mis
tekitab teatava sisemise tunglemise. Muusikalise kujundi véljendusrikkama osa loob 4-taktiline
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meloodia puhkpillidelt, mille kdigepealt esitab flo6t (taktides 1-16), klarnet (taktides 17-24)
ja siis jalle floot. Luhikesed noodid puhkpillide meloodias tunglevad pikkadesse véltustesse,

mida omakorda toetab klaveripartii parema kée dissonantne harmoonia.

Balletiartistide sammud toetuvad muusikas ules-alla liikuvale bassiliinile, kuid keha ja
katelitkumine reageerib sagedamini puhkpillide meloodiajoonisele ja harmoonias toimuvatele
muutustele. Selles stseenis on saatvale ansamblile suurim véljakutse hoida tantsijatele sobivat

tempot ning tekitada ergas ja liikuv karakter.

Teine koreograafiaga seotud stseen. Jargmiseks osaks koos balletiartistidega valisin nr. 7
»Wir riihren uns...“ (,,Me puudutame teineteist...“) Kogu kammerooperis oli see stseen
minu jaoks ks kaunemaid oma hdljuva ebamaise meeleoluga. Paradiislikule imbrusele viitab
ka lauljate tekst: ,,...reine Engelsrede...Mit Fliigel schldgen...“ (,,...puhas inglite
kone....Tiibadega 166daks...”). Klaveri saatematerjalis laotuvad trioolid tekitavad lummava
I6puta kulgemise, mille peale esitavad metsosopran ja bariton helilooja poolt kildudena valja
pakutud muusikalise materjali.

Naide 5. Pozdejev ,,Seitse kirja kohtumiseks®, ,,Wir rithren uns...”. Ndide faktuurist.

7.Wir rithren uns... (Rainer, Marina)

Vsevolod Pozdejev (* 1979)
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Koreograafiline litkumine on siin selgelt illustreeriv, naistantsija tegevus toimub metsosoprani

materjalile ja meestantsija liikumine baritoni materjalile. Kéesolevas osas votsin pianistina

juhirolli — kogu lauljate, puhkpillide ja tantsijate materjal allus klaveri lainetena mdjuvale

partiile.

Kolmas koreograafiaga seotud stseen (vt lisa nr. 4).

Kolmas koreograafiaga seotud materjal on nr. 11 ,,Eleegia“, mis algab vaikeste sissejuhatavate

repliikidega klaverilt ja Klarnetilt, millega hiljem liitub bariton. Balletiartistid tulevad juurde

taktist nr. 25, mille jarel algab taktist nr. 28 romantiline Andante amoroso.

Antud osa muusikalises ja koreograafilises interpretatsioonis toimuvat esitlen tabeliga. Juhi

roll ansamblis antakse sujuvalt kéest-kétte.

Tabel 5. Muusikaline ja koreograafiline interpretatsioon.

Muusikaline interpretatsioon

Koreograafia

Takt nr. 25

Esitan septoolid crescendo ja
accelerando’ga, et  tekitada

ootusarev meeleolu.

Balletiartistide valjatulek.

Takt nr. 28,
Andante

amoroso

Naitan  klaveril vasaku kée
keskmise héalega dra tulevase
tempo ja taandun oma muusikalise
materjaliga floodi véaljendusrikka
meloodia saateks. Tempo on
voolav, liikkumine kulgeb modda
kaheksandiknoote ning
balletiartistidel peaks olema lihtne

muusikasse tantsida.

Takt nr. 39 tOste.

Takt nr. 43

Votan uuesti ansamblijuhtimise
ule, tehes molto rallendando ja
ettevalmistades baritonile sujuvat

sisseastumist.
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Takt nr. 45 | Muusika kulgu nditab bariton, kel | Klaveri vasaku kae materjali jargi
on véga dramaatiline materjal vaja | joonduvad ka balletiartistid, kel on
labi  viia,  korrutades: ,,Du | siin kolm korda esimene arabesque.
beherrschst mich!* (,,Sina valitsed
minu Gle!*). Tihedas materjalis
toetab klaver solisti vasaku kae

bassioktaavite ja akordidega.

Takt nr. 48 | Jéalgin tantsijate liikumist ja satin | Naistantsija teeb jeté an effacée
oma muusikalise materjali | attitude mehe haardesse, millele
vastavalt tantsija liikumisele. See | jargneb samas poosis keerutamine.
on ainus koht kogu projekti
jooksul, kus tantsija jalgimine on
vajalik  stnkroonse  ansambli

saavutamiseks.

Taktnr.58 | Algab  subito  pianissimo’ga | Koreograafia illustreerib muusikat
naislaulja vaikne ja sungelt kurb | teemakohaselt.
monoloog, milless on tunda

eelseisva surma hingust.

Muusikute Ulesanne on luua
lauluteksti ja ooperitegevusega
kooskdlas inspireeriv. maailm.
Pinev meeleolu tekib muutumatu
dunaamika ja harmoonia

dissonantside vélja toomisega.

Pianisti Glesanded kontsertettekandel balletiartistidega

Etenduse ajal, olles l&bi teinud prooviperioodi katsetused, motlesin kui solist vdi ansambli juht.
Oluline oli fraasi ja muusikalise kujundi selgus, diged niiansid ja tempod. Uhisinterpretatsiooni
kontseptsioon kujunes proovisaalis, kus arvestasin koreograafi ja balletiartistide soovitusi ning

testisin dra kdik voimalikud ideed ning aeglasemad ja kiiremad tempod.
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Sarnasused saates lauljaid ja tantsijaid
1. Pianisti ettevalmistustdd peab olema mdélema esitajategrupi puhul véaga pdhjalik.

2. Pianist peab moistma, mida teeb tema partner. Alati on vajalik tunnetada koos loodavat
tervikuna. Vokaalsolistidega koostdos peab pianist tundma tervet partituuri, mitte ainult oma
klaveri muusikalist materjali. Balletitantsijatega koost00s peab pianist mdistma ja vaartustama

koreograafiat.

3. Pianisti (antud projektis kammeransambel koos floodi ja klarnetiga) fraseerimine ja
muusikalised kujundid peavad olema selged, sest see loob vormi erinevatele muusikalistele
ideedele. Muusikaline kujund saab aluseks dialoogi tekkimisele koost60s erinevate

esitajategruppidega.
4. Peab usaldama oma partnereid ja tundma end oma ansamblis hésti.
Erinevused saates lauljaid ja tantsijaid

1. Lauljaga koost06s toetab pianist vokaalpartiid, balletiga koostdds toetab pianist flusilist

liigutust.

2. Esinedes koos vokaalsolistidega mdtleb pianist suure osa ajast kui kaaslooja, toetaja,
taiendaja. Solistlik tegevus on varjatum ja vOimalik pohiliselt klaveri sissejuhatavates, vahe-
vOi jarelldikudes.

Balletiartistidega esinedes peab pianist (antud projektis koos fléddi ja klarnetiga) mdtlema
solistlikult nagu liider, sest ta loob muusikalise sisu ja véljendusrikkuse, mis on esmaseks
inspiratsiooniks koreograafilisele kunstile. Pianisti kui ,,toetaja* funktsiooni té6tasime antud

projekti puhul vastavalt vajadusele vélja proovisaalis.

Pozdejevi kammerooperis olid stseenid, kus osalesid korraga nii balletiartistid kui
vokaalsolistid. Kujundades klaveri faktuuri ja kogu stseeni struktuuri vastavalt helilooja
partituurile, olin neil hetkil pianistina valdavalt liider, kuid ansamblipartnerite soololdikude
puhul olin valmis oma liidripositsioonist paindlikult loobuma. Arvestasin (ldise tempo ja

karakteriga, mis sobis nii lauljatele kui tantsijatele.

61



3.3 Alfred Schnittke — Marina Kesler ,,Kolm dde*“?°

Projekt, mis sindis sissejuhatava numbrina Pozdejevi kammerooperile minu teisel
doktorikontserdil 17.06.2018, sai teoks pealtndha juhuslike vdimaluste jadana.
Doktorikontserdi jarel avaldasid rahulolevad kuulajad arvamust, et selleks kontserdiks to6tas
kill kaasa produtsendi poolt juhitud esmaklassiline tiim. Tuleb tunnistada, et kontserdi
planeerimisel tegin diged valikud ning koostdo toimis toesti laitmatult, aga tdnu suureparasele
meeskonnale, kelleks olid Tallinna Balletikooli balletiartistid, nende juhendajad Kaja
Kreitzberg, Marina Volkova, koreograaf Marina Kesler, minu duopartner Liliana Maaten-

Tamm jt.

Selle koostdo idee alged périnevad 2018. aasta algusest, kui otsisime koreograaf Marina
Kesleriga YouTube st huvitavat muusikat ning meid mélemaid paelus Alfred Schnittke ,,Siiit
vanas stiilis*. Otsisin vélja noodid ja hakkasime Liliana Maaten-Tammega proove tegema,
osaledes tundides ja isegi pianisti-kammermuusiku Katharina Sellheimi meistrikursustel
EMTA-s 27.03.2018. Marina Kesler aga seadis Schnittke suidi muusikale oma Tallinna
Balletikooli galakontserdiks planeeritava uudisballeti ,,Kolm 6de“. Samuti kasutas ta oma
balletis Sergei Rahmaninovi klaverikontserti nr. 2, Dmitri Sostakovitsi ,,Valssi®
,,Dzéssistiidist™ nr. 2, Schnittke teost ,,Missa Invisibilia“ jne. Teoste vahele paigutas Kesler
tekste Anton TSehhovi ndidendist ,,Kolm 6de*. Esietendus toimus Rahvusooper Estonia laval
28.05.2018.

Kuna koreograaf oli huvitatud elavast muusikast, tegi ta meie duole ettepaneku tulla
balletikooli ja proovida méangida suiti koos tantsivate lastega, kes olid helisalvestise abil juba
koreograafia omandanud (kohtumine balletikoolis 14.05.2018). Kuna esitused, mille jargi
Kesleriga oma interpretatsioonid kujundasime, olid tisna sarnased, siis tehti meile ettepanek ka

Tallinna Balletikooli galakontserdi etenduses osaleda.

Proovid Rahvusooperi laval toimusid 21.05, 22.05, 23.05, 24.05, 25.05, 27.05, 28.05 ning
etendus 28. mai ohtul. Selle etenduse puhul puudus meil harjutusperiood proovisaalis koos
tantsijatega. Interpretatsioonid sindisid eraldi, l&bimangudes Uhtlustasime tempod ja

tdpsustasime muusika karakterid.

29 https://youtu.be/DIZMHewGKSs
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Alfred Schnittke ,,Siiit vanas stiilis* on kirjutatud viiulile ja klaverile voi klavessiinile 1972.
aastal. Barokksuidi eeskujul loodud teos koosneb osadest: ,,Pastoraal®, ,,Ballett”, ,,Menuett*,
LFuuga® ja “Pantomiim®. Allikana kasutasin noodi véljaannet Anwsdpen HIautke 2009.

Crouma 6 cmapunnom cmune. Cankr-IlerepOypr: Kommnosurop.

Koreograafid muudavad tihti etenduse aluseks olevat muusikateose Ulesehitust, et muusika
iseloom teeniks mingit kindlat ideed, jutustaks teatud lugu vGi nditaks tegelaste olemust. Nii
ka seekord: kui Rahvusooperi laval galakontserdil esietendunud variandis kasutas koreograaf
suidi originaaljérjestust, siis minu doktorikontserdil 17.06.2018 paigutas Kesler siidi osad
umber — ,,Pastoraal®, ,,Pantomiim®, ,,Fuuga®, ,,Menuett* ja ,,Ballett”. Koreograafi taotlus oli
,,Kolme de* siizee kokkuvdetult, kuid tajutava terviklikkusega oluliselt lihemas kammersuidis
vaatajani tuua. Kuna Kesler soovis balletietendust doktorikontserdil |0petada teatava

pidulikkusega, siis paigutas ta originaalis oleva teise osa ,,Ballett™ kdige viimaseks.
Interpretatsioon

Pastoraal — sissejuhatava karakteriga osa, helge ja positiivne, vdib paralleele tbmmata
barokksuidi esimese tantsu allemande’iga. Kesler kirjeldas balletis Gihe perekonna idilli: lavale

ilmuvad kolm dde-kaunitari, tegevus toimub tmber ddusa teelaua.

Naide 6. Schnittke ,,Stiit vanas stiilis*, Pastoraal. Naide faktuurist.

CHOUTA B CTAPHUHHOM CTHJIE SUITE IN THE OLD STYLE

ona crpunicy 1 hopmenuano (knasecuma) Jor violin and pianc (or harpsichord)
(1972) ]
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Pastoraali koreograafia oli pigem kirjeldav, seega ei otsinud ma muusikalises interpretatsioonis
koreograafia kujundlikke peegeldusi. Tegelasi, kes jarjest lavategevusse kaasati, oli palju
(kolm &de ja hiljem kolm kavaleri) ja igaiihel ka rddkida oma konkreetne lugu. Muusikaliselt
andis palju juurde varjundirohke dinaamika ja kogu polufoonilise rikkuse esile toomine.
Sissejuhatavas 10igus nditeks mangisin parema k&e meloodia korval oluliseks ka vasaku kéae

sisehdaled ja hiljem tdin esile dialoogi viiuliga.

Koreograaf kasutas helilooja kontrastse dunaamikaga I6ike erinevate tegelaste
iseloomustamiseks. Taotlesin oma interpretatsioonis dldise liikumise kergust ja
edasipurgimist, et tekiks illusioon @nnelikest dhkornadest aegadest, aga kindlasti mitte

kiirustavalt, et jouaks edasi anda niiansirohkust ja tundelisust.
Pantomiim

Naide 7. Schnittke ,,Siiit vanas stiilis*, Pantomiim. Néaide faktuurist.

IMMAHTOMUMA PANTOMIME
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Selles osas taotlesin muusikalises interpretatsioonis mdddukust ja ohulist liikuvust. Et
nérvilisemas doktorieksami olukorras lennukust mitte liigselt vdimendada, rahustasin oma

interpretatsiooni mdlema kéae pikema ja seotuma artikulatsiooniga ning kerge espressivo ga.
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Naide 8. Schnittke ,,Siiit vanas stiilis“, Pastoraal, taktid 26—34.

26

\%LijE%FE%%ﬁ

pr====c = S ===

30 T e —— — I

]é—:ggz == ~-——
| ™~

=ES g:i S s

%eﬁ# e

s===-c===—-=————

Samuti t0in alates taktist nr. 26

parema kde Ulemist haalt
meloodilisemalt vélja, mis tekitas
viiuli soolopartiile sekundeeriva
hadle ning aitas mul taasleida
mugavat rahulikku Gldtempot. Ka
balletiartistide laiematele

liigutustele ja aegandudvamatele

tdstetele sobis meloodia kerge venitamine. Rahutuse valtimiseks mangisin ka bassihaalt alates

taktist nr. 32 pigem kui meloodiat, mitte kui saate pizzicato't. Minu eksamikontserdil

Mustpeade Majas oli vaga libe pdrand, seega vottis tantsijatel kogu koreograafia esitamine

natuke rohkem aega. Kuna mina oma eksamil keskendusin peamiselt muusika liikumisele, siis

seekord 16pptempo saigi veidi kiire.

Fuuga

Naide 9. Schnittke ,,Siiit vanas stiilis*, Fuuga. Ndide faktuurist.

FUGA
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See oli suidi tks tehniliselt kbige
ndudlikumaid osi, mida vdis
esitada Kiiresti vOi véga Kiiresti.
Kuna Mustpeade Maja akustika
kiireid

temposid, siis puudsime leida

el soosinud  Vvéga
mdddukama tempo. Fuuga osa
Kirjeldas (he 0e Opetajaametit
ning siin olid kaasatud ka
nooremate klasside baleriinid.

Lisaks probleemsele akustikale
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ja libedale pdrandale vedasid pisikesed tidrukud endaga lavale kaasa toole. Seega oli

mdddukas tempo igati digustatud.

Selleks et tekitada kujund kiirest liikumisest, putdsin suunata koik fraasid loogiliselt

kadentsidesse, toetudes harmoonia muutustele ja vasaku kée bassiliinile. Balletiartistide jaoks

olid olulised selged teemaalgused ja muusikalise faktuuri erinevate héélte diferentseeritud

litkumine, et oleks vBimalik lihtsalt ja takistusteta aru saada, millal uus koreograafiline element

algab.
Menuett

Tegemist oli aeglase ja vaga tundelise suidiosaga.

Oma olemuselt meenutas see samuti

barokksuidi menuetti. Igal noodil meloodias ja igal vérvil harmoonias oli sisuloov tdhendus.

Naide 10. Schnittke ,,Siiit vanas stiilis*, Menuett. Naide faktuurist.

MEHY3T MINUET

Tempo di Minuettc f

joonistuda.

Naide 11. Schnittke ,,Siiit vanas f’”—‘: = ==

Menuett  koosnes  kull  erineva
pikkusega, aga vaga selge ehitusega
fraasidest ning koreograafia kulges
nende fraaside jargi. Enamus
tantsuliigutusi (mitmesugused tdsted)
olid valjapeetud karakteriga ja
rohutatult véljendusrikkad. Aeglasem

tempo voimaldas neil selgelt vélja

stiilis“, Menuett, taktid 48-57. (R —

E i —
Taktides nr. 48-78 mangisin vahel f"#tfi? et ==
veerandnoote vaheldusrikkuse
saavutamiseks staccato véttes voi - o e = e F;j
lihema artikulatsiooniga, sest ka xwﬁﬁ‘iﬁ"ﬁ; ;;.-‘(/;_:T : ===
koreograaf oli sel 16igul kasutanud (zﬂ,:% %s § f‘;——g F s ¢ 8 18

lakoonilisemaid liigutusi ja zeste.
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Viimase nelja takti jooksul tegime viiuldajaga allargando, mis tekitas jarelemdtliku meeleolu

enne saravat IGpuosa.
Ballett

Naide 12. Schnittke ,,Siiit vanas stiilis*, Ballett. Naide faktuurist.

Selle osa aktiivne karakter ndudis véga

tdpset rutmi ja erksat artikulatsiooni.

Véljendusrikka esituse saavutasime just

. erinevaid registreid naidates,
Y /7 == varjundirohket diinaamikat kasutades ja

erinevid kihte faktuuris viélja tuues.

,lrz—”*":i_c Tihtipeale loob helilooja kontrasti,

vastandades just Uksikut solistindalt laia ulatusega orkestraalsele faktuurile.

Viimases osas oli oluline muusikute poolt mitte kiirustama hakata, vaid teadlikult balleti
liikumist arvestada. Eriti tahtsaks sai stabiilne tempo alates taktist 101 kuni I8puni, sest kolme
tantsupaari koreograafia sisaldas mitmesugused huppeid ning piruette. Aja kokkusurumine

oleks siin koreograafiale suure karuteene teinud.

3.4 Tauno Aints — Helen Veidebaum ,,Viikesed jiljed liival«*® !

Viimane koostodprojekt balletitantsijatega sundis minu neljandaks doktorikontserdiks, mis
toimus 20.05.2021. Idee uudisteose tellimiseks tekkis juba 2019. aastal. Paris ettevalmistus
algas aprillis 2020. See oli koroonaviirusest tingitud isolatsiooniaeg ja koos heliloojaga oli
vOimalik rahulikult ettevalmistusi teha. Uue kammerteose loomine sai vdga suureks

inspiratsiooniks. Kujutasin ette abstraktse sisuga teost, milles balletiartistidel ja muusikutel on

30 Kui ma esimesest korda Tallinna Balletikoolis tantsijate harjutusproovi killastasin ja tidrukute liitkumist
Veidebaumi kujundlikus tantsukeeles négin, jai mu meeltesse kummitama fraas ,,Véikesed jéljed liival...,
millest sai helilooja ja koreograafi ndusolekul meie etenduse pealkiri!

31 https://youtu.be/yFACMjhTqvY
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vordne roll ja vOimalikult hea ansambel. Ma ei mdelnud ansambli all dubleerimist voi
illustreerimist, pigem ootasin intrigeerivaid muusikalise ja koreograafilise teksti kihte, mis
looksid kontraste, vastanduks, tdiendaks, provotseeriks. Aga loomulikult pidi muusika ja

tantsuliinidel olema teatav kokkukuuluvus.

Louisiana pianist ja helilooja Kenneth B. Klaus, kes pd&hiliselt komponeeris muusikat
tantsuetendustele ning improviseeris balletitehnika tundides, kirjeldab kolme enam levinud
viisi, kuidas muusika saab olla seotud tantsuliigutusega:

1. Muusika tdstab tantsuliigutuse esile — muusika réhutab ja imiteerib tantsuliigutust Gisna

tapselt.

2. Muusika lisab detaile tantsuliikumisele.

3. Muusika vastandub tantsulisele litkumisele.
Klaus mérgib, et kdik kolm viisi vOivad toimida ka tiheaegselt, see ongi kogu maagia. Lisaks
ratmi ja faktuuri esitamisele peab muusik olema balletiartisti suhtes empaatiline. (Teck 2011:
174 jargi)
Tood alustades tundsin, et selle projekti puhul ei tahaks ma olla liiga analidtiline voi
ratsionaalne, pigem said inspiratsiooniks Ameerika tantsija ja koreograafi Doris Humphrey
motted: ,,Teater dratab voi voiks Uritada dratada tundeid. L&bi tantsu on vBimalik neid tundeid
teatri jaoks sobiva muusika abil jagada. Flaubert pani selle motte lithidalt sonadesse... ,,Pane
mind naerma, pane mind nutma, hdmmasta mind, paku naudingut, rédmusta, tulenda, pane
mind armastama ja vihkama, ja motlema®. Mirka, et mtlemine on Flaubert’il kdige viimane.
See ei ole kdige tahtsam selles nimekirjas. Kunst, mis paneb ainult mGtlema, teeb nigelalt seda,
mida teadus saab teha viga histi.* (Teck 2011: 72 jargi)
Oma balletiprojektide puhul olen aru saanud, et olenemata minu individuaalsetest plaanidest
on see, mis 18puks kontserdil stinnib, ikkagi kollektiivne looming, tGhusa ettevalmistustdo ja
juhuste kokkusulamine. Professionaalse muusikuna tean, millist eelt66d vajab muusikute
ansambel: mida p6hjalikumalt partneritega detailidesse siiveneme, neid l&bi arutame, erinevaid
variante proovime, seda rohkem on usaldust lavaolukorras. Ka balletiartistidega voiks
pikaaegne ettevalmistus ja koostdo olla julgustuseks.
Koreograafiaga sidumiseks sobiva muusika leidmine mulle raskusi ei valmista. Endise
balletipianistina jookseb mul sageli uue teose muusikalisi kujundeid analttisides silme ees selle

konkreetse muusika koreograafilised vdimalused ja fulsiline kehastus. Arusaadavalt otsisin
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oma doktoriprojektiks muusikat, mis valjendaks just minu hetkemeeleolusid ja vajadusi, seega
tegin heliloojale mitmeid sisulisi ettepanekuid, milline v3iks loodav teos olla.

Selleks, et teos mdjuks energeetiliselt laetult, kontsentreeritult ja kompaktselt, soovisin
loodavasse muusikasse keerulisi ritmikujundeid, kdlavérvirohkust, aga ka valjendusrikkaid
meloodiaid. Kuigi on Kirjutatud palju vdga head muusikat, tundus mulle, et varem loodud
muusika mdjub piiravalt juba paljude vdga heade interpretatsioonide t6ttu ning materjaliga
saaksin paindlikult to6tada ikkagi spetsiaalselt mulle kirjutatud muusika puhul.

Valisin koost6oks helilooja Tauno Aintsi (s. 1975). Tauno Aintsil on aukartustaratav kogemus
to6tamisel erinevate koreograafide ja balletitruppidega. Ta on kirjutanud kaks balletti
Rahvusooperile Estonia — ,,Modigliani — neetud kunstnik* (2012), , Katariina I (2018) — ,
Vanemuisele balleti ,,Mowgli“ (2011) ja Nargenfestivalile balleti ,,Helde puu“ (2010). Olen
ise manginud pikaaegselt balleti ,,Modigliani* klahvpillipartiid Rahvusooperi orkestris, samuti
selle DVD plaadistamisel. Tundsin selle muusikaga suurt sidet ning iga etenduses osalemine

oli minu jaoks m&juv elamus.

Et luua uuele kammerteosele veel suuremat sidet eesti balletikunstiga, leppisime helilooja
Aintsiga kokku, et valin kogu muusikalise algmaterjali tema juba varem lavalaudadele jdudnud
ballettidest. Esialgu soovisin loodava balleti materjali leida 2018 Rahvusooperis ,,Estonia®
esietendunud balletist ,,Katariina I, kuid tutvudes Nargenfestivalil ettekantud balletiga ,,Helde
puu®, ndgin selles uue kammerteose loomiseks kdige suuremat potentsiaali. ,,Helde puu*
muusika tundus neljast balletist kdige kammerlikum ning vaikesele koosseisule oli véimalik
muusika algmaterjali paremini Umber seada. Hindasin ,Helde puu“ varvirikast

harmooniakasitlust, ritmikujundite keerukust, kammermuusikale omast intiimsust ja sisukust.

Arvestades, et helilooja loob uue kammerteose mitmeosalise tsiiklina, valisin kokkuvdttes kaks
kiiret ning the ltdrilisema osa balletist ,,Helde puu® ning uhe kiire ja aeglase osa balletist
,Katariina |I*. Helilooja Aints seadis antud muusikalise materjali valikuliselt kokkulepitud

instrumentidele ning jérjestas osad viieosaliseks tsukliks.

Jérgnevalt nditan tdpsemalt, millised Aintsi balletimuusika osad valisin ja p&hjendan oma

valikut.

1. osa — muusikaline materjal parineb ,,Helde puu“ Sissejuhatusest. Mulle meeldis selle
muusika liikuvus ja voolavus, mis sobis sissejuhatuseks, kaivitades loo kohe algusest peale.

Mérksonad: uue stind, uudishimu, ootus, loov energia.
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2. 0sa — muusikalise materjali aluseks sai balleti ,,Katariina 1 esimese vaatuse kolmanda pildi
,.Narritantsu“ teema. Takti ndrkadel osadel sisseldikavate ritmiliste rdhkudega muusikaline

materjal koitis mind juba esmakuulamisel. Mérks6nad: tantsulisus, nurgelisus, vaimukus.

3. 0sa — muusikaline materjal périneb ,,Helde puu“ neljandast osast ,,Ja nad méngisid koos
peitust™. Helilooja kujutab siin ludrilist métisklust, mis pdhineb kahel teemal. Méarksénad:

sissepoole vaatamine, meenutus, palve.

4. osa — algallikaks on ,,Helde puu® viies osa ,,Kuid aeg laks®, milles koitis mind taaskord

keerulisem ritmipilt. Marksdnad: pdnevus, mangulisus, uudishimu, uue ootus.

5. osa — kammerteose kulminatsiooniks sai 2. vaatuse 2. pilt ,,Molto lirico balletist ,,Katarina
I. See on kantileenne kbikehaarav muusikaline materjal, mis jattis mulle vdga ereda mulje
esietendusel ning mille esitamissoovist hakkas ka hargnema kdnealuse uue kammerteose idee.
Esmaversioonis teatris esitasid seda muusikat ettesalvestatud klaver ja koor ning reaalajas
mangisid vaid Uksikud pillirihmad. Uues kammerteoses domineerib klaver ning teised pillid
esitavad toetavaid saateliine. Marksonad: tanulikkus, kdikehaaravus, sudamlikkus, meenutus,

IGpetatus.

Heliloojaga koos otsustasime pillide valiku — klaver, klarnet (in C, in B, bassklarnet), viiul,
tSello ja erinevad 166kpillid. Nii esimese kui neljanda osa partituuris oli Kirjas ka ettesalvestatud
trianglipartii, millele hakkasin otsima erinevaid tehnilisi lahendusi. L&6kpilliméngijad aga
soovitasid sellest variandist pigem loobuda, vihjates vdimalikele ansambliprobleemidele.
Kaasasin ansamblisse kolmanda 166kpillimangija, seega sekstetist sai septett.

Esialgne tooplaan:

1. Helilooja kirjutab muusika — kevad, suvi 2020

2. Interpreedid harjutavad kokku ja salvestavad muusika (esimene proov — 19.10.2020
EMTA kammersaalis, mille jooksul mangisime kogu teose algusest I6puni 1abi, et
kaardistada keerulisemad kohad, teine proov — 11.11.2020 EMTA 166kpilliklassis,
mille jooksul salvestasime esmavariandi). Esmasalvestus kahe prooviga oli vaga
intensiivne ja suur kokkuvGtmine ansambli poolt. Esimene salvestus on véga
vastutusrikas, sest muusika esitamise tulemus peab olema uldjoontes samasugune kui
tulevasel etendusel. Kdik loodavad kujundid, osasisesed Gleminekud, tempovalik — see
kdik on aluseks koreograafi tegevusele ja loomingulistele ideedele. Esmavariandis
kindlasti ei ole fraseerimine nii teadlikult vélja kujundatud ega tempoileminekud
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sujuvad. Esimese koosmangu aeglasem tempo on ka balletiartistile esialgu
harjutamiseks parem.

Koreograaf asub todle ja loob koreograafilised kihid ehk koreograafilise partituuri. Uus
etapp ansambli tegevuses oli valmistumine ,,.Doktorantide galakontserdiks®, kus
esinesime teise ja viienda osaga (proovid: 15.01.2021 EMTA 160kpilliklass;
22.01.2021 EMTA l66kpilliklass; 16.02.2021 EMTA Suur saal, lindistamine;
17.02.2021 esinesime EMTA doktorantide galal teise ja viienda osaga).

Samal ajal jatkasime ka tlejadnud kolme osa valja to6tamist, sest just esimeses ja
neljandas osas oli ritmiliselt keeruline 166kpilli materjal, mis vajas kokku harjutamist
ulejaanud pillidega. Keskmiselt kestis proov kaks tundi. Koreograaf sai uue lindistatud
materjali.

Uhisproovid

Meie projekti ansamblitunnetuse aluseks oli ksteise tajumine ja Ghisosa otsimine.
Muret tekitas aga situatsioon, kus proovid suuremate gruppide vahel olid alates
maértsikuust keelatud. Isolatsiooni alguses dnnestus meil teha vaid ks kokkusaamine
EMTA kammersaalis (27.02.2021). Koreograaf Helen Veidebaum tegi meie lindistuse
jargi véga suure t06 tantsijatega balletikoolis, luues ja Opetades tantsijatele selgeks
koreograafia ja muusika. Muusikute koosméngu probleemid puddsime lahendada juba
enne Uhisproove tantsijatega.

Koosto areng toimus just thisproovides. Maikuus dnnestus mul broneerida vaid kolm
EMTA Suure saali prooviaega, aga mujal enam harjutada poleks olnud mdtet.
Lookpillid koélasid EMTA suurepdrase akustikaga saalis tdiesti teistmoodi kui
summutatud akustikaga l166kpilliklassis. Samuti pidin ma arvestama, et balletiartistid
on suhteliselt véikese lavakogemusega (Tallinna Balletikooli kaasaegse tantsu esimene
kursus) ning meie uue lavaga harjumine votab ka aega. Kombineerides dnnestus mul
saada kontserdi eelsel p&eval viietunnine proov, milleks pandi maha professionaalne
balletipdrand, ja lisaks kaks saaliproovi enne (8.05 kaks tundi ja 15.05 1,5 tundi).
Plddsin planeerida targalt, salvestasin kogu proovi, mida analulsisin proovijargselt,
andes tagasisidet ansamblile ja seades uusi eesmarke meili teel. Selle perioodi jooksul
tapsustasime pillide vahekordi ja diinaamikat, tuues paljusid kujundeid ilmekamalt esile
ning kujundades fraaside ja osade uleminekuid loomulikumaks ja sujuvamaks.
Uhisproovides hakkas tekkima ,,meie* tunne. Muusikud, kes polnud enne balletiga

koost6dd teinud, jalgisid huviga koreograafiat ja juba teisel l&bimangul suhtusid
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tantsijatesse oluliselt empaatilisemalt. Mina ise tegin aktiivselt t66d selles suunas, et
leida rohkem kooskdla artikulatsiooni, tempode, tdmbrite ja tantsuliigutuste vahel.
Samas tddesid ka balletiartistid, et véga inspireeriv on heade interpreetide esitust
lahedalt kuulata ja ndha. Olen kindel, et noorte tantsijate kuulamisoskus arenes
uhisproovides tohutult, sest kuulsid nad ju muusikute ansambli nii dnnestunumaid kui
vahemdnnestunumaid katseid.

Minu eelteadmine enne projekti oli, et etendus areneb vaid l&biméangudes, mitte
uksikuid detaile eraldi harjutades. Kuna saaliaega oli vaga véhe, surusin igasse proovi
kaks etenduse terviklikku Iabiméngu. Oma teatrikogemusele toetudes tundus see dige,
sest end labimanguks kokku véttes jalgivad kdik osapooled oma ,.teksti* algusest
IGpuni, tunnetades l&bi solistlikumad ja rohkem ansambli jalgimist ndudvad I6igud,
motestades ja l&bi tunnetades kdiki tleminekuid, kdlalisi eripérasid, koosméangu
uksikasju. Iga labiménguga arenes etendus tohutult. Seitse muusikut méngisid ilma
dirigendita, kusjuures mangu alustamise initsiatiiv lilkus mangijalt méngijale, mille
Uksikasjad tootasime valja juba esimestes proovides ning tapsustasime kuni etenduse
toimumiseni. Kokkuvdttes voin delda suure rédmuga, et need esmalt tihjalt tundunud
sbnad, mida kasutasin oma etenduse tutvustuses — ,,minu eesmargiks on luua htne
kooshingav organism* —, sai tGesti teoks. Ja eriti nauditav oli see etendusel, kus iga
osapool jalgis keskendunult ja vaga Uksteist arvestades oma liini ja samal ajal kdlas

ansambel véga hasti koos.

,» Viikesed jiljed liival“ interpretatsioon

Muusikalise interpretatsiooni ettevalmistusprotsess toimus nagu kammermuusika puhul ja

tdhtsamad probleemid on jargmised:

1. Individuaalne partiide ettevalmistamine.

2. Seitsme muusiku koosméng.

3. Tempode kujundamine ja korrigeerimine.

4. Karakterite, kujundite ja artikulatsiooni tapsustamine.
5. Dlnaamika korrigeerimine. Balanss héélte vahel.

6. Terviku kujundamine.
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Kasutasin selle kammerballeti puhul kolmanda peatiiki algul kirjeldatud teist meetodit, kus ma
etenduse ajal tantsijate litkumist ei jalginud, vaid toetusin varem valja t66tatud muusikalis-
visuaalsele kontseptsioonile. Ei saa 6elda, et meil olid sellepoolest kergemad llesanded. Ka
teise meetodi puhul balletiga ,,lugu kokku pannes* Uritasin end pidevalt balletiartisti rolli
paigutada, puudes voimalikult selgelt ja isikupéraselt anda edasi muusikalisi kujundeid, ndidata
balletiartistidele arusaadavalt osade vahelisi Gleminekuid ning mangida sobivas tempos.
Allikatena kasutasin ,,Viikesed jiljed liival® partituuri ja partiisid, mis kuuluvad helilooja

Aintsi erakogusse.

Esimene osa (vt lisa 5). Voolavuse ja liikuvuse tekitavad ebasimmeetriliselt pulseerivad
ratmimustrid ja erineva pikkusega fraasid samaaegselt nii klaveripartii mélemas kées kui ka
erinevatel pillidel. Seet6ttu peab kogu materjali Gihise nimetaja alla korrastama. Peale 7-taktilist
triangli sissejuhatust astub sisse klaver ja koos moodustatakse aluspdhi, esimesel kahel fraasil
on pikkuseks seitse 166ki, teisel kuus ja kolmandal kaheksa 166ki. Vdga oluline on, et klaveri
materjal ei takistaks kogu ansambli muusikalist liikumist. Mul kulus palju aega selle 16igu
harjutamiseks, sest oli vdga ebamugav maéngida Kiiret ritmipildis muutuvat svingilikku
materjali. Alates taktist 30 teeb esituse raskemaks klaveripartii vasak kési, méngides parema
kée seitsmelddgilise tsukliga samaaegselt neljalddgilist motiivi. Samast taktist algab aga viiuli
ja klarneti meloodialiin ning tsello 2-taktiline motiiv, mis langevad kokku klaveripartii vasaku
kade kujundiga ning kokkuvdttes toetab tugev taktiosa 2/2 taktim8ddus kogu litkumist vaga
selgelt.

Kui ma algselt olin mures, kas on vdimalik esimese osa muusikale selge koreograafiline
liilkumine luua, siis tulemus nditas koreograaf VVeidebaumi leidlikkust ja suurt kogemust, sest
balletiartistid teostasid oma liigutused vaga tépselt koos muusikaga. Meie kui muusikute
pingutus oli muusika vdimalikult isikupéraselt kb&lama panna ning see, et tantsijad

orienteerusid muusikalises materjalis, oli positiivne mark.

Selge rutmistruktuur peab sdilima ka klaveri ja klarneti dialoogis taktides 64-87 ning
ulejadanud pillid mangivad oma materjali sellele toetudes. Tahaksin kommenteerida ka taktis
88 olevat fermaati: kui etendus toimub hea akustikaga suures saalis, annavad fermaadid

uldisesse tervikusse aega, ruumi ning vdimalust hingamiseks.

Alates taktist 89 algab 7/4 taktimdddus 16ik, kus viiul ja klaver mangivad saatefaktuuri ja tsello
on laia meloodiaga esiplaanil. Kui ma balletiproovi laksin, valmistasin end ette, kuidas raakida

sellest ebamugavast taktimdodust. Saali jdudes kuulsin aga, kuidas koreograaf lahendas antud
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I6igu ritmimustreid kaheksa peale lugedes. Mdistsin, et pole oluline, kuidas helilooja oma
loomingu nooti Ules kirjutab — kui seal puudub arusaadav tugev taktiosa ja on muud
muusikalised elemendid, millele toetuda, siis saab oluliseks vaid see, kuidas antud 16iku kuuleb
koreograaf ja selle koreograafiliselt lahendab. Tantsijad loovad oma silisteemi, kuidas lugeda

fraase ja oma liigutused muusikalise materjaliga kokku panna ning see siisteem toimis hasti.

Rikkalikud 166kpillisoolod oli helilooja kujundanud nii, et jargmine sisseastuv 166kpill 16hkus
eelmise liini struktuuri ja asetas mustrid uue nurga alla. Tosiseks koosméangu tlesandeks
kujunes 10ik taktides 102—-137, kus domineerisid 166kpillid ja taktis 134 pidid sisse astuma
ulejaanud pillid tépselt ja korraga. Lisaks lugemisele tekitasime turvatundeks mérkide
stisteemi, kus teatud perioodi jarel kehaga mérku andes veendusime, et kogu ansambel on ihes

ja samas partituuripunktis.

Kuna méngisime dirigendita, siis oli meil tapselt vélja tootatud, kes millal ansambli sisse
naitab. Taktides 30 ja 89 oli selleks viiul, taktis 137 aga nditas klaver, sest klarnetil ja klaveril

on seal kandev materjal, viiulil ja tsellol vaid saatev pizzicato.

Sissejuhatuse Uheks raskuseks olidki tempode tleminekud ja muutused. Kui muusik balletiga
to6tades votab tempo, siis peab see olema kohe alguses vdimalikult hasti tabatud ja karakteri
poolest mdtestatud. Siin on vajalik balletimuusikule omane hea tempomalu, sest
tempokdikumine kutsub balletiartistides esile ebakindluse. Aeglased tempod taktides 137 ja
176 tuli véga tapselt soovitud kujundile keskenduda, et saavutada kohe vastav lummuslik
meeleolu. Jargnevas tabelis nditan, kuidas esimese osa puhul kdikus tempo erinevatel

proovisalvestustel ning etendusel:

Tabel 6. Aints, ,,Viikesed jaljed liival ...“. Esimese 0sa tempo.

Helilooja 11.11.2020 | 16.02.2021 | 27.02.2021 | 20.05.2021
Algus 104 90" 100° 104" 104°
Takt 89 100° 100° 108" 108" 104°
Takt 102 88" 88 88 88" 92"
Takt 137 52° 58-60 58 56° 56
Takt 146 69 69 66 59° 63
Takt 176 52° 52° 54° 56 52°
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Mootmiseks kasutasin salvestisi, mida olin teinud oma mobiiltelefoniga, osa ka
videokaameraga, hiljem mdotsin metronoomiga. Tahtsin tajuda erinevate tempode kujunemist

ja tleminekuid terviku suhtes.

Alguse 6ige tempo kujunemise kohta margin, et 104" oli vaga kiire tempo (alla breve) ja muutus
toimus minu suutlikkusest oma materjal kiiremini voolama panna. Siiski on ka tantsijatel
proovi algusperioodil parem omandada liikumist aeglasemas tempos. 27.02 mangisime
helilooja antud tempos esimest korda koos balletitantsijatega EMTA kammersaalis, kus oli
vaga libe porand. Originaaltempo mdjus védga kiirelt, seega mdjutas tempo tantsusoorituse
kvaliteeti. Kuigi tahaks alati jargida helilooja ettekirjutatud temposid, ei ole see balletis siiski
vBimalik, pigem on olulisem anda edasi muusika karakter. Vahel vdib lava osutuda ka
suuremaks kui prooviruum ning lava taitmiseks tuleb joosta pikem maa. Etendusel (20.05)
uletasime kdik eelnevad muusikateostuse probleemid ning ka lava tingimused vdimaldasid

diges tempos esitamist.

Taktist 89 alanud osa oli lihtsam mangida ja see Kippus kiiremaks minema. Viimastes
proovides pidasin vajalikuks seda siiski aeglasemaks kavandada, sest antud osa pidi tervikus

mdjuma aeglasemalt kui esimese osa algus.

Taktis 102 vottis tempo 166kpilliméngija, kes tabas hasti helilooja méeldud ritmikujundit.
Natuke kiirema tempo valis ta kull esinemispéeval, mis on téiesti arusaadav vastutusrikka
olukorra puhul. Taktis 137 muutus jarsult meeleolu ning aeglase tardunud karakteri tabamine
ja motestamine tervikus vajas rohkem aega ja proove. Kokkuvattes plsis tempo isna stabiilne,

pigem keskendusime siin ansambli koosmangule.

Takti 146 suure tempolise kdikumise pdhjus vastaval kuupédeval 27.02 oli tdiesti proosaline:
vibrafonimangija, kes peab selle tempo oma soologa aitama sisse viia, puudus proovist ning
saatehdali mangivatel muusikutel oli raske seda spontaanselt teostada. Veidi méddukam oli see
I6ik ka Kkontserdipdeval, mis naitab muusikute pingelist keskendumist oma
ansamblipartneritele ja tdpset koosmangusoovi. Taktis 176 tekkis kontserdipdeval
ideaalildhedane lummuslik meeleolu, milles joonistusid vélja tisna rubato tempos terviklikud
kujundigrupid.

Muusikalis-visuaalse kujundi teemat késitledes seletasin (2.8), miks on oluline tépselt
motestada muusikalist teksti, teadvustades enda jaoks muusikaliste mdtete ulatust, karakterit ja
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tempot: vajalikul ménguhetkel ei ole aega kahtlemiseks, sest balletiartist, kes peab sel hetkel

sooritama konkreetset Glesannet, ei saa samuti kahelda.

Fraseerimine loob muusikalisele kujundile arusaadava vormi. VVéga oluline on suuna andmine

aeglaste tempode puhul — balleti esimeses osas olid sellisteks 16ikudeks taktid 137-146 ja 176—
187. Ansambliga kokku saada on taktides 178-179 ja 183-184 usna komplitseeritud, seega
peaks klaver taktides 177-179 ning 182-184 (ihe tervikliku motte moodustama. Kui pianist
fraseerib loogiliselt, siis on ka teistel pillidel kergem juurde sulanduda.

Teine osa. Helilooja poolt iimberseatud ,,Narritantsu teema“ variant kammerkoosseisule oli
tehniliselt ndudlik ja ansambliliselt valjakutseterohke. Nurgelist prokofjevlikku teemat
esitavad solistidena vaheldumisi nii klaver, viiulil kui ka klarnet. Kiiret kaheosalises
taktimdodus tantsumuusikat (polka, galopp) esineb balletimuusikas ohtralt. Meloodiad on
enamasti Usna lihtsakoelised ja meeldejadvad, esile peab tooma nende lennuka liikuvuse,
toetudes taktialguse tugevale osale. Tauno Aints oli aga lisanud aktsente ka takti
mitterShulistele osadele, mis muudab kuulajale ja esitajale selle muusika mérksa pdnevamaks
kui tavaline polka. Kdlaline vaheldusrikkus tekkis erinevate pillisoolode véljatoomisega, pea

kdikidel pillidel oli oma soololdik, kus sarada.

Plildsime oma interpretatsioonis koike, mis on ,,eripdrane* faktuurist vélja tuua (viiuli, tsello
ja klarneti repliigid; kellaméngu motiivid jne) ja Ulejddnud materjali samal ajal méangida
vaiksemalt. Et valtida lihtsakoelist taktialguse réhutamist, joonistasime sissejuhatuses vélja
luhikesed fraasid, alustades vahem intensiivselt ja viies need valja lahimatesse tippudesse.

Fraas muutus oluliselt voolavamaks ja muusika lennukamaks.

Helilooja poolt teises osas antud tempo (144°) oli EMTA Suure saali akustika jaoks liiga kiire.
See ei sobinud ka tantsijatele, kuna harjutamiseks mdeldud salvestisele olime teose sisse

ménginud aeglasemas tempos, seega keskendusime rohkem muusika karakterile.

Kolmas osa. Helilooja kujutab siin ludrilist métisklust, mis péhineb kahel teemal. Esimene
koosneb aeglastest tais- ja poolnootidest, millele aitab suunda luua veerandvéltustest koosnev
noodikett saatehadltes. Teine teema on veidi tantsulisem, selle iseloomu mé&érab ritm, mille
tuumaks on (ks pikk ja teine lihem noot. Teemad on kohati tihedalt 1abipdimunud, vaheldumisi
esitavad neid nii viiul, tsello, klarnet, klaver kui ka vibrafon. Lauseehitus on véga selge, kuid

taktide arv fraasis on erinev.

Kolmas osa on mustilise kdlamaailmaga ja koreograafias domineerivad voolavad liigutused.

Madala ja maheda kdlaga alustab oma soolot bassklarnet, millele lisavad salapara vibrafoni
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poolnoodid. Samas peab tulemus m&juma horgult, aeglane muusika ei tohiks olla raskeparane
ja rohuv, seepérast kasutasime klaveril ning ka teistel instrumentidel staccato’t vastavalt
partituuri mérgetele. Pikad noodid meloodias on kaunid, eriti kui neid méngitakse kandva ja
laulva kdlaga, tantsulist litkumist aga toetab just lihikeste véltuste liikumine pikkade véltuste
sees. Balleti kolmanda osa muusikas oli tantsuliikumise toetuseks vajalik anda veerandnootide
liilkumisele suund, mis Uhtlase ja kerge paelana pdimus umber pikkade helide, samas andis
jarjekindlalt arusaadava kulgemise tunde tantsijale. Edasiliikumise tunde loomine on aeglases
muusikas oluliselt keerulisem kui Kiires, kus juba aktiivse sooritusega tekib litkumise efekt.
Nagu Pozdejevi ,,Siluettide muusikas, on ka siin véga oluline tekitada nootide tunglevus

korduvates saatekujundites, aga tldine tempo ei tohi sellest kiiremaks muutuda.

Kokkuvotvalt oli kolmandas osas oluline, et pillidele iseloomulik vérv tuleks esile kdikides
faktuurikihtides. Meie alustasime oma interpretatsiooni vaikses ja pehmes iseloomus ning
teose viimasel viiendikul toimus kolaline avanemine. Selline lahendus tundus terviku suhtes

huvitav.

Neljas osa mojus nagu sissejuhatus viiendale osale. Rohket polurutmiat tekitav [66kpilligrupp
suutis kogumulje niivord Kirevaks ajada, et esimestes proovides oli meloodiapillidel suur
probleem sisseastumisega. Neljanda osa ootusérevas helipildis esines selge meloodia vaid
bassklarnetil ja kuna see oli imber seatud ,,Helde puu® timpanipartiist, siis oma intervallilise
ulesehituse poolest oli see tisna lihtne. Valjendusrikkust lisas aga tantsuline ja killalt keeruline
riatmipilt.

Koreograafias lahendas Veidebaum neljanda osa vdga humoorikalt — tantsijad muutusid
ulakateks kiusupunnideks, segades muusikuid mangu ajal ning reageerides koigile haltele,

mida pillid tekitasid.

Viies osa ,,Molto lirico* toetub peamiselt klaverisoolole. Oluline oli diinaamiline Ulesehitus,
klaveripartii h&alte diferentseerimine soolo-, tdite- ja saateh&délteks ning teiste pillide
temaatiline materjal ja koloriit Gldises ansamblis. Salvestasin kdik proovid, et hiljem haalte
vahekorda kuulata. Samuti kdis helilooja proovides, kuid kogu ettevalmistustdds andis ta mulle

kujundamise seisukohalt téiesti vabad ké&ed.

Kuigi fraasi arendus on heliloojal taiesti eripdrane, sisaldades erinevaid taktimdote, erinevaid
temposid ja rohkelt agoogikat, orienteerusid balletikooli tlidrukud suurepdraselt muusikas nii
selles viimases osas kui kogu balleti jooksul. Koreograaf on votnud muusikalisest tekstist tle

vaga toredaid kujundeid ja valjendanud neid fantaasiarikkalt tantsus: muusikute jaoks tekitas
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tdlgendamisraskusi viienda osa keskel olev viiulisoolo, mille kordumismuster meenutas pigem

saatefaktuuri. Muige toob néole, kuidas selle lahendas koreograaf: (ks tantsijatest ajab

keskendunult sérmega jarge ning kogu taustagrupp vaatleb silmi pungitades dhus ringe tegevat

putukat.

3.5 Nelja loomeprojekti kokkuvote

Jargnevas tabelis on &ra toodud minu neli loomingulist projekti, kus osalesid balletiartistid.

Olen esile tostnud teemad, mis minu enda jaoks olid olulised ja milles oli ka mingil maaral

erinevusi.

Tabel 7. Nelja loomeprojekti kokkuvote tabelina.

kaks balletiartisti

Satie — Manen Pozdejev — Upkin | Schnittke — Aints —
2013 2018 Kesler Veidebaum
2018 2021
Tegelased klaver klaver klaver klaver
kaks balletiartisti floot viiul klarnet
klarnet kaksteist viiul
metsosopran balletiartisti tsello
bariton kolm I66kpilli

viis tantsijat

Mustpeade  Maja

Valges saalis.

Harjutusproovid rohkelt Uks harjutusproov, | ks harjutusproov | ks harjutusproov
harjutusproove, kus osalesid vaid | balletikoolis EMTA
teatris valmistas floot, klaver ja kammersaalis
etendust ette tantsijad
vahemalt neli
tantsijate
koosseisu
Labiméangud labiméngud, tiks l&biméng, 7 1abiméngu, ks | 5 l&bimangu,
5 etendust. iiks etendus etendus RO laval, | ks etendus

ldbiméng ja
etendus
Mustpeade Maja

Valges saalis.

EMTA Suures

saalis.
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Ansambel

Mida
liikmeid,

vahem
seda

vahem tahelepanu

hajutatud.

Tantsijatega koos

Vihe

labiménge.

proove ja

Interpretatsioonis
arvestasime

tantsijate vajadusi.

Muusikaline
télgendus suindis
balletist eraldi,
labimangudes

selgitati valja

Muusikaline
télgendus stindis
balletist eraldi.
Ettevalmistuse

perioodil ja

dppimine tantsijate labiméngudes
vBimaldas vajadused. selgitati vélja
reageerida tapselt tantsijate
liigutusele  ning vajadused.
leida sobivaim
muusikaline
interpretatsioon.
Muusikalise Muusikale  védga | Muusika oli (sna | Teose barokist | Muusika
interpretatsiooni sobis paindlikum | vaheldusrikas  ja | mdjutatud helikeel | vBimaldas  Usna
paindlikkus késitlus — avarad | v8imaldas tingis teatud | paindlikku
vBimalused paindlikku esitusstiili, vdga | kasitlust.
tempo, agoogika, késitlust. suured vabadused | Piiranguteks olid
kblaliste ja Piiranguteks olid | meie tdlgendusse | suur
diinaamiliste suurem ei sobinud. ansamblikoosseis,
nijansside ansamblikoosseis, mis mangis
kujundamiseks. keeruline partituur. dirigendita  ning
keeruline
partituur.
Muusikalis- «Satie nooditekst *Pozdejevi Schnittke «Aintsi partituur
visuaalse kujundi | .Njaneni nooditekst nooditekst Veidebaumi
majutegurid: koreograafia «Ooperi slizee ja | *Tsehhovi,.Kolme | koreograafia
(vélja on toodud | alltekst lauljate tekst oe” siizee alltekst
vaid  néited kogu «Tantsuliigutuse «Tantsuliigutuse «Tantsuliigutuse «Tantsuliigutuse
materjalist ning | parameetrid: parameetrid: parameetrid: parameetrid:
lisatud  sulgudesse visuaal nurgelised, | visuaal siidamlik, | visuaal tantsuline

osa number)

visuaal notked,
mistilised (1)
laiad, suured,
ringjad (2)
méngulised,
kandilised (3)
tempo nétke,
tantsuline (1)

aeglane, laulev (2)

tapne
sammukujund (1)

sujuvad, pehmed

©)

tempo totlik (1)
md&ddukas,

armastusvaarne (3)

valjapeetud (1)
sujuvad, pehmed
(4)

tihe, kiire (5)

tempo jutustav,
laulev (1)
md&ddukas,

)
pehme, imar (3)
pdnev, ootusérev

(4)

tempo vilgas,
kiire (1), elav (2),
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diinaamika
lahtuvalt liigutuse
intensiivsusest,

helilooja etteantud

agoogika tdsted,
rond de jambe (1),

tosted (3)

dinaamika
helilooja etteantud,
tantsuliigutuse

intensiivsusest (3)

agoogika sammud,
toste (1),
arabeskid, tdsted,
keerutus (3)

Ohuline (2) kiire,
elav (3)
dinaamika
helilooja
etteantud,
mdjutatud
liigutuse, tegelase
iseloomust (1, 2,
3,4,5)
agoogika toetus
kolme paari
jalgade tdole (5)

véljapeetud, nGtke

®)

agoogika
tidrukutegrupi

tantsusammud (2)

Otsides

toetavat

muusikalist

koreograafiat interpretatsiooni,  selginesid teatavad
seadusparasused. Koost6d Onnestus mdningatel tingimustel paremini, teistel jalle pigem

vahem. Jareldused toon &ra doktoritod kokkuvottes.
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4. Kokkuvote

Doktoritods ,,Pianisti  koosto0 balletiartistidega: koreograafiat toetava muusikalise
interpretatsiooni otsinguil* kasitlesin pianisti koost6od balletiartistidega ja minu peamisteks
uurimiskusimusteks olid: kuidas luua koreograafiat toetav interpretatsioon ning millised
muusikalised véljendusvahendid on seejuures olulised. Kolmas uurimiskiisimus, mis sai minu
kirjaliku t60 ja loomeprojektide pdhiliseks ja kdige olulisemaks sisuks, oli: kuidas rakendada
balletiteatris omandatud kogemusi vdiksemates ansamblites nagu kammeransambel koos
balletiartistidega.

Kui vokaal- ja instrumentaalmuusikas on pianist ansamblis the vdi mitme soolopartiiga, siis
balletipianist toetab koreograafilist liigutust. See eeldab balletimuusika esitustraditsioonide ja
tantsuliigutuse eripdra tundmist. Sarnaselt muusikute ansambliga otsisin ka balletiartisti ja
balletipianisti koostods ansamblilisi elemente. Kdigi ansambliliikide puhul on soovitav, et
pianist moistaks oma ansamblipartneri tegevust, olles toetav saatefunktsioonis ning vajadusel

valjendusrikas partner klaveripartii soolomaterjalis.

Toos toetusin pdhiliselt enda ja vaheste sellel alal tegutsevate praktikute kogemusele. Olen
olnud Eesti Rahvusooperi balletipianist aastatel 1997—2014 ja osalenud pea koigi sel perioodil
valja toodud ballettide ettevalmistustoos. Paralleelselt balletiga tegin kaasa teatriorkestris
klahvpilliméangijana (umbes 30 erinevat orkestri- ja lavateost), mul on rikkalik kogemus
osalemisest kammeransamblites, samuti olen lauljatega valja toonud kammeroopereid ja
muusikale. Pika balletiteatri kogemuse juures olen teinud koost6dd paljude dirigentide,
koreograafide, nende assistentide ja balletipedagoogidega. Samuti olen osalenud mdningates
ballettides etendusepianistina, nagu Mai Murdmaa ,,Tuleingel* Skrjabini klaverimuusikale
(1998), Hans van Maneni ,,Trois Gnosiennes* Satie muusikale (2013) ja Gianluca Schiavoni
,Medea“ Stravinski ja Schnittke muusikale (2014), mis annab balletipianisti vastutusele uued
mddtmed. Et kogeda praktikat tantsuharrastaja vaatenurgast ja pultda oma kehaga tunnetada
kodige algelisemal tasemel balletiliigutuste tegemist, olen 2020. aasta jaanuarist kuni 2021.

aasta jaanuarini osalenud Tallinnas Tantsup6oningu algajate balletitundides.

Olulisemad raamatud, millele uurimust kirjutades toetusin, olid: Daniel Leech-Wilkinsoni ja
Helen M. Priori koostatud artiklite kogumik ,,Music and Shape® (2017), mille rikkalik
teadusartiklite valik aitas mul vormida oma arusaamist muusikalisest kujundist ja erinevates

kunstiliikides avalduvast kujunditep8hisest motlemisest; Ye Sik Wongi 2011. aastal lowa
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Ulikoolis kaitstud doktoritdd ,,The art of accompanyng classical ballet technique classes*
(2011), mis radgib véga Uksikasjalikult just balleti klassikalise tunni Ulesehitusest,
eesmérkidest ja koige olulisem — kuidas saab balletipianist soodustada balletiliigutuse
kvaliteeti; Galina Bezuglaja ké&siraamatud , Konueprmeiictep Oanera: My3bIKaIbHOES
COINPOBOXICHHUE YpPOKa KJacCHYecKoro TaHma. Pabora ¢ penepryapom “ (2005) ja ,,Ananus
TaHIleBATbHOH W OametHol My3bIku™ (2009), mis on pdhjalikud iilevaated muusika ja
koreograafiaga seotud kisimustest Ukskdik, millisest aspektist: tehnilisest, kunstilisest,

sisulisest jne.

Doktoritddl on sissejuhatus ehk esimene peatiikk ja kaks sisulist peatlikki. Teises peatikis
,,Balletipianisti to6 olulisi aspekte puldsin enda teatrit6d kogemuse pdhjal motestada, milles
seisneb balletipianisti t06 eripara ning millised on Ulesanded ja teatrito0s ette tulevad
probleemid. Arutlesin muusikaliste véljendusvahendite ule, mis peamiselt mdjutavad
balletiartisti ja pianisti koostddd, ning tegin Ulevaate, kuidas toimub balletiartisti ja
balletipianisti ansambel klassikalise balleti tehnika tunnis. Oma Rahvusooper Estonia
kogemust kasitlesin osalusvaatlusena, kasutades allikateks tooprotsessi Kkirjeldusi, analiiisi,
eneserefleksiooni, antud valdkonnaga seotud professionaalide intervjuusid.

Kolmandas peatiikis analiilisisin koreograafiat toetava muusikalise interpretatsiooni loomist
minu doktoridppe loominguliste projektide pdhjal, mis said ka kolmanda peatiki teema
peamisteks allikateks. Loominguliste t66de tulemusena stndisid koostdds koreograafide,
balletiartistide, heliloojate ja kammermuusikutega jargmised kontsertetendused: Vsevolod
Pozdejevi kammerooper ,Seitse kirja kohtumiseks* koreograaf Sergei  Upkini
tantsukujundusega, koreograaf Marina Kesleri ballett ,,Kolm 6de* Alfred Schnittke muusikale
ning koreograaf Helen Veidebaumi ja helilooja Tauno Aintsi ballett ,,Viikesed jéljed liival.*
Loominguliste to6de vaatlusse kaasasin ka 2013. aastal Rahvusooperis Estonia vélja toodud

Hans van Maneni balleti Erik Satie klaverimuusikale ,,Trois Gnossiennes.

Loominguliste projektide eesmérgiks oli Uhelt poolt nauditavate ansamblite loomine ning
teiselt poolt teatris omandatud pdhimdtete rakendamine, mis said vormistatud doktoritd0 teises
peatiikis. Meetodina kasutasin osalusvaatlust, kirjeldust, analulsi ja eneserefleksiooni. Laiema

taustana rakendasin ka autoetnograafilist l&henemisviisi.

Doktoritdod kirjutades ja kogemusi analtitisides leidsin, et on keeruline ra&kida balletimuusika

interpreteerimise teemast, eraldades muusikalise teostuse koreograafilisest tegevusest ja sisust.
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Peatusin kull pikemalt sellistel muusikalistel valjendusvahenditel nagu tempo, agoogika, riitm,
fraas, artikulatsioon, sest nende oskuslik kasutamine on tantsukunsti puhul vaga vajalik, kuid
lilga  sdvitsi  muusikalise  interpretatsiooni  Uksikasjadesse  laskumine  tundus
kdrvalekaldumisena pealkirjas esitatud teemast. Keskendudes probleemi siidamikku ehk kahe
kunstiliigi simbioosile, ptiudsin luua ansamblilise Ghenduse tekkimiseks selgemini haaratavat

ja kompaktsemat maistet.

Uhe selgelt hoomatava vOimalusena, kuidas liita muusikale koreograafia ja tekitada
ansambliline terviklikkus, ndgin muusikalis-visuaalset kujundit. Kujund muusikas saab tekkida
kdigi muusikaliste valjendusvahendite summana, mis moodustavad konkreetses ajavahemikus
uhe terviku. Meie ise interpreetidena méaédrame selle ajatihiku ulatuse ning anname kujundile
sisu ning tahenduse. Kujund on tsna terviklik mdiste ja kui selle sisulised parameetrid —
karakter ja muusikalised omadused — on selged ning koosk6las koreograafilise sisuga, pole
seda vOimalik igas uues olukorras omatahtsi suunata vGi I6hkuda. Kujundi sisu v6ib olla
abstraktne v8i omada dratuntavat karakterit, selle aluseks v6ib olla hoopis mdni metafoor —
sOltub tegurist, mis meid kujundeid looma inspireerib. Balletimuusika interpreteerimisel liitsin
muusikalise kujundi mdistele balletiliigutuse visuaalsed parameetrid ja balleti sisulised
mdjutegurid, saades muusikalis-visuaalse kujundi mdiste. Seega, et luua koreograafiat toetav
muusikaline interpretatsioon, puddsin iga projekti puhul muusikalise sisu viia kujundipdhiselt

kooskdlla koreograafilise sisuga.

Muusikalis-visuaalsel kujundil on ka mitmeid vajalikke omadusi. Kujundite loomine muusikas
eraldi vdi koos tantsuga muudab teoste esitamise oluliselt loomingulisemaks ja
valjendusrikkamaks, sest kujundile keskendumine ja taasloomise kohalolu tunnetamine
inspireerib muusika esitajat loomisolukorda ikka ja jélle uuesti kogema. Pianistil aitab kujundi
emotsionaalne tunnetamine paremini meelde jatta temposid, mis on balletis vaga olulised.
Kujundi selge esitamine pianistilt aga aitab balletiartistil selgemini aru saada muusikast ning

Oige fraseerimine soodustab flusilist sooritust, andes muusikale suunava liikumise.

Joudes viimase t60s esitatud kiisimuse juurde, kuidas teises peatiikis vormistatud pdhimotteid
kasutada dra vaiksemates ansamblites, osutus ka siin mdiste ,,muusikalis-visuaalne kujund*
tdhusaks lahenduseks koreograafiliste liigutuste sidumisel kammermuusikaga. Muusikateosed,
mida kasutasin oma kammerprojektides, ndudsid kogu téhelepanu ja keskendumist, andmaks
edasi teose kolalisi rikkusi ja tapset nooditeksti. Seega ei dnnestunud mul oma loominguliste

projektide puhul eriti samaaegselt teostada nii muusikateoste esitamist kui liigutuste jalgimist.

83



Et balletiartistide samaaegne jalgimine polnud enamjaolt voimalik, tuli muusikalised ja
koreograafilised kujundid valja to6tada proovisaalis ja esinemisolukorras lahtuda koreograafia
eeldatavatest parameetritest, mille tdpsustasime eelnevalt harjutusproovides. Aga ma ei valista
tantsijate jalgimist ja liigutusest tuleneva agoogika kasutamist ka keerulisemate muusikateoste

ja koosseisude puhul, selleks tuleb siis aga luua vastavad tingimused.

Otsides koreograafiat toetavat muusikalist interpretatsiooni minu doktoridppe loomingulistes
projektides, mdjutas tulemust kdige enam muusikalise interpretatsiooni keerukus, osavotjate
arv ja just koos balletitantsijatega harjutamisvéimalus. Minu jaoks muutus balletiliigutusele
reageerimine alati keerulisemaks, kui esitasin muusikat suurema ansambliga: Satie puhul oli
mul lisaks palade mangimisele vaja keskenduda vaid kahele balletitantsijale. Pozdejevi ooperit
ja Schnittke suiti interpreteerides suutsin ka keerulisemates muusikalGikudes koreograafiat
jalgida, kuid Aintsi seitsmeliikmelise ansambli puhul jatkus minu tdhelepanu vaid muusikute
ansambli kooshoidmisele ja oma partii esitamisele ning kdik tantsijaid puudutav informatsioon
oli eelnevalt muusikalisse interpretatsiooni sisse viidud. Usun, et erinevatele tantsuliigutustele
paindlikku saate méngimist koos balletiartisti jalgimisega saab klaveriga paremini teostada kui
orkestriga. Klaver on véga paindlik ja vGimaluste rohke instrument tantsijate saatmiseks. Ka
duos vdi trios koos teiste muusikutega oli tsna paindlik lahenemine v6imalik, kui teised
muusikud minu juhtimisega kaasa tulid. Septeti puhul me spontaansuse katsetusi labi ei viinud

ja taoline ansamblilisus oli eelnevalt sisse tootatud.

Vaga oluline oli harjutusproovide kaasa tegemine balletiartistidega. Koos dppides sai katsetada
vdga erinevaid temposi, agoogikat, diinaamikat jne. ning alati oli voimalik tagasisidet kisida.
Pikema ajaga sundis kvaliteet, mis andis hea vastastikuse tunnetuse. Projektides, kus liitusin
kohe l&biméanguga, saades juhtndérid, milline peaks olema muusikaline interpretatsioon,
tegelesin jargnevatel labiméngudel kindla muusikalise interpretatsiooni sisse harjutamisega

ning minu poolt labitunnetatud niansse suhtes koreograafiaga tekkis vahem.

Tempo maar muusikute ja tantsijate ansamblis tuli nagu iga teise kammeransambli puhul kas
jatta meelde vdi aru saada esinemise ajal partnerite kuulamise voi vaatamise pohjal.
Muusikalise interpretatsiooni pohitempo kulgemine s6ltus enamasti muusikateose
arenguloogikast ja Schnittke, Aintsi ja Pozdejevi muusika puhul suhtusime
tempokdikumistesse (isna rangelt, mis tuli kasuks mitmeosaliste tsuklite tervikule. Heliloojate
poolt nooti kirjutatud konkreetsete numbrite suhtes olime aga paindlikumad ja arvestasime

ikkagi balleti koreograafiast tulenevate piirangutega. Satie muusikasse aga sobisid agoogilised
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kdrvalekaldumised p&hitempost, mis muutsid Gldmulje paindlikumaks ja ndtkemaks. Liiga
range pohitempost kinni hoidmine oleks minu arusaamise kohaselt muutnud gnossienne'd pisut
lihtsakoelisteks ning vahendanud Satie harmooniasse ja vaikevormide faktuuri kétketud

poeesiat.

Kdige paljulubavam koost6o vdimalus oli liigutuste visuaali toetamine artikulatsiooniga. Selle
naiteks toon Maneni balleti esimeses osas erinevate tantsuelementide toetamise meloodia
eellookide varieerimisega. Samuti mainiksin siin dra Maneni kolmanda osa alguse, kus
méangulise koreograafia peegeldamiseks valisin mitteseotud artikulatsiooni ja kerged aktsendid

meloodias. Sujuvate liigutuste puhul valisin kdikides projektides enamasti vaga seotud legato.

Hea vOimalus ansamblikoost6d suurendamiseks oli ka liigutuste intensiivsuse toetamine
muusikalise interpretatsiooni diinaamikaga. Parima néite selleks toon taas Maneni balleti
esimesest osast, kus rond de jambe’le lisasin karakterit ja joudu forte’ga. Sobiv ndide leidub
ka Maneni balleti kolmandas osas, kus koreograafia ringjad liigutused kerisid koos liikumisega
lahenduse suunas — reeglina oli pianisti paremas ké&es samal ajal trioolidest koosnev meloodia,

mida kasvatasin accelerando ja crescendo abil.

Balletimuusikas on vajalik tempode stabiilsus. Tihti kui meloodias kdlasid staatilised pikad
noodivaltused, puldsin muusikale ,,edasiliikuva“ tunde andmiseks fraseerida faktuuri sise- voi
saatehaélte kaheksandik- ja veerandliikumisi. See hoidis &ra asjatu nérvilisuse ja Kiirustamise,
aga andis tantsijatele jarjepidava toe muusikalises faktuuris. Sellekohaseid nditeid minu
loomingulistest projektidest on mitmeid: veerandnootide liikumine Pozdejevi ooperi ,,Siluetid*
saatefaktuuris; veerand- ja kaheksandiknootide liikumine Schnittke siiidi Fuuga klaveripartiis;
Aintsi balleti kolmanda osa sisemise hdéle veerandnootide liikumine. Seda meetodit kasutasin
palju ka teatriaastatel, kui mu eesmérgiks oli vaja saavutada uhtlaselt stabiilne, aga edasiviiv

liitkumise kulg.

Balletipianisti valdkonda on Eestis véhe uuritud, samuti puuduvad eestikeelsed ké&siraamatud.
Kui tantsijate vaatenurgast areneb valdkond pidevalt, siis pianisti vaatenurgast pole pinnas
kdige viljakam. Minu t66 on osa doktoridppe loomingulis-uurimuslikust projektist, mille
eesmargiks oli antud valdkonda teaduslikult ja pedagoogiliselt edasi arendada. Minu isiklik
suur soov oli oma kogemusest l&dhtuvat vaatenurka pohjalikult edasi anda ning balletipianisti

sisukat, kuid rasket t66d balletiteatris loomingulisemaks muuta.
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3. Finale
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Summary

In my doctoral thesis “The pianist’s collaboration with ballet artistes: exploring musical
interpretation which supports choreography”, I looked at how pianists and ballet artistes work
together, and my main research questions were: how to create an interpretation which
supports choreography and what kind of musical means of expression are significant in this
process. The third research topic — which became the central focus and the most substantial
part of my written work and creative projects — was: how to put the experiences gained in the
ballet theatre into practice in smaller ensembles like a chamber ensemble with ballet artistes.
In vocal and instrumental music, the pianist playing in the ensemble has one or several solo
parts, the ballet pianist, on the other hand, supports choreographic movement. This requires
expertise in the performance traditions of ballet music as well as the specificity of dance
movements. | looked for ensemble elements — akin to those existing in musical ensembles —
in the collaboration of the ballet artiste and the ballet pianist. With every kind of ensemble, it
is desirable that the pianist understands the activity of his/her ensemble partner, being
supportive in an accompanying function and, if necessary, an expressive partner in the solo

material of a piano part.

There is not much research in Estonia on the subject of the ballet pianist, nor are there any
handbooks available in the Estonian language. Whereas from the dancer’s point of view the
field is continuously developing, the same cannot be said from the perspective of the pianist.
This work is part of the doctoral creative-research project, which aimed to develop this field
academically and pedagogically.

In my research, | have primarily relied on my own experience as well as that of the few
practitioners in this field. | was the ballet pianist of the Estonian National Opera from 1997—
2014 and participated in the preparatory work of most of the ballets staged during this period.
In parallel to ballet, | played the keyboard instruments in the theatre orchestra (approx. 30
different orchestral and stage productions), | have substantial experience playing in chamber
ensembles and orchestras and, in addition, | have prepared chamber orchestras and musicals
together with vocalists. During my long ballet theatre career, | have collaborated with many
conductors, choreographers, their assistants, and ballet pedagogues. | have also participated

in some ballet productions as the stage pianist, for example in Mai Murdmaa’s “Angel of
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Fire” to piano music by Skrjabin (1998), Hans van Manen’s “Trois Gnosiennes” to the music
of Satie (2013) and Gianluca Schiavoni’s “Medea” to the music of Stravinsky and Schnittke
(2014), all of which set a new standard for the responsibility of a ballet pianist. In order to
experience practice from the dancer’s point of view and to strive to feel with my own body
the most basic ballet moves, | took ballet classes for beginners in Tallinn Dance Attic from
January 2020 to January 2021.

Among the most important books | consulted was Daniel Leech-Wilkinson’s and Helen M.
Priori’s collection of articles titled “Music and Shape” (2017) — the rich selection of research
articles in that book helped to develop my own understanding of musical shapes and shape-
based thinking in various forms of art; Ye Sik Wong’s doctoral thesis “The art of
accompanying classical ballet technique classes”, defended in 2011 at the University of lowa,
which gives a detailed description of the set-up and aims of a classical ballet lesson and, most
importantly, about how the ballet pianist can support the quality of the ballet movement.
Equally important were Galina Bezuglaja’s handbooks “Ballet Concert Master. The Musical
Accompanying of a Classical Dance Lesson. Work with Repertoire.” (2005) and “The
Analysis of Dance and Ballet Music” (2009), which are both thorough overviews of issues

related to music and choreography from all aspects: technical, artistic, content, etc.

The doctoral thesis includes an introduction or the first chapter and two substantial chapters.
In the second chapter, titled “Important aspects of the ballet pianist’s work™ I analyse, on the
basis of my own theatre work experience, the specific nature of the ballet pianist’s work and
the tasks and problems which can occur when working in theatre. | discuss musical means of
expression, which mainly impact on the collaboration between the ballet artiste and the
pianist and offer an overview of how the ensemble of ballet artiste and ballet pianist functions
in a classical ballet technique lesson. | considered my experience at the National Opera
Theatre Estonia as participant observation, using descriptions of work process, analysis, self-

reflexion, and interviews with professionals in the field as my source material.

In the third chapter, | analyse the creation of musical interpretation that supports
choreography on the basis of my own doctoral creative projects, which became the main
source material in that chapter. The following concert performances were born as part of the
creative projects in collaboration with choreographers, ballet artistes, composers, and

chamber musicians: choreographer Sergei Upkin’s and composer Vsevolod Pozdejev’s
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chamber opera “Seven Letters for the Meeting” (“Sieben Briefe zur Begegnung”), Marina
Kesler’s ballet to Alfred Schnittke’s music “Three Sisters” and choreographer Helen
Veidebaum’s and composer Tauno Aints’ ballet “Small Traces on Sand”. I also included
Hans van Manen’s ballet “Trois Gnossiennes” to Erik Satie’s piano music, staged in the

Estonia National Opera in 2013, as part of my analysis.

On one hand the goal was to compile great ensembles and, on the other hand, to implement
the principles acquired in theatre, which | describe in the second chapter. | considered the
chamber projects as case studies where the methods used were participant observation,
description, analysis, and self-reflexion. As the largest frame in my research, | have used
auto-ethnography which has recently won support in creative research. Auto-ethnographic
research attempts to describe and systematically analyse personal experience, in order to
understand a wider cultural experience, i.e., in the case of my work the ballet pianist’s

supporting collaboration with the ballet dancer.

Whilst writing the doctoral thesis and analysing my experiences, | realised how complex it is
to discuss the topic of interpreting ballet music whilst separating musical implementation
from choreographic activity and content. | did give more attention to such musical means of
expression as tempo, agogics, rhythm, phrasing and articulation, because proficiency in those
is essential to dance arts. However, going in depth into the details of musical interpretation
would have meant diverting from my main focus. Concentrating on the heart of the problem
— the symbiosis of two kinds of art — | attempted to create a more coherent and compact

definition of creating an ensemble.

| consider the musical-visual shape (or image, gesture) as one clear opportunity to add
choreography to music and to create a unified ensemble. The shape in music can only be born
as a sum of all musical means of expression, which form a whole in a specific moment in
time. We as interpreters determine the length of this time unit and give content and meaning
to the musical image. An image is a definition in itself and when the content parameters — the
character and musical characteristics — are clear and in harmony with the choreographic
content, it is impossible to take it in a random direction or to break it up in every new
situation. The content of the shape may be abstract or have a distinguishable character, it can
also be based on a metaphor — it depends on what inspires us to create the images. In
interpreting ballet music, | added the visual ballet movement parameters and the impact that

the content of the ballet has to the definition of musical image, thereby coming up with the

99



term musical-visual image. Therefore, in order to create a musical interpretation that supports
choreography, in the case of each project | attempted to harmonise the musical content with

the choreographic content on the basis of the images.

The musical-visual shape also has many useful characteristics. Creating images in music
alone or together with dance adds creativity and expressiveness to performing a work,
because focusing on an image and being present in re-creating it inspires the performer to re-
experience the act of creation over and over again. When the pianist senses the images
emotionally, it helps him or her to remember tempos, which are very important in ballet. In
turn when the pianist plays the image clearly, it helps the ballet artiste to understand the
music better and the right phrasing assists the physical act, giving directional movement to

the music.

In answering the last question of the thesis — how to use the principles formulated in the
second chapter in smaller ensembles — the musical-visual shape offered a helpful solution in
linking choreographic movements with chamber music. The works of music which I used in
my chamber projects required my sole attention and concentration in order to relay the
richness of the sound and accurate notation of the piece. Hence in my creative projects |
could not simultaneously perform the piece of music and observe dance movements. As it
was mostly impossible to simultaneously watch the ballet artistes, we needed to work out the
musical and choreographic shapes in the rehearsal room and to rely on those parameters in
performance situations. However, | do not exclude the observation of dancers and using the
agogics derived from movement in complex musical works and groups, but in those cases the

necessary conditions must be created.

As | looked for musical interpretation which supports choreography in the creative projects of
my doctoral studies, the results were mostly influenced by the complexity of musical
interpretation, number of participants and having the opportunity to rehearse together with
ballet dancers. Reacting to ballet movements always became more complicated for me when
the ensemble was larger: in the case of Satie, | needed to only concentrate on two ballet
dancers in addition to performing my pieces. In the opera by Pozdejev and whilst performing
Schnittke’s suite, | was able to peek at choreography even during complicated moments, but

in the case of Aints’ seven-member ensemble, | only had time to concentrate of holding the
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ensemble of musicians together and performing my own part, and all information regarding
dancers was already previously included in the musical interpretation. | believe that
accompanying various dance movements in a flexible way whilst observing the ballet artiste
is more easily implemented on the piano than with an orchestra. As an instrument the piano
allows for flexibility and a lot of options to accompany the dancers. Also, whilst playing in a
duo or a trio with other musicians, it was possible to remain quite flexible when the other
musicians followed my lead. With the septet we did not carry out any spontaneous

experiments and functioning as an ensemble was practiced beforehand.

It was essential to join the rehearsal process with the ballet artistes. By learning together, we
were able to test very different tempos, agogics, dynamics and so on, and it was always
possible to ask for feedback. In time, a quality was born which resulted in a great sense of
each other. In the case of projects where | directly joined the play-through rehearsals,
receiving directions as to what the musical interpretation should be like, | focused on
rehearsing an already set musical interpretation and it led to fewer felt nuances in my

relationship with the choreography on my part.

Just like in the case of every other chamber ensemble, the rate of the tempo in an ensemble
with musicians and dancers needs to be memorised or understood by listening to and
watching the other ensemble members during a performance. The main tempo of our
performance usually depended on the development logic of the piece of music in question,
and in the case of Schnittke, Aints and Pozdejev we were quite strict about variations in
tempo, which helped to unify the cycle consisting of many parts. But when it came to specific
figures written by composers on the music sheets, we were more flexible and took
choreographic limits of the ballet into account. Agogic fluctuations from the main tempo
suited the music of Satie and made the general impression more flexible and agile. If we had
strictly held onto the main tempo, the gnossiennes would have been more simplistic and

limited the poetics hidden in Satie’s harmony and in the texture of the miniatures.

The most promising opportunity of collaboration was supporting the visual of movements
with articulation. For example, supporting various dance elements with varying the
Vorschlage of the melody in the first part of Manen’s ballet. I would also like to mention the
beginning of Manen’s third part, where I chose non-linked articulation and light accents in
melody to reflect the playful choreography. In the case of all projects, | chose a very

connected legato for smooth movements.
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Another way to create an ensemble was to support movement intensity with the dynamics of
musical interpretation. The best example is again the first part of Manen’s ballet, where |
added character and strength with forte to the rond de jambe. Another appropriate example is
in the third part of Manen’s ballet where the choreographic round movements which rolled
with the towards a solution — as a rule in my right hand | had a melody of triplets, which |

increased with the help of accelerando and crescendo.

In ballet music a stability of tempo is required. Often when there were static long note values
in the melody, I tried to facilitate a sense of “moving forward” by phrasing eight- and quarter
note movements of the internal- or accompanying voices in the texture. This avoided
unnecessary nervousness and rushing and offered dancers continuous support in musical
texture. There are various similar examples from my creative projects: the movement of
quarter notes in the accompanying texture of the part “Silhouettes” of Pozdejev’s opera; the
movement of eight- and quarter notes in the Fugue piano part of Schnittke’s suite; the quarter
note movements of the inner voice of the third part of Aints’ ballet. I also used this method
during my years in theatre whenever my goal was to achieve a unified, not hasty, but forward

flowing movement.

| hope I have succeeded in portraying the point of view of the ballet pianist based on my own
experiences and helped to make the interesting but difficult job of a ballet pianist in theatre

more creative.
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