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Abstrakt

Too ,,Kaasaegse instrumentaalkontserdi mdtestamisest Erkki-Sven Tiiliri ,,Magma” néitel —
interpreedi vaade” (,,Considerations on modern instrumental concerto using Erkki-Sven Tiiiir's
»,Magma” as an example — an interpreter's view”) on osa doktoridppe loomingulis-uurimuslikust

projektist, mille uurimisvaldkond on kaasaegse muusika esitusprobleemid.

Solisti t66 instrumentaalkontserdi (vOi1 mistahes muusikateose) ettevalmistamisest esituseni voib
jaotada tinglikult kolme faasi. Esimeses faasis tutvub interpreet materjaliga ja mdtestab selle enda
jaoks. Teises faasis loob ta oma arusaamadele tuginedes esitusstrateegiad. Kolmandas faasis

realiseerib ta need strateegiad konkreetseks esituseks.

Klassikalis-romantilise teose voOi instrumentaalkontserdi puhul ei kujune esimene faas tavaliselt
probleemiks, sest kogu muusikaharidus on iiles ehitatud eesmairgil aidata interpreedil muusika
struktuuri ja vormi mdista. Seetdttu jadb esimene faas tihtipeale mirkamatuks, sest mdtestamistdo

on ,traditsiooni poolt” enamasti mingil méiéral juba tehtud.

Kaasaegse instrumentaalkontserdi puhul, eriti teoste, mille kompositsiooniline esteetika ldhtub
Teise maailmasdja jargsest avangardismist ja selle mitmesugustest edasiarendustest, on olukord
teistsugune. Hoolimata asjaolust, et nimetatud ajavahemikul loodud muusika analiiiisimiseks ja
esitamiseks on loodud erikursuseid, esineb erinevaid stiile niivord palju, et interpreet peab iga uue

teose esitamisel alustama uue materjali mdtestamist sageli tdiesti uuel viisil.

Too eesmirgiks on vilja pakkuda iiks voimalik viis kaasaegse instrumentaalkontserdi teksti
motestada ldhtuvalt eelkdige interpreedi (solisti) vajadustest. Sedalaadi motestamisviis holmab
helilooja Erkki-Sven Tiiliri koha méaratlemist muusikaloos laiemalt, ,,Magma” partituurianaliiiisi
lahtuvalt 166kpillisolisti partii suhtest tervikusse ehk selle funktsioonist, poolstruktureeritud
intervjuusid eesmdrgiga uurida, kuidas on teose helilooja ning teost esitanud interpreedid
motestanud solisti funktsioone, ning iildiseid tdhelepanekuid, kuidas solisti perspektiivist teost

»Magma” motestada.

Mainitud interpreedivaade vdib olla aluseks eelpool mainitud teose ettevalmistusprotsessi teisele ja

kolmandale faasile, mida kdesolevas t60s ei késitleta.
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Sissejuhatus

Too ,,Kaasaegse instrumentaalkontserdi motestamisest Erkki-Sven Tiiiiri ,,Magma” nditel —
interpreedi vaade” (,,Considerations on modern instrumental concerto using Erkki-Sven Tiiiir's
»~Magma” as an example — an interpreter's view”) on osa doktoridppe loomingulis-uurimuslikust
projektist, mis késitleb solisti ees seisvaid probleeme kaasaegse instrumentaalkontserdi esitamisel

Erkki-Sven Tiitiri ,,Magma” néitel.

To06 uurimiskiisimus ja eesmérk

Alates 19. sajandist hakkas kontserdizanrile lisanduma aina enam tunnuseid, mis olid omased
pigem siimfooniale — solist ei eristunud enam orkestrist nii palju kui varem, nn. vilist virtuoossust
jéi vidhemaks, kadusid orkestri- ja solistiekspositsioon, teosed muutusid vormiliselt ndudlikumaks
jne. Eelpool kirjeldatud protsessi tulemusena on instrumentaalkontserdi siimfoonilisus muutunud
20. sajandil seetottu vordlemisi ootuspéraseks. Postmodernistlikes kontsertides on lisaks
stimfoniseerumisele hakatud teadlikult imber motestama ka solisti virtuoossust — nt. Helena Tulve
»Sudamaa”, mis on justkui anti-klaverikontsert selles mdttes, et klaverisolist on kdike muud kui
virtuoosselt esiplaanil. Lookpillisolistina tundsin huvi, kuidas on solisti suhe orkestrisse aja jooksul
muutunud. Kiesoleva t60 peamised uurimiskiisimused, millest kirjutan jirgnevates ldikudes,

tulenesidki otseselt instrumentaalkontserdi kui zanri siimfoniseerumisest.

Olles Erkki-Sven Tiiiiri 4. stimfooniat ,,Magma” (2002) enne kéesoleva to66 kirjutamist kahel korral
esitanud, kerkisid esile kiisimused, millele ma ei suutnud vastata ning mis jdidki hoolimata kahest
ettekandest (Eesti Riikliku Stimfooniaorkestriga! ja Leipzigis Kesk-Saksa Raadio Orkestriga?) minu
jaoks lahtiseks. Niiteks mones teose 10igus tekkis kiisimus, kas ma soleerin voi olen hoopis osa
mingist suuremast ansamblist ja juhul kui olen osa ansamblist, siis milline on minu osa selles.
Monikord tundsin, et minu roll pole méairatletav ei solisti ega ansamblipartnerina. Samuti tekitas
kiisimusi vorm, sest kaasaegses kontserdis ei ole soolopartii seotud kindlat vormilist funktsiooni

tditvate vormiosade voi -1dikudega ning erinevalt traditsioonilisest kontserdist pole solistirepliigid

I Kontsert toimus 13.04.2018 Eesti Muusika Pdevade raames Estonia kontserdisaalis. Kontserti dirigeeris Risto Joost.

2 Kontsert toimus 23.06.2018 Leipzigi Gewandhausis. Kontserti dirigeeris Kristjan Jérvi.



sageli ka vormiliselt 10petatud (suletud) iiksused, mis vdimaldaks neid vormiliselt iihesemalt
kujundada ja mis selle kaudu annaks solistile suurema kontrolli teose tervikvormi kujundamisel.
Klassikalis-romantilises kontserdis3 ei ole solistil kuigi keeruline méératleda, kus ta vormi terviku
seisukohast asetseb. Kaasaegses instrumentaalkontserdis tekib vormi ja partii suhet arvestades aga
rida kiisimusi: kas muusikaline materjal, mida ma esitan, on primaarselt seotud vormilise esituse,
arenduse voi Idpetusega? Ja kui esitatav materjal on seotud néditeks vormilise arendusega, siis kas
see, mida arendatakse, on esmalt kdlanud solisti esituses vOi on alguse saanud hoopis mdnes
orkestripartiis vOi -sektsioonis? Samalaadsed probleemid on esile kerkinud ka varem teisi
166kpillikontserte esitades (nt. James Macmillani ,,Veni, Veni Emmanuel”). Sarnased kiisimused
voiksid tekkida ka Tiiiiri teisi instrumentaalkontserte esitades, sest teoste kuulamise pohjal tundub,
et podhimottelist erinevust, vorreldes neid teosega ,,Magma”, ei ole — solisti partii kaalukuse méaér

suhtes orkestriga on samasugune.*

Eelnevast tuleneb, et valdav osa mind vaevanud ning lahtiseks jddnud kiisimustest olid seotud
eelkdige esitatava muusikalise materjali motestamisega ehk t66ga, mis tuleks sageli dra teha juba
ettevalmistusprotsessi alguses. Solisti t00 instrumentaalkontserdi ettevalmistamisest esituseni jaotan
tinglikult kolme faasi. Esimeses faasis tutvub interpreet materjaliga ja mdtestab selle enda jaoks.
Teises faasis loob ta oma arusaamadele tuginedes esitusstrateegiad. Kolmandas faasis realiseerib ta

need strateegiad konkreetseks esituseks.

Kaasaegse instrumentaalkontserdi esitaja ei saa sageli teose ettevalmistuse esimeses faasis toetuda
traditsioonidele ning nii-6elda valmis ja ldbiproovitud lahendustele, mis klassikalis-romantilise

instrumentaalkontserdi esitamisel pikaajaliselt kujunenud traditsioonide tottu iildreeglina

3 Kéesolevas to6s motlen klassikalis-romantilise kontserdi moiste all klassikalist instrumentaalkontserti ja selle
edasiarendusi 19. sajandil ja 20. sajandi esimesel poolel. Viimatimainitute iilesehitus vdib kiill olulisel méaéral lahkneda
klassikalisest mudelitest, kuid neis ei hiiljata veel pShimdtteliselt vormi teleoloogilisust ning muusikalise materjali
arendamise traditsioonilisi printsiipe. Selliste kontsertide vormiliste struktuuride kirjeldamine ja tdlgendamine on
klassikalise muusikahariduse osa, mistottu interpreet ei pea selliste teoste ettevalmistamist alustama motteliselt nullist;
tal on juba teatavad todriistad teose materjalile 1dhenemiseks. Alates pérastsdjaaegsest avangardismist on aga kirjutatud
teoseid, mille motestamiseks klassikalise muusikahariduse poolt pakutavad vahendid ei ,,to6ta”. Hoolimata uue muusika
erikursustest on kaasaegsete teoste stiililine varieeruvus sedavord suur, et interpreedil pole uut teost dppima asudes
sageli valmis lahendusi v&tta ning seetottu tuleb interpreedil teose struktuuri analiilisides "uus maailm" ise luua. Selle
t00 eesmargiks ongi demonstreerida {iht voimalust seda teha.

4 Vordlusena toon vilja marimbakontserdi ,,Ardor” (2001), fagotikontserdi (2003), klaverikontserdi (2006),
akordionikontserdi ,,Prophecy” (2007), pikolofldddikontserdi ,,Solastalgia” (2016)
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,tootavad”.> Klassikalis-romantilises instrumentaalkontserdis on solisti suhe orkestrisse ka
selgemalt midratletud; ta omab siin sageli superstaar-solisti rolli ning orkestri iilesanne on teda
pigem saata. Tunnetasin, et solisti funktsioone suhtes orkestriga on kaasaegses kontserdis rohkem,
kuid nagu 6eldud, ei suutnud neid enda jaoks tdpselt sdnastada ning seetdttu ka teos(t)e esitamisel
rakendada. Eelnevast tulenevalt otsustasin kerkinud kiisimustele vastuseid otsida loovuurimusliku

doktoritG0 raames.

Eelpool nimetatud kiisimustele mdeldes joudsin arusaamale, et enamusele neile kiisimustele, mis
puudutavad teose muusikalise materjali motestamist solisti perspektiivist, on vOimalik vastata
eelkdige siis, kui ma tean, millises funktsioonis ma solistina suhtes orkestriga olen. Solisti
funktsiooni all pean silmas solisti poolt esitatava materjali strukturaalset ja vormilist suhet orkestris
kolava materjaliga. Sellest tulenevalt sai kdesoleva uurimisto0 keskseks eesmaérgiks solisti

funktsioonide méératlemine ja kirjeldamine.

Kéesoleva to6 autori teada ei ole kaasaegse instrumentaalkontserdi mdtestamisest varem kirjutatud,
kiill aga leidub arvukalt toid 20. ja 21. sajandi muusika esitusprobleemidest, mis on suunatud
tehniliste probleemide lahendamiseks. Ka need puudutavad materjali motestamise kiisimusi, kuid
kuna eesmérk on teine — lahendada mone teose konkreetse kohaga seotud esitusprobleemid —, siis
nendes toodes motestamise kiisimustel siistemaatiliselt ei peatuta. Teemat puudutavate toode
ammendav dratoomine siinkohal oleks vdimatu, kuid toon siiski védlja valiku Eesti Muusika- ja
Teatriakadeemias kaitstud doktoritoddest: Kai Ratassepp ,,Ansamblimidngu probleemid kahe klaveri
muusikas: Chopin, Schumann, Liszt”, Mirjam Kerem ,,Carl Fleschi vaated viiulimdngu
sormestuskiisimustele, nende aktuaalsus ja rakendamine tdnapédeva viiulikunstis”, Mihkel Poll
»Pianisti tooprotsess kaasaja klaverikontsertide esitamisel Erkki-Sven Tiiiiri ja Helena Tulve teoste
nditel”, Jonathan Henderson ,,Strateegiad iihtse ansambli saavutamiseks Pierre Boulezi sonatiinis

floodile ja klaverile”.

5 Uldreeglina seetdttu, et hiibriidzanris on teoseid kirjutatud ka varem, nt. Camille Saint-Saénsi 3. siimfoonia
,»Orelisiimfoonia” (1886), Sergei Prokofjev ,,Sinfonia concertante” (1951), Boriss TistSenko Viiulisiimfoonia (2.
viiulikontsert) Op.84 (1982), Alfred Schnittke ,,Concerto Grosso nr. 4 / 5. siimfoonia” (1988) jne. Niitena toodud
hiibriidkontsertides klassikalis-romantilise instrumentaalkontserdi esitamistradistsioonid alati ei kehti.
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Uurimismeetodid

Loovuurimusele omaselt kasutan t66 pohiprobleemi lahendamiseks mitmeid meetodeid. Esmalt
mééran helilooja koha muusikaloos laiemalt, avades selle kaudu tema helikeele erinevaid tahke ja
semantikat. See on eeltooks solisti funktsioonide kirjeldamisel — leian, et nende kirjeldamiseks on
vaja esmalt tunda Tiiiiri helikeelt iildisemalt, et moista, missuguseid ideid helilooja oma muusika
kaudu véljendab ning missuguseid viljendusvahendeid ta kasutab. Muusikateadlane Kerri Kotta on

Oelnud:

»Kuigi Erkki-Sven Tiiiiri voib pidada postmodernistlikuks heliloojaks, on ta seda pigem oma muusikasse tuleku
aja kaudu. Oluline on just Tiitiri kui hilisndukogude ajal alustanud helilooja taust. Erinevalt Léaéne
postmodernismist ei avaldunud ndukogude postmodernism aga dekonstruktsiooni, vaid pigem eskapismi kaudu.
Kui dekonstruktsiooni eesmargiks on demonstreerida kultuuriliste nédhtuste suhtelisust, kokkuleppelisust,
substantsiaalse tuuma puudumist, siis eskapismi eesmérgiks on pigem pdgenemine reaalsusest, sukeldumine
omailma, et olla voimule vaimselt vdimalikult vihe kittesaadav. Eskapistlik postmodernism ei lammuta n.6
kultuurilisi piisivaértusi, vaid proovib neid uudsel teel enda jaoks todle panna. Tiiir esindab just sedalaadi
postmodernismi, mis taaselustab beethovenliku siimfoonia, kuid seda juba puhtalt kdlamodernistlikus kontekstis,

mille juures mingib olulist osa ajalooline avangardismikogemus.” (Kotta, 12.02.2024)

Tiitiri arengut heliloojana on kombeks jaotada kahte suuremasse stiiliperioodi, milles varasemas
domineerib ,,poliistiililine metakeel” ja hilisemas ,,vektoriaalne meetod” (tdpsemalt késitlen neid
moisteid alapeatiikis 1.4). Huvitav on tddeda, et kdesolevas t60s uuritav 4. siimfoonia ,,Magma” on
kirjutatud just tihe loomestiili tileminekul teiseks. Tiilir on kirjutanud kokku kiimme siimfooniat,
mis viitab asjaolule, et see on tema heliloomingus oluline Zanr. Kdlamodernistliku heliloojana ei

arenda Tiiiir simfooniates traditsiooniliselt teemasid ja motiive, vaid kola seisundeid ja olekuid.

Pérast Tiiiri helikeele iseloomulike kiilgede kisitlemist keskendun konkreetsemalt “Magma”
analtitisile. Partituurianaliiiisi kaudu keskendun konkreetselt solisti muusikalise materjali
erinevatele funktsioonidele (edaspidi solisti funktsioonidele) ldhtuvalt teose kui terviku struktuurist.
Kirjeldan solisti erinevaid funktsioone kui iseloomulikke konfiguratsioone, mis tekivad muusikalise
materjali jagamisel solisti ja orkestri vahel. Funktsioonid jaotan {ihiste tunnuste alusel erinevatesse
gruppidesse. Kuna mistahes grupi alla liigitatud funktsioon vdib omakorda avalduda erineval viisil,
siis toon iga grupi all vilja ka solisti funktsioone kirjeldavad alagrupid. Sellise analiilisi eesmargiks

on mddratleda solisti- ja orkestripartii omavaheline suhe igal ajahetkel.



Poolstruktureeritud intervjuude eesmdrgiks on kirjeldada solisti funktsioone n.6 véljastpoolt
vaate kaudu, teisisonu — kuidas on neid mdistnud helilooja ning teised teost ,,Magma” esitanud
interpreedid. Intervjuude ldbiviimiseks kohtun vdimalusel interpreetidega isiklikult, transkribeerin
intervjuud tdies mahus ning koondan mind huvitavad intervjuudest vilja koorunud vastused
marksonadest ja nendega seotud teemagruppidest ldhtuvalt. Kiisimuste koostamisel ei lahtu ma
kitsalt ainult solisti funktsioonide teemast, vaid ka selle laiemast kontekstist, pidades silmas nii
intervjueeritavate suhet teosesse (helilooja, dirigent, 100kpillimédngija), solisti kui teatava rolli
erinevaid tahke (solisti rollid suhtes orkestriga, koost66 helilooja, dirigendi ja orkestriga) ning
helilooja ja interpreetide arusaamu ,,Magma” muusikalisest materjalist (vorm, zanr jne). Sellise
toimimise peamiseks eesmérgiks on mdista, missugustest arusaamadest ldhtuvalt solisti funktsioone
teoses ,,Magma” moistetakse, kuid see tdiendab ka muusikateadlaste loodud pilti helilooja muusika

stiilist, millele keskendun t66 alguses.

T66 10puosas vordlen partituurianaliilisi ning poolstruktureeritud intervjuude pohjal kogutud infot
ning visandan vodimaliku interpreedivaate ,,Magma” muusikalise materjali mdistmiseks. T66
(laiemaks) eesmérgiks on eelpool nimetatud uue teose Oppimise esimese faasi kirjelduse kaudu luua
platvorm, millelt 1dhtudes vdib solist ,,Magmat” interpreteerides ldbida teise ja kolmanda faasi,

mida kéesolevas t60s ldhemalt ei kirjeldata.

Ehkki kéesolev loovuurimus on kirjutatud iihe teose ja 166kpillisolisti perspektiivist, usun, et sellest
vOiksid kasulikku informatsiooni ja inspiratsiooni leida mistahes kaasaegseid
instrumentaalkontserte esitavad interpreedid, sest selle t60 kirjutamisel kerkivad paratamatult {iles

ka laiemad kaasaegse helikeele esteetikat ja selle mdtestamist puudutavad kiisimused.

Too tilesehitus

Loomingulis-uurimuslik t66 koosneb sissejuhatusest, neljast peatiikist ning kokkuvdttest. Esimeses
peatiikis kirjeldan Erkki-Sven Tiiiiri helikeelt, tema loomingulist tausta ning helilooja stiiliperioode
— polistiililist metakeelt ja vektoriaalsel kompositsioonimeetodil pdhinevat stiili. Peatiiki teises
pooles uurin teost ,,Magma”, selle kohta helilooja personaalstiili arengus, selle vormi ja Zanri ning
muusikalise materjali kujundlikkust. Peamiselt toetun helilooja Erkki-Sven Tiiliri antud

intervjuudele ning Kerri Kotta ja Merike Vaitmaa artiklitele, millest olulisemad on ,,Zur
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musikalischen Zeit: Uber die formalenGrundlagen der Werke von Erkki-Sven Tiiiir — ein
Beschreinbungsversuch” (2008), ,,Erkki-Sven Tiiiir: Vectorial Voices” (2010), ,,Classical Formal
Archetypes in Selected Works by Erkki-Sven Tiiiir” (2011), ,,Eesti muusika muutumises: viis
viimast aastakiimmet. — Valgeid laike eesti muusikaloost” (2000). Uhtlasi loob esimene peatiikk

tausta, millest 1ahtuvalt on voimalik teostada teise peatiiki analiiiis.

T606 teises peatiikis analiiiisin, kuidas teoses ,,Magma” solisti materjal suhestub orkestri muusikalise
materjaliga — seda suhet nimetan edaspidi t60s solisti funktsiooniks. Ldhtudes teosest kui
nooditekstist ning muusikalise materjali jaotumise iseloomulikest konfiguratsioonidest solisti ja
orkestri vahel, jaotan solisti funktsioonid erinevatesse baas- ja alagruppidesse ning kirjeldan ja
pohjendan oma téhelepanekuid toetudes noodindidetele partituurist. Selle meetodi kasutuse puhul
on tegemist t66 autori loodud algupirase ldhenemisviisiga, mistottu puuduvad ka viited voimalikule

kirjandusele.

Olles esimeses peatiikis avanud helilooja Erkki-Sven Tiiliri helikeelt ning teises peatiikis
partituurianaliilisi kaudu piiritlenud solisti rollid, intervjueerin t66 kolmandas peatiikis helilooja
Erkki-Sven Tiiiiri, dirigente Risto Joosti ning Kristjan Jarvit ning 166kpillisoliste Evelyn Glenniet
ning Guntars Freibergsi. Uurin, kuidas intervjueeritavad modistavad solisti funktsioone ning
missugused on nende arusaamad Tiiiiri helikeelest ja selle interpreteerimisest iildisemalt. Nimetatud
tildisemate arusaamade kirjeldamise kaudu proovin mdista, millest ldhtuvalt helilooja ja

interpreedid solisti funktsioone enda jaoks méératlevad.

Too viimases peatiikis vOrdlen partituurianaliiisi pdhjal médratletud solisti funktsioone
funktsioonidega, mida intervjueeritavad oma vastustes vélja tdid vottes arvesse ka laiemat konteksti

(Ttri helikeel ja selle esteetika tildisemalt).

Doktorikontsertide (loomingulise t60) seos uurimusliku tooga

Hoolimata rohkest 160kpillide kasutusest orkestriteostes, on Tiilir 166kpillidele kirjutanud vaid neli
teost: sooloteos ,,Motus I”, 166kpillikvartett ,,Motus II”, kontsert marimbale ja orkestrile ,,Ardor”
ning kédesolevas to0s kisitletava 4. slimfoonia ,Magma”. Teoste vdhesuse tottu ldhenen

doktorikontsertide repertuaari valikule kujundlike ja ajalooliste seoste loomise kaudu Tiiiiri
10



loominguga (vt. doktorikontsertide kavad). Naiteks kolmanda doktorikontserdi ehitan iiles teostest,
mis on kirjutatud 166kpillidele ja elektroonikale — leian, et Tiiiiri helikeele mdistmiseks ja selle
kaudu 1006kpillisolisti rollide modistmiseks on oluline teada, et paljude Tiiri
kompositsioonitehniliste votete juured on elektronmuusikas, viisis kuidas seal helisid toodeldakse ja
neid arendatakse (vt. peatiikk 2.4 ja 2.5). Kindlasti esitan iga kontserdi programmis nimetatud

neljast Erkki-Sven Tiiiiri teosest 166kpillidele iihe teose.
Lisaks salvestan koost6os Eesti Interpreetide Liiduga doktorantuuri loomingulise t66 raames Erkki-

Sven Tiiiiri teose ,,Motus I” soolomarimbale ja 166kpillidele, mis on seni iiks vdheseid Tiiiiri

teoseid, millest salvestis puudub.
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1. Erkki-Sven Tiiiiri helikeel ja ,,Magma”

1.1 ErkKki-Sven Tiiiiri helikeele iildiseloomustus

Erkki-Sven Tiitir (1959) on iiks tuntumaid Eesti heliloojaid, ,tema muusika on jouline ja
ekspressiivne, seejuures varjundirikas ja mitmekihiline, meisterliku kdla- ja vormikésitlusega”
(Vaitmaa 2008: 459). Tiiiri muusika kolapilt on kiill modernistlik, kuid seejuures jérgib ta
traditsioonilist vormikisitlust — ta ei kasuta oma teostes klassikalisi vorme (ABA, rondo,
sonaadivorm jne), kuid tema vormiline moétlemine on lineaarne®, suunatud kulminatsiooni voi
lahenduse saavutamisele. Arhetiitipsel tasandil saab klassikalistele vormidele kolasiindmuste
jargnevusloogika pohjal siiski viidata, kuigi néiteks repriisina analiiiisitavas vormiosas ei tule tagasi
mitte algusmotiiv vOi -teema, vaid algne faktuuritiilip, algne muusikalise materjali organiseerimise

viis voi sellega seonduv muusikaline karakter. (Kotta 2012: 70-71)

Tiitir esindab heliloojate pdlvkonda, kelle helikeele kujunemisel on oluline roll kiill avangardistlikul
kogemusel, kuid kelle jaoks avangardistlikud struktuuriméngud ei esinda enam muusika esteetilist
dominanti. Tema muusikat mdjutavad 20. sajandi suured siimfonistid ja siimfoonilise muusika
traditsioon laiemalt, rokkmuusika, vanamuusika renessanss (vanamuusikaliikumine), gregooriuse
laul jne. Lisaks mojutavad Tiiiri helikeelt kristlikest ja ida traditsioonidest mdjustatud vaimsus,
tugev eetiline dominant, mis tdhendab, et muusika loomine, esitamine, selle kaudu millegi
jutustamine pole mitte ainult esteetiline, vaid ka eetiline néhtus — helilooja tajub vastutust selle eest,
millise sdnumi ta publikule oma loominguga edastada soovib. ,Muusika on minu jaoks iiks
niisuguseid kunstivorme, mis suudab esitada slivenenud kuulajale mingeid kiisimusi, mida tal
niisuguses argises kiirustamises ei ole aega ega tahtmist endalt kiisida” (Erkki-Sven Tiiiir 2012:

kuulatud 29.10.2023).

Tiitiri suhtumist kolasse voi tdmbrisse voib Kerri Kotta sonul kirjeldada kui ,,struktuurilist”.” Heli
(kola) omandab seejuures tdhenduse, mis traditsioonilises muusikas on temaatilisel materjalil ning

asendab sellisena traditsioonilist motiivi. Niisugusel viisil loob Tiilir mulje muusikalisest inertsist

6 Uhest muusikalisest siindmusest kasvab vilja teine, sellest kolmas jne. ehk muusikaline narratiiv on lineaarselt jilgitav
(punktist a punkti b).

7 Kdla ,struktureerimine” tdhendab seda, et teose vorm voi selle vormiline teekond on kirjeldatav iiht tiilipi kola
transformatsioonina teist tiitipi kolaks. (Kotta 2010: 4)
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kui muusika omadusest séilitada mingi konstantne litkumiskiirus ja avaldada vastupanu mingite
elementide sissetoomisele, mis seda kiirust muuta tahavad. Muusikalist inertsi kasutab ta oma
muusikas umbes samamoodi, nagu klassikalise ajastu heliloojad kasutavad teostes harmooniat kui
muusika liikkumist véljendavat elementi (vt. selgitust jirgmises 10igus). Muusikalisest inertsist,
muusika nn potentsiaalsest ,,energiast” saab ndhtus, mis analoogiliselt harmooniaga klassikalises

muusikas on vdoimeline genereerima suurvorme. (Kotta 2010: 4)

Eelpool toodud mottearendus viitab implitsiitselt sellele, et harmooniat ja selle kola voib vaadelda
muusikalise energia litkumisena. Néiteks dissoneeriv harmoonia omab suuremat energiat, sest see
»tahab” laheneda konsoneerivasse harmooniasse. Kujundlikult viljendudes oleks dissoneeriva
harmoonia ,,hoog”, s.t litkkumiskiirus, mida vastav harmoonia séilitada piiiiab ehk selle harmoonia
inerts, justkui suurem. Tiiliri muusikas klassikalist harmooniat ei ole, aga tema teostes esindavad
litkkumisenergiat, muusika kineetilist energiat, s.t selle lilkumispotentsiaali erinevad muusikalised
ajad (vt. lk. 26) ehk faktuuritiiiibid. Kerri Kotta jaotab muusikalistele arendusviisidele tuginedes
need ajad kolmeks kategooriaks: pidev/ajatu aeg, aeglane aeg ja kiire aeg (Kotta 2008: 23-25).
Kdlale sedalaadi strukturaalse sisu omistamine vdimaldab Tiitiril kasutada kaasaegset timbrikeelt ja
samal ajal distantseeruda paljudele uue muusika teostele omasest struktuursest killustatusest (Kotta

2010: 4).

Korvutades Tiitiri heliloojatest kolleegidega, vdiks ta Euroopa kontekstis paigutada kdrvuti Soome
heliloojate Magnus Lindbergi, Esa-Pekka Saloneni ja Briti helilooja James MacMillaniga. Eesti
kontekstis langeb tema esiletous aega, mil modernistlikud véljendusvahendid hakkasid muusikas
taas oluliseks muutuma (nn modernismi kolmas tulemine ehk 1990ndate pdlvkond) (Kotta,
12.02.2024). Modernismi naasmisest eesti muusikasse 1990ndatel on kirjutanud ka Merike
Vaitmaa: ,,Selles, et 1990. aastate loomingu iildpilt kujunes eelmise kiimnendi omast tunduvalt
mitmekesisemaks, on suurim teene 1990. aastail debiiteerinud heliloojatel, kellest mitmed
komponeerivad [H.R.] neoekspressionistliku suunitlusega. Enim viljakujunenud stiiliga on Toivo
Tulev (1958), Mari Vihmand (1967) ja Helena Tulve (1972). /.../ Kdlakisitlus on kdigil kolmel
iilimalt niiansirikas, tdimbrikooslustel ja manguvotetel on véljenduslik ja vormikujundav tdhtsus.”
(Vaitmaa 2000: 172) Tiiir ei esinda kiill otseselt 1990ndate pdlvkonda — tema loomingus ei
domineeri ainult kolamodernistlik lihenemine muusikalisele materjalile —, kuid tema tegevus

kulgeb nendega paralleelselt ning omab mitmeid kokkupuutepunkte.
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1.2 Erkki-Sven Tiiiiri rokkmuusika taust

Erkki-Sven Tiiiiri laiemale ringkonnale teadaolev muusikutee sai alguse 1979. aastal, mil tuli kokku
tema loodud progeroki ansambel In Spe, kus Tiilir tegutses heliloojana, flotistina,
klahvpilliméngijana ja lauljana. Progeroki ja elektronmuusika (vt. lk. 43—46 ja 68—70) mdjutusi
kohtab Tiiliri muusikas pea igal sammul. Seda iseloomustab viljendusrikkalt julge
kuueteistkiimnendikel pohinev siinkopeerivate riitmifiguuride kasutus, kus terve siimfooniaorkester
voib muutuda justkui liheks suureks rokkansambliks. Lisaks rakendab ta teadlikult erinevaid
elektronmuusikast tuntud helistruktuuride iilesehitamise votteid akustilises muusikas. Progeroki
mdjudele viitab Tiiiri muusikas ka kommunikatiivsus publikuga — rokkmuusika pdlvkonnale oli
viga oluline, et nende muusika sonum jouaks ka kuulajateni — see on ehk ka iiks pdhjus, miks
helilooja kasutab oma teoste kirjeldamiseks sageli kujundlikke pealkirju (vt. k. 27-28). Viimase
rokkmuusika mojupunktina v3iks vélja tuua instrumendikasutust — Tiilir kasutab oma teostes sageli
levimuusikast tuntud pille. Vidga ilmekad nidited on tema 4. siimfoonia, kus ta kasutab

trummikomplekti ning 5. siimfoonia, kus lisaks siimfooniaorkestrile kaasatakse ka bigbind.

1.3 Erkki-Sven Tiiiir kui siimfonist

Erkki-Sven Tiiiiri voib pidada stimfonistiks, millele viitab tema muusikaliste ideede dialektiline
areng — litkudes I0ppeesmérgi poole transformeeruvad muusikalised ideed olulisel mééral,
muutudes arengu kdigus sageli iseenese vastandiks. Helilooja ise {itleb siimfooniate kirjutamise
kohta, et iiks pdhjuseid, miks ta neid tildse kirjutab, on protest arvamuse vastu, et siimfoonia kui
zanr on vilja surnud. ,,Pealkirjastan moned oma teosed teadlikult siimfooniateks, et anda kuulajale
teatud ,,kood”, mille kaudu ta mu muusikale ligi pidseb” (Kotta 2010: 5 jargi). Teiseks hiirib teda
tiha kasvav pealiskaudsus, katkendlikkus ning suutmatus keskenduda pikema aja viltel. ,,Néiteks
voib votta MTV formaadi. Kasvoi visuaalne osa, mille eesméirk on toetada muusikast arusaamist,

on killustunud. Muidugi pole see ainult muusika probleem...” (Kotta 2010: 5 jérgi)

Kotta sonul peegeldub Tiiiliri siimfooniline motlemine just viisis ehitada iiles ja arendada oma
muusikalisi ideid ning nagu stimfonistid ikka, ei ole ka Erkki-Sven Tiiiir mitte niivord leiutaja kui
siinteesija. Ta sulandab {ildreeglina oma helikeelde erinevad maailmad abstraktsemal ja

tildistatumal, mitte ajaloolisel ja stiilipuhtal kujul. Kuna kahekiimnenda sajandi stimfonist on oma
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pohihoiakult eelkdige humanist, voib ka Erkki-Sven Tiiiiri muusikas tajuda eetilist hoiakut ja
suhtumist timbritsevasse maailma, valmidust ndha oma teoseid kui kaasaega mdtestavaid iildistatud

muusikalisi dokumente. (Kotta 2006: 9)

1.4 Erkki-Sven Tiiiiri peamised stiiliperioodid — poliistiililine metakeel ja vektoriaalne meetod

Tiiiri arengut heliloojana voib jagada tinglikult kahte suuremasse perioodi. Esimese perioodi
tdhistamiseks on helilooja kasutanud moistet poliistiililine metakeel. See viitab
kompositsioonitehnikale, milles erinevad stiilid ja kompositsioonivotted pdimitakse iiheks

tervikuks.

Nimetatud komponeerimismeetodit kasutas Erkki-Sven Tiiiir teostes, mis on kirjutatud enne 2001.
aastat. Meetodi kasutamise alguseks vOiks Merike Vaitmaa sOnul lugeda Tiitiri keelpillikvartetti
,Urmas Kibuspuu malestuseks” (1985), milles ,,ilmnes esmakordselt tema taotlus luua teoses
pingeid tonaalse ja atonaalse muusikalise materjali vahel.” (Vaitmaa 2000: 168) Helilooja varastes
teostes domineeris veel diatoonika, kuid kohe loometee alguses hakkas ta selle kdrval kasutama ka
kromaatilisi (serialistlikke), aleatoorilisi ja sonoristlikke votteid. ,,Tiilir pidas klastreid ja
kolmkdlasid, atonaalset kontrapunkti ja modaalset diatoonikat jne. oma kdnepruugis vordseteks
elementideks ning teda lummas erinevate pooluste vaheline dramaatiline pinge.” (Vaitmaa 1996: 4)
Tiiiri jaoks ei olnud primaarne mitte iiks voi teine kompositsioonitehnika vaid huvi selle vastu,
kuidas erinevaid, tihtipeale omavahel vastandlikke kompositsioonitehnilisi motlemisi,

muusikastiile, riitme, karaktereid ja nende siinteesil tekkivaid energiavilju siduda iihtseks tervikuks.

Helilooja ise sonab 1993. aastal antud intervjuus Kristel Pappelile, et talle pakuvad suurt huvi just
1950. ja 1960. aastatel levinud komponeerimismeetodid (niiteks Boulezi totaalne serialism, Phill
Niblocki tihe heli iimber tekkiv mikrotonaalne maailm, Steve Reichi minimalism, Ligeti ja
Xenakise suurte kolaviljade muusika), mida ta piitiab mdtestatult kokku sulatada. Seejuures on
tema jaoks oluline, et erinevate meetodite kokkusulatamine ei oleks juhuslik, vaid ta peab silmas
»susteemset tihendamist ilihtse kujundikeelena, mitte lihtsalt postmodernistliku soustina [minu
esiletost, H.R.], milles ilma igasuguse loogikata on tsitaate siit ja sealt. Sellest kodigest peaks

tekkima selgelt viljaloetav muster.” (Pappel 1993: 11 jérgi)
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Poliistiililise metakeele komponeerimismeetodi kasutuse 10puaastatel kirjutab Tiilir, et tema
looming heliloojana on tdielikult seotud emotsionaalse ja intellektuaalse energia vahelise suhte ning
selle suunamise, kuhjamise, likvideerimise ja taaskuhjamise viisidega. Tema teosed on helis
abstraktsed draamad karakterite ja &drmiselt diinaamilise siindmusteahelaga — need rulluvad
struktuuriblokkide kombel lahti ruumis, mis pidevalt nihkub, laieneb ja kokku tombub. Teda
huvitab véga vastandite kombinatsioon — tonaalsus versus atonaalsus, korrapdrased korduvad
riitmid versus ebaregulaarsed keerulised riitmid, rahulik meditatiivsus versus plahvatuslik
teatraalsus — ning eriti viis, kuidas jark-jargult, ehk isegi méarkamatult, muuta iiks vastanduv

karakter teiseks. (Tiitir 2001: 3)

Selline komponeerimise kirjeldus vastab peamiselt komponeerimisstiili esimesele poolele —
poliistiililine. Informatsiooni puudumise tottu, mis seletaks lahti ka metakeele® mdiste, podrdusin

helilooja poole palvega selle mdiste sisu avamiseks:

»Ma ei tahtnud jérgida Schnittke poolt kasutatud poliistilistilist suhtumist, kus on pikad 16igud erinevaid
stiilielemente ja ajastuid korvutatud, mis igailiks kannab ise tdhendust. Tahtsin teha midagi sellist, et nditeks
element A on iiles ehitatud seeria printsiibil, ehk siis kaheteisttooni rida kasutades, B on hoopis diatoonilisel
materjalil repetitiivsete rlitmidega minimalismile sarnane element ja C on niiteks hoopis selline kdlavilja
tehnikal pohinev asi. Miks ma metakeelest seejuures riékisin on asjaolu, et need ongi minu jaoks tdhed A, B, C,
mitte vormiosised selles lauses vOi sdnades. Nad ei kanna minu jaoks erinevat tdhendust vaid nad on
samasugused erinevad osad tervikus nagu mingis modernses arhitektuurses tulemis, kus on kasutatud puitu,
klaasi ja terast — nii erinevad kui nad ka on. See oli ka minu soov — tahtsin luua niisugust mustrit nagu ka néiteks
kuuenda Arhitektoonika teises osas, kus need mustrid vahelduvad véga siisteemselt, nii riitmiliselt organiseeritud
erinevatel printsiipidel, kui ka helikdrguslikult erinevatel printsiipidel organiseeritud osised.” (Tiiiir, intervjuu
8.08.2023)

Seega eesliide meta- sdna keel ees ei viita mitte konkreetsele ajaloolisele stiilile ehk muusikalisele
keelele, vaid {ildistatud keelelistele (kompositsioonitehnilistele) arhetiilipidele — diatoonikale,
serialismile, kolavarvimuusikale jne. Selle loomeperioodi kdige iseloomulikumaks niiteks voiks
tuua Tiiri tsitaadis mainitud kammermuusika sarja ,,Arhitektoonikad”: ,,See koosneb seitsmest
itheosalisest teosest, mis on kirjutatud erinevate muusikainstitutsioonide voi -ansamblite tellimusel.
Kuna sari on loodud pikema perioodi (1984-1992) jooksul, niitab see selgelt Tiiliri muusika

stiililise arengu kulgu.” (Vaitmaa 1996: 4)

8Meta (kr. keeles) — vahel, jarel, koos, iimber
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Teise, praeguseni kestva perioodi tahistamiseks on helilooja kasutanud mdistet vektoriaalne meetod.
Selles tuletatakse heliteose struktuur teatud arvujadast, algkoodist, mida kasutatakse omakorda
suunatud struktuuride (helijada, riitmijada, vertikaali korrastav printsiip jne) ehk nn vektorite

tuletamiseks. Viimased on omakorda aluseks heliteose struktuurile.

Vektoriaalsel meetodil kirjutab Tuiir 2002. aastast. Selles stiilis loodud teosed baseeruvad
numbrilisel koodil, millest saab tuletada niiteks intervallilist jirgnevust voi hoopis riitmifiguure.
Ehk teisisonu: arvujadadest moodustuvad intervallid/riitmid, mida kasutatakse teoses erinevate
hddlte — meloodialiini voi akordijargnevuste — juhtimiseks. Neid koodist tuletatud suunatud
strukturaalseid protsesse (intervalli- vOi riitmijadasid) mdistabki helilooja suundi omavate
vektoritena. Tiiiiri teose aluseks on teatud atomaarne element, mis muusikalises protsessis teiseneb

sageli aja jooksul iseenda vastandiks ning 14bib enne teose I6ppemist mitmesuguseid metamorfoose.

Erkki-Sven Tiiiiri sonul seisneb meetod selles, et ,hddlte juhtimine laiemas plaanis jérgib
projektsioonisektoreid, mis liiguvad erinevates suundades. Samaaegselt pohiline intervallide jada
toetub kindlale numbrilisele koodile, mis toimib geneetiliselt, moodustades kogu teose koos koigi
selle mutatsioonide ja transformatsioonidega. See tehnika vdimaldab saavutada harmoonilises

mottes suuremat mitmekesisust ilma sidusust kaotamata.” (Ttiilir 2007: 4)

Esimene ainult vektoriaalsel meetodil kirjutatud teos on ,,Oxymoron” (2003). Lisaks iseloomustab
teost vertikaalse ja lineaarse domineerimise pidev muutumine — monikord médrab meloodilise jada
akordide edenemine ja teinekord méédrab harmoonilise tulemuse jillegi domineeriv meloodiajoon,

kusjuures molemad parameetrid on kehtestatud peaaegu peidetud tihise elemendiga. (Tiilir 2007: 4)

1.5 ,,Magma” kui kahe stiiliperioodi iileminekukoht

Kéesoleva t00 seisukohast olulisim Tiiliri loomeperiood jddb poliistiililise ja vektoriaalse
komponeerimismeetodi vahele, mil helilooja kirjutas nii marimbakontserdi ,,Ardor” (2001) kui 4.
simfoonia ,,Magma” (2002). See liihike periood tema loomingus pole enam otseselt seotud
poliistiililise metakeelega, kuid seda ei saa veel otseselt seostada ka hilisema vektoriaalse
lahenemisviisiga. Sel suurte muutuste perioodil lahendab Tiiilir enda jaoks probleemi, kuidas iihest
algest on voimalik tuletada stiililiste arhetiilipide paljusus, ilma et neid peaks késitlema erinevate,
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Niide 1. ,,Magma” algmaterjal: kuus 17-astmelist skaalat (Erkki-Sven Tiiiiri erakogu)




pohimdtteliselt erinevatelt alustelt tdukuvate maailmadena. ,,Ulemineku perioodi teoste alusmaterjal
moodustus konstrueeritud laadide pohjal, mitte vastandlikest erinevatel meetoditel komponeeritud

osistest ning tha enam maéngis rolli orgaanilise arengu printsiip” (Tiitir: 29.09.2023).

Nii marimbakontserdis kui ka 4. siimfoonias on tajutav ilihest geneetilisest koodist® alguse saav
materjal, mis annab endast mirku kogu teose véltel, muundudes ja arenedes pidevalt erinevate
karakteritega muusikaliseks materjaliks. Siinkohal on oluline mérkida, et erinevalt vektoriaalsest
kompositsioonimeetodist, ei ole nimetatud teostes geneetilised koodid tuletatud numbrilisest jadast,
vaid juba konkreetsest helireast, seega ei ole teose motteline alguspunkt veel nii abstraktne. Merike
Vaitmaa tajus olulisi muutusi helilooja helikeeles aga juba 1. viiulikontserti kuulates, mil helilooja
teostest kadusid otsesed viited erinevatele kompositsioonitehnikatele ja stiilidele ning helikeel
muutus iihtlasemalt kromaatiliseks: ,,Voimalik, et viiulikontserdiga (1999) algab Tiiiiri loomingus
uus stiiliperiood: helikeel on kiill endiselt keeruka geneetilise koostisega, kuid puuduvad
diatoonilise pulseeriva riitmiga materjali pikad 16igud, mis olid tiiiipilised autori senistele teostele.

Tulemuseks on iihtlasemalt modernne stiil.” (Vaitmaa 2000: 174)

Nagu 6eldud, seisab ,,Magma” Erkki-Sven Tiiiiri kahe komponeerimisvotte — erinevaid muusikalisi
motteviise siinteesiva poliistiililise metakeele ja numbrilisele algkoodile baseeruva vektoriaalse
meetodi — ristteel. ,,Magma” komponeerimisstiil viitab juba selgelt vektoriaalsele mdtlemisviisile,
sest baseerub kuuel 17-astmelisel helireal (vt. ndide 1). Jooniselt on nédha, et skaalad on kirja
pandud kahel erineval moel: nn akordide ja arpedzodena (hdiltena, meloodiliste jadadena).
Helilooja ise {itleb sellise kirjapildi kohta jargnevat: ,,Ma ilmselt tahtsin lihtsalt, et see oleks mul
silme ees nii ldbi koigi orkestrikihtide ulatuva akordina kui lahtihargneva meloodilisi liine

formeeriva reana. Seda voib ehk juba visuaalesteetika valdkonda liigitada...” (Tiitir, 08.11.2021)

Akordiplokid on liigendatud kindlal pdhimdttel: kdige alumisel real on alati kontraoktavi F.
Jargmisel real on alati kolmkolalise struktuuriga helihulk, kusjuures vasakus tulbas (s.o0 iga
stisteemi esimeses taktis) koosneb akord alati vdhendatud kolmkdlast ning paremas tulbas (s.o iga
stisteemi kolmandas taktis) suurendatud kolmkdla laadsest kooskolast. Kolmandal real on neljast
noodist koosnev helikogum, mille struktuur varieerub harmooniaplokkide puhul olulisel méaral —

helihulgad vdivad moodustada klastritaolisi, kvart-kvint akordi-taolisi, septakordilaadseid ning nii

9 Erkki-Sven Tiiiiri muusika puhul motestatakse ,,geneetilist koodi” kujundina, mis on vdrreldav organismi DNAga —
igal organismil on geneetiline kood, mis méiratleb just sellele organismile isedralikud tunnused.
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madala kui ka kdrge tertsiga kolmkdlalaadseid struktuure. Neljanda rea helihulgad moodustuvad
taas kolmest helist. Esimeses siisteemis olevad helihulgad on kirjutatud kvart-kvint akordidena, mis
voivad sisaldada ka vdhendatud kvarte voi kvinte. Selliseid helihulkasid vdiks seostada Oliver
Messiaeni ideega moodustada akorde kvartidest ja suurendatud kvartidest, mida ta kirjeldab oma

traktaadis ,,Technique de mon langage musical” (Messiaen 1944: 50).

Teises siisteemis asetsevad helikogumid viitavad vdhendatud ja suurendatud kolmkdlalaadsetele
kogumitele ning kolmandas siisteemis leidub mittetdieliku dominantseptakordi pddrde ning
vihendatud kolmkola struktuuriga kooskola. Viimasel, koige korgemal real, on kuuest noodist
koosnevad helikobarad, mis koosnevad tertsidest ja sekunditest ning on helide tiheda asetuse tottu

ldhedased klastritele.

1.6 ,Magma” vorm ja Zanr

Kuigi ,,Magma” on iiheosaline teos, on seda voimalik jaotada kolmeks suuremaks 16iguks (vt.
joonis 1), mida jirgnevas tekstis kisitlen teose osadena. Teose esimese osa moodustavad taktid 1—
160, teise osa taktid 180-282 ning kolmanda osa taktid 283—409, millele lisandub kooda taktid
533-600.

Joonis 1. ,Magma” vormiosade jaotus ldhtuvalt solisti instrumentaariumist

4. sumfoonia ,,Magma”

Taktid 1-160 161-179 180-282 283-314 283-409 533-600

Osa 1. tleminekuosa 2. kadents ileminekuosa 3. kooda

Teose esimene osa koosneb Tiiiirile iseloomulikust rotatsioonilisest vormist, tdpsemalt kolmest
rotatsioonist. Iga rotatsioonitsilkkel moodustub kahest omavahel karakteerselt vastanduvast

muusikalisest materjalist.

Iga rotatsioonitsiikli esimene pool esitatakse 166kpillipartiis alati taldrikutel, kontsert basstrummil ja

tamtammil. Rotatsioonitsiikli teine pool algab alati kellamdngul ning liigub iile vibrafonile.
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Kolmanda rotatsioonitsiikli teine pool eristub eelnevatest selle poolest, et lisaks kellaméngule ja

vibrafonile lisanduvad soolohiiles octobanid (vt. foto 1).

Kahekiimne takti pikkune iileminekuosa (taktid 161-179) esimeselt osalt teisele esitatakse
lehmakellal, seejuures liigub solist esimese pillide grupi juurest teise juurde. Helilooja loob siin silla
teise osa rokielementidega lehmakella kaudu, mida instrumendina kasutatakse sageli ka
rokkmuusikas. Uleminekuosa 15pus istub solist trummikomplekti taha ning peab solistliku

trummibreigiga sisse juhatama teise osa.

»~Magma” teine osa esitatakse solisti poolt laiendatud instrumentaariumiga trummikomplektil (vt.
foto 2). Seda osa iseloomustab kuueteistkiimnendikel pdhinevate riitmifiguuride kasutus, mis viitab
Erkki-Sven Tiiiiri puhul selgelt mdtteviisile, et terve siimfooniaorkester on muudetud justkui tiheks
suureks rokkansambliks/bigbédndiks. Lisaks iseloomustab osa kindla vormiskeemi puudumine, mis
tadhendab, et muusika ei liigendu suuremateks alaiiksusteks, vaid jaotub viikesteks ja lithikesteks

motiivideks/fraasideks. Teise osa 10petab improviseeritud kadents.

Kolmandale osale iileminek (taktid 283-314) toimub tuulekelladega aeglaselt kolmanda

pillisektsiooni juurde liikudes.

Kolmas osa algab meditatiivselt ja kasvab jérkjérgult uuesti aktiivseks litkumiseks. See osa koosneb
sarnaselt esimesele osale rotatsioonilisest vormist, kuid sel korral mingitakse rotatsioonitstiklit 1dbi
kolm ja pool korda — viimasest rotatsioonist esitatakse ainult esimene pool. Iga rotatsioonitsiikkel
moodustub kahest omavahel karakteerselt vastanduvast muusikalisest materjalist, mille erinevust on
rohutatud erinevate tempotéhistustega. Rotatsioonitsiikli esimene pool on tdhistatud tempoga
veerandlook = 65 ning teine pool veerandlook = 75. Kolmanda osa esimene pool esitatakse
marimbal ning teine pool congadel, temple blockidel, marimbal ja vibrafonil (vt. foto 3). Teise

poole 16pus liigub solist taaskord esimese pillide grupi juurde.

Teose lopetab kooda-laadne vormildik (taktid 533—-600), milles tuleb mdningal méiral taas tagasi

teose alguses kdlanud materjal.
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Esimese sektsiooni instrumentaarium, mida solist kasutab teose esimeses osas ning koodas,!0
moodustub jargnevatest instrumentidest: kontsert basstrumm (Gran Cassa), tamtamm, mark tree,!!
3 kellaplaati (bell plates), kellaming (campanelli), vibrafon, 4 octobani,'2 4 taldrikut (cymbals),

autovedru (spring coil), kdes hoitav lehmakell (cowbell) ja 3 tomtommi (Foto 1).

Foto 1. ,Magma” esimene 100kpillisektsioon (autori erakogu)

5
\

RN

A

10 On oluline maérkida, et selle vormijaotuse jargi ei alga kooda tdpselt esimese sektsiooni instrumentide juurde
naasmisel taktist 504, kuna kolmanda vormiosa materjal jatkub uutel instrumentidel.

11 Mark tree — on seeria viikseid gradueeritud messingist torusid, mis on riputatud puidust raamile. Korge
mikrotonaalne heli tekib siis, kui méngija ,,libistab” iile torude iiles voi alla sormede voi triangli pulgaga. Instrument on
tavaliselt paigaldatud taldrikualusele ning on nime saanud oma leiutaja, Mark Stevensi jargi. (Beck 2007: 55)

12° Octoban — tavaliselt kaheksa trummi komplektis, neil pikkadel, kitsastel tomtommidel on iiks nahk ning nad
tekitavad 166misel fokusseeritud helikdrguse. Neid kasutatakse peamiselt trummikomplekti lisatrummidena. (Beck
2007: 63)
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»Magma” teist osa, mis sisaldab ka solisti poolt improviseeritud kadentsi, esitatakse
trummikomplektil, kuhu kuuluvad jiargnevad instrumendid: hi-hat, pedaaliga basstrumm, viike
trumm, 6 tomtommi, vdhemalt 4 erinevat taldrikut (cymbals), raamil lehmakell (cowbell), 3
puuplokki (wood blocks), mark tree, tamtamm ja kaks metallist tuulekella (metal wind chimes)

(Foto 2).

Foto 2. ,Magma” teine 166kpillisektsioon (autori erakogu)

?“
\ W
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Teose kolmanda osa instrumentaariumisse kuuluvad 5-oktaviline marimba, 2 congat, 4 temple

blocki ning viike taldrik (splash cymbal) (Foto 3).

Foto 3. ,,Magma” kolmas 166kpillisektsioon (autori erakogu)




Teose vormist on olemas ka teine tdlgendus, mis késitleb ,,Magmat” neljaosalisena. Kerri Kotta on
analtiisinud teost kui struktuuri, mis klassikalise mitmeosalise instrumentaalteose erinevaid osi
artikuleerivate retooriliste stiilide mottes on seostatav neljaosalise sonaaditsiikliga, mis koosneb
jargnevatest osadest: esimene osa — skertso — aeglane osa — finaal — (kooda) (Kotta 2011: 106).
Esmapilgul voib tunduda, et Tiiiiri teose kaks vormilist tdlgendust on omavahel vastuolus. Vastuolu
on siiski vaid ndiline. Kéesoleva t60 autor on ldhtunud teose vormilisel liigendamisel solisti
tegevusest, toetudes eelkdige pillide paiknemisele laval ehk kolmanda osa muusika kiirenemine ja
aktiveerumine ei ole késitletud kahe eraldiseisva faasina vaid viimase osa iihe alaosana. Kerri Kotta
on oma analiiiisis toetunud pigem ideele, et iiheosalise ,,Magma” muusikalised karakterid on

retooriliselt seostatavad sonaaditsiikli osadega (vt. joonis 2).

Joonis 2. ,Magma” vormiosade vordlus sonaaditsiikli osadega (Kotta 2011: 105)

4. sumfoonia ,Magma”.

Taktid 1-179 180-282 283-409 410-572 572-600
Alaosa l. 2. kadents 3. 4. kooda
Aja liik p<—a k p <= (k) k p <= (k)
Loik mis on tdlgendatud esimene osa skertso aeglane osa finaal
sonaaditsiikli osana

Legend: p = pidev aeg k = kiire aeg a = acglane aeg —> = muutub <—> = muutub liihidalt ja acg-ajalt
(k) = kiire aeg ilmneb varjatud vormina

Traditsiooniliselt on sonaaditsiikli esimese osa algusele omane pea- ja korvalteema vastandamine.
Tiiiiri ,,Magma” puhul ei teki dramaatiline ja vastandite pdrkumisel pohinev viljenduslaad teose
alguses mitte traditsioonilise pea- ja koOrvalteema, vaid kontrastsete muusikaliste ,,olekute”
vastandamisest. Samas funktsioneerivad need kontrastsed muusikalised ,,olekud” analoogiliselt
traditsioonilise pea- ja korvalteemaga, olles nagu needki tuletatud iihest ja samast algideest voi
muusikalisest koodist. Nii nagu pea- ja kdrvalteema kontrast on peamiselt helistikuline ja retooriline
(temaatilises mottes ei ole need tingimata erinevad), on ka Tiiiri vastandlikud muusikalised
,»olekud” kontrastsed eelkdige retoorilisel tasandil. Et eristada pelgalt karakterikontrasti kontrastist,
mis pdohineb kontrastiloovate elementide temaatilisel samasusel, on Kotta kasutanud oma artiklis
moistet ,,dialektiline kontrast”, mis viitab sellisena vastandite iihtsusele. (Kotta 2011: 103) Ka

Erkki-Sven Tiiiir on ,,Magma” kirjeldamisel véljendanud sarnaseid motteid:
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,»Seda kontrasti kohtame kohe alguses: pérast madalast registrist kdrgustesse tousvat orkestri tiiskolal baseeruvat
,akordipiiramiidi“ suubume sdravasse kiilma kdlaruumi. Selle moodustavad glockenspiel'i kiired passaazid, mida

imbritseb iihelt poolt puupillide lithikestest, kuid {ihtlaselt pikenevatest kiiretest repliikidest kajaefekti sisaldav
tekstuur (ei mingit aleatoorikat, muuseas); teiselt poolt viga pikkades véltustes antud keelpillifoon senza vibrato.
Muusikaline algmaterjal on aga molemale plokile ithine [minu rohutus, H.R.] ja pdhineb kuuel 17-astmelisel
skaalal. Neid varieeritakse ja siinteesitakse omavahel kogu teose edasise arengu kiigus. See toimib nii

horisontaalis kui vertikaalis.” (Ttiiir 2002:1)

Eelpool mainitud muusika kaks kontrastset ,,olekut”, mille vastandamisel pdhineb teose algusosa,
on Kotta terminoloogiat kasutades kirjeldatavad ,,pideva” ja ,,aeglase ajana” (vt. k. 13). Teose teist
suuremat alaosa kirjeldas Kotta kui skertsot. Kotta vormiskeemis (vt. joonis 2) on see seostatud
kiire ajaga”. Teose kolmas suurem alaldik (teose kolmas osa) kolab pdrast kadentsi ning see on
oma karakterilt meditatiivne. Kotta on oma skeemis (vt. joonis 2) seostanud seda ,,pideva” ehk
»ajatu ajaga”. Seejdrel toimub jarkjirguline areng ,Kkiire aja” suunas, mis valmistab ette tulise
finaali — see on iihtlasi ka traditsionaalse sonaaditsiikli viimase osa tiilipkarakter. Nagu juba 6eldud,
16petab teose kooda, mida artikuleerib esimeses osas valitsenud ,,pidev aeg”. Kerri Kotta on Tiiiiri

muusikalisi aegu kirjeldanud jargnevalt:

,»Erkki-Sven Tiiliri muusikas voib aeg olla korrastatud voi struktureeritud kolmel erineval viisil. [...] Aja
mitteperioodiline korrastusprintsiip ehk ,,pidev aeg™ voi ,,ajatus™ voib helilooja muusikas avalduda nii staatilise
kui ka diinaamilisena. Staatilisena (ja iihtlasi ka kdige lihtsamal kujul) avaldub selline printsiip iihe diinaamiliselt
ning tdmbriliselt varieerimata noodi v3i harmoonia suhteliselt pikemaaegsel kdlamisel. [...] Pisut keerukamal ja
arengulisemal kujul (diinaamilisena) avaldub see mingi heli vdi harmoonia riitmiliselt muutumatul, kiireneval
vOi aeglustuval repetitsioonil. [...] Aja aeglaselt kulgeval perioodilisel korrastusprintsiibil ehk ,aeglasel
ajal“ pohinevate 1dikude keskseks vormiliseks iiksusteks on suhteliselt pikem, korduv iiksus (mis vastab
umbkaudu muusikalisele lausele). Tépne taju meetrumi pinnatasandil on sellise aja korrastusprintsiibi
domineerimise puhul tdnu suhteliselt keerukale ja paindlikule riitmile pigem hairitud. Seega ei ole kiill selgelt
voimalik tajuda muusika pulssi, kuid vormi siigavamal tasandil korduvad perioodilised iiksused loovad siiski
mulje (iili)aeglasest tempost. [...] Aja kiirelt kulgeval perioodilisel korrastusprintsiibil ehk ,kiirel
ajal“ pohinevate 1dikude keskseks vormiliseks iiksuseks on suhteliselt lilhem, korduv iiksus, mis vastab
umbkaudu muusikalisele motiivile v3i tuumikfraasile. Kuna nimetatud iiksused on iildreeglina iiksteisest pisut
erineva pikkusega, siis on pikemate terviklike (kvadraatsete) ja 10petatud vormiiiksuste (lause, periood jne) teke
pigem takistatud: just sellisel viisil hoitaksegi muusikalise taju keskmes lithikesi vormilisi liksusi. Aja sellisel

organiseerimisprintsiibil pohinevatele vormildikudele on omane ka selge meetrum ja suhteliselt kiire tempo.”

(Kotta 2008: 23)

Oluline on mirkida, et siin kirjeldatud osade piirid on ,Magma” puhul tinglikud. Pigem on
tiitipiline situatsioon, kus iiks osa (iiks muusikaline karakter) kasvab voi teiseneb jérk-jargult iile

teiseks osaks (teiseks karakteriks).
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1.7 Muusikalise materjali kujundlikkus ,,Magmas”, pealkirja ja muusikalise struktuuri

seosed

Erkki-Sven Tiiiir kasutab oma teostel sageli kujundlikke peakirju, sealhulgas ka oma 4. stimfoonias,
mille alapealkiri on ,,Magma”. Magma on selles teoses muusikalise ,,aine” metafoor. Muusika
»aine” transformeerub iihest olekust teise ning selle idee kujukamaks esitamiseks on helilooja
kasutanud kuuma laava kujundit. Erkki-Sven Tiilir on kirjeldanud oma teost kéivitavat
dramaturgilist konflikti jargnevalt: ,,Kujundlikult 6eldes tekib ,,Magma” (magma: maa sisemuses
olev rdnirohke tulikuum sulam, mis koosneb paljudest oksiilididest, veest ning lahustunud
gaasidest) kandev dramaturgiline pinge tumeda graniitse massi ja transparentse kristallvoredest

pilve kohtumisel” (Ttiiir 2002: 1).

Réédkides Tiiiiri heliteoseid moodustavast muusikalisest materjalist, saab seda kujundlikult seostada
aine kolme — gaasilise, vedela ja tahke — olekuga (Poll 2016: 17), kusjuures muusikalise ,,aine” olek
viljendub muusikalises faktuuris. Siinkohal viitab magma metafoor ka ise aine erinevatele
olekutele, kuna magmas sisalduvad kdik aine kolm olekut: pideva aja vordkujuks on aine gaasiline
olek, meloodiakeskse aeglase aja vordkujuks vedel olek ning riitmilist aspekti rohutava kiire aja

vordkujuks aine tahke ehk kristalne olek.!3

Kuigi abstraktse instrumentaalteose muusikalise sisu kirjeldamine on vdimatu, proovin siiski
kirjeldada ,,Magma” tdhendust teose vormidramaturgia kaudu — selgitades kuidas teos end ajas
»lahti kerib”. See omakorda peaks lugejal aitama kaudselt minu interpretatsioonilisi otsuseid

paremini moista.

Teose algust, esimest osa, vOib vordpildina kujutleda saladuslike maavérinatena, mida annavad
edasi esmajoones madalad vaskpillid, basstrumm ja tamtamm. Need vahelduvad puupuhkpillide ja
kellamingu/vibrafoni voolavate kdikudega, mida saab seostada laavaojadega. Siinkohal kasutan

Erkki-Sven Tiitiri tsitaati, millega alustasin peatiikki, kuid laiendatud kujul:

»l...] pédrast madalast registrist kdrgustesse tdusvat orkestri tdiskdlal baseeruvat “akordipiiramiidi” suubume

sdravasse kiilma kdlaruumi. Selle moodustavad glockenspiel'i kiired passaazid, mida iimbritseb iihelt poolt

13 Ka Mihkel Poll on sellised seoseid oma doktoritdds dra mérkinud, kuid ta teeb seda pisut teistmoodi (vt. Poll 2016:
17).
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puupillide lithikestest, kuid iihtlaselt pikenevatest kiiretest repliikidest kajaefekti sisaldav tekstuur (ei mingit
aleatoorikat, muuseas); teiselt poolt vaga pikkades viltustes antud keelpillifoon senza vibrato. [...] Jargnevalt
litkkumine vaibub, kohtume jargmiste ,,akordipiiramiididega” fff, seejirel taas glockenspiel-vibrafon-puupillid
juba kraadi vorra intensiivsemalt ja ,,piiramiidid” kolmandat korda. Edasine arendus on konstrueeritud
serialistlikke ja heterofoonilisi printsiipe kaasates. Lodkpillisolist resoneerib vibrafoniga puupillide ja rototomide
vOi bongodega (tegelikult octobanidega - autori méirkus) keelpillide tekitatud kdlamasside liikumistele, kuni

16puks kolib trummikomplekti juurde.” (Tiiir 2002: 1)

Teose teise osa muusikat voib vaadelda kui tdelist tulemdllu, mille puhul helilooja kasutab , nagu
eelnevalt 6eldud, votteid rokk- ja bigbandimuusikast — futti siimfooniaorkestrile lisandub soleeriv
trummikomplekt. Osa kulmineerub trummikomplekti kadentsiga, misjérel teose helipilt rahuneb.
,»leose jarjest enam pinget kruviv esimene pool kulmineerubki solisti improvisatsioonilise soologa,

mis sulab jérjekordsesse ,,akordipiiramiidi™.” (Tiitr 2002: 1)

»-Magma” kolmanda osa esimene pool on tasase, meditatiivse iseloomuga. Seda materjali v3iks
metafoorselt kujutleda kui rahumeelseid sisemisi laavahoovuseid, mis vahelduvad iiksikute
kiiremate sdhvatustega. Eelnevat annavad muusikas edasi marimba ning enamasti keel- ja
puupuhkpillid. ,,Tempo aeglustub, toimub laskumine jahedasse sligavikku; kohati on see 16ik nagu
algul kuuldud kristallpilve peegeldus tumedas pohjatuses. Siis annab marimbafon teed congadele,
koik jargnev on pikaldane tdus Idpukulminatsioonile.” (Tiitir 2002: 1) Kolmanda osa teises pooles
liigub solist congadele ning esitab orkestriga itha enam unisoonses riitmis olevat materjali, mida
vOib seostada laavapinna elavnemisega. Nimetatud osa kulmineerub grandioossete
vulkaanipursetega, mida solist esitab taaskord esimeses pilligrupis olevate instrumentidega. Teose
1opetab kooda, mida voib kdnekujundina kirjeldada kui maavérina jéreltdukeid. Tiiliri voime
jutustada muusikaliselt huvitavaid lugusid traditsioonilisi temaatilis-motiivilisi vahendeid peaaegu

kasutamata on muljet avaldav (Kotta 2007: 14).
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2. Solisti funktsioonid teoses ,,Magma”

2.1 Lookpillipartii funktsioonid ,,Magma” kontekstis

Funktsioonid selles t60s tdhendavad 160kpillipartii rolli, mida see seoses orkestriga muusikalise
terviku esitamisel méngib. Teisisdnu on funktsioon nii (1) 166kpillipartii roll terviku loomisel kui ka
(2) lookpillipartii suhe orkestriga. Funktsioonide defineerimisel ldhtusin teose tekstist —
muusikalisest materjalist nii, nagu see partituuris avaldub. Maiiratlesin, milles viljendub teose
muusikaline tervik selle arengu igal ajahetkel, seejérel kirjeldasin, millist rolli nimetatud terviku
loomisel mingib 166kpillipartii. Konkreetsemalt sai funktsioonide méadramise aluseks muusikaline
materjal (kuidas see oli jagatud 160kpillipartii ja orkestri vahel) — diinaamika, registrikasutus,

tamber jne.

Eelpool kirjeldatud vaatluse pohjal jagasin 166kpillipartii funktsioonid nelja erinevasse
baaskategooriasse — solist, ansamblist, algataja ja jéitkaja, mis liigituvad omakorda kahte
teineteisest sdltumatusse funktsioonide paari: nn retoorilised funktsioonid ja nn strukturaalsed
funktsioonid. Kiesolevas t60s motlen retoorika all muusikalise materjali esitamise, ,,véljatitlemise”
viisi ehk vastust kiisimusele, kuidas on muusikaline materjal esitatud. Strukturaalse funktsiooni all
motlen muusikalise materjali genereerimise, tekitamise v0i arendamise viisi. Nimetatud neljast
baaskategooriast kuuluvad retooriliste funktsioonide alla solist ja ansamblist ning strukturaalsete
funktsioonide alla algataja ja jdtkaja. Oluline on maérkida, et funktsioonipaaride alla liigituvad
funktsioonid vdivad avalduda teineteisest sOltumatult ehk {ihe paari alla liigituvate funktsioonide
olemasolu ei tingi pohimotteliselt teise paari alla liigituvate funktsioonide olemasolu vdi nende

puudumist.!4
Vaatluse pohjal saab oelda, et funktsioonid avalduvad selles teoses jirgneval viisil::
1) Esineb ainult {iks funktsioon neljast nimetatust

2) Kaks eri kategooriast périt funktsiooni esinevad samaaegselt

3) Funktsioonid vahelduvad vordlemisi kiiresti - muutuv funktsioon

14 Sellel reeglil on siiski iiksikud erandid, mida késitlen 1&hemalt allpool.
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4) Funktsioon ei avaldu selgelt — teatud segmendi piires saab 160kpillipartii suhet orkestriga

kirjeldada samaaegselt mitme funktsiooni kaudu

2.2 Solist

Solisti funktsioon ilmneb 166kpillipartiis juhul, kui (a) solistipartiid esitatakse ilma orkestri saateta
voi (b) 166kpillipartii omab juhtivat rolli. Kuigi tldiselt saadakse aru, mida juhtiv roll muusikas
tdhendab, on seda formaalselt kirjeldada vordlemisi keeruline. Reeglina tdhendab see seda, et solist
esitab materjali, millel on strukturaalselt keskne tdhendus ehk millest muu samal ajal kdlav materjal
on tuletatud voi millest see sdltub. Reeglina voib juhtiv materjal muust materjalist ka tugevalt
eristuda, kuid see ei ole tingimata kohustuslik (see ei ole materjali omadus, mis méadratleks selle

juhtivana).

Solisti funktsioon avaldub omakorda wviiel wiisil: (1) solist esitab kadentsi; (2) solist on
diinaamiliselt esiplaanil ning riitmiliselt kontrastne; (3) solist ei ole diinaamiliselt esiplaanil, kuid on
rlitmiliselt kontrastne ehk riitmiliselt orkestripartiidest sdltumatu (,,ajab oma asja”); (4) solist on
diinaamiliselt esiplaanil, kuid pole riitmiliselt kontrastne — see on riitmilises unisoonis voi
ritmiliselt orkestriga viga sarnane; (5) solist ei eristu orkestrist {ihegi eelpool kirjeldatud tunnuse
pohjal (s.t see pole ei diinaamiliselt esiplaanil ega ka riitmiselt kontrastne), kuid see esitab keskse
tdhendusega muusikalist materjali. Reeglina on solistipartii orkestripartiidest sellistes
situatsioonides monevorra aktiivsem, enam kaunistatud, strukturaalses mottes tiielikum (Idpetatum)

jne.
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Jargnevalt késitlen nimetatud funktsiooni igat viit avaldumisvormi ning toon nende kohta

1seloomulikke néiteid.

1. Kadents kdlab ,,Magmas" ainult iihes kohas, partituuri taktides 278-282, millest kaks esimest
takti on vélja kirjutatud sissejuhatus kadentsile ja pérast seda esitab 160kpillisolist

trummikomplektil umbes poolteist minutit kestva improvisatsioonilise soolo (ndide 2).

Niide 2. Tiitir ,,Magma”, taktid 278282
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2. Solist on vorreldes orkestripartiidega diinaamiliselt selgelt esiplaanil ning riitmiliselt kontrastne.
Uldiselt avaldub see funktsioon sedalaadi muusikalise materjali esitamise ja arendamise puhul,
mida Kerri Kotta (2011: 104) on kirjeldanud ,,aeglase ajana”. Tavaliselt omandab 166kpillipartii
suhtes orkestriga sellise funktsiooni teose alajaotuste (osade) alguses (vt. lk. 20-21), mil solist
astub sisse uue materjaliga uues 100kpillisektsioonis.!> Nonda avaldub see nditeks (1) teose
alguses — vastavalt taktides 9—10 (ndide 3) — kus solistifunktsioon viljendub esmakordselt
selgelt soolorollis, esitades partiid kellaméangul forte fortissimo’s; (2) taktides 180—181 (néide 4),
mil solist juhtatab trummikomplektil sisse ,,Magma” teise suurema alaldigu ning orkestris kdlab
samaaegselt harmooniline pedaal. Taktis 180 kolab orkestris diminuendo fortefortissimo’st
piano’sse ning taktis 181 esitab keelpilligrupp cresccendo piano’st fortissimo’sse. Lookpillisolist
teostab sarnaselt orkestriga samades taktides samuti diminuendo ning crescendo, kuid liigub
seejuures skaalal fortissimo—mezzopiano—forte, esitades samaaegselt keerukaid riitmifiguure.
Kuigi partituuri pdhjal on orkestri diinaamika nimetatud 10igus niiansi vorra valjem, siis
tambrilisest erinevusest tingituna kolavad tomtommid fortissimos siiski valjemalt kui keelpillid

fortefortissimo’s ning seega on solistipartii selgelt esiplaanil.

15 166kpillid on laval jaotatud kolme suuremasse sektsiooni: (1) vibrafon, kellaming, kontsert basstrumm (Gran Cassa),
tamtamm, octoban’id, taldrikud (cymbals), mark tree ja bell plate’d (2) trummikomplekt, lehmakellad (cowbells) ja
woodblock’id (3) marimba, conga’d ja temple block’id.

31



Niide 3. Tiiiir ,,Magma”, taktid 9—10
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Niide 4. Tiitir ,Magma”, taktid 180-181
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Veel avaldub see (3) taktides 314-317 (ndide 5), kus 160kpillisolist juhatab marimbal sisse
,Magma” kolmanda suurema alaldigu. Marimbapartii esitatakse vaid mezzoforte’s, kuid see
eristub siiski selgelt nii diinaamiliselt kui ka riitmiliselt {ilejdénud partiidest, kolades 315. takti

10pust alates paariks taktiks tdiesti tiksi.

Niide 5. Ttiir ,,Magma”, taktid 314-317
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3. Solist ei ole diinaamiliselt esiplaanil, kuid on riitmiliselt kontrastne. Nonda kdlab see taktides
388-397 (ndide 6), kus solisti marimbapartii omab orkestripartiidega vorreldes selgelt juhtivat
rolli. Puhkpillid ja madalad keelpillid on nimetatud vahemikus pigem harmoonilise pedaali
rollis, korged keelpillid aga harmooniat muutvas rollis, mille riitmifaktuur on kujundatud
aeglaste viltustega. Marimbapartii on orkestripartiidega vorreldes diinaamiliselt enamasti samal
skaalal, piisides peamiselt vahemikus mezzopiano—forte. Soolopartii on kujundatud
kuueteistkiimnendik-riitmide baasil ning omab seetottu riitmiliselt selget liidri rolli, vedades

muuskaliselt mootorina orkestrit edasi.
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Niide 6. Tiitir ,,Magma”, taktid 388—390
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4. Solist on diinaamiliselt esiplaanil, kuid pole riitmiliselt kontrastne. Uldiselt avaldub selline
funktsioon muusikalise materjali sedalaadi esitamise ja arendamise puhul, millele on viidatud
kui ,,aeglasele ajale” (Kotta 2011: 104). Selline olukord ilmneb niiteks taktides 108—111 (ndide
7). Orkestri flo6di- ja klarnetiriihm annab solistiga unisoonset riitmi diinaamikga forte ,.kédest
katte”. Lookpillisolist on samaaegselt kellaméngu kéike esitades vihemalt {ihe puupuhkpilliga
riitmiliselt unisoonis, kuid diinaamiliselt niiansi vOrra tugevam. Arvestades kellamédngu
tambrilist eripdra (viga labildikav), voib arvestada, et kellaming kdlab nimetatud vahemikus

isegi kaks niianssi tugevamalt, seetdttu on solist eksimatult esiplaanil ning solisti rollis.
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Niide 7. Tiitir ,,Magma”, taktid 108—111
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5. Solist on juhtivas rollis, kuid ei ole riitmiliselt kontrastne — on riitmiliselt seotud orkestris kdlava
materjaliga. Nimetatud alafunktsioon on peamiselt seotud soolopartii osadega, mis esitatakse
erinevatel trummidel ning see seostub muusikalise materjali arendamise viisiga ,kiire aeg”
(Kotta 2011: 104): niiteks (1) taktides 182206, 208-235 ja 238-270 (ndide 8), mil solist veab

trummikomplektil erinevaid pilliriihmi.
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Niide 8. Tiiiir ,,Magma”, taktid 239-244
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Samuti mirkasin, et samas taktide vahemikus kasutab helilooja materjali arendamisel peaaegu
siistemaatiliselt erinevaid trummikomplektis kasutusel olevaid pille: keelpille toetab enamasti
hi-hat’'i ja woodblock’i partii, erinevate taldrikutega toetatakse peamiselt trompeteid ja
metsasarvi ning trummidega (basstrumm, vdike trumm ja tomtommid) luuakse tugisiisteem
pohiliselt puupuhkpillidele ja tromboonidele. Samuti avaldub mittekontrastsel materjalil pdhinev
solistifunktsioon (2) taktides 410—471 (ndide 9), mil solist esitab partiid conga 'del, toetades oma
partiiga alguses enamasti keelpille ning alates taktist 467 peamiselt puupuhkpille: fl66di- ja
klarnetiriihma. Modlema néite puhul voib Oelda, et solistipartii on orkestripartiidest enamasti
tihedakoelisem, kuid haakub orkestripartiiddega kas téieliku riitmilise unisooniga voi toob
rOhkudega tihedamast soolopartiist védlja orkestripartiide riitmi. Diinaamika on seejuures
enamasti samal skaalal, kuid vdttes arvesse neil ajahetkedel solisti saatvate pilligruppide

tambrilist eripdra vOib Gelda, et solist on siiski esiplaanil.

Niide 9. Tiitlir ,,Magma”, taktid 420-425
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2.3 Ansamblist

Ansamblisti funktsioon véljendub soolopartiis juhul, kui l66kpillipartii on osa {ildisest

kdlamassiivist, s.t. ei oma juhtivat rolli ning on reeglina diinaamiliselt, registriliselt jne tagaplaanil.

Ansamblisti funktsioon avaldub omakorda kolmel viisil: (1) soolopartii on iiks hadil orkestrist, selle

ilesandeks on orkestris (muusikas) toimuvat voimendada, lisada sellele omalt poolt kdlalisi niiansse

— selle alafunktsiooni puhul kasutatakse 160kpille umbes nii nagu seda tehakse klassikalises

muusikas 18.—19. sajandil, mil 166kpillid ei olnud veel instrumendina iseseisvunud; (2) soolopartii

funktsioon on luua riitmiostinato vai lihe heliga taust/foon; (3) soolopartii on diinaamiliselt samal

skaalal, riitmiliselt orkestriga unisoonis.

Jargnevalt kasitlen kdiki nimetatud funktsiooni erinevaid avaldumisvorme ning toon nende kohta

iseloomulikke néiteid.

1.

Soolopartii on iiks hddl orkestrist, moodustades orkestrihdédltega iihtlase kolamassiivi.
Nimetatud funktsioon seostub solisti teise ja viienda alafunktsiooniga. Solisti teise
alafunktsiooniga vorreldes on esimene ansamblisti avaldumisvorm selle vastand — s.t see ei
eristu ei diinaamiliselt ega ka riitmiseliselt. Solisti viienda alafunktsiooniga on vdimendav
ansamblisti funktsioon vdga sarnane — ainsaks erinevuseks on siin see, et kirjeldatava
avaldumisvormi puhul esitab solist strukturaalselt mitte kdige olulisemat materjali, samas
kui juhtivas rollis oleva solistifunktsiooni puhul ta seda just teeb. Kdige iseloomulikumalt
viljendub see alafunktsioon teose alguses, fragmentaalselt esimeses osas ja teose 1dpus,
vastavalt taktides 1-7 (ndide 10), 35-45, 96-106 ning 572-595, mil solist loob koost6os
orkestriga atmosfaéri, mis peaks kuulajatele looma pildi keevast laavast ja maavérinatest.
Kerri Kotta (2011: 104) kirjeldab oma analiiiisis sellisid fragmentide mdistega ,,pidev aeg”.
Solist kasutab sellise atmosfdiri loomiseks erinevaid taldrikuid, kontsert basstrummi (Gran
Cassa) ja tamtammi. Oluline on maérkida, et nimetatud teose osades kasutab helilooja efekti
loomiseks véga &dirmuslikke diinaamikaid (piano pianissimo—forte fortissimo), mis
erinevate partiide esitamisel teineteisest vilja kasvavad ja jélle vaibuvad. Nimetatud
vahemikes voOiks helilooja 166kpillide kasutusel tuua paralleele klassikalise-romantilise

kirjaviisiga, mil 166kpillide funktsioon oli luua atmosfaéri.
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Niide 10. Tiiir ,,Magma”, taktid 1-8
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2. Solist on taustaks orkestris aset leidvale arengule. Vorreldes esimesena selles alapeatiikis
kirjeldatud funktsiooniga, omab siin solist staatilise, ostinatoliku karakteriga partiid. Seda vdib
vorrelda solisti kolmanda alafunktsiooniga, sest ka siin on 160kpillipartii riitmiliselt
orkestripartiidest erinev, kuid see ei loo siin (karakteri)kontrasti orkestri ja solisti vahel — solisti
iilesandeks on pigem luua atmosfair kui esitada soolofunktsiooniga partiid. Tavaliselt avaldub
see teose osade lileminekutel, mil solist liigub iihest 166kpillisektsioonist teise juurde. Selline
olukord ilmneb nditeks (1) taktides 160—172 (ndide 11), mis on ettevalmistav materjal teisele
osale, mil 160kpillisolist liigub esimesest pillisektsioonist teise, esitades cow bell’il kahe takti

pikkust ostinato-riitmi, saates sedamoodi orkestri nn vaheméngu ning (2) taktides 300-308
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(ndide 12), mis on ettevalmistav materjal kolmandale osale, mil solist liigub teisest sektsioonist
kolmandasse, luues koos keelpillisektsiooniga tuulekelladel taustaheli/atmosfdiri eelkodige
f166di- ja klarnetiriihma poolt esitatud muusikalisele materjalile, mille nimetatud osa lopus,

taktis 306, keelpillid sujuvalt iile votavad.

Niide 11. Tiiiir ,Magma”, taktid 160-163
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Niide 12. Tiiiir ,,Magma” , taktid 300-301
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3. Soolopartii on diinaamiliselt samal skaalal, riitmilises unisoonis orkestriga ning ei oma juhtivat
rolli. Esmapilgul ndib see alafunktsioon sarnane solisti teise alafunktsiooniga, mil solist on
diinaamiliselt valjem, kuid ei erine riitmiliselt orkestripartiidest. Siin kisitletava ansambli
alafunktsiooni puhul aga solist {ilejddnud orkestrimaterjalist diinaamiliselt ei eristu. Jargnevate
ndidete puhul on solistipartiis diinaamikatdhised kirjutatud vorreldes orkestripartiidega kiill
valjemana, kuid sellise kirjapildi eesmérgiks on pigem tasandada erinevate pillide tdmbrilisi ja
diinaamilisi erinevusi. Siinkohal iseloomustab jérgnevaid fragmente ,kiire acg” (Kotta 2011:
104). Kirjeldatud olukord ilmneb kodige selgemalt taktides 472—532. Nimetatud pika 18igu
jooksul vahetab solist mitu korda instrumente: 472-482 conga’d (ndide 13), 484-501 temple
block’id ja taldrik (ndide 14), 504-508 marimba (ndide 15) ning 514-532 vibrafon (ndide 16).
Enamasti (vélja arvatud femple block’idel esitatud taktides) on solisti diinaamika vastavalt
partituurile niianss tugevam, kuid seda juba eelpool nimetatud pdhjustel: vastasel juhul ei oleks
160kpillipartiid, kasutatud 160kpillide tdmbriliste eripdrade tottu, ildisest kdlamassiivist

véljakuuldavad. Oluline on maérkida, et kui solist esitab partii marimbal ja vibrafonil, siis
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lisandub riitmiliselt unisoonile ka helikdrguslik unisoon

Niide 13. Ttiir ,,Magma”, taktid 472473
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Niide 16. Tiiiir ,,Magma”, taktid 514-515
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2.4 Algataja

Algataja funktsioon tdhendab muusikalise materjali esmast genereerimist solistipartiis, mis annab
kas riitmilise vdi meloodilise impulsi, ning mille orkester sujuvalt sarnase riitmi- voi
meloodiakombinatsioonina imiteerib. Selline funktsioon avaldub kahel erineval moel. Esmalt
avaldub see nagu viljakirjutatud (1) digitaalne kaja (Digital Delay)'®. Teisalt vOib see avalduda ka
ndnda, et solisti poolt algatatud materjalile reageerib orkester samaaegselt ning enamasti sama
ritmiga, kuid helikorguslikus mdttes erinevalt — selle tulemuseks on heterofooniline faktuur!?.
Solistipartiid saab sellistes 10ikudes algataja rollis méadratleda seetdttu, et neis Idikudes on
160kpillipartii  vorreldes muude partiidega strukturaalselt kdige terviklikum, tihtipeale ka
diinaamiliselt valjem ning on faktuuriliselt voi monel muul viisil kdige tihedam, mis vdimaldab
seda vaadelda strukturaalse ja véljendusliku keskmena. Nimetatud olukord toimib ligikaudu nonda

nagu viljakirjutatud (2) harmonisaatori (harmonizer)!8 efekt.

Jargneval kasitlen koiki nimetatud funktsiooni erinevaid avaldumisvorme ning toon nende kohta

iseloomulikke niiteid.

1. Digitaalne kaja — solist genereerib muusikalise materjali, mida vihemalt iiks méngija orkestrist
kordab enamasti muutumatul kujul (sama helikorgus ning riitm). Selline olukord ilmneb néiteks
taktides 386—387 (ndide 17.). Solist esitab marimbal 386. takti kolmandast 166gist alates nelja

166g1 pikkuse 16igu, mida I fagott muutumatul kujul kaks 166ki hiljem kajana kordab.

Niide 17. Tiiiir ,,Magma”, taktid 386387
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Marimba

16 Digital Delay efektid lisavad algsele signaalile pikema, [ja tavaliselt] korduva kaja (Middleton 2007: 56).

17 Kui ajavahemik algimpulsi ja sellest genereeritud materjali kaja on nullviirtusega, siis tekib algataja funktsiooni
rakendumisel heterofooniline faktuur.

18 Harmonisaator on seade, mis dubleerib elektrooniliselt signaali erineva helikdrgusega voi erinevate helikdrgustega
(Collins 1995: 710).
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Sisuliselt on siin tegemist kompositsioonivottega, mida tuntakse kaanonina, kuid vottes arvesse
Tiiir1 proge-rock’i tausta, on seda antud kontekstis selgitusvoimelisem késitleda digitaalse

kajana, mis on iile kantud puhtakustilisse konteksti.

2. Harmonisaatori efekt — selline olukord esineb nditeks taktides 108—111 (ndide 7.), kus solist
esitab kellaméngul fortissimo’s fraasi, mida floodi- ja klarnetirihm forte’s riitmiliselt
dubleerivad, kusjuures helikorguslikult on nad vorreldes solistiga erinevad (vdlja arvatud 1
fl60di partii). Taktis 108 alustavad kdik nimetatud grupis sama riitmiga harmoniseerimist, mida
kolmandast 166gist jatkab vaid floddirithm. Taktist 109 alates harmoniseerib solisti vaid
klarnetiriihm, mida saab késitleda kui ,,harmonisaatori algoritmi” muutust. Mérkimisvdirne on
ndite 7. juures asjaolu, et kaks funktsiooni — solist ja algataja — esinevad samaaegselt.
Soolopartiid saab siinkohal maédratleda algataja funktsioonis seetdttu, et vastav partii on
strukturaalne alus orkestris toimuvale: (1) 166kpillipartii on teistest partiidest valjem, (2) on

erinevate hiipete tottu teistest partiidest selgelt eristuv ning omab rohkem energiat.

2.5 Jitkaja

Jatkaja on algataja-funktsioonile (edaspidi algataja) vastupidine kategooria — muusikaline materjal
genereeritakse esmalt orkestris. Solist saab riitmilise vO1 meloodilise impulsi monelt orkestripartiilt,
mida ta sarnase riitmi- vdi meloodiakombinatsioonina imiteerib. Samalaadselt algataja rollile vdib
ka jitkaja roll soolopartiis anda tulemuseks heterofoonilise faktuuri, kuid algataja-funktsiooniga
vorreldes on solisti ja orkestri rollid vahetunud. Nagu algataja vOib ka jitkaja avalduda
véljakirjutatud (1) digitaalse kajana voi (2) harmonisaatoriefektina. Lisaks esineb nimetatud
funktsiooni puhul ka olukord, kus soolopartii jitkab/votab iile orkestripartiidelt saadud impulsi nagu

(3) harmooniline pedaal.

Jargnevalt kasitlen koiki nimetatud funktsiooni erinevaid avaldumisvorme ning toon nende kohta

1seloomulikke néiteid.

1. Digitaalne kaja — iiks hdél voi erinevad hédled orkestrist genereerivad materjali, mida solist

kordab enamasti muutumatul kujul (sama helikdrgus ning riitm). See ilmneb néiteks taktides
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Niide 18. Tiiir ,,Magma”, taktid 50-53
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50-53 (ndide 18.), mil floddigrupp esitab seitsme 166gi pikkuse fragmendi!®, mida soolopartiis
kuuendast 166gist alates peaaegu muutumatul kujul korratakse ning taktides 375-376 (néide 19),

mil kolme 166gi pikkune katkend esitatakse esmalt esimese viiuli partiis, mida marimbal neli

Niide 19. Tiiir ,,Magma”, taktid 375-376
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160ki hiljem helikorguslikult muutumatuna korratakse. Siinkohal on huvitav mérkida, et

soolopartiis esinev kaja-efekt on iihe noodi vorra riitmilises nihkes viiulipartiis esitatuga.

19 Fragmenti alustab kolmas fl66t, jitkab teine flo6t ning 15petab esimene fl56t
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2. Harmonisaatori efekt avaldub néiteks taktides 126—127 (ndide 20), mil soolopartiis (vibrafonil)
esitatakse koos puupuhkpillidega sama riitmistruktuuriga, kuid helikorguslikus mottes erinev
kéik. Siinkohal saab soolopartiid analiitisida kui iihte hdilt harmonisaatori efektist, sest (1)
fl66di- ja klarnetirihm moodustavad grupi siseselt iihtse tervikliku litkumisega kéigud,
mispuhul voib neid analiilisida kui kaht erinevat instrumenti, mis méngivad kolmehailselt.
Vibrafoni kdigud on seejuures iiles chitatud teistsuguselt — hiippeliselt; (2) vibrafon jouab
trillerini {ihe 166gi vorra hiljem kui puupuhkpillid — nd lohiseb jérgi; (3) juhtiv hédl (leading
voice) ei ole liheselt mddratletav — partituuri pdhjal on nii soolopartii kui ka orkestripartiid sama
diinaamikaga (forte fortissimo), kuid arvestades vibrafoni tdmbrilist eripdra, kdlab pill umbes

tihe niiansi vorra vaiksemalt.

3. Harmooniline pedaal esineb niiteks taktides 310-311 (ndide 21), mil metsasarve- ja
trombooniriithmas esitatakse materjal, mida soolopartiis takt hiljem imiteeritakse. See annab
vOimaluse metsasarveriihmal tromboonide ja marimba fooni tasutal muusikalist materjali

arendada.

Niide 20. Ttiir ,,Magma”, takt 126127
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Niide 21. Tiiir ,,Magma”, taktid 310-311
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2.6 Funktsioonide samaaegsus

»~Magma” moningates kohtades ei ole soolopartii ja orkestri vahelist suhet voimalik {iheselt

madratleda. Selline olukord on kirjeldatav taktides 118119, 124125, 127-128 (niide 22).

Niide 22. Tiitir ,,Magma”, taktid 118-119
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Koikidel nimetatud juhtudel esitab solist kujundi octoban’idel, mida keelpillid sama diinaamikaga
ritmiliselt dubleerivad. Siinkohal ei saa 166kpillipartiid tdlgendada juhtiva hadlena (leading voice)

eelkdige kahel pohjusel: (a) lodkpillipartii on samal diinaamilisel skaalal keelpillidega ning
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tambrilistest eripdradest tingituna ei kola octoban’id ei valjemalt ega vaiksemalt kui keelpillid; (b)
kuigi esmapilgul voiks partituuri pohjal 16iku kirjeldada kui harmonisaatori efekti, siis siinkohal
jaab miiratlematuks juhtiv hiil, mida harmoniseeritakse, sest riitmifiguuri alustatakse samaaegselt
samas diinaamikas (sulgudes olevad noodid ndites on pidenoodid, mis kuuluvad eelmise fraasi
juurde). Lisaks esineb see taktides 346—350 (ndide 23), mil marimba esitab madalate keelpillidega
helikdrguslikus unisoonis partii, mida voiks méératleda kui (1) algataja partiid, sest marimba
juhatab sisse koik hédled, mis madalamate keelpillide poolt pedaalina peale jadvad ning teeb igal
noodi toonitamiseks crescendo ja diminuendo; samas kui (2) ansamblisti partiid, sest moodustab
esimese viiuli partiile justkui taustsiisteemi — saadab né meloodiat. Kokkuvottes: saatefaktuuris

omab 160kpillipartii juhtivat rolli, mis on harmooniliseks taustaks korgetele keelpillidele.

Niide 23. Tiiiir ,,Magma”, taktid 346-350
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Veel avaldub selline olukord taktides 533-554 (ndide 24), mil vibrafonil esitatakse riitmiliselt
kontrastset meloodiat (sedapuhku pigem riitmiliselt aeglasem materjal), mida esimesed viiulid
dubleerivad ning iilejddnud keelpillid saadavad. Kuigi vibrafon kolab tambriliste eripdrade tottu
samas diinaamikas pigem niianss vaiksemalt, siis oktavites noteerimise tdttu muutub pillil esitatu
valjemaks. Kirjeldatud niites ei ole lookpillipartii funktsioon iiheselt moistetav, sest (1)
160kpillipartii 1 viiuliga ansamblirollis (koos esitatakse sama meloodiat) ning samas voib seda
analiiiisida ka kui (2) juhtivat héélt, sest kogu materjali seisukohast esitab ta koos I viiuliga

,;meloodiat”.

Niide 24. Tiiir ,,Magma”, taktid 544-546
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2.7 Muutuv funktsioon

Muutuv funktsioon avaldub solistipartiis juhul, kui iihe takti voi lithema tervikliku fraasi jooksul
soolopartii funktsioon vahetub. Nonda avaldub see néditeks taktides 136-138 (ndide 25), kus
1606kpillisolist esitab octoban’idel fraasi, mil alates 136. takti kolmandast 166gist esineb soolopartiis
funktsioonide samaaegsus, 137. takti neljandast 166gist avaldub see solisti viienda alafunktsiooni
(juhtivas) rollis ning 138. takti kolmandast 166gist alates on l60kpillipartii taas funktsioonide

samaaegsusega kirjeldatav.
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Niide 25. Tiiiir ,,Magma”, taktid 136138
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2.8 Funktsioonide esinemissagedus

Jargnevalt esitan 160kpillipartii pohifunktsioonide ning nende kombinatsioonide (muutuv ja
ambivalentne funktsioon) esinemissageduse néditajad kogu teose ulatuses (600 takti) tulpdiagrammis

(joonis 3).

Joonis 3.

Pohifunktsioonide ning nende kombinatsioonide esinemissagedus
600

450

300

Taktide arv

239

150
150

. 4 et DSOS sesiiees |

Solist Ansamblist Algataja Jétkaja Ambivalentne Muutuv
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Partituuri pdhjal avaldus soolopartii kdige sagedamini solisti funktsioonis — 239 taktis, kiillaltki
sagedasti ansamblisti funktsioonis — 150 taktis, millest v3ib jareldada, et valdavas osas teosest on
solistipartii suhet orkestriga vdimalik kirjeldada nimetatud kahe pdhifunktsiooni
alafunktsioonidega. Jarsk langus toimus strukturaalsete funktsioonide ning pdhifunktsioonide
kombineerimise avaldumisel: algataja funktsioon — 43 taktis, jitkaja funktsioon — 31 taktis,
ambivalentne funktsioon — 33 taktis ning muutuv funktsioon — 25 taktis, mis vdimaldab jareldada,

et nimetatud funktsioonid on pigem marginaalsed.

Jargnevas tulpdiagrammis (joonis 4) esitan 166kpillipartii solisti alafunktsioonide esinemissageduse

nditajad. Kokku esines solisti funktsiooni teoses 239 taktis.

Joonis 4.
Solisti alafunktsioonide esinemissagedus
239
2
< 148
Q
4]
v
&
47
-i_+_
0
Juhtiv Diin./riitm. kontrast Diin. kontrast Riitm. kontrast Kadents

Partituuri pdhjal osutus solistifunktsiooni alafunktsioonidest kdige kesksemaks alafunktsioon Soljunt
— 148 taktis, millest voib jareldada, et solisti funktsioon ei avaldu selles teoses peamiselt mitte
solistipartii spetsiifilise eristumise kaudu orkestrist, vaid selle juhtiva rolli kaudu (selle
strukturaalsete omaduste kaudu). Oluline on mirkida, et kadentsi diagramm adekvaatselt ei kajasta,
sest taktide arvult on see mahutatud vaid viiele taktile, mis diagrammis avaldub kdige harvemini
esineva solisti alafunktsioonina, kuid vottes arvesse helilooja méarkust (vt. ndide 2), kestab kadents

umbes poolteist minutit, mis muudab ajalises mottes selle alafunktsiooni kiillaltki kaalukaks.
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Jargnevalt esitan 160kpillipartii ansamblisti alafunktsioonide esinemissageduse néitajad

tulpdiagrammis (joonis 5). Kokku esines ansamblisti funktsiooni teoses 150 taktis.

Joonis 5.
Ansamblisti alafunktsioonide esinemissagedus

150

113

75

Taktide arv

38

Unisoon Ostinato/foon

Voimendaja

Partituuri pohjal esines ansamblisti alafunktsioonidest sagedamini kaks alafunktsiooni: vdimendaja
— 66 taktis ning unisoon — 61 taktis, millest vdib jireldada, et selle funktsiooni lilesanne on pigem
seotud orkestris oleva materjali voimendamise ning iihe helikdrguslikult ja/vdi riitmiliselt unisoonis
oleva hidle lisamisega. Nagu alapeatiikis 2.3 kirjeldatud, esineb ansamblisti teine alafunktsioon —

ostinato/foon — teose osade iileminekutel, see seletab ka nimetatud alafunktsiooni harvema

esinemissageduse.

52



Algataja alafunktsioonide esinemissageduse nditjad on dra toodud joonisel 6. Kokku esines algataja

funktsioon teoses 42 taktis.

Joonis 6.

Algataja alafunktsioonide esinemissagedus
43

32

Taktide arv
[\ O]
\]

11

Kajaefekt Harmonisaator

Diagrammi pdhjal vdib viita, et kuna algataja esimene alafunktsioon — kajaefekt — esines tépselt
kaks korda sagedamini kui teine alafunktsioon — harmonisaator — siis soolopartii
algatajafunktsiooni peamine {iilesanne on edastada impulss (fraas), mida orkester teatud aja

moddudes kordab.
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Joonisel 7 esitan 160kpillipartii jdtkaja alafunktsioonide esinemissageduse néitajad tulpdiagrammis.

Kokku esines jéitkaja funktsiooni teoses 31 taktis.

Joonis 7.

Jatkaja alafunktsioonide esinemissagedus

31

23

17

Taktide arv
>

12

0 I

Pedaal Kajaefekt Harmonisaator

Jatkaja alafunktsioonide tiilipilisemad esinemisvormid on pedaal ja kajaefekt, millest saab
jareldada, et soolopartii tegeleb selle funktsiooni esinemisel peamiselt orkestrilt saadud impulsi
pikendamisega (pedaal) voi selle kordamisega (kajaefekt) teatud aja moddudes. Harmonisaatori

alafunktsioon on selle teose kontekstis pigem erandlik, sest esines vaid kahes taktis.

Uldisemas plaanis voib viita, et strukturaalsetest funktsioonidest on kiillalti olulisel kohal just
digitaalse kaja funktsioon, mis esines mdlemas vormis (algataja ja jitkaja alafunktsioonina) kokku

40 taktis.

Kéesolevas peatiikis analiiiisisin solisti funktsioone seoses orkestriga. Vaatluse pdohjal jagasin solisti
funktsioonid nelja baaskategooriasse ning need omakorda erinevatesse avaldumisvormidesse.
Baaskategooriaid nimetasin neli: solist (viis avaldumisvormi), ansamblist (kolm avaldumisvormi),
algataja (kaks avaldumisvormi) ning jidtkaja (kolm avaldumisvormi). Lisaks baaskategooriatele
esines ka kaks erikategooriat: funktsioonide samaaegsus, mis seisnes kahe funktsiooni samaaegses

esinemises ning muutuv funktsioon, mis tdhistas olukordi, mil iiks funktsioon muundus lithikese
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aja jooksul teiseks. Peatiiki 10pus tdin vélja erinevate funktsioonide esinemissageduse niitajad

tulpdiagrammidena teoses ,,Magma”.
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3. Praktikute motted seoses teosega ,Magma”. Intervjuud

Sooviga teada saada, kuidas mdistavad ja motestavad teost ,,Magma” helilooja ja seda esitanud
160kpillisolistid ning dirigendid, intervjueerisin helilooja Erkki-Sven Tiiiri, dirigente Risto Joosti ja
Kristjan Jarvit ning 166kpillisoliste Evelyn Glenniet ja Guntars Freibergsi. Intervjuu kiisimustiku
koostasin ldhtuvalt poolstruktureeritud ehk teemaintervjuu printsiipidest, mispuhul , kiisimused
voivad olla eelnevalt formuleeritud, kuid uurija otsustab, mida on otstarbekas kiisida ja millal tuleks
seda teha.” (Virkus 2016, vaadatud 25.05.2023) Intervjuu kiisimustik koosnes peakiisimustest ja
neid tdiendavatest lisakiisimustest, mida kasutasin vaid siis, kui intervjueeritav mingil pohjusel
peakiisimusest aru ei saanud voi mind huvitavast teemast korvale kaldus. Oluline on maérkida, et
erialati erinesid kiisimustikud pisut olenevalt helilooja, dirigendi ja 166kpillisolisti mdnevorra
erinevatest todiilesannetest ja eesmérkidest. Intervjuud viisin 14dbi intervjueeritavatega isiklikult
kohtudes, vilja arvatud 160kpillimingija Evelyn Glenniega, kes soovis ajapuuduse tottu
kiisimustikule vastata endale sobival ajal. Seetdttu saatsin talle viimistletud kiisimustiku meilile,

millele ta lindistatud helifailiga paari nddala pérast vastas.

Intervjuude pdhikiisimused olid jargnevad?20:

1. Kas Teie arvates kaasaegne instrumentaalkontsert erineb klassikalisest/romantilisest
instrumentaalkontserdist?

Millest Te teose kirjutamist tavaliselt alustate? (ainult helilooja)

Kuidas Te teosega tavaliselt tutvute? (ainult dirigent ja solist)

Kui palju piihendte aega ainult noodiga t66le? (ainult dirigent ja solist)

Mida tooksite vélja pérast esmast tutvumist"Magma" noodiga? (ainult dirigent ja solist)

Kuidas kirjeldaksite ,,Magma” ettevalmistusprotsessi? (ainult dirigent ja solist)

A

Olete o6elnud, et ,,Magma” (ja ,,Ardor”) on {lleminekuteosed poliistiililiselt
komponeerimismeetodilt vektoriaalsele meetodile. Milles see iileminek Teie jaoks seisnes?
(ainult helilooja)

8. Kui palju jaib Teie muusika puhul ruumi interpreteerimiseks? (ainult helilooja)

9. Kuidas kujuneb teose pealkiri? (ainult helilooja)

20 Kuigi kiisimuste esitamise jarjekord tundub kohati justkui ebaloogiline, siis autorina leian, et (1) neid ei saa tdpsemalt
»uhise nimetaja” alla struktureerida ilma, et teatud kiisimuste mote kaduma ei ldheks (nt. mdne kiisimusega soovisin
tabada mitut teemat, mis ka dnnestus) ning (2) soovin esitada lugejale kiisimustiku samas jérjestuses, kuidas esitasin
neid intervjueeritavatele.
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10.
I1.
12.
13.
14.

15.

16.
17.
18.
19.
20.
21.
22.

23.

Kui palju mojutab teose interpreteerimise kujundamist teose pealkiri? (ainult dirigent ja solist)
Mitmeks osaks liigendaksite teose ,,Magma™?

»~Magma” on zanriliselt méiératletud kui siimfoonia. Samas on teoses ka solist. Miks?
Missugustes rollides solist selles teoses on?

Mida tooksite vélja vordlemaks ettekujutlust teosest ja tegelikku kolapilti, mida kuulete
esimeses proovis? (ainult helilooja)

Millised tdhelepanekud lisandusid harjutusprotsessi ajal, mida Te esmasel tutvumisel noodiga
téahele ei pannud? (ainult dirigent ja solist)

Kuidas kirjeldaksite ,,Magma” muusikalist materjali?

Kuidas kirjeldaksite koost6dd dirigendiga? (ainult helilooja ja solist)

Kuidas kirjeldaksite koostddd orkestriga?

Kuidas kirjeldaksite koost6dd solistiga? (ainult helilooja ja dirigent)

Milliseid muutuseid tooksite vilja vorreldes proovitsiikli perioodi ja teose esitust publikule?
Kui palju teate Erkki-Sven Ttiiiri kui helilooja taustast? (ainult dirigent ja solist)

Téiendasite end Karlsruhes elektronmuusika alal. Mil méairal on elektronmuusika seotud Teie
teostega? Milliseid elektronmuusika votteid kasutasite ,,Magmat” luues? (ainult helilooja)

Kas soovite soeses ,,Magma” voi selle interpreteerimisega seoses midagi lisada?

Litereerisin intervjuud tdies mahus ning kasutasin materjali koondamiseks/struktureerimiseks

juhtumitilest ehk horisontaalset analiiiisi (cross-case analysis), mispuhul vaadeldakse samal ajal

mitut analiiiisitavat ,,juhtumit” ning mis annab vdimaluse iildistuste loomiseks. Tartu Ulikooli

sotsiaalse analiilisi meetodite ja metodoloogia Opibaasile tuginedes voOib sellise kvalitatiivse

sisuanaliiiisi eesmirgiks olla 1) mitme juhtumi vdrdlemine, mis vdib anda tulemuseks juhtumite

tiipoloogia; 2) ldbivate teemade leidmine; 3) tegevus-, seose- voi muude mustrite viljaselgitamine.

(Kalmus 2015, vaadatud 25.05.2023)

Intervjuudest saadud materjali analiilisi kdigus koondasin materjali jirgnevate t66 seisukohast

oluliste teemade/mirksonade kaupa:

1.
2.
3.

Solisti funktsioonid ja teose interpreteerimine
Vorm, zanr ja muusikalised ,,olekud”

Erkki-Sven Tiitir, rokk- ja elektronmuusika
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3.1 Solisti funktsioonidest ja teose interpreteerimisest

Otsides vastust kiisimusele, millised on solisti funktsioonid kaasaegses instrumentaalkontserdis, on
seda oluline vorrelda klassikalis-romantilise kontserdiga. Peamiselt tdid intervjueeritavad vilja
orkestri funktsiooni ja solisti virtuoossuse muutused ajas. Orkester on valdavalt saatja rollist vilja
tulnud ning omab vdordvidirset partnerlussuhet solistiga. Solistipartii ei ole enam tehniliselt kdige
esilekerkivam, vaid on segunenud orkestri kdlamassiiviga — Erkki-Sven Tiiiiri sdnadega: ,,solisti ja

orkestri suhe on viga interaktiivne” (Tiiiir, intervjuu 1.03.2023).

Pohjuseid, miks sellised muutused aset on leidnud, vdib intervjueeritavate sdnul olla mitmeid.
Niiteks keskenduvad erineva ajastu heliloojad oma tihelepanu erinevatele aspektidele muusikas.
Kui romantilise kontserdi puhul oli oluline pigem harmoonia ja meloodia, siis niiiidisajal to6tavad
heliloojad rohkem erinevate vérvide, tdmbrite, kolamassiivide kokkusobitamisega ning iildise
atmosfdéri loomisega. Solisti esitlemine on samuti teistsugune. Klassikaliselt oli solistil kdige
olulisem partii ja seda esitleti sdravalt, orkester oli seejuures, nagu juba Oeldud, enamasti saatja
rollis. Ka kaasaajal on solistil kdige olulisem roll, kuid see seguneb orkestri kdlamassiiviga ehk

solist ja orkester on terviklik iiksus. (Freibergs, intervjuu 29.09.2022)

Téiesti teistsugune vaatenurk kaasaegse instrumentaalkontserdi vordlemisel klassikalis-romantilise
kontserdiga oli 166kpilliméngija Evelyn Glenniel ja dirigent Kristjan Jarvil, kes arvasid, et ei ole
iildse oluline, millal kontsert on kirjutatud. Teose ajaliinile asetamine ei oma téhtsust, sest muusika
on selle tihiskonna peegel, kus me praegu elame ja seetdttu esitame ka muusikat vastavalt oma
ajale. Seega on koik teosed maailma esiettekanded meie ajas, olenemata sellest, kas esitame Bachi,
Mozarti, Tiiiiri voi Stockhauseni muusikat. (Glennie, intervjuu 10.03.2023) (Jarvi, intervjuu
1.03.2023) Sellest jareldan, et nad annavad moista, et solisti funktsioonid olenevad sellest, kuidas

omas ajas elav interpreet neid tdlgendab — teose kirjutamise aeg ei oma tdhtsust.

Risto Joost lisas, et kuigi kaasaegse teose solisti partii on suuresti integreeritud orkestri kolapilti,
siis teose ettevalmistamisel vOtab ta ette esimesena just solisti partii, sest reeglina toetub kogu

tilejddnud materjal siiski sellele (Joost, intervjuu 6.03.2023).

Seega annavad intervjueeritavad moista, et solisti funktsioonid on ajas muutunud. Jarvi ja Glennie

teevad seda kiill moningate modndustega, viidates sellele, et ka varem kirjutatud teoseid voiks ja
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peaks esitama praeguse aja kohaselt ja traditsioonide jérgi. Seetdttu uurisin, milliseid funktsioone
kaasaegsed artistid ja helilooja tdnapdevases kontserdis ,,Magma” nditel esile oskaksid tuua. Leian,

et see on minu t00 seisukohast kdige olulisem kiisimus.

Esile kerkisid peamiselt neli funktsiooni: (1) solist; (2) ansamblipartner (kasutati ka véljendit
orkestrant); (3) vedav (kasutati ka viljendit soolokitarr) ja (4) saatefunktsioon (kasutati ka

véljendit tausta roll, tuge andev roll).

Solisti funktsiooni iseloomustati peamiselt klassikalise instrumentaalkontserdi néitel, mil solist on
selgelt esiplaanil ning tal on kanda {iks keskne hiél, keskne teema (kasutati ka véljendit temaatiline
vedaja), mida saadab orkester. Ansamblipartneri roll viitab olukorrale, kus solistipartii on iiks haal
suuremast ansamblist/orkestrist vOoi rohutab riitmikat ning sekundeerib orkestris toimuvale. Vedavat
rolli kirjeldati kui partiid, millest toukudes teised pillid hakkavad uusi laienevaid kolapilvi
moodustama, aga ka kui soolokitarri, mis veab dramaturgiat kulminatsiooni suunas.
Saatefunktsiooni tdpsemalt ei kommenteeritud, kuid see viitab situatsioonile, mil solisti partii

saadab orkestrist kas iihte vOi mitut keskset teemat (hédlt, meloodiat jne) esitavat instrumenti.

Solisti/temaatilist vedajat voiks vorrelda peatiikis kaks analiiiisitud solistifunktsiooni teise
avaldumisvormiga, mil solist on vorreldes orkestripartiidega diinaamiliselt selgelt esiplaanil ning

rlitmiliselt kontrastne (vt. 1k. 31).

Ansamblipartner/orkestrandi funktsioon kattub peatiikis kaks analiitisitud ansamblisti
avaldumisvormidega iiks — soolopartii on iiks hédl orkestrist (vt. lk. 38) ja kolm — soolopartii on

diinaamiliselt samal skaala ning riitmiliselt orkestriga unisoonis (vt. k. 41).

Vedav/soolokitarri funktsioon vdiks olla mingil médral sarnane minu poolt analiilisitud algataja
funktsiooniga, kuid erinevus seisneb selles, et oma analiilisis tdin vélja olukorrad, mil orkester
imiteeris sarnase riitmi- vOi meloodiakombinatsiooniga solisti poolt esitatut (nt. digitaalse kaja
efekt). Ehk voiks sealt vilja areneda ka orkestrihéddlte poolt moodustatud uusi kdlapilvi (vt. lk. 43—

44),
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Saatefunktsiooni saab vdrrelda taaskord ansamblisti funktsiooniga, kuid sedapuhku
avaldumisvormiga number kaks, mil soolopartii lilesanne on luua riitmiostinato vai ihe heliga taust/

foon (vt. Ik. 39-40)

Harvemini esinesid rollinimetused (5) bindimees; (6) varvi lisaja (kasutati ka véljendit aura
lisaja); (7) dirigent ja (8) pealtvaataja. Béndimehe rolli kirjeldati kui partiid, mis hoiab kogu asja
kidimas (Joost, intervjuu 6.03.2023) — eeldan, et solistipartii on sel hetkel siis justkui riitmiline
mootor, millele iilejddnud pilligrupid toetuvad. Vérvi lisaja voiks justkui olla slinoniitim eelnevalt
kirjeldatud funktsioonile (2) ansamblipartner, kuid siiski tundus Erkki-Sven Tiiiiri kirjeldusest, et
péris nii see ei ole. Vahe seisneb selles, et ansambliparner/orkestrant on héal tildisest kdlamassiivist,
kuid siiski konkreetset kolavérvi lisava funktsiooniga, mida on vdimalik selgelt eristada. Seejuures
el ole nimetatud hdil samas nii oluline, et seda voiks solisti voi vedaja rolliga samavéérseks lugeda
(Tidr, intervjuu 1.03.2023). Dirigendi ja pealtvaataja rolle nimetati ainult {ihe korra ning tapsemalt
lahti ei seletatud, seega on siinkohal antud minupoolne kirjeldus neile spekulatiivne. Dirigendi roll
voiks osutata situatsioonile, kus solisti partii annab orkestile teatud riitmilise impulsi voi omab
rliitmiliselt olulist funktsiooni, millele teised samaaegselt méngivad pilligrupid voiksid toetuda —
sellise kujutluspildina sarnaneb see eelnevalt kirjeldatud (5) bandimehe funktsioonile. Pealtvaataja
funktsiooni on kiillaltki keeruline ,,Magma” kontekstis ette kujutada. Ehk viitab see neile vihestele
hetkedele, mil solistil on pausid ning ta saab keskenduda rohkem orkestris toimuvale. Samas ei
esine teoses ,,Magma” klassikalises mottes orkestri vaheménge, mil solist saaks pikemalt hinge
tommata ja orkestris toimuvale pealtvaataja pilgu ldbi keskenduda. Seetottu jddb see solisti

funktsioon ebaméiraseks.

Bindimehe funktsiooni kirjeldas dirigent Risto Joost kui situatsiooni, mil solist hoiab justkui kogu
asja riitmiliselt koos. Eeldan, et ta viitas siinkohal teose teisele osale, mil solist esitab partiid
trummikomplektil ja peaks olema orkestris toimuvale muusikalisele materjalile riitmiline mootor.
Sellest tulenevalt saab bédndimehe funktsiooni kdorvutada peatiikis 2.2 vélja toodud solisti
funktsiooni avaldumisvormiga number viis, mis téhistas olukorda, mil solist on juhtivas rollis, kuid

on riitmiliselt seotud orkestris kdlava materjaliga.

Virvi/aura lisaja tihistas Erkki-Sven Tiiiiri sonadele tuginedes olukorda, mil soolopartii on justkui

haal ildisest kolamassiivist, kuid siiski konkreetset kdlavarvi lisava funktsiooniga. Ehk voiks sellist
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rolli vorrelda peatiikis 2.6 nimetatud funktsioonide ambivalentne avaldumisena — ka seal lisab solist

(riitmilises unisoonis) orkestris toimuvale octobanidel vérvi.

Kuna dirigendi ja pealtvaataja rolle nimetati vaid korra, intervjuudest nende kohta tdpsemat
informatsiooni ei kogunenud ning minupoolne kirjeldus nende kohta siinkohal oli spekulatiivne,

jétan need kaks rolli peatiikis kaks analiiilisitud solistifunktsioonidega korvutamata.

Huvitav on markida, et peatiikis kaks analiilisitud solisti funktsioonid ja nende avaldumisvormid
olid vorreldavad kéesolevas peatiikis intervjueeritavate poolt esitletud solisti funktsioonidega.
Erinevusena toon vélja, et minu poolt 14dbi viidud analiitisi kdigus leidsin erinevaid funktsioonide
avaldumisvorme tunduvalt rohkem, kui teost esitanud artistid neid nimetasid. Arvan, et pohjus
seisneb asjaolus, et esiteks ei ole intervjueeritavad sellisel mééral solisti funktsioonide peale seoses
orkestriga kunagi mdelnud ning teiseks ei ole nad kunagi nii pdhjalikku funktsioonide analiiiisi

sooritanud.

Solisti funktsioonide kirjeldamiseks kasutati ka kujundlikke vOrdluspilte. Néiteks Guntars Freibergs
kirjeldas ,,Magma” orkestri ja solisti vahelist suhet kui ookeanil seilavat surfarit. ,,... orkester on
justkui suurte lainetega ookean ja solist surfar, kes neil seilab — ta justkui teeb need lained veel
ilusamaks, kaunistab neid ja lisab midagi juurde”. Ta lisas, et 166kpillide ja orkestri partiid on kiill
omavahel tihedalt seotud, kuid nagu ookean saab hakkama ilma surfarita, saaks ka ,,Magma” ilma
soolopartiita hakkama ja kolaks enamasti ikka tervikliku stimfooniana. Kuid 166kpillide partii
muudab teose lihtsalt veel erakordsemaks, lisab sellele omamoodi impulsi ja muudab selle kolaliselt

rikkamaks. (Freibergs, intervjuu 29.09.2022)

Evelyn Glennie sdnas, et solistina ta oma funktsioone teadlikult ei miéra, vaid tunnetab neid
orkestriga proovi tehes. Ta tajub milline osakaal on orkestril teatud ajahetkel ja kuidas tema poolt
parasjagu mangitava pilli tdimber orkestris toimuvaga kokku sobitub — kas tduseb esile voi pigem

sulandub. (Glennie, intervjuu 10.03.2023)

Siinkohal pean oluliseks tuua tdismahus vilja teose autori Erkki-Sven Tiiiiri vastuse solisti

funktsioonide kohta:
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»Need on pigem karakteersed asjad. Need suhted tulevad ju muusikast vélja, eks ole? Mingil hetkel on ta nagu
temaatiline vedaja, mingil hetkel, nditeks alguses, ta lisab lihtsalt vdrvi — need akordisambad, kdlapaisutused
tamtammilt ja taldrikutelt, seal on selge, et ta on lihtsalt vérvi loov asi. Muu asi on ees, ta lisab lihtsalt sellist
aurat. Jargmisel hetkel on ta juba vedavas rollis, kui ta ldheb glockenspieli peale, ja korged puupillid hakkavad
seal tema partiist tdukudes neid kdlapilvi moodustama, mis laienevad jérjest. Tuleb jélle see akordisammas, seal
on ta jélle tausta rollis, virvi ja tuge andvas rollis. Hiljem, {itleme seal trummikomplekti osas, ta rohutab seda
ritmikat ja sekundeerib kdigele, mis toimub vaskpillide gruppides jne., seal on ta lihtsalt ansamblipartner.
Votame iga 16igu eraldi ja vaatame partituuri, see defineerib ta rolli kohe dra — kas ta on vedav, vdi on
ansamblipartner, milline ansamblipartner ta just on. Ma ei oska seda paremini selgitada. Ma usun, et see tuleneb
muusikast endast. Solist ja dirigent mdtestavad teose sellest ldhtuvalt lahti — aga see on muutumises, ta ei ole

koguaeg iiks ja see sama.” (Tiiiir, intervjuu 1.03.2023)

Solisti funktsioonide méératlemine on kahtlemata olulise tdhtsusega, et teose esitus oleks sujuv ja
oluline materjal tuleks Gigel hetkel esile. Mida peaksid solistid veel silmas pidama, et koostdo
orkestri, dirigendi ja heliloojaga edeneks laitmatult ning solisti ja orkestri omavaheline suhe (solisti

funktsioon) avalduks esituses voimalikult selgelt ja reljeefselt (kunstiparaselt)?

Erkki-Sven Tiiilir sonab, et uue teose kirjutamisel on vidga oluline olla iihenduses teose esitajatega.
Naiteks kolmada viiulikontserdi kirjutamise ajal oli ta tihedas kirjavahetuses teose esmaesitaja
lisraeli viiuldaja Vadim Gluzmaniga: ,,Ta saatis mulle mingeid konkreetseid ettepanekuid, et kas
saame selle dra jitta vOi kas saad selle asemel selle kirjutada — tithised asjad — harmooniad kdik
nagu sdilisid. /.../ Selliseid asju tuleb minu arust teha, ei ole ju mdtet oma jonni ajada, kui see
muusikaliselt piirdub niidelda variatiivse teisendamisega.” (Tiiir, intervjuu 1.03.2023) Leian, et
seesugune koostdo solistiga teose kirjutamise ajal aitab hilisemas staadiumis solistil keskenduda ka
muudele aspektidele, kui lihtsalt tehnilisele sooritusele. Solist saab kuulata ka teda {imbritsevat

muusikalist materjali ning esitada partii eelnevalt madratletud funktsioonile vastavalt.

Molemad dirigendid leidsid, et solistiga on hea koostddd teha siis, kui tal on teosest selge
ettekujutus ja loomulikult filigraanne ettevalmistus, ,,siis saad dirigendina kohe aru sellest rollist,

mis sul antud hetkel on selleks, et solist tunneks ennast histi” (Joost, intervjuu 6.03.2023).

Risto Joost toob moningase mdtlemise jérel vilja kolm solisti versiooni, millega tema kokku on
puutunud. (1) Solisti muusikaline ndgemus on nii sundimatu, et seal ei peagi nagu millestki
radkima, ja teos kulgeb kohe esimesest proovist alates orgaaniliselt, (2) solistil on hédsti selge
ndgemus, aga ta ei ole sellesse kapseldunud, ning seetdttu on dialoog nii orkestrantidega kui ka

dirigendiga vdimalik ning (3) solist tahab olla lihtsalt korralik — korralikult kdik noodid é&ra
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mingida. Esimesed kaks varianti on tema sonul meeldiva koost6d aluseks, kolmas aga palju
keerulisem, et tulemus oleks kdiki osapooli rahuldav. Eraldi 166kpillisolisti puhul pidas Joost kdige
tdhtsamaks, et 160kpill kolaks meloodiliselt. Pole oluline, kas instrument on konkreetse
helikdrgusega vOi mitte, kui seal on tajuda horisontaalne liin, siis see teebki tema jaoks

166kpillimédngijast muusiku. (Joost, intervjuu 6.03.2023)

Kristjan Jérvi sonab, et soliste on seinast seina — ,,mdnikord jube geniaalne, monikord jube vastik.”
Samas arvab ta, et tegelikult oleneb koik sellest, kas dirigent suudab orkestri ja solisti koos toimima

panna voi mitte — tahtmine on kdige olulisem. (Jarvi, intervjuu 1.03.2023)

Dirigentide 6eldu pohjal jdid eelkdige silma sOnadepaarid selge ettekujutus ja filigraanne
ettevalmistus. Kui filigraane ettevalmistus voOiks viidata sissejuhatuses kirjeldatud teose
ettevalmistuse faaside teisele faasile — esitusstrateegiate kujundamine/loomine, siis selge ettekujutus
teosest viitab minu arvates selgelt lisaks muudele aspektidele ka oma funktsioonide selgele

madratlemisele — selge ettekujutus sellest, millises funktsioonis on solisti partii igal ajahetkel.

Molemad 166kpillisolistid pidasid oluliseks suhelda orkestrantidega personaalselt. See loob Glennie
arvates positiivse Ohkkonna ja aitab kaasa parima esituse loomisel, sest isiklik kontakt méingijatega
tekitab igas méngijas tunde, et nad on olulised ning mitte lihtsalt solisti saatjad. Lisaks pidas ta
oluliseks arutelusid, mis toimuvad pérast kontserti, ,,sest loomulikult on sul esinemisnirv sees ja
esinemistel juhtub igasuguseid asju. Seega avatud suhtlemine teemal, mis t66tas ja mis voib-olla
mitte, vOi nditeks pohiasjade suhtes — kas kiirustate voi hoopis jiite justkui maha voi olete liiga
valjuhdilne jne.” Sellise arutelu puhul saad teha omad jireldused ja jargmistel etteastetel neid

silmas pidada. (Glennie, intervjuu 10.03.2023)

Guntars Freibergs lisas, et esinedes orkestri ees, peaks solist meeles pidama, et ta on justkui véike
sportauto, kes peaks suure rekkaga harmoonilises tempos sditma. ,,Pead neid tagant tdukama (push
them), aga samas pead olema ettevaatlik, et ei lilkkka neid liialt takka ja seetdttu neil oma materjaliga

eest dra ei ladhe” (Freibergs, intervjuu 29.09.2022).

Ka 160kpillisolistide vastustest kumab 1dbi solisti ja orkestri suhte méddramise olulisus. Glennie
viitab orkestrantidega suhtlemisega asjaolule, et suure tdendosusega ei ole orkestrandid oma

ettevalmistuses igal ajahetkel oma funktsioone seoses solistiga otseselt méddratlenud ning isiklik
63



kontakt selles osas loob soodsa pinnase dige suhte kujundamisele. Viikese sportauto metafoor

kirjeldab minu arvates selgelt solistifunktsiooni viiendat avaldumisvormi (vt. lk 35-36).

Teose interpreteerimist mojutavad lisaks oma funktsioonide miératlemisele ka teised asjaolud,
nditeks pealkiri. Enne kui see esitust mojutama hakkab, on see vaja vilja mdelda — selline
mottearendus viitab selgelt sissejuhatuses kirjeldatud ettevalmistusfaaside esimesele faasile, mil

interpreet tutvub materjaliga ja motestab selle enda jaoks.

Erkki-Sven Tiitiri pealkirjad kujunevad iga kord isemoodi — monikord enne kirjutama asumist voi
poole ,,s0idu” peal, aga on tulnud ette ka olukordi, kus helilooja ndeb kurja vaeva pealkirja
leidmisega pérast teose 10petamist. Raskusi tekitab peakirja puhul Tiiliri sonul just asjaolu, et see
peaks koondama kdik iihe nime alla, kuid samas ei tohiks olla liiga kirjeldav ega tépne. Ta ei tea,
kas pealkirja ongi alati vaja, aga samas arvab, et on siiski hea kuulaja fantaasiat natukene kéivitada
ja suunata pisut nende taotluste suunas, mida oli heliteost kirjutades silmas peetud. Igal juhul arvab

Tiiiir, et see on iiks omaette huvitav maailm. (Ttiiir, intervjuu 1.03.2023)

Dirigendid ja helilooja arvasid iihiselt, et kahtlemata mdjutab teose interpretatsiooni selle pealkiri.
Glennie arvas, et nd. kirjeldav pealkiri annab hea tduke mdistmaks, kuidas teost kujundada ja iiles
ehitada. ,,Kui teose pealkiri oleks lihtsalt 160kpillikontsert number 1, siis see ei oleks véga
inspireeriv.” Samas nditeks ,,Magma” loob kiill silme ette pildi, aga siiski jdtab samas piisavalt
ruumi interpreteerimiseks ja lisaks ei pea seda iga kord samamoodi esitama — oluline on, et pealkiri

omaks interpreteerimisel osakaalu. (Glennie, intervjuu 10.03.2023)

Lookpillimédngija Guntars Freibergs sonul ajab just pealkiri inspiratsiooni Oitsele ning néiteks
»-Magma” puhul tekib kohe selge pilt, mida helilooja mdelnud on ja sellele saab interpretatsiooni
kujundades toetuda. Ta lisas, et pealkirjast inspireerudes proovis ta teost vormides maalida publiku
silme ette erinevaid pilte magmast, vulkaanidest ja selle juurde kuuluvast. ,,Niiteks esimene osa on
minu jaoks selline holjuv — see on tugev, aga see ei ole kindlasti plahvatuslik. Teine osa, mis
esitatakse trummikomplektiga, on plahvatuslikum ja agressiivsem. Pérast seda, marimba osa on
taaskord selline holjuv, aga rahulikuma meelega ja voiks Gelda isegi, et orn. /.../ Lopus saab tdesti
kujutleda plahvatusi, mis vulkaanis intensiivselt toimuvad. Minul olid just sellised pildid silme ees

seda teost vormides.” (Freibergs, intervjuu 29.09.2022)
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Dirigent Risto Joost mainis, et tema ndeb muusikat reeglina visuaalse litkumise vormis, isegi
teatraalselt, hoolimata sellest, kas pealkiri on midagi kirjeldav voi mitte. ,,,,Magma” puhul on seal
kindlasti kihid ja erinevad olekud. See on nagu nii ilmne selles muusikas ja ma arvan jah, et seda
peaks véimendama.” (Joost, intervjuu 6.03.2023) Tiiiiri jaoks on siimfoonia ise nagu liks draama
abstraktsete karakteritega, mis pdrkuvad ja arenevad, kuid ta rdhutas, et kirjeldava pealkirja
lisamisega teosele ei piilia ta kirjeldada ega jutustada {ihtegi konkreetset lugu (Tiiiir, intervjuu

1.03.2023).

Pealkirjaga seotud vastused viitavad ettevalmistamist lihtsustatavale aspektile, voibolla ehk mitte

veel otseselt solisti funktsioonide méddramisele, kuid siiski ettevalmistavale protsessile.

3.2 Vorm, Zanr ja muusikalised ,,olekud”

Oma t66 raames uurin ka ,,Magma” vormi ja Zanriga seotud kiisimusi, sest just teadlikkus vormist
ja muusikalisest protsessist aitab solisti funktsioone teoses tulemuslikult tdlgendada. Seega kiisisin
intervjueeritavate kiest nende arvamusi ja ndgemusi nimetatud teemade kohta. Kolm
intervjueeritavat jaotasid iihehédlselt teose neljaks osaks ning kaks ei osanud kahjuks sellele
kiisimusele vastata, kuna esitusest oli juba liiga palju aega mdéodas. Tiiiir ja Jarvi ei tdpsustanud
teose osade jaotust detailsemalt, kuid Guntars Freibergs méletas oma vormiosade jaotust kiillaltki

selgelt:

,Uldiselt vdiks jaotada teose ikkagi 4 osasse. /../Alguses on minu jaoks nagu viike sissejuhatus (intro)
basstrummil ja taldrikutel. Seejdrel on osa vibrafoni ja kellaménguga — see vdiks justkui olla 2. sektsioon, aga
suures plaanis on see kdik iiks suur, tinglikult, esimene osa. 3. sekstioon [esimesest osast.] on see koht kus
octobanid sisse tulevad ja minu jaoks ka orkestri helipilt muutub seal péris palju. Keskmine osa [H.R. II suur
alaldik] on minu arvates isna terviklik. Viljaarvatud asjaolu, et see 16peb trummikomplekti kadentsiga —
muidugi kadentsi voiks lugeda ka kui eraldiseisvat osa, kuid minu jaoks on see siiski terviklik, teise osa juurde
kuuluv materjal. Seejirel on osa kus ma liigun marimba juurde [H.R. tuulekellad kédes], see on ikkagi
mingisugune kahte osa tihendav liigendus, see pigem ei ole ju eraldiseisev osa, nimetaksin seda iilemineku
osaks. Marimba osa on minu jaoks kiillalt selgelt 3. osa. Congade koht teoses on niitid taaskord selline
arutlemise koht. Minu arvates on see pigem iileminek viimasele osale, mis on ka teose kulminatsioon. Seejérel 4.
osa, mis on minu arvates rohkem nagu kooda moodi.” (Freibergs, intervjuu 29.09.2022) (vordluseks vt. 1k 20—
21)

Nagu eelnevalt mainitud, on ,,Magma” Zanriliselt ambivalentne — teos on pealkirjastatud kui

simfoonia, kuid sisaldab 166kpillisolisti partiid, mis vdimaldab teost vaadelda ka
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instrumentaalkontserdina. Kaasaegse instrumentaalkontserdi Zanriline ambivalentsus tundub olema
iiks oluline tegur, mis pohjendab solisti laienenud funktsioonide paletti vorreldes klassikalise

instrumentaalkontserdiga. Seda probleemi tostatades tekkis muusikutega vaga huvitavaid arutelusid.

Uhiselt arvati, et (1) kaasaegsed instrumentaalkontserdid ongi sellise integreeritud solisti partiiga,
kus solist ei ole niivord ainuisikuliselt esiplaanil, vaid tihtipeale oma partiiga rohkem osa tildisest
kolapaletist. (2) Teose ambivalentsus ei ole teose esitamise seisukohast iildse oluline ning sellele ei

peaks seetdttu ldhenema kuidagi teisiti.

Helilooja sonul nimetas ta teose siimfooniaks esiteks just seetdttu, et rdhutada teose muusikalise
materjali ja arenduse iseloomu, ,,ldbipdimituselt ja kogu tema temaatiliselt kaalukuselt on ta minu
jaoks ikkagi stimfoonia, kus on toodud koik muidu seal tagareas asetsevad 166kinstrumendid lava
ette ja antud lihe inimese katte” (vt. lk. 14-15 — Erkki-Sven Tiiiir kui stimfonist). Ta lisas, et
»Magmas” on solistipartii kiill integreeritud orkestripartii sisse, kuid samal ajal on 166kpillid selles
stimfoonias niidelda esimese viiuli rollis. ,,Sellega ma joonin alla, et kaasaegses siimfoonias
160kpill, 166kpillimangijad ja 166kpillide soundid ei ole vihemtéhtsad kui esimene viiul.” Teiseks
arvas helilooja, et teos on midagi enamat kui lihtsalt 166kpillikontsert ja tema substants vihjab
rohkem slimfooniliste karakterite késitlusele — ,,mu sulg keeldus seda kontserdiks nimetamast! /.../
Hakkasin kontserti tegema, aga see laks mul kéest dra siimfooniaks.” Seetdttu ei peaks Tiiiiri sonul
solist ka teosele kuidagi teistmoodi 1dhenema, kui stimfooniale, sest oluline on see, kuidas muusika

areneb.

,»Ma motlesin vdga, kuidas see solist seal liigub, kuidas ta on siin ja kuidas ta on seal ja see koik pidi olema ka
visuaalselt vdga efektiivne, mojuv, jouline ja dramaatiline. Ma tahtsin just seda siigavust rohutada sellega.
Zanriliselt kontsert on ikkagi pisut juba ajalooliselt niimoodi vélja kujunenud, et see on rohkem selline
edvistavam ja kuidagi, et me siin tead tostame niilid selle solisti ainult just esile ja kdik see muu [pole nii oluline
H.R.], eks ole... Vdibolla see vanast traditsioonilisest mdtteviisist, kuidagi sellisest arhetiilipsest 1&henemisest

tingitud protest selle motteviisi vastu sundis mind ka seda teisiti nimetama.”

Ta rohutas, et solist peab olema two in one: solist ja samal ajal osa tohutust orkestrist. (Ttiiir,

intervjuu 1.03.2023)

Huvitava motte pakkus teema kohta vilja Joost, kes sOnas, et tema arvates on vaja selles teoses

justkui peategelast, kes juhib kogu dramaturgiat ning 166kpillid sobivad sellise iirgse jou
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kujutamiseks suurepéraselt, sest need esindavad vastavaid viljendusvahendeid, mida see teos vajab.
, Viiul ilmselgelt ei oleks saanud olla, iikskdik mis teise instrumendi votad, klaver — ta ei véljenda

lihtsalt seda.” (Joost, intervjuu 6.03.2023)

Glennie arvas, et ,,Magma” on rohkem nagu siimfoonia, millel on esile tostetud (highlighted)
160kpillide partii ning heliloojad peavad l60kpillikontsertide puhul tegelema justkui nagu kahe
orkestriga: lookpilliorkester ja tavaline siimfooniaorkester. Ta lisas, et sageli, kui orkestris on
1606kpillid ja lava ees soololddkpillid, on iisna raske aru saada, mis on soolo ja mis mitte, eriti kui ei
istu kontserdisaalis ja ei nde, mis laval toimub — see asjaolu valmistab heliloojatele teose
kirjutamisel tihti raskusi. ,,Seega arvan, et Erkki-Sven Tiiiir on teinud mdistlikult, nimetades seda
stiimfooniaks, mitte kontserdiks.” Teose nooti lugedes, on tema arvates kiillalti selgelt aru saada, mis
ajahetkel on teos siimfooniline ning millal solistikeskne. ,,Arvan, et kuna see [H.R. ,,Magma”] on
nii mahukalt orkestreeritud (heavily orchestrated) ja orkestratsioon on niivord Idimunud

160kpillidega, siis pealkiri ,,siimfoonia” on igati digustatud.” (Glennie, intervjuu 10.03.2023)

Freibergsi sonul ei saa ,Magmas” orkestri ja solisti partiid teineteisest lahutada, sest need
moodustavad tdesti iihtse terviku just kolavdrvide ja {lildise kola mottes.2! Talle on selline
kontseptsioon isegi stidameldhedasem kui niidelda ,,solistist superstaar” stiil, mil solist esitleb oma
suurepérast tehnikat ja oskusi ning orkester on pigem taustarollis. ,,Samas ei ole ju vahet, kas
materjal on solist-superstaar voi eelnevalt nimetatud [orkestriga H.R.] rohkem seotud — ikkagi

plitian anda endast igal juhul parima.” (Freibergs, intervjuu 29.09.2022)

Magma voib olla erinevates olekutes: gaasiline, vedel ja tahke (vt. lk. 27). Intervjueeritavad olid
nous, et metafoorselt on voimalik neist olekutest teoses riddkida. Glennie tdiendas, et tema arvates
vOib magma olla lisaks ka kangekaelne nagu kivi voi voolav nagu jogi, see voib tunduda nagu siid,
olla jime voi seltskondlik jne. Sellepdrast on tema arvates vdga oluline, et iga muusik tunneks
muusikateose suhtes oma unikaalset tunnet. ,,Nii et see, et ma vdin tunda midagi viga vedelana, ei
tdhenda, et teine méngija arvaks samamoodi, seetdttu on kodikide arvamused vordselt kehtivad.” Ta

mainis ka asjaolu, et 166kpilliméngijana ei tea kunagi, milline pill mingida antakse ja see mdjutab

21 Eelnevalt sdnas Freibergs, et 160kpillide ja orkestri partiid on kiill omavahel tihedalt seotud, kuid nagu ookean saab
hakkama ilma surfarita, saaks ka ,,Magma” ilma soolopartiita hakkama ja kdlaks enamasti ikka tervikliku siimfooniana,
mis on justkui vastuolus kéesoleva lausega. Siiski viitas esimese mdttega Freibergs, et solist on enamasti justkui iiks
heliliin suurest massist ja struktuurilisest mottes ei muudaks selle puudumine siimfoonia terviklikkust. Teise mdttena
keskendus ta terviklikule kolapildile, mispuhul 166kpillide partii puudumine ei oleks mdeldav..
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ka wvalikuid, kuidas muusikat interpreteerida. ,,See on minu arvates 160kpillide puhul {iisna

ainulaadne, sest me ei mangi alati oma pillidel.” (Glennie, intervjuu 10.03.2023)

Risto Joosti sonul on partituurist selgelt ndha, millisel ajahetkel milline olek parajasti esiplaanil on.
Ta lisas: ,, Tiiliri partituuri ei satu mitte midagi kogemata, mitte midagi juhuslikku seal ei ole. See on
histi-hésti stiilne, peenelt 14bi tunnetatud, hésti reljeefne, ithesdnaga kdik need olekud on seal kirjas
ja segunevad.” (Joost, intervjuu 6.03.2023) Jarvi mainis omalt poolt, et tema jaoks oli vedel vorm
koige tugevama assotsiatsiooniga ning ,,Magma” on tegelikult nagu loomisprotsess, see on
formeeritud ja samas on seal veel vdga palju, mida annab luua (Jarvi, intervjuu 1.03.2023).
»Erinevad olekud on ka iiheks pdhjuseks, miks on teosel just selline pealkiri” (Tiiiir, intervjuu

1.03.2023).

3.3 Erkki-Sven Tiiiir — rokk- ja elektronmuusika

»,Magma” analiilisi tulemusena solistipartii seisukohast leidsin, et teoses on kasutatud
elektronmuusikast tuntud votteid, mis on iile toodud puhtakustilisse muusikasse (vt. lk. 43-47).
Tundsin huvi, kas interpreedid ndustuvad sellise analiilisiga, mil mééral nad teost esitades votteid
tahele panid ning kuidas kommenteerib téhelepanekuid teose autor. Lisaks uurisin interpreetidelt,
mil mééral nad teadsid Erkki-Sven Tiiiri tausta (vt. peatiikke 1.1-1.4) ning kas selline helilooja

tausta uurimine enne teose ettekannet on nende arvates iildse oluline.

Muusikud olid koik arvamusel, et helilooja tausta teadmine on viga olulise tdhtsusega, mojutab
suuresti muusika interpreteerimist ning olid seega lisaks muule koik teadlikud ka Erkki-Sven Tiiiiri

progressiivsesse rokkansamblisse kuulumise taustast (vt. lk 14).

Teose tellija ning esmaesitaja Evelyn Glennie sonul ei teadnud ta teost tellides heliloojast suur
midagi. ,,[lmselgelt oli see enne aega, mil sotsiaalmeediat ja kdike muud sellist veel ei olnud, sel
ajal oli tdesti oluline iiksteisega isikliku kontakti loomine.” Ta meenutas helilooja(te)ga personaalset
kohtumist vdga soojalt ning see mdjutas suuresti ka hilisemat teose ettekannet. Ta kirjeldas, et
Erkki-Sven Tiitiril oli péris selge visioon, kuidas ta teost ette kujutas, pidades silmas suurt struktuuri
ning oli tunda, et ta armastab 166kpille, nende helivéirve, vdimalusi ning laia diinaamilist skaalat.

Lisaks oli Tiitir radkinud palju ka oma rokitaustast, mistdttu ,,tunnen, et see on pdhjus, miks teosel
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on selline erakordne hoog ja kohalolek, ekspansiivsus ja riitmiline triiv. Seega arvan, et ta tdesti

tahab, et publik tunneks seda teost ka fiitisiliselt.” (Glennie, intervjuu 10.03.2023)

Freibergs mainis: ,,kui teada sain, et seda teost esitan, siis oli see iiks esimesi asju, mida guugeldasin
— kes ta on jne.” Sellega seoses t0i ta eraldi vélja just teose teise osa, mida esitatakse
trummikomplektil: ,,see on ju tdiesti loogiline, kui tead helilooja rokkbéandi tausta”. Nooti uurides ja
tausta teades saab tema sonul ette kujutada, et Tiiiir kirjutab vdga joulist muusikat, millega ta soovib

publikule klassikalise muusika kaudu anda rokikontserdi tunnet. (Freibergs, intervjuu 29.09.2022)

Dirigendid kinnitasid helilooja tausta teadmise vajalikkust, kuid Joost lisas, et samas tahaks ta
uskuda, et noodi ndgemise ja muusika kuulmisega oskab ta oOigesti muusikale ldheneda ka
instinktiivselt [H.R. intuitiivselt] (Joost, intervjuu 6.03.2023). Jarvi sonas: ,,Kui ma ei teaks, et
Erkki-Sven Tiiiir on rokkar, siis ma juhataks ,,Magamat” ju véga teistmoodi. /.../ Kui vorrelda Tauno
Aintsi, Tonu Korvitsat ja Part Uusbergi — nende kirjutamise baas on totaalselt erinev, kui tausta ei
tea, siis vOib moni neid kuidagimoodi isegi lihte patta panna, aga see oleks ju kohutav.” (Jarvi,

intervjuu 1.03.2023)

Elektronmuusika komponeerimisvdtete kasutamise kohta teoses ,,Magma” sdnasid
intervjueeritavad, et arvestades Tiiliri rokitausta, esineb neid teoses kindlasti, kuid tdpsemalt ei
osanud muusikuid neid nimetada. Siiski piitidsid kdik osalenud tunnetuslikult elektroonilise

muusika votteid akustilises muusikas kirjeldada.

Kristjan Jarvi vordles teoses toimuvat siinushelidega, mida kontrollitakse (pingestatakse ja lastakse
jélle lahti) ostsillaatoriga.2? ,,Pikad noodid, igasugused veerand tooni iilesse litkumised, koik need
flazoletid, need kdolavad nagu sa krutiks mikseris erinevaid nuppe ja lood pidevalt uut
dimensionaalsust. POhimotteliselt ta krutib neid samu nuppe, mida ta oleks vdinud tegelikult
mingisuguse siindiga tekitada ja see on viga iseenesest moistetav. /.../ Kas ta on mojutatud koikidest
nendest analoog siintidest, millega ta méngis seal oma béndis — ma olen péris kindel, et on kiill.”

(Jarvi, intervjuu 1.03.2023)

22 Ostsillaator — elektrigeneraatori osa, mis tekitab korduvat lainekuju e. siinusvonkumisi [H.R.]. Mdnikord kasutatakse
terminit kogu generaatori jaoks. (Kennedy: 1994)
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Klahvpillid (siintesaatorid) mérkis &ra ka Joost. Ta arvab, et Tiiiir on véiga instrumentaalne matleja
ja justkui rullib kogu orkestri lahti just klahvidel. Tunnetuslikult oluliseks peab ta rlitmilist
ostinaatsust ja progressiivse roki struktuurilist motlemist. (Joost, intervjuu 6.03.2023) Freibergsile
tundus, et eriti [ osa ,,Magmast” voiks olla inspireeritud elektroonilisest muusikast — ,,tdusvad
kdigud ja tldine kola on elektroonilisele muusikale sarnane, masinad voiks tekitada sarnase kdla voi
atmosfddri. Selline kaanonlik tdusev efekt on kiillaltki sageli esinev ndhtus elektroonilises
muusikas.” (Freibergs, intervjuu 29.09.2022) Glennie tdiendas, et kuigi teos vdib kohati kolada
sarnaselt sellel, mida masinadki voiksid esitada, siis oluline on vilja tuua inimlik aspekt — ,,see on
orkestreeritud esitamiseks toeliste muusikutega ning seetottu lisab see teosele teise mootme, mida

masinad ei ole voimelised esitama” (Glennie, intervjuu 10.03.2023).

Erkki-Sven Tiitir iitles teema kohta jérgnevat:

»Muidugi, sellega ma olen tdiesti teadlikult tegelenud, niditeks votame ,,Insula deserta” keskmise osa, tegelikult
selle idee sain ma siintesaatori ROLAND D50 pealt, seal on iiks niisugune efekt chase, mis tegelikult oleks nagu
digital delay — see on lihtne asi, ta loob sellise ruumi, mille mina kirjutasin orkestrisse lahti
kaheksandiksammuga kaanonina. Esimene on tugevam, teised on diinaamiliselt ndrgemad. Vilja tuleb puhas
niisugune kaja efekt — see on otseselt parit sealt. Ja kui néiteks suurt akordi kirjutada orkestrisse, siis ma jillegi
mdtlen vahel nendes kategooriates nagu mingisugune siintesaatori programmeerija on mdelnud mingit soundi
tehes. Siin on mingi atakk ja siin see iimbrik v3i envelope 1dheb niimoodi, siit jookseb see sisse, siit fadeib see
vilja — see kogemus on mulle ikkagi andnud mingisuguse teatud motlemise. Néiteks ma voin panna litkuma selle
koéla — kui on selline pikk burdoon iitleme néiteks kontrabassidel, ma jaotan nad kaheks, iihed liiguvad acglaselt
sul ponticello, teised samal ajal vastu sul tasto ja vastupidi, see kola liigub niimoodi nagu siintesaatori sound.
Voin nihutada ka trombooniriihma sedasi, et tuleb vaikselt peaaegu eimillestki crescendoga ja esimene ldheb
veerandtooni vorra iiles, teine jaéb keskele, kolmas liigub veerandtooni jagu alla — tekivad sellised vonked, mis
on omased kui mingit siintesaatorit v0i ostsillaatorit keerad natukene dra — tekib jarsku nagu selline ruum — tekib

illusioon sellest, et ruum avaneb. Niisuguste asjadega ma méingin kogu aeg.”

Mind huvitas, kui palju esineb elektronmuusika tehnikaid teoses ,,Magma”, mispeale esmalt vastas
helilooja, et mitte véga, sest see on pigem selline hilisem mdtlemine, kuid tépsustas koheselt, et ta
motleb selle all just neid veerandtooni tehnikaid. Samas akordisambad alguses on puhtalt sellise
mdtlemise pealt kirjutatud — nditeks mikrointervallid tekivad juhuslikult keelpillide glissando tottu.
»3ee on koik helisiintees pohimatteliselt. /.../ Masinat ma konkreetselt silmas ei pea nagu nditeks
itleme digital delay on. Lihtsalt kui sa tootad silintidega ja kui sa teed seal mitmerealist salvestust,

siis kuidas sa kdla hakkad seal muutma ja otsima nende filtrite ja ostsillaatoritega. /.../ V3id ndha ise
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mingeid refleksioone oma teadvuses, et ma olen nende siintidega sellist multitrack recordingut??

teinud ja mixinud neid asju.” (Tiiiir, intervjuu 1.03.2023)

Uurisin  ka milliste heliloojatega korvutaksid intervjueeritavad Erkki-Sven Tiiiiri muusikat
(vordluseks vt. Ik. 13). Kristjan Jarvi arvas, et kindlasti Lepo Sumeraga, aga ka John Adamsiga ,,see
on midagi védga sarnast, samas keel on véga teistsugune, kuid 14henemine on vdga sarnane — tal on
véga palju tehniliselt sarnaseid asju (Jérvi, intervjuu 1.03.2023). Risto Joostile tundub, et Arvo Pért
voiks Tiiliriga sarnaneda, kuid just oma piilidluses teatud absoluutse tdiuse poole. ,,Muusikaline
helikeel on ju véga erinev, aga piitidlused on sarnased minu arvates. Ja hésti huvitav, et néiteks see
religioossus, mis on Pérdil, Tiiiri puhul ei ole nagu {ihte jumalat, vaid tal on hoopis looja minu
arvates — seal on nagu aineosakestest kokku pandud universum.” Vélismaistest heliloojatest mainis
ta Suurbritannia heliloojat James Macmillanit, kes on tema sonul samuti niidelda mitme pooluse
tthendaja, kuid lisas, et kuigi Tiilr on nagu selles mottes sarnane, on ta siiski selgelt

instrumentaalsem helilooja. (Joost, intervjuu 6.03.2023)

Lookpillimédngijad sonasid esiteks molemad, et neile ei meeldi heliloojate vahel selliseid paralleele
tommata. Glennie arvates on koik heliloojad ainulaadsed olendid ning teose kirjutamise alge
kordumatu — teose pealkiri, suhe 166kpillidega ning mis toimus samal ajal helilooja eraelus ja
maailmas on viga individuaalne (Glennie, intervjuu 10.03.2023). Freibergs mainis siiski Kalevi
Aho nime ning sdnas: ,,Uldise kdla, atmosfiiri kontseptsiooni poolest on mul lihtsalt selline tunne,

et neil voiks olla samas suunas motlemine” (Freibergs, intervjuu 29.09.2022).

Helilooja pidas oma muusikalist mdtlemist sarnaseks Magnus Lindbergi, Anders Hillborgi ja
Sebastian Fagerlundiga, kuid lisas, et samal ajal on nad siiski teineteisest piisavalt erinevad.
Mojutusi on Tiiri sonul muidugi palju: ,,Eks ma olen selliselt kolavidrvile suunduvast ja
spektraalmuusikast ka tuge saanud, kuigi minu asjad neil ei pdhine, aga seda on ka mingit viisi isegi
kriitikud mérkinud, et mu muusika sarnaneb kuidagi spektraalmuusikaga, olemata samas mingilgi
moel spektralistlik. Paratamatult sa votad kdigest, mis timberringi on — kdik mojutavad koiki.” Eesti
heliloojatest tdi ta vidlja Lepo Sumera, kes teda just heliloojatee alguses palju mdjutas. (Ttiiir,

intervjuu 1.03.2023)

23 multitrack recording — mitmerealine salvestus
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Kéesolevas peatiikis intervjueerisin helilooja Erkki-Sven Tiiiiri, dirigente Risto Joosti ja Kristjan
Jarvit ning 166kpillisoliste Evelyn Glenniet ja Guntars Freibergsi. Eelnevates peatiikkides (peatiikk
1 ja 2) kirjutatud informatsioonile tuginedes voin viita, et iildiselt motlevad ja mdtestavad
intervjueeritavad kaasaegset instrumentaalkontserti (sh. ka teost ,,Magma”) minuga kiillaltki
sarnaselt. Samalaadselt vorreldi klassikalis-romantilist kontserti kaasaegse kontserdiga, otseseid
paralleele sai tdmmata teises peatiikis analiiiisi kdigus nimetatud solisti funktsioonide ja
intervjueeritavate poolt nimetatud funktsioonide vahel. Hoolimata asjaolust, et teose vormi kohta
maletas detailselt vastata vaid iiks intervjueeritav, on hea meel tddeda, et ka see oli sarnane minu
poolt pakutud vormiosade jaotusega esimeses peatiikis. Erinevustena voiks vilja tuua rokk- ja
elektronmuusika esinemise teadlikuse teoses ,,Magma”. Teost esitanud interpreedid arvasid tihiselt,
et elektronmuusika elemente esineb teoses kindlasti, kuid tdpsemalt, milliseid votteid on kasutatud,
el osatud nimetada. Siinkohal pean tunnistama, et enne teises peatiikis 1dbi viidud analiiiisi, ei olnud

ka mina neist nii tépselt teadlik.
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4. ,Magma” motestamisest solistina

Kiesolevas peatiikis toetun eelnevatele peatiikkidele — (1) helilooja helikeele uurimisele, (2)
»~Magma” analiiiisile ja (3) intervjuudest saadud informatsioonile — ning kirjeldan iildisemas
plaanis, kuidas solisti perspektiivist teost ,,Magma” motestada. Peatiikk koosneb kuuest
alapeatiikist, milles arutlen ,,Magma” erinevate aspektide iile solisti seisukohast. Pealkirjastasin

need jirgnevalt:

* ,Magma” Zanriline ambivalentsus

* Teose pealkirja moju teose tdlgendamisele

*  Muusikaliste acgade motestamine teoses ,,Magma”

+ Pillide asetuse planeerimine ettevalmistuse esimeses faasis
* Témbri ja vormi vastasmojust tekkinud tahelepanekud

» Solisti funktsioonid ja nende mdju teose tolgendamisele.

4.1 ,Magma” Zanriline ambivalentsus

»~Magma” on zanriliselt ambivalentne teos — see on pealkirjastatud kui stimfoonia, kuid sisaldab
160kpillisolisti partiid, mis viitab instrumentaalkontserdile. Leian, et ,,Magmat” tuleks
interpreteerida siimfooniana, milles on arendatud 166kpillisolisti partii, sest (1) teose struktuurilist
arengut on vOimalik seostada neljaosalise sonaaditsiikliga (vt. lk. 25 — Kerri Kotta ,,Magma”
vormiosade vordlus sonaaditsiikli osadega), (2) teose pealkiri: ,,Magma” Symphony No. 4 viitab

otseselt, et helilooja on sellise alapealkirja lisamise kaudu médratlenud teose kui stimfoonia.

Teose interpreteerimise seisukohast tihendab see solistile, et (1) ta peab teadvustama teose
(stimfoonia) iildstruktuuri ja muusikalist arengut, mis tdhendab, et solistipartii ei moodustu eelkdige
nd. lopetatud muusikalistest (vormilistest) liksustest. Sageli jatkab solistipartii arenguid, mis on
alguse saanud orkestrist ja vastupidi — solist algatab arenguid, mille puhul ta peaks teadvustama, et
need jitkuvad ka pirast seda, kui ta on vastava materjali arendamise oma partiis Idpetanud. (2)
Solist peab igal ajahetkel teadvustama oma funktsiooni muusikalise materjali esitamisel.
Klassikalis-romantilise instrumentaalkontserdi esitamisel on solist orkestri suhtes tildiselt esiplaanil

ning partii koosneb peamiselt suhteliselt terviklikest ja sageli vormiliselt 10petatud iiksustest,
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mistottu solist ei pea tingimata vdga selgelt teadvustama koiki detaile orkestripartiis. Juhul kui ta ei
ole juhtiv hidil, siis on see tavaliselt temaatilise materjali (voi selle puudumise) kaudu selgelt
artikuleeritud. 20.-21. sajandi kontserdis on solisti rollid palju ambivalentsemad ja vajavad seetdttu
tiksikasjalikumat analiilisi — solisti ja orkestri suhted on tuletatavad kontekstuaalselt, mitte {ildisi
printsiipe silmas pidades. Oma funktsioonide madramiseks igal ajahetkel peab solist tegema

pohjaliku partituurianaliiiisi ning sellest 1&htuvalt partii esitust kujundama.

4.2 Teose pealkirja mdju teose tolgendamisele

Iga teose interpreteerimisel tuleb arvestada ka pealkirjaga — ,,Magma” on pealkirjana sobivalt
inspireeriv ning motteid kindlas suunas koondav. Pealkiri viib motted kdigele, mis seondub
vulkaanilise tegevusega: vulkaanipursked, laava voolamine, suured tuhapilved, aga ka mateeria

erinevatele vormidele — gaasiline, vedel ja tahke (vt. 1k 64).

Sellised mottelised pildid aitavad solisti (aga ka dirigenti ja orkestrante) teose kujundamisel nii
tervikuna kui ka véikeste fragmentide puhul. Suures plaanis saab publikule luua erinevaid helipilte
vulkaanilise tegevuse erinevatest tahkudest. Fraasi/kdigu/motiivi kujundamise puhul saab solist
otsustada, kas orkestri poolt kirjeldatavale helipildile tdiienduseks midagi lisada — nd. vooluga kaasa

minna voi sellele hoopis vastanduda.

Helipiltide kujundamisel on 166kpillisolistil kaks peamist vdimalust: (1) helilooja poolt valitud
instrumentaariumi tdlgendamine, (2) muusikalise karakteri tdlgendamine. Olles teost paaril korral
esitanud, julgen véita, et ldhtudes instrumentaariumi valikust kasutab helilooja miira instrumente
(bass trumm, tamtamm, trummikomplekt, taldrikud jne) pigem tuhapilvede, maavérinate,
vulkaanipursete ja mateeria vormis gaasilise oleku kujutamiseks, helikdrgusega instrumente
(vibrafon, kellamidng, marimba) aga pigem laavaojade/-jogede, selle vedelate ja tahkete
avaldumisvormide kirjeldamiseks. Sellist lahenemist kinnitab ka muusikaline materjal, mis nendele
pillidele teoses ,,Magma” on kirjutatud. Miirapillide partiid on &kilise, tormilise, plahvatusliku
karakteriga ja dlinaamiliselt vdga kiiresti vahelduvad. Vibrafoni ja kellamdngu muusikaline materjal
on selgelt voolava karakteriga, mistdttu hoolimata noodis sellekohase mirke puudumisest, soovitan
esitada selle materjali legatos. Marimbal esitatava materjali puhul esineb nii tahket kui ka kergelt

voolavat karakterit.
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4.3 Muusikaliste aegade métestamine teoses ,,Magma”

Tiitiri harmooniline areng teostes on kirjeldatav erinevate aegadega: pidev/ajatu aeg, aeglane aeg ja
kiire aeg (vt. Ik 13 ja 26). Teoses ,,Magma” esinevad kdoik kolm aega ning neile vastavad
metafoorselt kolm aineoleku kategooriat — vastavalt gaasiline, vedel ja tahke (vt. lk. 26-28).
Aineolekud loovad seostatava pildi vulkaanilise tegevusega ning sellest ldhtuvalt peaks solist
proovima luua helidega publikule sarnaseid pilte ning valima oma méngutehnilised
parameetrid. Jargnevalt kirjeldan, kuidas voiks solist oma partii ettevalmistuse esimeses faasis

erinevaid ,,aegu” arvestades motestada.

Gaasilisena (pidev/ajatu aeg) kirjeldatava muusikalise materjali esitamisel peaks solist oma partii
esitamisel tegema kiireid, diinaamiliselt ekstreemseid paisutusi ja taandumisi — vastavalt noodis
helilooja poolt kirjapandule, kuid siiski neid tunduvalt vdimendades. Pohjus on selles, et ajatu aja
puhul on oluline réhutada ebaregulaarsust ehk nimetatud kiired paisutused ja taandumised ei tohiks
moodustada teose vormilise liigendumise plaanis korduvat mustrit. Lisaks vOiks muusikalist
materjali toetada ka solisti kehaline litkumine (kui see on méngutehniliselt voimalik), sest visuaalne
litkkumine tugevdab publikule edastada soovitatavat mottelist impulssi. Keha litkumine vdiks
sarnaneda voitluskunsti Tai Chi liikkumistega, mil iiks liigutus muundub sujuvalt iile teiseks
litkkumiseks ning keha tundub justkui ajatult holjuvat. Seetdttu ei teki ka mingit kindlat korduvat

riitmi, vaid pigem mulje mingist voost.

Vedelana (aeglane aeg) kirjeldatava muusikalise materjali esitamisel tuleks teadvustada héélte voi
liinide olemasolu, muusikalise materjali lahtirullumise rahulikult hingavat loomust, s.t vormilist
regulaarsust vormilisel kesktasandil, mida ei tohiks unustada ka siis, kui tuleb suhteliselt lithikese
aja jooksul esitada paljunoodiline riitmifiguur voi suhteliselt jarsk riitmiliselt vélja kirjutatud
ritenuto vOi accelerando. Lisaks eeldeldule leian, et ,aeglase ajana” kirjeldatava muusikalise
materjali esitamisel peaks sdilima vdimalikult voolav karakter ning hoolimata /egatokaare

puudumisest peaks ka soolopartii esitaja mangima kdigud legatos.
Tahkena (kiire aeg) tuleks esitada védga aktiivse 160gitehnikaga ning riitmiliselt viga tépselt, et

kuulaja tdhelepanu hoida vormilisel pinnatasandil, mida see ,,muusikaline aeg” esindab. Oluline on

ka virtuoossus, mis aitab selle “muusikalise aja” iseloomu esteetiliselt rohutada.

75



4.4 Pillide asetuse planeerimine ettevalmistuse esimeses faasis

Teose ettevalmistuse esimese faasi alla liigitub ka pilliasetuse planeerimine. Lookpillide paljusus
teoses ,,Magma” nduab solistilt vdga head pilliasetuse planeerimise oskust, sest iga
160kpillisektsioon laval peab vastama jargmistele kriteeriumitele: (1) koikide pilligruppide
instrumendid peavad olema asetatud nii, et kogu muusikaline materjal oleks méngitav, samas peab
arvestama iga instrumendi tdmbrilist eripdra (nd. libildikamise vdimet), et kogu muusikaline
materjal oleks ka publikule kuuldav — s.t. vidiksema lébildikega pillid (nt. vibrafon, marimba) peaks
olema suunaga publiku poole, et suurendada nende kdlajoudu. (2) Solist (ja tema tegevus laval)
peab olema publikule ndhtav, sest 100kpillimdng on védga visuaalne ning seetdttu atraktiivne

vaadata. (3) Solistil peab igal ajahetkel olema voimalik néha dirigenti (vt. k. 22-24, foto 1-3).

Pillide asetuse probleemi lahendamiseks pakun vilja jargneva votte, mille sain Taani Kuninglikus
Akadeemias Aarhusis Oppides oma Opetajalt, dotsent Henrik Knarborg Larsenilt: 106igata paberist/
papist vilja kdik instrumendid, mérkida nendele instrumendi nimi ning proovida ldbi erinevad
pilliasetused. Sedasi nd. védiksemal skaalal toimides on papist ,,pillide” iimberpaigutamine lihtsam
ning parima asetuse leidmine tunduvalt kiirem protsess kui fiilisiliselt suuri ja massiivseid

instrumente timber paigutades.

4.5 Tambri ja vormi vastasméjust tekkinud tihelepanekud

»Magma” puhul voib tdheldada, et helilooja on teose muusikalises realisatsioonis kasutanud
stistemaatiliselt kindlaid tdmbreid. Nagu klassikalise harmoonia puhul esindab vormilist algust
sageli prolongatsiooniharmoonia (toonikat kinnistav harmoonia), vormilist arendust
sekventsharmoonia ja vormilist 10petust kadentsiharmoonia, nii kasutab Tiiir ,,Magmas” teose
vormi kujundamisel kindlaid pillitimbrite kombinatsioone. Solisti {ilesanne on seetdttu teadvustada,
et pilli tdmber viitab selles teoses alati mingile vormilisele asukohale ja selle kaudu omandavad
tdmbrid vormilises plaanis funktsionaalse tdhenduse. Seda arvestades saab solist luua mentaalseid
kujutlusi tdimbrimuutustel pohinevatest muusikalistest narratiividest ja luua ndnda terviklik kujutlus

teose muusikalisest vormist.

Konkreetsemalt rddkides on kontsert-basstrummi, tamtammi ja taldrikuid nimetatud jarjekorras

kasutatud esimese osa rotatsioonitsiiklite esimestes pooltes ja teose koodas (taktides 1-8, 3546,
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96-107 ning 572-588, vt. k. 20-21). Erinevused tekivad esimeses osas kolmanda rotatsioonitsiikli
esitamisel (taktides 96—107), mil kontsert basstrummile jargneb hoopis kaks erineva kdrgusega
taldriku tremolot ning koodas (taktides 572—588), mil pérast esimest nd. ootuspérast timbrite
jérgnevust jargneb sarnaselt esimese osa kolmandale rotatsioonitsiiklile basstrummile kaks erineva
korgusega taldriku tremolot ning seejdrel uudsena hoopis tdmbrid jirjestuses tamtamm,

kontsertbasstrumm ja taldrik.

Esimese osa rotatsioonitsiiklite teises pooles (taktides 9—34, 47-95 ja 108—159) voib samuti méargata
solisti instrumentide tdmbrit toetavate orkestripillide siistemaatilist kasutust. Kellaméng kolab alati
koos floddiriihmaga (vélja arvatud taaskord kolmanda rotatsioonitsiikli puhul, mil floddirithmaga
thineb klarnetiriihm). Vibrafoni heligammasid toetab fl66di- ja klarnetiriihm ning octobanid leiavad

kasutust riitmilises unisoonis keelpillidega.

Eelnevast saab jdreldada, et Erkki-Sven Tiilir on ,,Magma” teose vormilise alguse, mis koosneb
kahe karakteerselt vastanduva teema roteerumisest, solisti tdmbritest ldhtuvalt tles ehitanud
jérgnevalt: kontsert basstrumm, tamtamm ja taldrikud vastanduvad kellaméngu ja vibrafoni (ning
octobanide) muusikalisele materjalile. Lisaks esineb teose koodas justkui tdmbriline repriis, mil
helilooja kasutab samasugust tédbrilist jargnevust nagu esimese osa kolmanda rotatsioonitsiikli

esimeses pooles.

Laiendatud instrumentaariumiga trummikomplekti erinevaid pille kasutab helilooja teose vormilise
arenduse osas koos teatud orkestripillidega samuti kiillaltki siistemaatiliselt. Partituurianaliilisi
kédigus tehtud ja peatiikis 2.2 tdhelepanekutele tuginedes (taktides 180-279), toetab teises osas
keelpille enamasti hi-hat’i ja woodblock’i partii, erinevad taldrikud leiavad kasutust peamiselt
samaaegselt trompetite ja metsasarvedega ning puupuhkpillidele ja tromboonidele sekundeerib
solist peamiselt basstrummi, vdikese trummi ja tomtommidega. Congade partii (taktides 410—482)
puhul esitab solist algselt oma muusikalise materjali riitmiliselt pigem keelpille toetades, partii

teises pooles muutub riitm unisoonseks floodi- ja klarnetirithmaga.

Teose koodas, vormilises l0puosas, kasutab Tiilir vibrafoni koos keelpilliriihmaga, kusjuures
vormiosa alguses on partii vihemalt {ihe keelpillihdédlega helikdrguslikus unisoonis (taktides 533—
554). Samas osas v0ib siisteemset tdmbrikasutust mérgata veel tomtommide partii sekundeerimisel

(taktides 563—568), mil helilooja kasutab vaskpille: trompetid, metsasarved ja tromboonid.
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4.6 Solisti funktsioonid ja nende mgju teose tolgendamisele.

Olles esitanud teost enne kédesoleva t00 kirjutamist kahel korral, tekitas minu jaoks teost ,,Magma”
esitades kodige suuremaid kiisimusi just oma funktsiooni médramine/tunnetamine seoses orkestriga.
Selles alapeatiikis kirjeldan oma kogemusele toetudes 10ike, mil solisti funktsiooni mairamine oli
koige keerulisem ning millisele jareldusele solisti funktsiooni médramisel nende 16ikude puhul olen

pérast teose uurimist joudnud.

Uks kdige rohkem vastuolulisi motteid tekitav 15ik, seoses solisti funktsiooni médramisega, on
teose teine osa (taktid 180-282), mille solist esitab laiendatud instrumentaariumiga
trummikomplektil (vt. foto 2). Enamasti on trummikomplektil béndis, orkestris, ansamblis pigem
saatja, riitmi hoidmise — antud t66 kontekstis nimetatud kui ansamblisti roll (vt. lk. 38) —
funktsioon, mistottu tundus esmapilgul teost harjutades, et sama vdiks kehtida ka ,,Magma” puhul.
Proovis partiid koos orkestriga esitades tundsin, et minu sisetunne on dige, hoidsin end helitugevuse
mottes tagasi — mangisin kerge kiega — ning tiitsin oma {iilesannet hoida riitmi ning toetada
orkestris toimuvat. Kéesoleva t60 raames helilooja Erkki-Sven Tiiliri intervjueerides tdi ta samuti
vélja, et trummikomplekti lilesanne on rohutada riitmikat ja olla lihtsalt ansamblipartner (vt. 1k.

62).

Hiljem ettekande lindistust kuulates sain aru, et minu sisetunne ei olnud piris dige. Hoolimata
sellest, et jdin riitmilise tdpsusega rahule ja kohati vdiks trummikomplekti partii esitamine ka nd.
tausta rollis toimida, jéi siiski puudu just vedavast rollist. Trummikomplekti poolt andmata jadnud
vedava impulsi tottu mojus riitmikas muusika lohisevana ja ei tditnud oma eesmaérki. Seetdttu leian,
et selles partii 10igus tuleks solistist mdelda, kui ,,vedajast” (vt. lk. 35-36), kes toetab samas
orkestripartiides esinevat riitmikat ning aitab {iles ehitada kulminatsiooni, mis 1dpeb

trummikomplekti kadentsiga.

Samasugune dilemma tekkis ka teose kolmandas osas congade partiid esitades. Nagu
trummikomplekti roll, on ka congade funktsioon tavaliselt olla riitmiline saatja ja toetada ansamblis
toimuvat. ,,Magmas” on partii pandud kirja kahel real (vt. ndide 9), mdlema conga jaoks iiks rida,
millest on ndha, et see toetab riitmiliselt orkestris toimuvat, kuid on samas tihedakoelisem.
Harjutades partiid ning kuulates Evelyn Glennie ja Eesti Riikliku Siimfooniaorkestri helisalvestist

(CD Tiitir 2007) tundus, et saatja roll on sobilik juhul, kui jdrgida tipselt seda, mis noodis kirjas —
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riitm moningate rohkudega. Siiski tundus, et partii esitamine tépselt sellisena nagu kirjas, jaab liiga
itheplaaniliseks ja hoolimata riitmifiguuride tihenemisest, muutub selline ,,miidin” publikule kiiresti
igavaks. Seetdttu otsustasin lisada congamingu juurde kuuluvaid tehnikaid — bassi- ning
slaptehnika —, seeldbi muutus partii ka solistlikumaks, mistdttu sai seda peatiikis kaks sooritatud
analiiiisis liigitada solisti funktsiooni avaldumisvormi viienda kategooria alla (vt. k. 35-37). Pérast
minu esmaesitust ,,Eesti Muusika pdevad” 2018 raames sonas ka helilooja, et talle meeldis viga
minu interpretatsioon congadel ning kiisis lisatehnikate kohta, mida teoses kasutasin. Ta lisas, et

motles ka teost kirjutades sellele, kuid ei osanud partiid sedasi kirja panna.
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Kokkuvote

Doktoritoos ,,Kaasaegse instrumentaalkontserdi motestamisest Erkki-Sven Tiiiiri ,,Magma” niitel —
interpreedi vaade” késitlesin solisti ees seisvaid probleeme kaasaegse instrumentaalkontserdi
esitamisel Erkki-Sven Tiiiiri 4. simfoonia ,,Magma” nditel. T66 eesmérgiks oli solisti funktsioonide

méératlemine ja kirjeldamine.

To606 koosneb sissejuhatusest, neljast peatiikist ning kokkuvdttest. Kirjandusele tuginedes kirjeldasin
Tiirt muusikalist stiili ja selle arengut, samuti ,,Magma” kohta selles. Partituurianaliiiisi kaudu
méidratlesin solisti poolt esitatava muusikalise materjali erinevad suhted orkestri poolt esitatava
materjaliga, millele ma t66s viitasin kui solisti funktsioonidele. Poolstruktureeritud intervjuude
labiviimise eesmairgiks oli teada saada, kuidas motestavad teost ,,Magma” helilooja Erkki-Sven
Tiiiir ning teost esitanud interpreedid. Lopuks sdnastasin mdned {iildisemad tdhelepanekud, mida
teosest ,,Magma” moeldes on oluline tdhele panna, et tagada kunstiliselt kdrgetasemeline esitus.
Materjalideks, mille pohjal t66 kirjutati, olid ,,Magma” partituur, Kerri Kotta, Merike Vaitmaa
artiklid ning Erkki-Sven Tiiiiri, Evelyn Glennie, Guntars Freibergsi, Risto Joosti ja Kristjan Jarvi

antud intervjuud.

Esimeses peatiikis kirjeldasin Erkki-Sven Tiiliri muusika helikeelt, selle stiililist arengut ning teose
»~Magma” vormilisi ja zanrilisi aspekte. Erkki-Sven Tiiiir on iiks tuntumaid Eesti heliloojaid, kelle
heliloomingut on mdjutanud 20. sajandi suured stimfonistid ja siimfoonilise muusika traditsioon
laiemalt, rokk-, elektron-, vanamuusika renessanss (vanamuusikalitkumine), gregooriuse laul jne.
Tiitiri helikeel on kiill modernistlik, kuid ta jargib oma teostes siiski traditsioonilist vormikasitlust.
Tiiiiri teosed ei pohine iildreeglina klassikalistel (traditsioonilistel) vormiskeemidel (ABA, rondo,
teema ja variatsioonid, sonaadivorm jne), kuid nende vormiline areng on lineaarne ja teleoloogiline.
Lineaarset vormilist arengut vOib moista kui katkematut arengut (kontiinumi), kus iihest
muusikalisest siindmusest kasvab vilja teine ja sellest omakorda kolmas jne. Teleoloogiline areng
on aga suunatud teatud kindlale 1dpptulemusele (zelos, kulminatsioon, 1dpukadents jne). Tiiiiri
teoste muusikalise materjali organiseerimise aluseks on erinevad faktuuritiiiibid ehk muusikaline
kude, mitte niivord temaatiline, motiivide teisendamisel ja transformeerimisel baseeruv areng, s.t. et
nditeks repriisina analiiiisitavas vormiosas ei naase mitte algusmotiiv vOi -teema, vaid algne
faktuuritiitip, algne muusikalise materjali organiseerumise viis ja sellega seonduv muusikaline

karakter.
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Kerri Kotta on jaganud muusikalise materjali oleku viisid ehk muusikalised ,,ajad” Tiiiiri muusikas
kolme kategooriasse: (1) timbrikeskne ,,pidev ehk ajatu aeg”, mis avaldub staatilise ehk muutumatu
vOi diinaamilise ehk muutlikuna; (2) meloodiakeskne ,aeglane aeg”, mida iseloomustab teatav
regulaarsus muusikalise vormi kesktasandil (fraasid, muusikalised laused) ning mis loob illusiooni
aeglaselt kulgevast ajast ja (3) riitmikeskne ,kiire aeg”, mille peamiseks omaduseks on
pinnatasandil korduvad lihikesed vormilised iiksused (motiivid, submotiivid, lithikesed fraasid),

mis tavaliselt pohinevad kuueteistkiimnendik-véltustel.

Tiirt muusika stiililist arengut saab jagada kahte suuremasse perioodi: varasema loomingu kuni
umbkaudu aastutuhandevahetuseni moodustavad teosed, millele on omane stiililine pluralism ehk
erinevatele ajaloolistele stiilidele vdi kompositsioonitehnikatele omane ldhenemisviis iihes ja samas
teoses. Kuna Tiiliri eesmirgiks varasema loomingu puhul oli vormilise terviklikkuse saavutamine
(néilise) stiililise paljususe taustal, siis on ta oma varasema loomingu stiili votnud kokku mdistesse
poliistiililine metakeel. Alates 2002. aastast kasutab Tiilir oma kompositsioonitehnika
kirjeldamiseks valjendit ,,vektoriaalne meetod”. Selle all mdistab ta teatud arvuliselt viljendatava
algkoodi tdlkimist mitmesuguseid muusikaelemente holmavateks jadadeks ehk vektoriteks, millest

kogu helitd6 struktuur tuletatakse.

»~Magma” on kirjutatud Tiiiri varasema stiili ileminekul hilisemaks stiiliks. Teost ei saa enam
siduda poliistiililise metakeelega. Teisalt ei saa seda pidada veel ka tdiesti vektoriaalsel
loomemeetodil loodud teoseks. Kuigi viiteid sellele meetodile voib ,,Magmas”™ juba leida, polnud
helilooja peas tema sOnul selleks hetkeks vektoriaalse kompositsioonimeetodi pohimdtted veel
taielikult vilja kujunenud — ,,Magma” ei baseeru mitte numbrilisel koodil vaid kuuel 17-astmelisel

helireal/akordiblokil.

»Magma” on itheosaline teos, kuid solisti perspektiivist on see mottekas jaotada kolmeks suuremaks
16iguks, millele ma edaspidi viitasin kui osadele. Esimene osa koosneb Tiiiirile iseloomulikust
rotatsioonilisest vormist, mis moodustub kahest omavahel karakteerselt vastanduvast muusikalisest
materjalist — neist esimest iseloomustab ,pidev aeg”, teist ,aeglane aeg”. Rokilik
kuueteistkiimnendik-riitmidel baseeruvat teist osa iseloomustab kindla vormiskeemi puudumine,
mis on Tiiiiri teostes iseloomulik just ,kiire ajaga” kirjeldatavate vormiiiksuste puhul. Teine osa
16peb solisti poolt improviseeritud kadentsiga. Kolmandat osa iseloomustab taaskord rotatsiooniline

vorm, mis moodustub sarnaselt esimesele osale kahest omavahel vastanduvast muusikalisest
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materjalist (,,pidev aeg” ja ,aeglane aeg”). Teose 10petab kooda-laadne vormildik, mis sisaldab

moningal méiral taas teose alguses kdlanud muusikalist materjali.

Tiitir kasutab sageli oma teostes kujundlikke pealkirju. ,,Magma” viitab vulkaanilisele tegevusele ja
aine kolmele olekule — gaasiline, vedel, tahke — mis omakorda on seostatavad Kotta ,,pideva”,
»aeglase” ja ,kiire” ajaga. Esimese peatiiki 10pus proovisin interpretatsiooniliste otsuste paremaks

madistmiseks teose tdhendust kirjeldada vormidramaturgia kaudu.

Teises peatiikis analiilisisin ,,Magma” solisti rolle seoses orkestriga. Funktsioonide defineerimisel
lahtusin teose partituuri nooditekstist. Vaatluse pdhjal jagasin 166kpillipartii funktioonid nelja
baaskategooriasse ning andsin neile nimetused solist, ansamblist, algataja ja jitkaja. Neli
baaskategooria funktsiooni jagasin veel kahte teineteisest sOltumatusse funktsioonide paari:
retoorilised funktsioonid (solist ja ansamblist), mille all kdesolevas t66s on modeldud muusikalise
materjali esitamise vormi, ning strukturaalsed funktsioonid (algataja ja jatkaja), mille all kdesolevas
toos on moeldud muusikalise materjali genereerimise, tekitamise vOi arendamise viisi. Iga

kategooria vois omakorda avalduda erinevate alavormidena.

Vaatluse pohjal avaldusid funktsioonid jargnevalt:

1. Esines ainult {iks funktsioon neljast nimetatust

2. Kaks eri kategooriast parit funktsiooni esinesid samaaegselt

3. Funktsioonid vaheldusid vordlemisi kiiresti - muutuv funktsioon

4. Funktsioon ei avaldunud selgelt — teatud segmendi piires sai 166kpillipartii suhet orkestriga

kirjeldada samaaegselt mitme funktsiooni kaudu

Iga baaskategooria jagunes omakorda erinevatesse avaldumisvormidesse. Solisti funktsiooni
jaotasin viite erinevasse kategooriasse: (1) solist esitab kadentsi; (2) solist on diinaamiliselt
esiplaanil ning riitmiliselt kontrastne; (3) solist ei ole diinaamiliselt esiplaanil, kuid on riitmiliselt
kontrastne ehk riitmiliselt orkestripartiidest sdoltumatu; (4) solist on diinaamiliselt esiplaanil, kuid
pole riitmiliselt kontrastne — see on riitmilises unisoonis voi riitmiliselt orkestriga véga sarnane; (5)
solist ei eristu orkestrist ithegi eelpool kirjeldatud tunnuse pohjal (s.t see pole ei diinaamiliselt

esiplaanil ega ka riitmiselt kontrastne), kuid see esitab keskse tdhendusega muusikalist materjali.
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Ansamblisti funktsioon avaldus analiilisi pohjal kolmes erinevas kategoorias: (1) soolopartii on iiks
hddl orkestrist ning selle lilesandeks on muusikas toimuvat voimendada, toetada voi lisada sellele
kolalisi niiansse; (2) soolopartii on taustaks orkestris aset leidvale arengule ning selle iilesandeks on
luva riitmiostinato voi iihe heliga taust/foon; (3) soolopartii on diinaamiliselt samal skaalal,

ritmiliselt orkestriga unisoonis ning ei ole seejuures juhtivas rollis.

Algataja funktsioon tdhistas olukorda, mil muusikalist materjali esitleti esmalt solistipartiis ning see
andis riitmilise vdi meloodilise impulsi, mida orkester sarnase riitmi- vdi
meloodiakombinatsioonina imiteeris. Algataja funktsioon riihmitus omakorda kahte
avaldumisvormi: (1) digitaalne kaja, mil solisti poolt genereeritud materjal esitatakse sarnase riitmi-
ja meloodiakombinatsioonina ning (2) harmonisaatoriefekt, mil solisti poolt algatatud materjalile
reageerib orkester samaaegselt ning enamasti sama riitmiga, kuid helikdrguslikus mottes erinevalt,

mille tulemuseks on heterofooniline faktuur.

Jatkaja funktsioon on algatajale vastupidine kategooria — muusikaline materjal genereeritakse
esmalt orkestris ning solist imiteerib seda sarnase riitmi- vdi meloodiakombinatsioonina. Jitkaja
funktsioon jaotus kolme avaldumisvormi: (1) digitaalne kaja, mispuhul orkestri hail(ed)
genereerisid muusikalise materjali, mida solist enamasti muutumatul kujul kordas; (2)
harmonisaatoriefektina, mil orkestrihddltes esitletud materjalile reageerib solist enamasti sama
rliitmiga, kuid helikorguslikus mottes erinevalt ning (3) harmooniline pedaal, mis téhistas olukorda,

kus soolopartii jatkas voi vottis iile orkestripartiidelt saadud impulsi.

Teoses esines ka erandlikke olukordi, neid kirjeldasin jargnevate funktsioonidena: funktsioonide
ambivalentne avaldumine, mis tdhistas situatsioone, kus soolopartii ja orkestri vahelist suhet ei
olnud voimalik iiheselt méaratleda ning muutuv funktsioon, mis avaldus solistipartiis juhul, kui tihe

takti vOi liihema tervikliku fraasi jooksul soolopartii funktsioon vahetus.

Peatiiki 10pus esitasin 160kpillipartii baasfunktsioonide ning nende kombinatsioonide

esinemissageduse néitajad tulpdiagrammis.

Kolmandas peatiikis viisin ldbi poolstruktureeritud intervjuud helilooja Erkki-Sven Tiiiiriga,
166kpillisolistide Evelyn Glennie ning Guntars Freibergsiga ja dirigentide Risto Joosti ja Kristjan

Jarviga. Intervjuude eesmirgiks oli uurida, kuidas teost ,,Magma” esitanud interpreedid on ise
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solisti funktsioonidest ja Tiiiiri helikeelest {ildisemalt aru saanud. Kohtusin muusikutega isiklikult
(v.a. Evelyn Glennie’ga, kes soovis aja puuduse tottu vastata meili teel saadetud kiisimustele end ise
lindistades), transkribeerisin intervjuud tdies mahus ning koondasin t66 seisukohast olulised mdtted
teemagruppide kaupa. Intervjuu kiisimustik koosnes peakiisimustest ja neid tdiendavatest
lisakiisimustest, mida kasutasin vaid siis, kui intervjueeritav mingil pohjusel peakiisimusest aru ei

saanud v0i mind huvitavast teemast korvale kaldus.

Koondatud teemagrupid nimetasin jargnevalt:

1. Solisti funktsioonid ja teose interpreteerimine
2. Vorm, zanr ja muusikalised ,,olekud”

3. Erkki-Sven Tiiiir, rokk- ja elektronmuusika

Solisti rollide kohta tdid intervjueeritavad esmalt vilja asjaolu, et vorreldes klassikalis-romantilise
kontserdiga, on kaasaegse instrumentaalkontserdi puhul orkester valdavast saatja rollist vélja tulnud
ning omab vordviirset suhet solistiga ehk solisti ja orkestri suhe on muutunud interaktiivsemaks
ning segunenud orkestri kdlamassiiviga. Arvati, et muutused on toimunud eelkdige seetdttu, et
kaasaegsed heliloojad tegelevad muusikas teistsuguste aspektidega kui klassikalis-romantilised
heliloojad. Esimesed pigem erinevate tdmbrite, kolamassiivide ja atmosfddri loomisega, varasemalt
oli olulisel kohal pigem meloodia ja harmoonia.

Teoses ,,Magma” esinevaid solisti funktsioone nimetati kokku kaheksa:

1. solist

ansamblipartner (kasutati ka véljendit orkestrant)

vedav (kasutati ka véljendit soolokitarr)

saatefunktsioon (kasutati ka viljendit tausta roll, tuge andev roll)
biandimees

varvi lisaja (kasutati ka véljendit aura lisaja)

dirigent

A e

pealtvaataja

Neist nelja esimest nimetasid intervjueeritavad sageli ning nelja viimast pigem harva. Korvutades

intervjueeritavate nimetatud solistifunktsioone minu poolt peatiikis kaks partituurianaliiiisi
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tulemusel saadud solistifunktsioonidega, voib leida kiillalt palju sarnasusi. Vordlen neid siin toodud

jéarjekorra alusel:

(1) Solisti funktsioon toodi vélja peamiselt klassikalis-romantilise instrumentaalkontserdi néitel —
solist on selgelt eristuv ning tema kanda on keskne héél/teema, mida saadab orkester. Selline
solistikdsitlus on vdrreldav minu poolt analiiiisitud solistifunktsiooni teise avaldumisvormiga, mil
solist on vorreldes orkestripartiidega diinaamiliselt selgelt esiplaanil ning riitmiliselt kontrastne (vt.

Ik. 31).

(2) Ansamblipartnerina (orkestrant) kirjeldati olukorda, mil solistipartii on iiks hdil orkestrist,
toetab orkestri riitmikat voi lihtsalt orkestris toimuvat. Nimetatud olukorrad kattuvad peatiikis kaks
analiiiisitud ansamblisti avaldumisvormidega iiks — soolopartii on iiks héél orkestrist (vt. lk. 38) ja

kolm — soolopartii on diinaamiliselt samal skaala ning riitmiliselt orkestriga unisoonis (vt. lk. 41).

(3) Vedavat (soolokitarr) rolli kirjeldati kui partiid, millest ldhtuvalt orkestrihddled moodustavad
uusi kolapilvi voi mis veab dramaturgiat kulminatsiooni suunas. Seda saab vorrelda peatiikis kaks
analiiisitud algataja funktsiooniga, kuid erinevus seisneb selles, et oma analiilisis toin vélja
olukorrad, mil orkester imiteeris sarnase riitmi- voi meloodiakombinatsiooniga solisti poolt esitatut

(vt. k. 43-44).

(4) Saatefunktsioon viitas olukorrale, mil soolopartii saadab orkestrist iihte vo1 mitut keskset haélt.
Taoline 1dhenemisviis kattub peatiikis kaks nimetatud ansamblisti funktsiooniga, kuid sedapuhku
avaldumisvormiga number kaks, mil soolopartii {ilesanne on luua riitmiostinato voi iihe heliga taust/

foon (vt. k. 39-40).

(5) Béndimehe funktsiooni kirjeldati kui situatsiooni, mil solist hoiab justkui kogu asja riitmiliselt
koos. Seda funktsiooni vdib korvutada peatiikis 2.2 vilja toodud solisti funktsiooni
avaldumisvormiga number viis, mis tdhistas olukorda, mil solist on juhtivas rollis, kuid on

rlitmiliselt seotud orkestris kdlava materjaliga (vt. k. 35-37)

(6) Vérvi lisaja (aura lisaja) tihistas Erkki-Sven Tiiiiri sOnadele tuginedes olukorda, mil soolopartii
on justkui haél tldisest kolamassiivist, kuid siiski konkreetset kolavirvi lisava funktsiooniga.

Korvutasin virvi lisaja funktsiooni peatiikis 2.6 nimetatud funktsioonide ambivalentse
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avaldumisena — ka seal lisab solist (riitmilises unisoonis) orkestris toimuvale octobanidel varvi (vt.

Ik. 47-49).

Kuna (7) dirigendi ja (8) pealtvaataja rolle nimetati vaid korra ja intervjuudest nende kohta
tdpsemat informatsiooni ei kogunenud ning minupoolne kirjeldus nende kohta t60s oli

spekulatiivne, jitsin need rollid peatiikis kaks analiilisitud solistifunktsioonidega kdrvutamata.

Huvitav on markida, et peatiikis kaks analiilisitud solisti funktsioonid ja nende avaldumisvormid
kattusid kiillaltki selgepiiriliselt peatiikis kolm intervjueeritavate poolt esitletud solisti
funktsioonidega. Erinevusena voiks vélja tuua ehk asjaolu, et minu poolt l&bi viidud analiiiisi kdigus
leidsin erinevaid funktsioonide avaldumisvorme tunduvalt rohkem, kui teost esitanud artistid neid
vilja pakkusid. Arvan, et pohjus seisneb selles, et esiteks ei ole intervjueeritavad sellisel maéral
solisti funktsioonide peale seoses orkestriga kunagi mdelnud ning teiseks ei ole nad kunagi nii

pohjalikku funktsioonide analiiiisi sooritanud.

Teose vormi kohta méletas detailselt vastata ainult Latist périt 106kpillisolist Guntars Freibergs. Oli
huvitav tdodeda, et temagi jaotas sarnaselt minule teose kolme osasse, mille 16petab kooda (algselt
kirjeldas solist neljaosalist vormi, kuid hiljem tdpsustas, et neljas osa on tema jaoks kooda moodi.
Seega kattub Freibergsi analiiis minu poolt pakutud vormiosadega). Arvan, et solistile jatab
erinevate 100kpillisektsioonide vahel liikkumine ja samaaegselt muusika karakteerne muutus tugeva

sisetunde, mistottu tundub teose seesugune osadeks jagamine ainudige.

Teose Zanrilise ambivalentsuse kohta arvasid intervjueeritavad {ihiselt, et (1) kaasaegsed
instrumentaalkontserdid ongi enamasti integreeritud solisti partiiga; (2) teose ambivalentsus ei ole
teose esitamise seisukohast iildse oluline ning sellele ei peaks seetottu ldhenema kuidagi teisiti.
Eelnevale tuginedes peaks nende arvates ldhtuma teose pealkirjast, mis sisaldab terminit

siimfoonia, ning esitama seda seetottu kui stimfooniat, millel on esile tdstetud 166kpillipartii.

Teose paremaks moistmiseks ning autentsema interpretatsiooni kujundamiseks tdid
intervjueeritavad olulise aspektina vilja teose helilooja eluloo uurimise, mistottu teadsid koik ka
Erkki-Sven Tiiiiri progressiivsesse rokkansamblisse kuulumise taustast. Sellest tulenevalt arvati, et
hoolimata zanriliselt klassikalisest méératlusest soovib helilooja, et teost ,,Magma” esitades tunneks
publik seda ka fiiiisiliselt nii nagu rokikontserdil. Minu poolt peatiikis kaks leitud elektronmuusika
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votete (kajaefekt, harmonisaatoriefekt ja harmooniline pedaal) kasutuse kohta ,,Magmas” leidsid
teost esitanud interpreedid, et neid esineb seal kindlasti, kuid tdpsemalt ei osanud muusikuid neid

nimetada.

Neljandas peatiikis kirjeldasin eelnevast kolmest peatiikist saadud informatsiooni pdhjal, kuidas
solisti vaatenurgast mdtestada teost ,,Magma”. Andmed jagasin teemagruppide kaupa kuueks ning

pealkirjastasin need jérgnevalt:

1. ,Magma” zanriline ambivalentsus

Teose pealkirja mdju teose tdlgendamisele

Muusikaliste aegade mdtestamine teoses ,,Magma

Pillide asetuse planeerimine ettevalmistuse esimeses faasis

Témbri ja vormi vastasmojust tekkinud tahelepanekud

AN

Solisti funktsioonid ja nende mdju teose tdlgendamisele

(1) Zanriliselt ambivalentset teost ,,Magma” peaks teose struktuurilist arengut ja pealkirja silmas
pidades esitama kui siimfooniat. Solisti jaoks tdhendab see, et ta peab teadvustama teose
iildstruktuuri, muusikalist arengut ning ldhtuma teosest kui terviklikust iiksusest, mitte niivord oma

partiist.

(2) Teose pealkiri ,,Magma” koondab motted vulkaanilisele tegevusele, aga ka aine erinevatele
vormidele — gaasiline, vedel, tahke. Leidsin, et 160kpillisolistil on selliste helipiltide kujundamiseks
kaks voimalust: (1) helilooja poolt valitud instrumentaariumi tdlgendamine, (2) muusikalise
karakteri tdlgendamine. Instrumentide valiku tdlgendamise tdin vélja seetOttu, et teost kuulates ja
esitades madrkasin, et instrumentaariumist ldhtudes kasutab helilooja kindlaid 166kpille

dramaturgiliselt kindlate piltide ja muusikalise karakteri ,,kirjeldamiseks” (vt. lk. 74).

(3) Vormiline areng on Tiiiiri teostes kirjeldatav erinevate acgadega: pidev/ajatu aeg, aeglane aeg ja
kiire aeg (vt. lk. 13 ja 26). Teoses ,,Magma” esinevad koik kolm aega ning neile vastavad
metafoorselt kolm aineoleku kategooriat — vastavalt gaasiline, vedel ja tahke (vt. lk. 27).
Vulkaanilise tegevusega seostuva ,,Magma” ettevalmistuse esimeses faasis peaks solist erinevad
ajad ja seeldbi metafoorsed aineolekud teoses kaardistama ning endale selgeks tegema, millised

iseloomulikud karakteristikud iga ,,aine” erinevaid olekuid iseloomustab (vt. lk. 75).
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(4) ,,Magma” 166kpillide instrumentaarium on méarkimisvaarselt suur (vt. k. 22-24), mistottu peab
solist instrumentide asetuse laval, ldhtuvalt instrumentide timbrilisest eripdrast ja solisti ndhtavusest
publikule, kaalutletult 1&bi motlema. Lisaks peab meeles pidama, et igal ajahetkel peab solistil
olema vdimalik ndha dirigenti. Probleemi lahendamiseks pakkusin vilja oma Gpetajalt, dotsent
Hendrik Knarborg Larsenilt opitud idee — 10igata pillid paberist/papist vilja ning ,,madngida” nende
asetusega tasapinnal. Selline ldhenemisviis on tunduvalt lihtsam ja kiirem, kui massiivsete

160kpillide timberpaigutamine.

(5) Teose analiilisis tdheldasin, et helilooja on ,,Magma” vormi kujundamisel kasutanud
siistemaatiliselt pillitimbrite kogumeid. Leidsin, et solisti iilesanne on teadvustada, et kindla
166kpilli tdmber viitab teose teatud vormilisele asukohale ja selle kaudu omandavad need
muusikaliselt justkui temaatilise tdhenduse, millest 1dhtuvalt saab solist enda jaoks mdtestada teose

arengukaare (vt. Ik. 76-77).

(6) Nagu sissejuhatuses mainisin, oli minu jaoks kdige paeluvam kiisimus solisti funktsioonidega
(rollidega) seotud interpretatsiooniprobleemid. Funktsioonid, mida varem ei osanud {iildse tdhele
panna ning endale teadvustada, sOnastasin kédesolevas t60s algatajana ja jéitkajana (vt. k. 43-47) —
molema puhul alafunktsioonina eriti just digitaalse kaja roll. Partituurianaliilisi kédigus leidsin, et
Tiiiir on teoses ,,Magma” kasutanud laialdaselt kajaefekti. See teadmine avas minu jaoks justkui uue
ukse, mille taha on vdimalik analiiiisi jargselt teadlikult piiluda. Teadvustades kajaefekti olemasolu
arvan, et fragmendid/fraasid/16igud, milles efekt esineb, peaks esile tooma nii, et ka kuulaja neid
mirkaks. Efekti saavutamiseks aitab kindlasti kaasa dirigendiga sel teemal arutamine, kuid
intervjueeritud 160kpillisolistide soovitusele tuginedes arvan, et personaalne suhtlemine

orkestrantidega on veelgi tohusam (vt. k. 63—64).

Nagu sissejuhatuses 6eldud, jaotasin solisti t60 instrumentaalkontserdi ettevalmistamisest esituseni
tinglikult kolme faasi: (1) materjaliga tutvumine ja selle motestamine, (2) esitusstrateegiate loomine
ning (3) strateegiate esituseks realiseerimine. Kéesoleva doktoritod eesmadrgiks oli eelkdige
kirjeldada ettevalmistuse esimest faasi ehk seda, kuidas teosest moelda ja seda motestada enne, kui
vélja tootada interpretatsioonistrateegiad selle esitamiseks. Teose siivaanaliiiisile (vt. 2. peatiikk) ja
muusikute intervjueerimisele (vt. 3. peatiikk) toetudes vdin kinnitada, et solisti rollide méddramine,
méiiratlemine, motestamine ja kirjeldamine seoses orkestriga on saanud doktoritdo tulemusena palju

selgemaks. Olen tabanud end solisti funktsioone analiilisimas ja enese jaoks mdtestamas nii
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erinevate instrumentaalkontsertide esitusi kuulates kui ka uusi instrumentaalkontserte dppides — nt.
4. doktorikontserdi jaoks dpitud Einojuhani Rautavaara 166kpillikontsert ,,Loitsud” — ,,Incantations”
(vt. doktorikontsertide kavad). Loodan, et doktoritodst leiavad kasulikke ideid ja lahendusi nii

solistid, dirigendid kui ka dpetajad uue muusika esitamisel kerkivate kiisimuste lahendamisel.
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E-maili vestlus helilooja Erkki-Sven Tiitiriga 08.11.2021
E-maili vestlus helilooja Erkki-Sven Tiitiriga 23.09.2023

Tiiiir, Erkki-Sven 2002. Magma for Solo Percussionist and Orchestra (Symphony No. 4). Frankfurt/
Main; Leipzig; London; New York: Henry Litof ’s Verlag/ C.F. Peters.

Kerri Kotta méirkused ja selgitused seoses kédesoleva tooga, 12.02.2024

CDh

Erkki-Sven Tiiir. ,,Magma” 2007. Estonian National Symphony Orchestra, cond. Paavo Jarvi.
Evelyn Glennie (percussion) Estonia, Estonia Concert Hall, 2006. CD EMI Records Ltd / Virgin
Classics 385 785-2.

Intervjuud:

Freibergs, Guntars 29.09.2022
Glennie, Evelyn 10.03.2023
Joost, Risto 6.03.2023

Jarvi, Kristjan 1.03.2023
Tiitir, Erkki-Sven 1.03.2023
Tiitir, Erkki-Sven 8.08.2023

90



Kirjandus

Beck, John H. 2007. Encyclopedia of Percussion. New York; London: Routledge Taylor & Francus
Group.

Collins English Dictionary 1995. General Consultant John M. Sinclair England: HarperCollins
Publishers.

Kennedy, Michael 1994. The Oxford Dictionary of Music. Second edition. Ed. by Joyce Bourne.

New York: Oxford University Press Inc.

Kotta, Kerri 2006. Erkki-Sven Tiiiiri Viies stimfoonia: traditsiooni kohtumine tdnapdevaga. —

Muusika. Nr. 2, 1k 9-10.

Kotta, Kerri 2007. Jutustamise voimalikkusest niiidismuusikas. — Muusika. Nr. 4, 1k 14.

Kotta, Kerri 2008. Zur musikalischen Zeit: Uber die formalen Grundlagen der Werke von Erkki-
Sven Tiilir — ein Beschreibungsversuch. — Schwarze Milch und bunte Steine: Der Komponist Erkki-

Sven Tiitir. Mainz: Schott Music GmbH & Co. KG, 1k 23-40.

Kotta, Kerri 2010. Erkki-Sven Tiiiir: Vectorial Voices. — Erkki-Sven Tiitir. Strata. CD ECM Records
GmbH 4763799, 1k 3-5

Kotta, Kerri 2011. Classical Formal Archetypes in Selected Works by Erkki-Sven Tiiiir. — Lietuvos
muzikologija, t 12, 1k 102—110.

Kotta, Kerri 2012. Energy, Timbre, and Vectorial Composition in the Work of Erkki-Sven Tiiiir. —
The International Association for Philosophy and Literature; 36th annual conference
., Archaeologies of the future. Tracing memories, imagining spaces”. Tallinn: Tallinna Ulikool, 1k

70-72.

Middleton, Chris 2007. Digimuusika ja helitehnika. Tallinn: Digipraktik.

91



Messiaen, Oliver 1944. The technique of my musical language. Paris: Alphonse Leduc Editions

Musicales.

Pappel, Kristel 1993. Erkki-Sven Tiiiir 1992/1993. — Sirp. 08.01, 1k 11.

Poll, Mihkel 2016. Pianisti téoprotsess kaasaja klaverikontsertide esitamisel Erkki-Sven Tiitiri ja
Helena Tulve teoste nditel. T60 doktorikraadi taotlemiseks. Kaisikiri. Eesti Muusika- ja

Teatriakadeemia.

Tiiir, Erkki-Sven 2001. Erkki-Sven Tiitir. Desert Island. CD Finlandia Records 8573-82187-2, 1k 3.

Tiiiir, Erkki-Sven 2002. Erkki-Sven Tiiiiri IV siimfoonia esiettekanne eile Antwerpenis ja homme

Rotterdamis. — Sirp. 13.12, 1k 1.

Thir, Erkki-Sven 2007. Erkki-Sven Tiitir. Oxymoron. CD ECM Records GmbH 476 5778, 1k 4.

Vaitmaa, Merike 1996. Erkki-Sven Tiitir. Achitektonics. CD Finlandia Records 0630-14908-2, 1k 4.

Vaitmaa, Merike 2000. Eesti muusika muutumises: viis viimast aastakiimmet. — Valgeid laike eesti

muusikaloost. Toim. Urve Lippus. Tallinn: Eesti Muusikaakadeemia, lk 135-180.

Vaitmaa, Merike 2008. Tiiiir, Erkki-Sven. — Eesti Muusika Biograafiline Leksikon. 2. kd. Tallinn.

Eesti Entsiiklopeediakirjastus, lk 459—462.

Online

Arujérv, Evi 2004. Glennie: muusikalisi vaateid pulbitseva vulkaani sisemusse. — Postimees. 20.12,

https://www.postimees.ee/145068 1/glennie-muusikalisi-vaateid-pulbitseva-vulkaani-sisemusse,

vaadatud 14.11.2022

92



Arujarv, Evi 2007. Tiitiri Klaverikontsert: keelest ja konest. — Sirp. 02.03, https://sirp.ee/s1-artiklid/

c5-muusika/t-ri-klaverikontsert-keelest-ja-k-nest/, vaadatud 14.11.2022

Kalmus, Veronika; Masso, Anu; Linno, Merle 2015. Kvalitatiivne sisuanaliiiis. Tartu Ulikool,

https://samm.ut.ee/kvalitatiivne-sisuanalyys (vaadatud 25.05.2023)

Virkus, Sirje 2016. Intervjuu liigid. Tallinna Ulikool, https://www.tlu.ee/~sirvir/

Intervjuu_vaatlus_ja sisuanals/intervjuu_liigid.html vaadatud 25.05.2023

Erkki-Sven Tiiiir: Igapdevastest asjadest. Saade Eesti Raadio saatesarjast ,,Raadio O®éiilikool”,
toimetajad Joonas Hellerma, Jaan Tootsen, helirezissoor Kiilli Tiili, eetris Vikerraadios 9.11.2012,
https://vikerraadio.err.ee/1609061159/ooulikool-erkki-sven-tuur-igapaevastest-asjadest, kuulatud

29.09.2023.

93



Doktorikontsertide kavad

I Doktorikontsert ,,Bushido — sodalase tee”

11. mail 2021. aastal

kell 19.00

Viimsi Pitha Jaakobi Kirik

Kaastegevad: Brita Reinmann, Ivo Lain, Tanel Eiko Novikov, Tiit Joamets, Teodor Hirvoja

(165kpillid)

Kava:

,KOige tihedam vihm sajab katkise katusega maja kohal”

Erkki-Sven Tiiiir (1959) — ,,Motus I (1998)
,Kui oled janus, on hilja mdelda kaevu kaevamisele”
René Eespere (1953) — ,,Immutatio” / ,,Muutus” (marimba versioon 2013)

,,Kuku maha seitse korda, tduse pusti kaheksa korda”

[annis Xenakis (1922-2001) —,,Rebonds A” (1987-1989)

|”

»Armastus ei tee vahet talupoja ja mikaado vahe
Paul Fowler (1978) — ,,Michiyuki” / ,,Tee surma” (2002)
,Ka Uks tanusdna kostab taevasse”
Louis Aguirre (1968) —,,0Oru a Eleggua” (2015)
»Isegi ahvid kukuvad puudelt”
Heigo Rosin (1989) — ,,Nightmare” / ,,Luupainaja” (2015)
»Kui kaks meest tiilitsevad, on isegi nende koerad eriarvamusel”
Yoshihisa Taira (1937-2005) — ,,Hierophonie V”* (1974)
,Langenud Gieleht ei tule oksale tagasi”

Heigo Rosin (1989) — ,,Afterglow” / ,,Jarelkuma” (2015)
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II Doktorikontsert

6. juunil 2022. aastal

kell 19.00

Viimsi Pitha Jaakobi Kirik

Kaastegevad: Brita Reinmann, Tiit Joamets ja Vambola Krigul (166kpillid)
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Alo Pdldmée (1945) — ,,Atlantise jdlgedes” 3. osa ,,Eruptsioon” / ,,In the tracks of Atlantis” 3rd

movement ,,Eruption” (2018)

Keiko Abe (1937) —,,Wind Sketch” / ,,Tuule eskiis” (1997)

Kevin Volans (1949) — ,,She Who Sleeps with a Small Blanket” / ,,Neiu, kes magab viikese tekiga”
(1985)

Alejandro Vifiao (1951) — ,,Khan Variations” (2001)

Erkki-Sven Tiiiir (1959) — ,,Motus II”” (1998)
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III Doktorikontsert

18. juunil 2023. aastal

kell 19.00

Eesti Muusika- ja Teatriakadeemia black box / Parnu Kontserdimaja

Kaastegevad: Tammo Sumera (live-elektroonika), Parnu Linnaorkester, dirigent Tomas Brauner

Kava:

Erkki-Sven Tiilir (1959) — Kontsert Marimbale ja Orkestrile ,,Ardor” (2001) (video teel, kontsert

toimus 15.04.2023 Péarnu Kontserdimajas koostdos Parnu Linnaorkestriga, dirigent Tomas Brauner)

Javier Alvarez (1956) — ,,Pdlev vesi” / ,,Temazcal” (1984)

Emmanuel Séjourné (1961) — ,,Atraktsioon” / ,,Attraction” (2017)

Alejandro Vifiao (1951) — ,,Puit, Tuul ja Metall” / ,,Madera, Viento y Metal” (2016)

Dave Maric (1970) — ,,Triloogia” / ,, Trilogy” (2000)

1.,,Concentrics”

2. ,,Pelogy”

3. ,,Tamboo”
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IV Doktorikontsert

22.mail 2024. aastal

kell 19.00

Estonia kontserdisaal

Kaastegevad: Vanemuise Siimfooniaorkester, dirigent Risto Joost, PGhjamaade Siimfooniaorkester,

dirigent Anu Tali

Kava:

Einojuhani Rautavaara (1928-2016) — Kontsert Lookpillidele ja Orkestrile ,,Loitsud” /
»Incantations” (2008) (video teel, kontsert toimus 16.03.2024 Estonia kontserdisaalis koostdos

Vanemuise Stimfooniaorkestriga, dirigent Risto Joost)

Erkki-Sven Tiiiir (1959) — 4. stimfoonia ,,Magma” (2002)

97



The Summary

In the doctoral thesis ,,Considerations on Modern Instrumental Concerto using Erkki-Sven Tiilir’s
»~Magma” as an Example — an Interpreter’s View”, I addressed the challenges faced by soloists in
performing contemporary instrumental concerto using Erkki-Sven Tiiiir’'s Symphony No. 4

»Magma” as an example. The thesis aimed to define and describe the functions of the soloist.

The thesis consists of an introduction, four chapters, and a conclusion. Drawing on existing
literature, I described Tiilir’s musical style and development and the characteristics of ,,Magma” .
Through full score analysis, I identified various relationships between the musical material
performed by the soloist and that performed by the orchestra, referring to them as the soloist’s
functions. Semi-structured interviews were conducted to understand how composer Erkki-Sven
Tiiiir and other performers of ,,Magma” interpret the work. Finally, I made general observations
when considering ,,Magma” to ensure high-level artistic performance. The materials used in writing
the thesis included the score of ,,Magma” , articles by Kerri Kotta and Merike Vaitmaa, as well as
interviews with Erkki-Sven Tiiilir, Evelyn Glennie, Guntars Freibergs, Risto Joost, and Kristjan

Jarvi.

In the first chapter, I described Erkki-Sven Tiilir’s musical language, its stylistic development, and
the formal and genre aspects of ,,Magma” . Tiiiir is one of the most renowned Estonian composers,
whose music has been influenced by major symphonists of the 20th century and the broader
tradition of symphonic music, as well as by rock and electronic music, early music renaissance, and
Gregorian chant. While Tiilir’s musical language is modern, he still adheres to traditional formal
treatment in his works. Tiilir’s works generally do not rely on classical (traditional) formal schemes
(ABA, rondo, theme and variations, sonata form), but their formal development is linear and
teleological. Linear formal development can be understood as continuous development, where one
musical event leads to another. Teleological development, on the other hand, is directed towards a
specific goal (telos, culmination, final cadence). The organization of musical material in Tiiir’s
works is based on various types of texture, or musical fabric, rather than on thematic development
based on transformation and variation of motives. For example, in a recapitulation section analyzed
in terms of texture, it is not the initial motive or theme that returns but the original texture type, the

original way of organizing the musical material, and the associated musical character.
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Kerri Kotta has divided the states of musical material, or musical ,,times” in Tiilir’s music into three

categories:

1. Timbre-centered ,,continuous or timeless time” manifests as static or dynamic.

2. Melody-centered ,,slow time” is characterized by a certain regularity at the middle level of
musical form (phrases, musical sentences), creating the illusion of slow-paced time.

3. Rhythm-centered ,,fast time”, whose main feature is the repetition of short formal units on the

surface level (motifs, sub-motifs, short phrases), which usually rely on sixteenth-note durations.

Tiitir’s stylistic development can be divided into two major periods: the earlier works until the turn
of the millennium consist of works characterized by stylistic pluralism, i.e. an approach to various
historical styles or compositional techniques within the same work. Since Tiiiir’s earlier works
aimed to achieve formal integrity amidst stylistic diversity, he has summed up his earlier stylistic
approach in poly-stylistic metalanguage. Since 2002, Tiilir has used the term ,,vectorial method” to
describe his compositional technique. By this, he means translating a certain numerically expressed
code into sequences, or vectors, encompassing various musical elements from which the entire

structure of the musical work is derived.

»~Magma” was written during the transition from Tiilir’s earlier style to a later style. The work can
no longer be associated with poly-stylistic metalanguage. On the other hand, it cannot yet be
considered a completely vectorial work, although references to this method can already be found in
»-Magma” . According to the composer, the principles of vectorial composition were not fully
developed in his mind then — ,,Magma” is not based on numerical code but on six 17-step tone/

chord blocks.

»~Magma” is a single-movement composition, but from the soloist’s perspective, dividing it into
three larger sections, which I referred to as movement, makes sense. The first part consists of
rotational form, characteristic of Tiilir’s music, formed from two musically contrasting materials —
the first characterized by ,,continuous time” and the second by ,,slow time”. Based on rock-like
sixteenth-note rhythms, the second movement lacks a fixed formal scheme, characteristic of Tiiiir’s
works, especially for units described as ,,fast time”. The second movement ends with a cadenza
improvised by the soloist. The third movement is characterized again by a rotational form, which,

similar to the first part, is formed from two musically contrasting materials (,,continuous time” and
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»slow time”). The work concludes with a coda-like section containing some musical material heard

at the piece’s beginning.

Tiilir often uses figurative titles in his works. ,,Magma” refers to volcanic activity and the three
states of matter — gaseous, liquid, solid — which in turn are associated with the ,,continuous”,
»slow”, and ,,fast” times. At the end of the first chapter, I attempted to describe the significance of

the piece through the dramaturgy of its form for a better understanding of interpretative decisions.

In the second chapter, I analyzed the roles of the soloist concerning the orchestra in ,,Magma” .
When defining the functions, I relied on the score’s musical text. Based on the observations, I
divided the percussion part functions into four basic categories. I named them soloist, part of an
ensemble, initiator, and continuer. | further divided the four basic category functions into two pairs
of independent functions: rhetorical functions (soloist and ensemble), which in this work refer to the
form of presenting musical material, and structural functions (initiator and continuer), which in this
work refer to the way of generating, creating, or developing musical material. Each category could

manifest itself in various subforms.

Based on the observations, the functions manifested as follows:

1. Only one of the four mentioned functions appeared.

Two functions from different categories appeared simultaneously.

The functions alternated relatively quickly — a changing function.

S

The function was not clearly expressed — within a certain segment, the relationship between the

percussion part and the orchestra could be described through several functions simultaneously.

Each basic category is further divided into different forms of manifestation. The soloist’s function

was divided into five different categories:

1. The soloist performs a cadenza.
2. The soloist is dynamically prominent and rhythmically contrasting.
3. The soloist is not dynamically prominent but is rhythmically contrasting, i.e. rhythmically

independent of the orchestral parts.
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The soloist is dynamically prominent but is not rhythmically contrasting — it is in rhythmic
unison or very similar rhythmically to the orchestra.

The soloist does not stand out from the orchestra based on any of the criteria above (i.e. it is
neither dynamically prominent nor rhythmically contrasting) but presents centrally significant

musical material.

According to the analysis, the function of the ensemble manifested in three different categories.

The solo part is one voice from the orchestra, and its task is to amplify, support, or add tonal
nuances to what is happening in the music;

The solo part serves as background to the development happening within the orchestra, creating
a rhythmic ostinato or a one-note background;

The solo part is dynamically on the same scale, thythmically in unison with the orchestra, and is

not in a leading role.

The function of the initiator marked a situation where musical material was presented first in the

solo part, providing a thythmic or melodic impulse that the orchestra imitated as a similar rhythm or

melody combination. The initiator function is further grouped into two forms of expression:

Digital echo, where material generated by the soloist is presented in a similar thythm and
melody combination

Harmonizer effect, where the material initiated by the soloist is responded to by the orchestra
simultaneously and mostly with the same rhythm but differing in pitch, resulting in a

heterophonic texture.

The continuer’s function is the opposite of the initiator’s — musical material is first generated within

the orchestra, and the soloist imitates it as a similar thythm or melody combination. The continuer

function was divided into three forms of expression:

Digital echo, where the voice(s) of the orchestra generated musical material that the soloist

mostly repeated unchanged
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2. As a harmonizer effect, where the soloist responded to the material presented in the orchestral
voices mostly with the same rhythm but differently in pitch.
3. As a harmonic pedal, marking a situation where the solo part continues or takes over the

impulse received from the orchestral parts.

There were also exceptional situations in the piece, which I described as the following functions:
ambivalent expression of functions, which marked situations where the relationship between the
solo part and the orchestra could not be clearly defined, and changing function, which occurred in
the solo part when the function changed within one measure or a shorter complete phrase. At the
end of the chapter, I presented the indicators of the base functions of the percussion part and their

combination frequencies in a column diagram.

In the third chapter, I conducted semi-structured interviews with composer Erkki-Sven Tiiiir,
percussion soloists Evelyn Glennie and Guntars Freibergs, and conductors Risto Joost and Kristjan
Jarvi. The interviews aimed to explore how the interpreters who performed the piece ,,Magma”
understood the functions of the soloist and Tiilir’s musical language more generally. I met with the
musicians in person (except for Evelyn Glennie, who, due to time constraints, responded to the
questions sent by email by recording herself), transcribed the interviews in full, and compiled the
thoughts relevant to the work by topic groups. The interview questionnaire consisted of main and
additional follow-up questions, which I used if the interviewee did not understand the main question

for some reason or if they deviated from the topic of interest.

I named the summarized topic groups:

1. Soloist Functions and Interpretation of the Piece
2. Form, Genre, and Musical ”States”

3. Erkki-Sven Tiiiir, Rock and Electronic Music

Regarding the roles of the soloist, the interviewees first pointed out that compared to a classical-
romantic concerto, in contemporary instrumental concertos, the orchestra has emerged from its
predominant accompanying role and now has an equal relationship with the soloist. The soloist and

orchestra relationship has become more interactive and blended with the orchestral sound mass.
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These changes were believed to occur primarily because contemporary composers focused on
different aspects of music than classical-romantic composers. The latter were more concerned with
melody and harmony, while contemporary composers were more interested in creating different

timbres, sound masses, and atmospheres.

Eight soloist functions were identified in the piece ,,Magma”:

1. Soloist

Ensemble partner (also referred to as an orchestrator)

Leading (also referred to as solo guitar)

Supporting function (also referred to as a background role or supportive role)
Band member

Colour enhancer (also referred to as aura enhancer)

Conductor

e A R

Observer

The interviewees frequently mentioned the first four, while the last four were mentioned less
frequently. There are several similarities in comparing the soloist functions mentioned by the
interviewees with those derived from my analysis in Chapter 2. I will compare them based on the

order presented.

(1) The soloist function was mainly described based on the example of classical-romantic
instrumental concertos, where the soloist is distinct and carries a central voice/theme accompanied
by the orchestra. This approach to solo performance is comparable to the second manifestation of
soloist function analyzed in my study, where the soloist is dynamically prominent compared to

orchestral parts and rhythmically contrasting.

(2) As an ensemble partner, the situation was described where the solo part is one orchestra voice
supporting the orchestral rhythm or simply what is happening in the orchestra. These situations
overlap with the first and third manifestations of ensemble function analyzed in Chapter 2 — the solo
part is one orchestra voice and the solo part is dynamically on the same scale and rhythmically in

unison with the orchestra.
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(3) The leading (solo guitar) role was described as a part from which orchestral voices form new
sound clouds or which drives the dramaturgy towards culmination. This role can be compared to the
second manifestation of the initiator function analyzed in Chapter 2. However, the difference lies in
the situations where the orchestra imitates what the soloist presented with a similar rhythm or

melodic combination.

(4) The supporting function refers to the situation where the solo part accompanies one or more
central voices of the orchestra. This approach overlaps with the second ensemble function
mentioned in Chapter 2, but this time with manifestation number two, where the solo part’s task is

to create a rhythm ostinato or a single-tone background.

(5) The band member’s function was described as a situation where the soloist keeps the whole
thing rhythmically together. This function can be compared to the fifth manifestation of the soloist
function mentioned in Chapter 2, which represents a situation where the soloist is in a leading role

but is rhythmically connected to the orchestra’s material.

(6) The colour enhancer (aura enhancer) was based on Erkki-Sven Tiiiir’s words, describing a
situation where the solo part is like a voice in the general sound mass but still serves a specific
colour-enhancing function. I compared this function to the manifestation of ambivalent expression
mentioned in Chapter 2. There, too, the soloist (in rhythmic unison) adds colour to what is

happening in the orchestra with octobans.

Since (7) the roles of the conductor and (8) the observer were mentioned only once, and no further
information was gathered about them from the interviews, and my description of these roles in the

thesis was speculative, I did not compare these roles to the analyzed soloist functions in Chapter 2.

Interestingly, the soloist functions and their manifestations analyzed in Chapter Two corresponded
quite clearly to the soloist functions presented by the interviewees in Chapter Three. One difference
might be that I found a much greater variety of manifestations of the functions during my analysis
than the performing artists proposed. This is because, firstly, the interviewees have never thought
about the soloist functions to such an extent. Secondly, they have never conducted such a thorough

analysis of the functions.
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Regarding the form of the piece, only the percussion soloist Guntars Freibergs from Latvia could
recall and respond in detail. It was interesting to note that he also divided the piece into three
movements, concluding with a coda (originally, the soloist described a four-part form, but later
clarified that the fourth part is like a coda for him. Therefore, Freibergs’ analysis coincides with the
form parts I proposed). I believe that moving between different percussion sections and
simultaneously experiencing characteristic changes in the music gives the soloist a strong intuition,

making such a division of the piece into parts seem correct.

Regarding the genre ambiguity of the piece, the interviewees unanimously agreed that (1)
contemporary instrumental concertos mostly integrate the soloist’s part, and (2) the ambivalence of
the piece is not important from the perspective of its performance, and therefore, it should not be
approached differently. Based on the above, they believe one should proceed from the work’s title,

which includes the term ,,symphony”, and present it as a symphony with emphasized percussion.

The interviewees highlighted the importance of researching the composer’s biography to understand
the piece better and develop a more authentic interpretation. Hence, everyone knew Erkki-Sven
Tiitir’s background in a progressive rock band. Consequently, they believed that despite the
classical genre definition, the composer wants the audience to physically feel the piece when it is
performed, much like at a rock concert. Regarding the use of electronic music techniques (reverb
effect, harmonizer effect, and harmonic pedal) found in ,Magma” , the performing artists

acknowledged that these techniques are definitely present but could not specify them further.

In the fourth chapter, based on the information obtained from the previous three chapters, I
described how to interpret the work ,,Magma” from the soloist’s perspective. I divided the data into

six thematic groups and titled them as follows:

1. The genre ambivalence of ,,Magma”

2. The impact of the work’s title on its interpretation

3. Interpreting musical times in the work ,,Magma”

4. Planning the placement of instruments in the first phase of preparation
5. Observations arising from the interplay of timbre and form

6. The functions of the soloist and their influence on the interpretation of the work
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(1) The genre ambivalence of ,Magma” should be presented as a symphony considering the
structural development of the work and the title’s influence. For the soloist, this means being aware
of the overall structure of the work and its musical development and focusing on the piece as a

cohesive unit rather than just their part.

(2) The title ,,Magma” evokes thoughts of volcanic activity and various forms of matter — gaseous,
liquid, and solid. I found that the percussion soloist has two options for creating such soundscapes:
(1) interpreting the chosen instrumentation by the composer and (2) interpreting the musical
character. Interpreting the instrumentation selection is crucial because the composer uses specific

percussion instruments to depict certain images and musical characters.

(3) The formative development in Tiilir’s works is described in terms of continuous/eternal time,
slow time, and fast time. All three times are present in ,,Magma”, corresponding metaphorically to
three states of matter — gaseous, liquid, and solid. In preparing for the volcanic activity associated
with ,,Magma”, the soloist should map out the different times and, thereby, metaphorical states of

matter in the work and understand the characteristic features of each ,,substance”.

(4) The percussion instrumentation in ,,Magma” is vast, so the soloist must carefully consider the
placement of instruments on stage based on their tonal characteristics and the soloist’s visibility to
the audience. Additionally, it is crucial to ensure that the soloist can always see the conductor. To
solve this problem, I proposed an idea I learned from my teacher, Hendrik Knarborg Larsen: cut out

the instruments from paper and ,,play” with their placement on a flat surface.

(5) In the work analysis, I observed that the composer systematically used collections of timbres to
shape the form of ,,Magma”. I found that it is the soloist’s task to be aware that a specific
percussion timbre indicates a certain formal location in the piece. Through this, these timbres
acquire a thematic significance, which allows the soloist to interpret the developmental arc of the

work.

(6) As mentioned in the introduction, the most intriguing question for me was related to the
interpretation problems associated with the roles of the soloist, which defining and describing were

the main problems of this work. The functions I previously did not notice or conceptualize were
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formulated in this work as initiator and continuer — especially the role of digital echo. Analyzing the
score from the soloist’s perspective and discovering the extensive use of the echo effect in the work
opened a new ,,door” for me, which I was unaware of and could not peek behind. Being aware of
the presence of the echo effect, I believe that fragments/phrases/sections in which the effect occurs
should be highlighted so that the listener notices them. Discussing this with the conductor
undoubtedly contributes to achieving the effect. However, based on the recommendation of the
interviewed percussion soloists, personal communication with the orchestra members is even more

effective.

As stated in the introduction, I divided the soloist’s work in preparing for an instrumental concerto
from rehearsal to performance into three phases: (1) getting acquainted with the material and its
interpretation, (2) creating performance strategies, and (3) realizing the strategies for performance.
The main goal of this doctoral thesis was to describe the first phase of preparation — how to think
about and interpret the work before developing interpretation strategies for its performance. Based
on the in-depth analysis of the work and interviews with musicians, I can confirm that defining,
determining, interpreting, and describing the soloist’s roles concerning the orchestra have become
much clearer due to this doctoral thesis. I have found myself analyzing and interpreting them while
listening to various instrumental concerto performances and learning new instrumental concertos —
for example, Einojuhani Rautavaara’s percussion concerto ,Incantations” that I learned for the
fourth doctoral concert. I hope this doctoral thesis provides useful ideas and solutions for soloists,

conductors, and teachers in resolving emerging issues in performing new music.
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