Teos ja stiil Euroopa klassikalises muusikakultuuris

Toomas Siitan

Sageli samastatakse Euroopa muusikakultuuri ajaliselt ja geograafiliselt kogu laanekristliku
muusikakultuuriga ning see kisitus on kahtlemata lihtsustav. Asjaolu, et nditeks Euroopa 7. ja
17. sajandi muusikakultuuris on raske leida tihiseid kategooriaid, on enamasti seletatud dhtu-
maistes kultuurikésitlustes nii siigavale juurdunud progressimudeli abil — varakristlikku ja
varakeskaegset muusikakultuuri on ndhtud eelloona, primitiivse eelastmena euroopa kunst-
muusika hilisemale hiilgusele. Samast vaatepunktist on lihenetud ka vana-kreeka ja vana-
rooma ning koguni varasematele ldhis-ida muusikakultuuridele. Alates Hugo Riemannist
(1849-1919)" ja Guido Adlerist (1855—1941)2 on pikka aega olnud kombeks alustada lddne
muusikaloo jutustamist kaugetest loodusrahvastest ning oriendi kultuuridest. Taoline
lihtsustav lineaarsus ja euroopakesksus on hakanud muusikalisest historiograafiast 20. sajandi
teisel poolel siiski taanduma.

Tana késitletakse Euroopa kahe viimase kristliku aastatuhande muusikamaastikku pigem
kahe erineva kultuurimudeli taustal. Kdige ilmekamaks eristavaks aspektiks on nende puhul
noodikiri: esimese kristliku aastatuhande muusikakultuur oli valdavalt suuline ning
selles toimisid tekstide kujunemise ja edasikandumise iseloomulikud mehhanismid, mis olid
olemuslikult erinevad teise aastatuhande valdavalt kirjaliku kultuuri vastavatest mehhanis-
midest.

Ka iileminekut suuliselt kultuuritiiiibilt kirjalikule ning noodikirja kujunemist peamiselt aja-
vahemikus 10.—13. sajandini on varem kasitletud ldhtuvalt progressimudelist ning siingi on
see mudel osutunud ebakohaseks. Nii on niiteks euroopa varast joonneumakirja® peetud kaua
primitiivseks, kuna see ei vasta hilisema, peamiselt mitmehéédlse muusika vajadustele. Ent
alles viimastel aastakiimnetel on tddetud,® et 10.—11. sajandi kisikirjadest tuntud neumakiri
kasutab omas kontekstis tdiuslikku tdhistussiisteemi, mille esmaseks iilesandeks polnud
fikseerida tépseid helikdrgusi, vaid pigem riitmi ja ettekande peenimaid niiansse. Alates
1970. aastatest on hakatud seda varem primitiivseks peetud noodikirjasiisteemi gregoriaani
meloodiate puhul taas {ildiselt kasutama, niitid kiill paralleelselt hilisema, tapselt helikdrgusi
fikseeriva kvadraatneumakirjaga.’

' Hugo Riemann. Handbuch der Musikgeschichte, Leipzig: Breitkopf & Hartel, 1903-13. Hugo
Riemann. Kleines Handbuch der Musikgeschichte mit Periodisierung nach Stilprinzipien und Formen.
Leipzig: Breitkopf & Hartel, 1908.

2 Guido Adler. Methode der Musikgeschichte, Leipzig: Breitkopf & Hirtel, 1919. Guido Adler.
Handbuch der Musikgeschichte, Frankfurt a.M.: Frankfurter Verl.-Anst., 1924. 2. tiiendatud viljaande (Berlin-
Wilmersdorf: Keller, 1930) jéreltriikk Miinchen: Deutscher Taschenbuch Verlag, 1975.

3 Joonneumad on noodikirja mérgid, mis ei tihista mitte iiksikuid helikdrgusi (neil puuduvad noodipead, kuigi
nad vodivad olla kombineeritud noodijoontega) vaid erinevaid meloodia-, riitmi- ja ettekande elemente.

* Eugéne C ardin e . Semiologia gregoriana. Roma: Pontificio istituto di musica sacra, 1968. Tdlge prantsuse
keelde (M. Marie-Elisabeth Mosseri): Sémiologie grégorienne. Sablé-sur-Sarthe: Abbaye Saint-Pierre de Soles-
mes, 1970. Tolge inglise keelde (Robert M. Fowels): Gregorian semiology. Sablé-sur-Sarthe: Solesmes, 1982.

> Kvadraatneumad kujunesid peamiselt 12. sajandil ja nendes on joonneumade pShielemendid kombineeritud
(enamasti kvadraatsete) noodipeadega, mis tdhistavad iiksikuid helikdrgusi.



Olgu ilaltoodu vaid iiheks nditeks neist paljudest impulssidest, mis on muusikaloost
motlemist tdnaseks oluliselt muutnud. Lineaarne progressimudel ajalookirjutamises on suures
osas osutunud modernistlikuks konstruktsiooniks. Téna ei piilita Euroopa muusikakultuuri
moista ja kirjeldada enam mitte koherentse tervikuna ega iihtse arenguprotsessina, vaid
ndhakse selles nii erinevate kultuurikihistuste kui ka erinevate piirkondlikke traditsioonide
keerukat koosmdju. Euroopa muusikaloo aines on muutunud seega palju siigavamaks ja
kihilisemaks, samas aga saanud ajaliselt palju kitsama piiritluse.

Teose-moistest ja selle ajaloost

Meil tuleks koigepealt kiisida, milliste kesksete kategooriate, ideede ja printsiipide abil
médratleda Euroopa muusikakultuuri. Hans Heinrich Eggebrecht (1919-1999) taandas need
alusprintsiibid vaid ithe mdisteni: ratsionaalsus.® See printsiip hdlmab ja sellest
lahtuvad teised euroopa kunstmuusika olemuslikud kategooriad: (1) muusika-
teooria, mis on olnud kunstmuusika lahutamatuks taustsiisteemiks; (2) noodikiri,
mis teeb kunstmuusika fikseeritavaks ja reprodutseeritavaks ning mis tdhistussiisteemina seob
muusika loogiliste motlemisprotsessidega; (3) muusikaline kompositsioon, mis oma
ratsionaalses korrastatuses ja ldpetatud fikseerituses vastandub vabale improvisatsioonile.
Ladne kunstmuusika ratsionaalselt korrastatud viljendusplaan seob selle korrastatusega ka
sisuplaani,” v&i lihtsamalt: ratsionaalsetele seaduspérasustele allub muusikas ka tunde-
viljendus — moistuspérasus ja tundelisus, ratsionaalsus ja irratsionaalsus ei vastandu siin {liks-
teisele. Samuti on lddne kunstmuusika alati olnud seotud ajaloolise motlemise kategooriatega,
nii oma seostes muutuvate institutsioonide ja sotsiaalsete oludega kui ka seoses muusika-
siseste uuendusprotsessidega.

Laane kunstmuusika keskse ja universaalse kategooriana on Eggebrecht kasutanud ka moistet
Opusmusik:® klassikaline Euroopa muusikakultuur koosneb muusikate ostest, ning et
olla késitletav teosena, peab muusikaline tekst

1. olema Idpetatud (suletud), kindlalt médratletud vormi ja struktuuriga ning reeglina seos-
tatav lihe autoriga (ja/vdi koolkonnaga);

2. olema kirjalikult fikseeritud (st méératletava identiteediga) ning noodikirjast ldhtuvalt
interpreteeritav ja analiiiisitav;

% Hans Heinrich Eggebrecht. Musik im Abendland : Prozesse und Stationen vom Mittelalter bis zur
Gegenwart. Miinchen: Piper, 1991. Lk 37-41.

7 Maisted ,viljendusplaan” ja ,,sisuplaan” on laenatud muusikasemiootika sdnavarast: need on sarnased, kuid
monevorra mahukamad moisted kui muusikaesteetikas kasutatavad ,,vorm” ja ,,sisu”.

¥ Hans Heinrich Eggebrecht. ,Opusmusik.” — Studia musicologica: aesthetica, theoretica, historica.
Krakéw: Polskie Wydawnictwo Muzyczne, 1979. Lk 137-151.



3. vastama teatud védartushinnangutele: iildiselt ei huvitu muusikalugu nn ,,tarbemuusikast”,
mille alla tuleks liigitada ka suurem osa vaimulike ja ilmalike tseremooniate jaoks
loodust.

Muusikateose identifitseeritavus on tdnapdeval muuhulgas ka puhtdiguslik probleem: alates
Suurest Prantsuse revolutsioonist on ametlikult respekteeritud autori juriidilisi digusi oma
teostele ning tdnapdevaks on autoridiguste valdkond juriidiliselt vdga pohjalikult sdtestatud.
Eriti levimuusika, suures osas aga ka siivamuusika valdkonnas on teose identifitseerimise
aluseks saanud tdnaseks mitte enam noodikiri vaid helisalvestis. Ainuiiksi see asjaolu on
teose-madistet oluliselt nihutanud.

Muusikalise teose ithemotteline samastamine tema kirjalikult fikseeritud vormiga on muutu-
nud vaieldavaks. Erinevalt niiteks kujutava kunsti voi ehituskunsti teostest elab muusikaline
teos kaksikelu: iihelt poolt ratsionaalse abstraktsioonina (kirjalikul kujul vdi muusiku
teadvuses), teiselt poolt elava kolasiindmusena. Neis oma kahes olemisvormis pole teos kind-
lasti identne: helilooja loodud ja 1dpetatud teose iga kolalise ,,elludratamisega” kaasneb veel
iiks loominguakt — esitaja (interpreedi) oma. Muusikateose esitaja lahtub kiill helilooja kirja-
pandud tekstist, ent mitte kunagi kdigis aspektides. Paljud esituse aspektid (tempo, agoogika,
diinaamika, artikulatsioon jt) on olenevalt ajastust ja stiilist helilooja poolt rohkem v&i vihem
lahtiseks jdetud. Nende iile otsustamisel l&htub esitaja oma kunstilisest ideest ning isiklikust
maitsest,” Opitud esitustavadest ning oma ajastu ja/vdi pdlvkonna aktsepteeritud ettekande-
normidest (moest). Nii vOoib muusikateost nidha keerukalt kihilise tekstina, kus noodikirjas
fikseeritu moodustab vaid iihe kihi.

Voib ka kiisida, kas muusikateos on see, mis on helilooja poolt noteerituna kirjas voi pigem
selle noteeritu kolaline realisatsioon? Sellele kiisimusele on erinevatel aegadel vastatud erine-
valt ja tihest vastust ei ole. Sageli on seda vastust otsitud muusika vordluses elava kdne ja
selle vormistusega kirjalikuks tekstiks, ometi on verbaalse tekstiga suhtlemisel selle kolaline
realisatsioon koneks tdiesti ebavajalik, samas kui muusika tumm lugemine tdhendab ikkagi
noodimirkide tdlkimist kdladeks, olgu voi ainult kujutluses. Carl Dahlhaus (1928-1989)"
lisab sellele probleemile kiisimuse muusika ,,tdhendusest”'! — kas see sisaldub pigem kirjas
voi kolas? Uhest vastust andmata, liilkkab Dahlhaus siiski {imber arvamuse, nagu kannaks
,tahendust” tiksnes kdlav muusika.

‘Teos’ kui uusaegse kunstmuusika keskne modiste on seotud peaaegu ainult mitmehiilse
kompositsiooniga. Siiski ulatub selle mdiste eellugu keskaegsesse iihehédélsesse suulisse
muusikakultuuri, kus nii liturgilises (gregooriuse laul) kui dukondlikus sféddris (riiitlilaul)
kujunesid (alles hiljem kirjalikult fikseeritud) tekstid, mis omandasid enamiku teose tunnus-
test (jdddes siiski valdavalt anoniitimseiks).

Sellise eelloona tuleb néha ka suuremat osa 10.—13. sajandi mitmehéélsest muusikast. Mitme-
héélse laulmise varaseimates kirjapandud ndidetes 10.—11. sajandist on selgelt tegemist vaid
ithehdilse gregooriuse laulu erilise kaunistatud ettekandeviisi kirjaliku fikseerimisega (see
vois olla seotud ka pillide lisamisega). Ka 12.—13. sajandil olid enamik muusikalistest teksti-

?  Maitse” voib kriteeriumina niida héirivalt subjektiivne, ometi peavad muusika esitamist ksitlevad ajaloo-
lised kirjutised seda sageli otsustavaks.

"“Carl D ahlhaus . Musikésthetik. Koln: Musikverlag Hans Gerig, 1967. Lk 23-24.
" Dahlhausil nii ‘Bedeutung’ kui ka Sinn’.



dest avatud tdiendustele: kirjapandud ,,teosed” ei pruukinud olla siindinud iihe autori ainu-
kordse ja 1opetatud loominguna, vaid aditiivselt — iihe- voi mitmehéélsele fikseeritud muusi-
kalisele tekstile (cantus prius factus'®) lisati uusi struktuuriosi ning saadi sel teel uus ,,teos”,
mis oli omakorda aditsioonile avatud.

Uusaegse kunstmuusika siinnist rddgitakse sageli Pariisi Notre-Dame’i koolkonna (ca 1160—
1225) puhul. Selle muusikutegrupi tegevusele on iseloomulik sdilinud muusikaliste tekstide
vOrdlemisi suur hulk, omapédrane kompositsioonitehnika ning muutused noodikirjas, mille
puhul piiiiti esmakordselt stisteemselt fikseerida ka muusika riitmilist struktuuri. Uus on ka
nende tekstide seostatavus konkreetsete autoritega: nimetatud riihmitusega on seotud
varaseimad meile nimepidi tuntud heliloojad Leoninus (tegutsenud 1160-1201) ja Perotinus
(tegutsenud 1200 paiku). Uhenduses Notre-Dame’i koolkonnaga vdime riikida mitmehéilse
laulmise muutumisest ettekandepraktikast ,,kompositsiooniks™: selle ajajirgu organumid' on
vorreldes varasematega oluliselt mahukamad, koostatud stiililt erinevaist Idikudest ja
moodustavad vordlemisi piisivaid muusikalisi vorme. Kui varasemal iihe- ja mitmehaélsel
liturgilisel laulul oli otsene liturgiline funktsioon, siis ulatuslikud Notre-Dame’i organumid
jatsid liturgilise teksti tahaplaanile ning hdivasid liturgias ka ebatavaliselt pikki 1dike,
muutudes missateenistusel iseseisvaks kunstiliseks aktsendiks.

13.—14. sajandil siivenes viimatinimetatud tendents oluliselt: sel ajal kujunes hulganisti uusi
muusikalisi vorme, mis polnud enam seotud ei liturgiatekstide ega iildse kirikliku funktsioo-
niga. Muusikaline kompositsioon oli alates neist sajandeist sageli seotud kujutlusega univer-
saalsest harmooniast ning muusikateosest sai iseseisev esteetiline objekt, mis piiiidis seda
harmooniat meeleliselt tajutavas vormis peegeldada.

Euroopa traditsiooniline teosekeskne muusikakésitlus hakkas kujunema renessansi ajastul
ning sellise kisitluse aluserajajaks tuleb pidada Johannes Tinctorist (u 1435-1511?)'* — tema
oli esimene muusikateoreetik, kes mdistis muusikat autonoomse kunstina ning vaatles seda
ajaloolase pilguga. Tinctoris andis ka esimese zanriklassifikatsiooni, jagades Madalmaade
koolkonna tiiiipilised muusikazanrid ,,kdrgeteks” (cantus magnus — missatsiiklid), ,.keskmis-
teks” (cantus mediocris — motetid) ja ,lihtsateks” (cantus parvulus — lihtsamad vaimulikud
hiimnikompositsioonid ja ilmalikud poliifoonilised laulud).

Saksa muusikateoreetik Nikolaus Listenius tdiendas oma traktaadis Musica (Wittenberg
1533/1537) traditsioonilist mdistepaari ‘musica theor/et]ica’ ja ‘musica practica’ mdistega
“musica poetica’."”” Viimane téhistas saksa muusikateoorias kuni 18. sajandi alguseni dpetust
kompositsioonist, mille eesmargiks oli kirjalikult jdddvustatud, 16petatud ja iiksikasjadeni
viimistletud teos (opus consummatum et effectum). Helilooja (musicus poeticus) on tema jargi
muusik, kes loob tiiuslikke ja iseseisvaid teoseid (opus perfectum et absolutum), mis jidvad
temast maha ka pérast tema surma. Loomingulise tegevuse produkti sellise iseseisvumisega

12 Lad ‘varem loodud viis’; moistet kasutas esimesena ilmselt Kolni Franco traktaadis Ars cantus mensurabilis
(ca 1260—-1280), hiljem on seda kasutatud peaaegu siinoniilimina moistele ‘cantus firmus’.

" Organum on varajase mitmehadlsuse peamine tiiiip, kus peahiileks (vox principalis) on traditsiooniline
gregooriuse laul ning sellele on lisatud iiks voi mitu kaunistushailt (vox organalis).

' Eriti traktaadis Liber de arte contrapuncti, 1477.

' Listeniuse kolmikjaotus (Musica est triplex: theorica, practica, poetica) jiljendab tapselt kunstilise tegevuse
kasitlust Quintilianuse klassikalises retoorikadpetuses: see koosneb teoreetilisest vaatlusest, praktilisest tegevu-
sest ja kunstilisest loomingust.



kiis 16. sajandil kaasas ka instrumentaalmuusika tdusmine kindla funktsiooniga muusika-
praktikast (nt tantsumuusika) iseseisvaks kunstmuusikaks.

Siiski mdisteti veel ka 16.—17. sajandil nii praktilist musitseerimist kui komponeerimist eel-
koige kasitootehnikana (ars mechanica). 18. sajandil kujunes seevastu ,.kunstmuusika” ja
,,muusikalise késit66” vahele toeline kuristik ning heliloojast-késitoolisest sai ,,helikunstnik”
(sks Tondichter). Autonoomse muusikalise teose kujunemine ajastu ideaaliks oli otseselt
seotud kodanliku kontserdielu kujunemisega: alles selle institutsiooni raames sai enesest-
mdistetavaks muusika kuulamine tema enese parast.'® Selline iseseisvunud heliteos vdis kiill
veel olla formaalselt seotud mone traditsioonilise (nt kirikliku) funktsiooniga, sisuliselt tdusis
aga sellest kdrgemale.'” Headeks niideteks sellistest oma funktsioonist kdrgemale tdusnud
teostest voiksid 18. sajandi esimesest poolest olla Johann Sebastian Bachi kirikukantaadid ja
passioonid: helilooja sisulised taotlused iiletasid nende puhul oluliselt Leipzigi linnakodanike
korgkihi ja vaimulikkonna ootused, millest siindis hulganisti konflikte ja vaaritimdistmist.
Bachi kirikumuusika jii enamasti siiski oma zanri rangetesse raamidesse, samas kui nditeks
Haydn ja Mozart sajandi teisel poolel missamuusika vormikonventsioone ning funktsio-
naalset seost jumalateenistusega juba julgelt ignoreerisid.

Kui Adam Fuldast iseloomustas 1490. aasta paiku muusikat tema ajalise loomuse ja pdgususe
tottu kui ,,surmamdtlust” (meditatio mortis), siis védljendas ta oma ajastu arusaamist muusi-
kast kui protsessist. 18.—19. sajandi vahetusel seevastu vaadeldakse muusikateost pigem
esteetilise objektina, sarnasena kujutava kunsti teosele. Muusika ajalist loomust voidi pidada
koguni tema puuduseks (Hegel) ja sageli kisitleti muusikat otsekui ruumilise objektina. 19.
sajandi algul ldks kéibele metafoor arhitektuurist kui ,,tardunud muusikast” ning samal ajal
hakati selle peegeldusena rddkima ka muusika ,,arhitektoonikast”. Heliteose sellise mdistmi-
sega kaasneb sellest eemaldumine, protsessist vdljumine: muusika selline tervikobjektina
vaatlemine pole ju voimalik tema kolamise ajal, vaid alles parast muusikateose voi selle osa
16ppu, kui kuulaja selle 1opetatud tervikuna oma kujutlusse manab. Paradoksaalselt saavutab
muusikaline vorm seega oma eksistentsi alles hetkel kui muusika on l(N)ppenud18 — nii kaldub
romantismiajastu muusikaesteetika lahutama muusikateose ideaalset struktuuri selle kolali-
sest realisatsioonist.

Selliseks vastuvotuks mdeldud muusikateosele on iseloomulik {ilevaatlik ,,ehitus” ning
muusikalise motiivistiku jilgitavalt loogiline arendus. Viimased parameetrid ei iseloomusta
aga kindlasti suuremat osa 20. sajandi modernistlikust stivamuusikast, mille puhul on hakatud
kdnelema ka ,,teose-mdiste lagunemisest”. Uhelt poolt on see tingitud suuremast keskendu-
misest muusikalisele materjalile (helikeelele), millega seoses jddb vormitaju tahaplaanile —
selles mottes kirjutab ,teose vankumisest” juba Adorno oma ,,Uue muusika filosoofias”."
Teisalt on eriti 20. sajandi teisel poolel muusikalistes tekstides tihti loobutud 1dpetatud ja
fikseeritud struktuurist ning eeldatud (nditeks kasutades aleatoorikavotteid voi nodudes
improviseerimist) interpreedi vordlemisi mahukat kaasloomingut. Nendele tendentsidele

vastavad ka 20. sajandi teisel poolel toimunud muutused noodikirjas — olenevalt helilooja

"“CarlDahlhaus. ,Uber den Zerfall des musikalischen Werkbegriffs.” — Schonberg und andere : Gesam-
melte Aufsdtze zur Neuen Musik. Mainz: Schott, 1978. Lk 279-280.

" Dahlhaus. Musikdsthetik. Lk 25-27.
'8 Samas, 1k 22.

" Theodor W. A d o rn o . Philosophie der neuen Musik. Frankfurt a.M.: Europdische Verlags-Anstalt, 1958.
Lk 34-45.



taotlustest on kasutatavad mérgid hakanud tihti jdtma tdhistatavasse kolalisse reaalsusse vara-
semast kaugelt enam mairamatust.

Muutunud arusaamine muusikateose olemusest on viimasel paarikiimnel aastal muutnud ka
muusika interpreteerimise pdhimdtteid. Eriti varasema, romantismieelse muusika esitustele
oli veel 1960.—70. aastatel aluseks abstraktne kujutlus muusikateose ideaalsest vormist ja
viljendusest, mis oletuslikult pidi eksisteerima helilooja kujutluses. Interpreet piiiidis sel
puhul jouda sellele ideaalile voimalikult 1ahedale ning interpretatsioonikunsti kdrgeima taot-
lusena piiliti monda aega esitleda nn ,,autentset” esitust. Selline ettekujutus taandas inter-
preedi loovat rolli tegelikult samavorra kui veel varasem, nn ,,objektiivse” esituse ideaal.

Ajaloolise muusika esitamise iile peetud diskussioonides hiiljati 1980. aasta paiku nii ,,0bjek-
titvsuse” kui ,,autentsuse” kriteerium ning arvustati teravalt ka positivistlikku ettekujutust,
nagu suudaks ajalooliste stiilielementide ja esitustavade voimalikult iliksikasjalik uurimine
viia meid helilooja muusikalise idee jirjest tdielikuma mdistmiseni.”” Rohutades kiill endiselt
muusikastiili kui keele elementide dppimise ja tundmise vajadust, tunnistati, et kui heliloojad
on eeldanud kaasautorlust oma kaasaegselt interpreedilt, siis vajavad tema muusikalised
tekstid samavorra loovat tolgendamist ka tdnapdeval. Kui ,,autentse” esituse eestkonelejad
rohutasid vajadust puhastada ajaloolised meistriteosed neile romantismiajastul ladestunud
stiilivodrastest esitustavadest, siis palju raskem on olnud ajaloolise muusika ,,vabastamine”
kodanliku muusikaelu keskkonnas kujunenud teose-esteetikast.

Stiili-maoistest ja stiiliajastute liigendusest liiine muusikaloos

Teosekeskse muusikaloo olulisim raammdiste on ,,stiil”. Algselt (ja isegi veel 15. sajandil)
tahistas ladinakeelne ‘stilus’ kirjutusvahendit, klassikalises retoorikadpetuses tdhistati selle
sonaga aga ka konelaadi (Cicero) — nii on sellel mdistel alati olnud otseseos kommunikatsioo-
niga ning sdnumi edastamise viisiga. Muusikateooria hakkas retoorikadpetuse sdnavara iile
votma 16. sajandil ja ka stiili-mdiste ilmus muusikaarutlustesse sel ajal. Ténases keeles
téhistab ‘stiil’ koige iildisemalt iseloomulikku véljenduslaadi, muusika puhul aga ennekoike
kompositsioonivahendite — riitmi, harmoonia, meloodia ja faktuuri isedrasuste kogumit.
Uksikteose jaoks on stiil otsekui iildine keelesiisteem, mille kaudu iiksikteos omandab téihen-
duse.

Muusika puhul on sageli kisitletud stiili ja vormi vastandlike parameetritena: stiil méératleb
muusikateoses detailide, vorm aga tervikteose kujundust. Selline eritlemine saab siiski olla
vaid véga tinglik, kuivord vorm kujuneb detailidest ja nende omavahelistest suhetest ning ka
vormi vOib pidada teatud stiili fenomeniks: me rdfigime nii sonaadistiilist kui sonaadivormist,
nii fuugastiilist kui fuugavormist.

Muusikaloos késitletakse iiksikute heliloojate isikupdraseid stiile, koolkondade ja riihmituste
stiile, aga samuti zanrilistest erijoontest (nt oratooriumistiil) vdi kompositsioonitehnilistest

2 Naiteks: Michael M orro w . “Musical Performance and Authenticity.” — Early Music, vol. 6/2, 1978, 1k
233-246; Richard Taru s kin. “On Letting the Music Speak for Itself: Some Reflections on Musicology and
Performance.” — The Journal of Musicology, vol. 1/3, 1982, 1k 338-349. Ajakirjas Early Music (veebruar, 1984,
Ik 3-25) on publitseeritud pohjalik diskussioon teemal “The Limits of Authenticity”. Selleteemalise viga
autoriteetse siimpoosioni materjalid on ilmunud raamatus Authenticity and Early Music: A Symposium. Ed.
Nicholas Kenyon. Oxford, 1988.



eelistustest ldhtuvaid (nt kromaatiline stiil) ning pikemate ajastute (nt renessanss, barokk)
stiile. Ajastustiilide liigendus laenati muusikaloo késitlusse 19. sajandil osaliselt iildisest
kultuuriloost (,,renessanss”, ,,barokk™) ning osaliselt kaasaegsest muusikakriitikast (,,klassit-
sism” ja ,romantism”, hiljem ka mdisted nagu ,,manerism”, ,tundeline stiil”, ,,verism”,
Limpressionism” jt.).

Stiiliajastute esialgses liigenduses on tdheldatav ka teatud ,,perspektiiviefekt” — ajaliselt ldhe-
maid perioode vaadeldi detailsemalt ning nad olid vastavalt ka lithemad kui ajaliselt kauge-
mad. Moiste sisumaht vais selliselt kisitletud ajastute puhul oluliselt erineda. Néiteks erista-
vad barokiajastut klassitsistlikust (samuti nagu renessansiajastut barokist) kompositsiooni-
tehnika erinevad alused, erinevad vormid ja zanrid, esituskoosseisud ja muusikalised alus-
struktuurid, tavapidraselt kidsitletud klassitsismi- ja romantismiajastu vahel pole aga olulisi
erinevusi liheski nimetatud kategoorias. Hiljem on seetdttu peetud otstarbekaks rddkida neist
kui terviklikust ,klassikalis-romantilisest” ajastust. Mdistete seesugune heterogeensus ei
saanud muusikaloolasi aga kaua rahuldada ja kuigi kodige iildisemalt on muusikaliste ajastu-
stiilide selline késitlus kéibel tdnaseni, on muusikaloo jaoks 20. sajandi véltel ikka ja jélle
otsitud sobivamat kondikava. Seda on piilitud leida {ildajaloost (diinastiad, riigid, tihiskond-
likud formatsioonid, murrangulised poliitilised stindmused), aga sageli on lepitud ka lihtsalt
mehaanilise jaotusega sajandite jérgi.

Kodige mojukam on kogu 20. sajandi muusikalisele historiograafiale olnud siiski Hugo
Riemanni ja Guido Adleri viljatootatud stiilikriitiline meetod, mis tuletab raamsiisteemi
muusikast enesest — muusikalistest Zanridest, vormidest ja kompositsioonitehnika vahendi-
test. Sellest ldhtuvalt on hakatud eelistama ka ajastunimetusi, nagu ,,madalmaade vokaalpolii-
foonia ajastu” (pro ,renessanss”), ,,generaalbassi ajastu” voi ,kontsertstiili ajastu” (pro
,barokk™), ning késitletakse klassitsismi ja romantismi pigem iihtse ,,funktsionaalharmoonia
ajastuna”. Eriti Guido Adleri kirjutistes sai ‘stiil” muusikaloo keskseks ja korgeima tildistus-
jouga moisteks:

»Muusikaajaloos kasutatakse kombineeritud ja kompleksset mdistet ‘stiil’ spetsiifiliselt
ajalooteaduslikuna ja ta tdhendab kdigi kunstiteost, kunstikoolkonda, kunstnikuindividu-
aalsust, kunstitiilipi ja kunstilist originaalsust kujundavate iiksikasjade iihendust idee
tasandil. Temas sisaldub iiksik- ja {ildndhtuste kdrgeim siintees.””'

Kodige enam késitlevad tdnapdevased muusikalood erinevate heliloojate stiili individuaalsust.
Ka see personaalse stiili originaalsuse fenomen on oluline eelkdige Euroopa klassikalise
muusikakultuuri késitlemisel ega médngi kuigivord rolli Euroopa varasemas suulises muusika-
kultuuris voi folklooris, samuti nagu mitteeuroopa muusikakultuurides. Samuti jélgitakse
diinaamilisi stiilimuutusi mitte iliksnes ajastute ja koolkondade 16ikes, vaid suure téhele-
panuga ka iksikute heliloojate loomingus. Stiilimurrangud vdivad olla tingitud niiteks
ideaalide muutumisest (Liszt, Wagner) vdi uute ndudmiste kujunemisest loomingule (Bach,
Hiandel) ning sellistest muutustest tuletatakse alati heliloojate loominguliste biograafiate aja-
line liigendus. Samuti vorreldakse stiilidiinaamikat samal ajal tegutsenud heliloojate
loomingus (Haydn ja Mozart, Bruckner ja Mahler) ning tuletatakse leitud sarnasustest ajastu-
stiili universaalseid jooni.

Omaette probleemiks on aga olnud kogu lddne muusikaloo liigendamine stiiliajastuteks, mis
on andnud muusikaloo jutustamisele peamise raamsiisteemi. 20. sajandi algul vaieldi dgedalt,

! Guido A d 1 e r . Methode der Musikgeschichte, Leipzig: Breitkopf & Hirtel, 1919. Lk 113.



kas muusikaloo stiiliajastute késitlus {ildse on seotud tegelike ajalooliste protsessidega voi on
pigem tegemist uurijate meelevaldsete ja kunstlike konstruktsioonidega. Selles diskussioonis
jai peale kujutlus stiiliperioodidest kui loomulikest perioodilistest protsessidest, mis on
vorreldavad perioodiliste protsessidega looduses. Osaliselt mojutatult Alfred Lorenzi ideest
kisitleda lddneeuroopa muusikalugu generatsioonide vaheldumise konstantselt perioodilise
siisteemina®® on sarnast tsiikliprintsiipi rakendatud 20. sajandi keskel edukalt ka stiiliajaloo
puhul (Reese, Bukofzer, Blume jt): ajastustiili loomulik ,,eluiga” on umbes 150 aastat, tal on
oma ,embriionaalne periood” eelmise stiiliajastu rlipes, kujunemis-, korg- ja
kiipsuse/hddbumise iga. See printsiip viib loogilisse siisteemi lddneeuroopa kunstmuusikas
asetleidnud murrangulised stiilimuutused 1300., 1450., 1600., 1750. ja 1900. aasta paiku.

Liigendamispohimdtted on pdhjustanud alati vaidlusi ning erinevad muusikalood kasutavad
tdnini erinevaid liigendamisprintsiipe, ajastuteks liigendamise vajadust ennast pole aga
tavaliselt vaidluse alla seatud. 1990. aastatel on siiski aina enam hakatud viitama selle tava
ohtudele: ajastustiilide iildistav kédsitlus varjab meie pilgu eest samaaegselt toimunud protses-
side erinevusi, tihti koguni vastandlikkust.”® Ent loomulikult vajab iga lugu vormi, seega
liigendust. Ja enam-vdhem {ildiselt kokkulepitud liigendus ,keskajaks”, ,renessansiks”,
,barokiks”, |, klassitsismiks” ja ,romantismiks” ndib meile andvat vordlemisi turvalise
taustsiisteemi. Kui kapriisse todriistaga meil aga digupoolest tegemist on, sellest voiksid anda
ettekujutuse kasvoi ainult vaidlused renessansi-mdiste iile muusikaloos.

Ekskurss: renessansi-stiili mairatlusest muusikalugudes

Uldajaloo tidnapievasesse kisitlusse tdi mdiste ‘renessanss’ prantsuse ajaloolane Jules
Michelet (1855)** ning kultuurihistoriograafiasse juurutas selle Jacob Burckhardt (1860).%
Moneti koneleb see, et kultuuriloolased loobusid ajastu tdhistamisel ajaloolisest itaalia mois-
test ‘rinascimento’ ning votsid kasutusele prantsusekeelse sdona ‘remaissance’, ajaloolise
jéarjepidevuse katkemisest. Samas on nende mdistete tdhenduses véga oluline iihisosa:
mdlemas sisaldub hinnanguline vastandus keskajale,”® mille kaudu ajastu end defineeris.
Indiviidi ja subjektivismi tendentslik iiletdhtsustamine Burckhardti renessansikisitluses sobis
hésti 19. sajandi teise poole vaimsesse keskkonda, seostudes otseselt suundumustega tolle-
aegses filosoofias (nt Nietzsche). Burckhardti ddrmiselt suurt moju avaldanud teose problee-

2 Alfred Ottokar L o r e n z . Abendlindische Musikgeschichte im Rhythmus der Generationen. Berlin: Hesse,
1928.

3 Pean silmas Leo Treitleri kirjutisi, eriti kogumikus Music and the Historical Imagination (Cambridge, Mass.:
Harvard Univ. Press, 1989), samuti Hans Heinrich Eggebrechti artiklit ,,Uber die Gliederung der Musik-
geschichte” (E g ge brecht.Musikim Abendland. Lk 169-176).

24 Renaissance” on tema ,,Prantsusmaa ajaloo” (Histoire de France) 7. koite alapealkiri, selle koite sissejuhatu-
ses llistab rohutatult antiklerikaalne Michelet drapddrdumist keskajast, ,,maailma avastamist” ja ,,inimese avas-
tamist”.

2 Oma meistriteoses Die Kultur der Renaissance in Italien, Basel 1860; kuni aastani 1919 ilmus see 12 vilja-
andes ja temast on ka kaks hilisemat jareltriikki. Tolge eesti keelde: ltaalia renessansikultuur, Tartu: Ilmamaa,
2003.

% Moiste ‘keskaeg’ (lad ‘medium aevum’, esmakordselt sel kujul kasutatud 1604) siindis sisuliselt juba 1400.
aasta paiku, kui poOhjaitaalias levis kultuuriajastute kolmikjaotus ,,vanaks” (kreeka-rooma antiik),
»vahepealseks” (lad ‘media tempora’) ja kaasaegseks. See kolmikjaotus seostab kaasaja ideaale pigem ,,vana
ajaga” vastandudes ,,vahepealsele ajale”.



miks oli ka keskaja ja renessansi seoste puudulik késitlemine, samuti oli Burckhardti
renessansikésitlus rdhutatult itaalia-keskne: ta vastandas teravalt konservatiivset ja skolastilist
Pohja-Euroopat humanistlikule ja individualistlikule Itaaliale.

Muusikaloo puhul kasutas renessansi-moistet esimesena August Wilhelm Ambros (1816—
1876),%” kes ei seostanud selle ajastuga muusikat enne 15. sajandit. Temast alates sai tavaks
kasutada nimetust ‘renessanss’ eelkdige muusika puhul, mis on pédrit umbes ajavahemikust
1430-1600; paralleelmdisteks on sel puhul kujunenud ,,franko-flaami vokaalpoliifoonia
ajastu”. Seega on renessansistiil muusikas otseselt samastatud Madalmaade koolkonnaga,
mille tegevusaega on klassikaliselt késitletud tdpselt samades piirides. Vorreldes teiste
kunstidega on muusikas ajastu alguspiir seatud seega silmatorkavalt hiliseks. Osaliselt
valmistasid seda piirinihet ette ka varaseimad, 18. sajandi teisel poolel kirjutatud muusika-
lood — nende autorid teadsid varasest muusikast peamiselt teooriatraktaatide pohjal ning
muusikat enne Josquin Depres’d (1450/55—1521) tundsid nad véga pdgusalt. Pohjuseks, miks
pikka aega vaadeldi renessansi nurgakivina Josquini, mitte aga Dufay (1397-1474) voi
Machaut’ (u 1300-1377) loomingut, oli ka asjaolu, et Josquini tegevusaega langes nooditriiki
leiutamine ning 16. sajandi muusika oli uurijatele kaugelt kattesaadavam kui varasem.

15.-16. sajandi muusika madalmaade-kesksus on olnud tdsiasi, mis on pdhjustanud tdsiseid
vasturdédkivusi itaalia-keskse renessansi-kasitlusega tildises kultuuriloos. 20. sajandi muusika-
lugudes on suurt tdhelepanu leidnud kiill itaalia frecento-muusika (u 1325-1425), ent see oli
kuni 14. sajandi 16puni véga isoleeritud muusikast pdhjapool Alpe: itaallased kasutasid oma-
pérast noodikirja ning nende muusika stiil ja vormid olid téiesti erinevad sama aja prantsuse
muusikast. 15. sajandi teisest veerandist kuni 16. sajandi keskpaigani méérasid Itaalia muusi-
kalises korgkultuuris peamise aga flaamlased ja prantslased. Kui Madalmaade muusika
halliks olnud Burgundia hertsogiriik 1470. aastatel purustati, tugevnes madalmaade muusika-
stiili mdju Prantsusmaal ning levis modda Habsburgide diinastia dukondi ka suuremas osas
Euroopast.

On veel iliks pohjus, miks renessansi-moistet pole saanud probleemideta muusika valdkonda
iile kanda. Nimelt on kirjanduses, kujutavas kunstis ja arhitektuuris renessanssi alati seostatud
taaspdordumisega vana-kreeka ja vana-rooma eeskujude poole ning neis kunstides on antiigi-
eeskujud ka péris ilmsed. Renessanssmuusika puhul on aga voimalikud vaid selleteemalised
spekulatsioonid: elav antiigihuvi tekitas muusikalise vormi ja véljenduse uued printsiibid
alles pdrast 1550. aastat ning need said hoopis barokkstiili aluseks.

Nimetatud probleemide tdttu on renessansi-ajastu piirid enamikus muusikalugudes {ipris
hiagusad. 14. sajandi muusika olnud enamikes muusikalugudes kummalises ,,vaeslapse”
seisuses — ilmselgelt ei mahu ei prantsuse ars nova ega itaalia trecento stiil oma uute laulu-
vormide ja ilmalike Zzanride selge eelistamise tottu enam ,.keskaja” raamidesse; kasitletuna
kiill ,,vararenessansina” pole selle sajandi puhul aga enamasti suudetud piisavalt vilja
joonistada seoseid ei keskaja ega renessansi kultuuriga. Ingliskeelses kirjanduses on saanud
normiks rddkida 14. sajandist ja 15. sajandi algusest kui iileminekuetapist “keskaja” ja
“renessansi” vahel, ldhtudes mitte niivord traditsioonilistest ajastute jaotusest, vaid pigem
muutustest ja arengutest kompositsioonitehnikas.”® Saksakeelses kirjanduses seevastu on

" Oma peateose Geschichte der Musik kolmandas kbites Geschichte der Musik im Zeitalter der Renaissance bis
zu Palestrina (Breslau, 1868).

8 Naiteks: The New Oxford History of Music. Vol. III: Ars Nova and the Renaissance (1300—1540). Ed. Dom
Anselm Hughes and Gerald Abraham, London: Oxford Univ. Press, 1960. Donald J. Grout. A History of
Western Music. New York: Norton, 1960.



jdadud Ttpris jdigalt klassikalise skeemi juurde ja seal késitletakse seda ajastut reeglina
keskaja kultuuri kontekstis. Terve pikk ajajirk prantsuse ja madalmaade kultuuris, mida
Johan Huizinga kisitles 1919. aastal (kirjandusloo pdhjal) ,keskaja siigisena”,® pole

muusikaloolastelt tAnaseni vorreldava stigavuse ja lildistusjouga késitlust leidnud.

Palju véiksemad pole probleemid ka 16. sajandi muusika késitlemisel. Kuigi traditsiooniliselt
radgitakse muusikalugudes renessansi ja baroki ajastute vahetusest 1600. aasta paiku ning
nidhakse ajavahemikus 1590-1630 koguni ld4dne muusikaloo {iiht diinaamilisemat stiili-
murrangut, viitavad barokiajastu esteetika ja uue vormimdtlemise siinnile siiski juba pérast
1530. aastaid toimunud muutused. Juba 1922. aastal tegi Egon Wellesz ettepaneku késitleda
barokiajastut alates umbes 1540. aastast.® Suur osa hilisemaist uurijaist eelistab ajajirku
1530. aastatest kuni 17. sajandi alguseni késitleda iileminekuperioodina voi ,,manerismi-
ajastuna”, ,,Uus Oxfordi muusikaajalugu” piihendab perioodile 1540-1630 koguni omaette
mahuka koite ,,Humanismi ajajirk”.’' Samuti réhutab Heinrich Besseler, et pérast 1530.
aastat ei saa kunsti enam renessansilikuna kisitleda.*

Loodetavasti suutis ettevoetud ekskurss ndidata, kuivord tinglik stiiliajastute piiritlemine
muusikaloos on. Kuigi ,,renessanss” on enamasti tunnistatud kdige raskemini méadratletavaks,
pole probleemid teiste muusikaliste stiiliajastute puhul siiski mitte palju vdiksemad. 20.
sajandi 16pu ,,uues muusikateaduses™ on taas hakanud tooni andma seisukoht, et muusika-
line stiil on sedavord kompleksne néhtus, et skemaatilisele loogikale saab teda allutada vaid
reaalseid protsesse oluliselt lihtsustades. Ajastute selget liigendust peetakse taas pigem
muusikaloolaste konstruktsiooniks ning sellest on hakatud loobuma. Néiteks on Jessie Owens
viimasel ajal pohjalikult kritiseerinud traditsioonilist renessansi-késitlust ning soovitanud
detailsema liigenduse asemel rddkida vaid iihest ajalooperioodist vahemikus 1250/1300—
1550/1600. Uhendavaks oleks sellisele perioodile mensuraalsiisteemi kasutamine notat-
sioonis ning kontrapunktitehnika arendamine.*® Vihemalt iiks klassikaline muusikaloo
kisitlus on sellist pohimdtet juba ammu kasutanud ning koguni veel radikaalsemas vormis:
Richard Crockeri “Muusikastiilide ajalugu™” seob iiheks suurperioodiks ajajargu 11501600,
mil kunstmuusikas domineeris poliifooniline kirjaviis.*®

* Johan Huizin ga. Herfsttij der middeleeuwen : Studie over levens- en gedachten- vormen der veertiende
en vijftiende eeuw in Frankrijk en de Nederlanden. Haarlem, 1919. Tdlge vene keelde (D. Silvestrov): M.
Xe&iizunra. Ocenb cpednesexogwvs : Hccnedosanue ghopm scusnennozo yknaoa u popm moiuwinenus 6 XIV u XV 6
sekax 6o @panyuii u Huoepranoax. Mocksa: Hayka, 1988.

3 Egon W e lles z. Der Beginn des musikalischen Barock und die Anfiinge der Oper in Wien. Wien: Wiener
Literarische Anstalt, 1922.

3' The New Oxford History of Music. Vol. IV: The Age of Humanism (1540—1630). Ed. Gerald Abraham,
London: Oxford Univ. Press, 1968, 978 pp.

2 Heinrich Be s s e 1 e r . ,,Das Renaissanceproblem in der Musik.” — Archiv fiir Musikwissenschaft, 23 (1966),
Ik 10.

3 Mbiste ,,new musicology” tuli kasutusele 1980. aastate angloameerika iilikoolides tihistamaks muusika uute
késitlusviiside postmodernistlikku paljusust.

* Jessie Ann O wen's . ,,Was there a Renaissance in Music?” — Language and Images of Renaissance Italy.
Ed. A. Brown. Oxford: Clarendon Press, 1995. Lk 111-125. Jessie Ann O w e n s . ,,Music historiography and
the definition of ,,Renaissance”.” — Notes, 47/2 (1990). Lk 305-330.

¥ Richard L. Crocker. A History of Musical Style. New York: McGraw-Hill,1966. Rev. ed. New York :
Dover Publications, 1986.

3% 11 peatiikk “Part Music on a Discant Basis 1150-1600" alajaotustega “Parisian Leadership in Part Music
1150-1300”, “Expansion of Part Music 1300-1450”, “Franco-Flemish Mass and Motet 1450-1500” ja
“Diffusion of Franco-Flemish Music 1500-1600".
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Muusikaloo kaanonist

Ekskurss renessansiajastu kasitlusse suutis ehk viidata muusikalise historiograafia tihele
olemuslikule probleemile: oma algaegadest, valgustusajastust alates olid muusikaloo
jutustamise aluseks tildajaloost laenatud ideed ja skeemid, millega piiiiti muusikaloolisi fakte
kohandada. 19. sajandi keskpaigast alates kujundas muusikalugu lisaks ka tolleaegne rahvus-
lik ideoloogia. 20. sajandi algusest peale ldhtus muusikaloo késitlemine kiill oluliselt rohkem
muusikast enesest, ent selleks ajaks oli {ihelt poolt kogu varasema muusikahistoriograafia
pohjal ning teiselt poolt kodanliku kontserdielu traditsioonide pdhjal kujunenud kanooniline
valik heliloojatest ja heliteostest, mis ,,moodustab” lddne muusikaloo. Selle kokkuleppelise
»parnassiga” on vihem vdi rohkem arvestanud koik 20. sajandil kirjutatud muusikalood.

Moiste ‘kaanon’ tdhistab moodsas muusikateaduses eelkdige valikut heliloojatest ja heli-
teostest, millele on iildise konsensuse alusel omistatud ajalooline véértus. Sellise valiku
aluseks on esteetilised véartushinnangud, mis tdstavad heliteoseid vélja nende ajalisest ja
funktsionaalsest kontekstist ning kisitlevad neid autonoomsete teostena.’’ Sealjuures on
esteetilisi vddrtushinnanguid piititud esitada kui midagi objektiivset, mida nad mdistagi ei ole.

Kanooniline repertuaarivalik on eelkdige 1dhtunud 19. sajandi alguse kodanlikus muusikaelus
kinnistunud teose-ideaalist. Sel ajal kirjutatud muusikalood ei kirjeldanud selles kontekstis
tihti mitte ajaloolisi protsesse, vaid piiidsid anda konkreetsetele teostele ajaloolisi
kommentaare.”® Selline , teosteajalugu” on ka alati orienteerunud uudsusele ja originaalsusele
— kvalitatiivne uudsus on olnud heliteose ,,ajalukku kuulumise” eelduseks. Repertuaarivalikut
on modjutanud véga paljud aspektid, nagu nditeks konkreetse teose esindatus avalikus
kontserdielus (Héndeli ,,Messia” ebaproportsionaalne esiletostmine tema teiste oratooriumide
korval), sobivus omaaegse muusikakriitika ideedemaailmaga (Beethoveni siimfooniate viga
erinev vadrtustamine), sageli on olnud oluline ka vdimalus eksponeerida teost seoses
atraktiivse looga (Haydni ,,Lahkumissiimfoonia’). Samuti on kodanlik muusikaelu vajanud
muusikalist ,kangelastelugu”, mille heeroste valik on ldhtunud 19. sajandi rahvuslikest
ideoloogiatest (Bach, Beethoven, Wagner) voi kirjanduslikest legendidest (Palestrina).

Viimati mainitu, Palestrina (1525/26-1594) ebatavaliselt kdrge reputatsioon muusikaloos
vadrib kiillap veel iiht lihikest ekskurssi. Suurel médiral on see kuulsus tdnu volgu legendile
Palestrinast kui ,kirikumuusika péistjast”. Seda lugu, mille kdrgpunktiks on Palestrina
,Missa papae Marcelli” vdidetav moju Trento kirikukogule, hakati levitama juba 17. sajandi
algul, korrutati 10putult 1dbi mitme sajandi ning hoolimata tdpsemast uurimistdost, mis lugu
millegagi ei kinnita, ringleb see tdnase pdevani. Teisalt on tema nimi kinnistunud tdnu
muusikadpetusele: oma aja kohta rohutatult konservatiivse stiili esindajana tousis Palestrina
juba alates 17. sajandi algusest range kontrapunkti (stile antico) klassikaliseks eeskujuks.
Loplikult kinnistas selle seose Johann Joseph Fux traktaadis ,,Gradus ad Parnassum” (1725),
oma aja modjukaimas kompositsioonidpikus. Selles traktaadis kinnistatud metoodika on
sisuliselt veel tdnagi range poliifoonia dpetamise aluseks.

7CarlDahlhaus. Grundlagen der Musikgeschichte. Kéln: Musikverlag Hans Gerig, 1977. Lk 140-171.
38 Samas, 1k 12.
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Romantismiajastul lisas Palestrina-legendile veel tublisti hiilgust kuulus Heidelbergi jurist ja
muusikaharrastaja Anton Friedrich Justus Thibaut (1772—1840): tema raamat ,,Helikunsti
puhtusest”,” mis manitseb parandama kaasaja langenud muusikamaitset vana kirikumuusika
uurimise ja harrastamise abil, kujunes 19. sajandi iiheks mdjukaimaks muusikaraamatuks.
Palestrina oli ka Thibaut’ raamatu iiheks peamiseks ideaalfiguuriks. Niiviisi {ilesehitatud
reputatsioon on varjutanud enamvihem koik Palestrina kaasaegsed, teiste hulgas ka Orlandus
Lassuse (1532—1594), kes oli omas ajas kahtlemata kaugelt kuulsam ja mitmekiilgsem heli-
looja ning kelle looming iseloomustab ajastu vaimu palju adekvaatsemalt. Péris otseselt on
see mdjustanud kogu muusikalist renessansi-kontseptsiooni, mida iilalpool pdhjalikumalt
vaatlesime: Palestrinat esitleti vdga pikka aega muusikalise korgrenessansi peameistrina
(,,Raffael muusikas”), vaatamata selle kujundi péris ilmsele anakroonilisusele. Tdna nievad
muusikaloolased tdsist vaeva, et selle suurepdrase helilooja loomingut adekvaatsemas
kontekstis valgustada. Uus pilk Palestrina loomingule on murendanud ka kivinenud konvent-
sioone selle ettekandmisel ning lisanud meistri muusikale tublisti inimlikku mdddet, millest
see nii kaua puudust tundis.

Sellel, mida me jutustame muusikaloona, on oma ajalugu, mis on kujundanud ka meie téna
ridigitavate lugude sisu. Ukskord viljakujunenud kaanon mdjutab meid mitte ainult ldibi
kultuurimdlu kanalite, see kaanon suudab ennast ise ikka ja jille taasluua, kasvoi nditeks
akadeemilises uurimistoos aktsepteeritud teemade kaudu. Neid seoseid on hakatud viimasel
paarikiimnel aastal aina kriitilisemalt uurima ja selles tdhelepanelikus enesevaatluses on
muusikateaduse vaatepunktid oluliselt muutunud.

Postmodernistlik pilk muusikaloole on andnud viimasele tagasi teadmise tema palju-
kihilisusest. See pole enam krestomaatiliste meistriteoste muuseum, vaid elav protsess,
muusikakultuur, kus on vastastikuses koostoimes elitaarne ja triviaalne, milles on loomulikud
nii subkultuuride kui kontrakultuuri ndhtused ning mille puhul meid ei koida iiksnes
(muusikalised) tekstid vaid pigem eelkdige kontekst. Pdrast vaatepunkti sellist uuenemist
ndib, et muusikaajaloole on veel vara kadu kuulutada.

3% Uber Reinheit der Tonkunst. Heidelberg: Mohr, 1825.
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