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ESTA 22. rahvugvahelisest konverentsist

ESTA 22. RAHVUSVAHELISEST KONVERENTSIST.

Seekordne 22. rahvusvaheline ESTA konverents
toimus 6.-11. aprillini 1995 Ungaris. Teemaks:
Barték ja tema kaasaeg. Eestit esindasid dotsent
Olavi Sild Eesti Muusikaakadeemiast ja Niina
Murdvee Tallinna Muusikakeskkoolist. S&itu
sponsoreerisid Avatud Eesti Fond ja Hansapank.
Suurim tinu neile.

Budapesti konverents erines meile seni tea-
daolevatest selle poolest, et rdhuasetus ei olnud
seckord mitte algopetusel (kuigi enamik ESTA
liikmeid on seotud rohkem pillimangu algkursu-
sega), vaid nd suure muusika interpretatsiooni-
probleemidel, kusjuures vastavalt konverentsi tee-
male just Bartoki epohhi muusika ettekandmisel. Nii
oli kaalukamatest ettekannetest Ungari noore
suurepirase viiuldaja Vilmos Szabadi Bartdki 2.
viijulikontserdi analiiis konverentsil ja ettekanne
kontserdil koos Béla Bartéki Noorteorkestriga,
Bantéki nim. kvareti workshop kuuest Bartdki
keelpillikvantetist (kus analtiiisiti koiki neid kvar-
tetle ja mingiti 16ikude kaupa), Szymanovski loo-
mingu analiiiis ja monede teoste esitused Mieczslava
Demska-Trebaczi ja ta Gpilaste poolt.

Suurepérane oli poolakate esitatud Szymanovski
keelpillikvartett nr. 2. Siinkohal tahaks radkida roh-
kem esitajatest. Poolakatel on olnud julgust luua
Varssavis uus eksperimentaalne muusikakeskkooli
witipi asutus, kus Sppetdd toimub neljal paeval nada-
las ja kus oppematerjali kontsentratsioon on viidud
maksimumini, et noortel oleks aega harjutada, kdia
kontsertidel ja tildse tunda huvi muusikategemise
vastu. Kool eksisteerib neljandat (niitid stigisel
viiendat) aastat. Tulemus, mida meie kuulsime, oli
fantastiline. 16~17-aastaste noorte kvartett esitas
tilindudliku teose perfektselt ja ddrmiselt huvitavalt.

Noorematest kuulsime méngimas ungarlastest
koolidpilasi, kes hommikuti alustasid konverentsi-
pieva Bartdki duode mingimisega. Tahaks siin-
kohal soovitada neid ka meie dpetajatele. Duod on
imetoredad lithikesed karakterpalad, edukalt mén-
gitavad meie muusikakoolide vanemates klassides.

ESTA Newsletiers'ides oleme saanud lugeda
Emst Kochi Foundation stipendiumidest. Sellel kon-
verentsi! esinesid eelmise aasta stipendiumide saajad
Thomas Pitt, James Walton ja Rebeca Ruso, kellest

iiks sai toetusraha poogna, teine tsello ja kolmas
viola da gamba ostmiseks. Nende iiliandekate noorte
ming oli imepérane.

Huvitav oli ka Mikulas Jelineki Janaceki ja Suc-
honi teoste analiiiis. Esimest korda oli ettekanne ka
eestlaste poolt. Olavi Silla ettekanne "Barték ja
uued paradigmad viiulimingijate méotlemises” pohi-
nes V.Alumie raamatus "Struktuurne ja kujundiline
mdtlemine viiulimingus” esitatud kontseptsioonidel.
Ettekanne veti vastu huviga. Pikem arutlus tekkis
Soome, Vene, Itaalia, Hispaania ja Shveitsi
pedagoogidega. Loodame siit meile huvipakkuvaid
kontakte ja mat=rjalide vahetusi.

Kahju, et mitmetel pohjustel jdid tulemata Vene-
maalt nii esinejad kui lektorid, kuigi nendega oli
arvestatud, nii et neile mésratud aeg jdi konverentsil
tithjaks.

Ning muidugi, mis ehk kdige tihtsam: taolised

konverentsid on Oppejoudude kooskdimise ja °

koosarutamise kohad, kus huvitavam osa algab iga
péev peale ametlikku konverentsipdeva 16ppu. Ini-
mesed on viga suhtlemisvalmid, neile pakub huvi
meil toimuv, seda just erialases plaanis. Kuna seal
kidib igas vanuses ja igas koolitiiiibis Spetavaid
dppejoude, on meile nendelt tulev informatsioon
d4rmuselt petlik, mdeldes just voimalikele muutus-
tele meie koolisiisteemis ja programmides.

Kokkuvdtlikult voiks delda: Ungari pilliméngu-
tase on korge ja interpretatsiooniliselt huvitav.
Madnede enam kursis olevate kolleegide hinnangu
kohaselt on viimaste aasta(kiimne)te jooksul Unga-
rist saanud arvestatav pillimdngudpetuse keskus
Euroopas, kust on tulnud mdndagi huvitavat ja uut.

Ja tulevikus: aprillis 1996 on Saksamaal Schloss
Elmaus tulemas jirjekordne Esta 23. konverents,
teemaks "Human Ludus" (Méngiv inimene), mis
kindlasti pakub huvi paljudele meist. Tépsem infor-
matsioon on veel tulemata, aga igatahes aega raha
hankimiseks s6iduks on.

Saita soovijaid palun edaspidi poérduda minu
poole tipsema informatsiooni hankimiseks.

Niina Murdvee

MUUSIKALISTE VOIMETE ARENEMISEST KOOLIEEL-

SES  VANUSES.

(ULEVAADE K.

TARASSOVA

MONOGRAAFIAST "MUUSIKALISTE VOIMETE ONTO-

GENEES". Moskva, 1988.)

K. Tarassova muusikapsiihholoogia-alane uuri-
mus "Muusikaliste voimete ontogenees” votab
kokku 70.-8". aastail NSVL Pedagoogikateaduste
Akadeemia teadurite poolt Moskva lasteaialastega
labiviidud vurimist6 tulemused. Jalgiti 100 kolme-
kuni kuueaastase lapse muusikaliste vSimete arene-

mist spetsiaalse muusikaGppe tulemusena. Teose sis-
sejuhatuses annab K. Tarassova iilevaate erinevatest
teaduslikest seisukohtadest muusikaliste vdimete
struktuuri, diagnoosimise ja arendamise osas. Eali-
sest aspektist on muusikaliste vGimete arenemist seni
vihe uuritud. E. Spenceri, R. Thackeray, T. Kuhni,

Muusikaliste vSimete arenemisest koolieelses vanuses
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R. Colwelli jt. teesidest saadud andmetest nihtub, et
laste arengus esinevad iihe véi teise v3ime osas tea-
tud kindlas vanuses sensitiivsed perioodid ("hiipe"
arengus).

K. Tarassova juhtimisel toimunud uurimustés
tiks pdhi-liine oligi nende perioodide kindlakstege-
mine voimete kaupa. Uurimuse lihtealuseks on
ndukogude psiihholoogia pShiseisukohad muusika-
liste voimete sruktuuri ja arendatavuse kohta. (Muu-
sikalised véimed jaotatakse iildisteks ~ vajalikud
tegutsemiseks mis tahes muusikaalal - ning spei-
siaalseteks — vajalikud mingil kindlal erialal. Muu-
sikaliste tildvGmete tdhtsaim niitaja on emotsio-
naalne vastuvdtlikkus muusikale. Muusikalised tild-
vdimed jagunevad sensoorseteks — helikdrguslik,
tédmbriline, diinaamiline kuulmine, riitmitunne ning
intellektuaalseteks — muusikaline métlemine, muu-
sikaline milu. "Anne on olemas vaid kui arenev
kompleks" (B. Teplov, 1947.) Rghutatud on
emotsionaalsete ja Gpetuslike mdjurite tahtsust. K.
Tarassova on veendunud, et lapse vdimete iile saab
otsustada vaid aastast aastasse kulgevat arengut
jilgides. Uhekordsed katsed, mille pShjal tehakse
otsus lapse sobivuse kohta muusikaopinguteks, on
teaduse vaatevinklist piiratud.

Moskva lasteaialapsi uuriti nelja aasta kestel.
Moodustati neli gruppi: 2 kontrollgruppi ning 2 eks-
perimentaalgruppi. Eksperimentaalgrupi lastega
tegelesid viljaspool muusikatunde psithholoogiala-
boratooriumi teadurid. Lapsed l4bisid k&ik métle-
mist arendavate iilesannete eriprogrammid. Muusi-
kadpetust said kdik tihepalju.

Laste muusikalisi voimeid kontrolliti enne muu-
sikabppe alustamist ning edaspidi igal kevadel. Uhte
uuringutetsiikklisse kuulus 5-8 kontrolltundi (iga
lapsega eraldi). Ulesanded paistsid silma leidlikku-
sega, voimaldades tulemuste tundlikku analiiiisi-
mist.

Milliseks siis osutus 3-aastaste laste "stardiposit-
sioon"?

Enne muusikadpingutega alustamist oli mingil
tasemel olemas kogu muusikaliste vSimete komp-
leks. Arenenumal tasemel olid lihtsamad komponen-
did: muusikaline aktiivsus, timbriline kuulmine;
riitmitundes oli arenenum tempotunne, muusikalises
motlemises karakteritunnetus, muusikalises milus —
tuttava materjali dratundmine.

Vihe olid arenenud helikGrguslik kuulmine, riit-
mijoonise tabamine, mdtestatud looming, mélu
aktiivse meelespidamisega seotud osa. Kiisitleti ka
vanemaid. Vastuste ja laste tulemuste pShjal vois
jéreldada, et muusikalised vdimed olid arenenumad
neil lastel, kellele viikelapsena lauldi v&i kelle
kodus kdlas muusika. ‘

Muusikadppe raames tegeldi muusika kuulamise
ning analiiiisimisega, laulmisega. liikumisega muu-
sikas, minguga lastepillidel, muusikaliste dramati-
seeringutega, hileseadega, noodikirja Sppimisega,
laaditunde kujundamisega ning loomingutilesanne-
tega.

Peatselt selgus, et matlemist aktiviseerivate iiles-
amnete méjul on arenemine jdudsam ka muusikaliste
voimete osas.

Iga muusikalise v8ime arenemiseks on kasulik
Jjust teatud liiki muusikaline tegevus. Nii arendati

it

riitmitunnet litkkumise kaudu, helikdrguslikku ¢ uul-
mist lauldes ning pilli kdrva jirgi mingides jne.
Nelja aasta jooksul esitati lastele Sppematerialina
26; erinevat muusikapala. Repertuaari valikul oli
miédrav kunstiline viirtus ning eakohasus. Muusika
kuulamisel juhiti kigepealt tdhelepanu selle emot-
sionaalsele sonumile ning seejérel analiiisiti viljen-
dusvahendeid. Alustati lastelauludest, jirgnesid lihi-
kesed, selge vormi ja karakteriga instrumentaal-
palad, koolieelses rithmas jouti ka mitme teemaga
ning arendatumate paladeni. Vaiksemate laste puhul
loodi muusikakujundite kaudu konkreetsed seosed
lapsele tuttava maailmaga. Mida edasi, seda enam
abstraheerus muusikaliste kujundite ring.

Suurt rohku pandi muusikapala tutvustuse kva-
liteedile. Et Sppida eraldama tambrilisi komponente
helikorguslikest, méingiti sama pala erinevatel inst-
rumentidel. Liikumisel muusika jirgi pandi suurt
rdhku higutuste karakterile (jirsud, pehmed, kerged,
rasked). Lastepillidest kasutati 3- ja 4-aastaste puhul
ritmipilli, 5- ja 6-aastastega aga meloodiapille,
millel mangiti kérva jirgi.

Péhjalikku késitlemist leiab uurimuses mitme-
suguste (ka relatiivsete) mudelite kasutamine. (Eesti
muusikadpetajale meenub siinkohal Kodaly meeto-
dile pShinev Jé—LE-MI solfedzo). Kasutati ruumilisi
(esemelisi), eritasandilisi, graafilisi ja liigutuslikke
mudeleid sclgitamaks piltlikult helikorguslikke,
riitmilisi, registrilisi voi vormiehituslikke suhteid.

"Muusika tunnetamisel tekivad kujutluses modte-
lised suhted, mille aluseks on sensoome akustiline
kuulamiskogemus, likumisdiinaamiline kogemus,
loogiline ja kujundiline métlemine. Kaigile neile
kogemushikidele alusepanek ja ulatusmdoddete
tekkimine muusika tunnetamisel on hadatarvilikud
muusika adekvaatseks moistmiseks iildse ning eriti
Jjust musikaalsuse arenemise varastel etappidel” (Ik.
50). Naitlikud mudelid seletavad lapsele metafoor-
selt muusikakanga erinevate elementide omadusi
("korgus”, "pikkus", litkkumine "iiles”, "alla"). Esi-
algu tegeldi helikdrgusliku modelleerimisega eraldi
riitmijoonisest ning vastupidi. Alles noodikirja 6ppi-
misega 5- ja 6-aastaste rithmades hakati neid kahte
asja kokku viima. Nootide kirjapanemisele eelnes
alati muusikatilesande lahendamine mingi mudeli
abil, laulmine ja liikkumine muusikas, méng metallo-
fonil (ksiilofoni sarnane lastepill). Oppimine tehti
méngude abil huvitavaks. Pandi kirja ka omaloo-
mingut.

Riitmikini omandati suhteliselt kergemini. Kont-
roligrupi lastest jiid paljudele arusaamatuks riitmi-
viltuste omavahelised matemaatilised suhted. Uldi-
selt tundus noodikiri veel ka 6-aastastele v1skena.
Noodist mingimise] eirasid peaaegu k&: lapsed
riitmijoonist, esitades vaid helikrgusi. M7 ma, nit
helikGrguste kui riitmi, korraga jilgimine kiis 6-
aastastele veel enamasti iile jou.

Riitmitunde arendamisest.

K. Tarassova toob siin esile jirgmist: Paljud tead-

lased on seisukohal, et riitmitunne on (ks sageliesi-

nevamaid muusikalisi véimeid, mis allub eriti visalt
Spetamisele. (B. Teplov, 1947.) K. Tarassova
viidab, et riitmitunnet on v&imalik oluliselt aren-
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dada, kui selleks valida 6iged vahendid, arvestades
eelkooliealise lapse psiiiihikaga.

Riitmitunne on varakult avalduv. Juba 9-10-kuu-
lised lapsed jalgivad liigutustega meetrumit (rohu-
line-rShuta). 3-5-aastaste laste jaoks on riitm viljen-
dusvahendina tihtsam kui meloodia. (Riitmist
algelemendina lahtub C. Orff) 2-2. 5-a. paljud
tunnetavad kiill meetrumit, 70 protsendil juhtudest
el tunneta aga veel ritmijoonist. Ritmitundele vas-
tav sensoorne voime ei formeeru kohe tervikuna,
vaid jirk-jérgult, riitmietalonide kaupa analoo-
giliselt kone Sppimisele sGnade kaupa. Muusikalise
riitmitunde arendamine litkumise l4dbi haakub E.
Jaques-Dalcrose'i muusikalisriitmilise kasvatuse
teooriaga (1922). Algul tegelikkuses toimuvad lii-

utused kantakse tle kujutlusse, kus need abstra-
l%eemvad riitmikujunditeks (interiorisatsiooniteooria
kohaselt).

Selgus, et sensitiivne periood riitmitunde arengus
on esiteks 4-aastaselt ning hiljem 6-aastaselt. 3-aas-
tastest lastest vaid pooled suutsid tunnetada meet-
rumit ja ainult 24 last 100-st tabas éra riitmijoonise.
4-aastaste] arenes tublisti meetrumitunnetus ning
tempotunne, 5-6-aastastel aga riitmijoonise tunne-
tamine.

Tempodest suutsid lapsed koigepealt jirele
aimata kiiret tempot (2-3-aastased), jirgnesid kesk-
mine (4-5-aastased) ja aeglane tempo (5-6-aasta-
sed). Meetrumist tunnetati varem kvadraatseid,
riitmifiguuridest algul dhepikkusi viltusi, siis kvad-
raatseid struktuure ning pausidega kombinatsioone.

Toodud niitajad iseloomustavad kaskmist taset.
Laste vahel oli suuri individuaalseid erinevusi.

Helikdrgusliku (meloodilise) kuulmise arenemi-
sest.

Meloodiline kuulmine baseerub laaditundel
(tonaalsustunnetus). Selle all moeldakse voimet
eristada meloodiahelide laadifunktsioone, nende

yisivust v3i piisimatust, tunglevust iiksteise suhtes.
%;(s laaditunde lihtsamaid avaldusilminguid on too-
nika tunnetamine.

Uuringute kiigus kontrolliti kaht niitajat: meloo-
dia 16petamist toonikasse ning "vale heli" dratund-
mist tuttavas meloodias. Kuna mélemad iilesanded
lahendati edukalt enamiku laste poolt ning arves-
tades ka varasemaid uurimusi (J. Nazaikinski 1972,
J. Jova 1962, B. Teplov 1947), jouti jareldusele, et
meloodilise kuulmise arenemises edestab toonika-
tunnetuse kujunemine kuuldekujutluste arengut.

Meloodiline kuuimine areneb péhiliselt lauldes ja
kuulmise jdrgi pilli mingides. Esimene "hiipe"
meloodilise kuulmise arengus toimus 3-aastastel
lastel.

Meloodilise kuulmise pertseptiivne komponent
(voime eristada laadiastmeid nende funktsioonide
Jérgi) areneb spetsiaalse viljadppe kaudu. Tegemist

le mitte ainult sensoorse, vaid tunduval médral ka
intellektuaalse lilesandega. 5-6-aastaste puhul oli
laadiastme miidrang (modelleerides kiemirgi voi
mingi teise abivahendiga) vahel digem kui héilega
intoneerides (annab tunnistust kuuldelis-vokaalse
koordinatsiooni madalast tasemest). Suhteline
meloodiline kuulmine arenes eriti joudsalt 5-6-

aastastel.

Lastega ldbiviidud tundides kasutati relatiivset
solmiseerimist. Ténu relatiivsele solmiseerimisele
saavutati lithikese ajaga suurt edu laaditunde aren-
damisel, sest lastel kujunevad piisivad kuuldelised
ettekujutused ja oskus nendega vabalt limber kiia.
Tekib helikdrgusi eristav kuulmine ja selle baasil
hea suhteline kuulmine.

Meloodilise kuulmise reproduktiivse kompo-
nendi arenemist kontrolliti viisipidamise abil. Tut-
tava laulu esitamisel eristati 6 viisipidamise taset:
laulu deklameerimine, laulmine 1-2 helil, tildise
likkumissuuna tabamine, iiksikute 15ikude digesti
intoneerimine, puhtalt laulmine klaverisaate abil,
puhtalt laulmine ilma saateta. Nelja-aastase Sppetsd
tulemusel suurenes viisipidajate arv 4 korda.
Esimene miirgatav edasiminek toimus 3.~4, eluaasta
vahel. Uldiselt polnud hiilega intoneerimine
koolieaks veel kuigi histi arenenud. 6-aastaste
hulgas oli kdige suurem nende laste hulk, kes
intoneerisid puhtalt iiksikuid meloodialGike.

Suurt tahtsust omistab K. Tarassova lauluhigle
arendamisele. Teda huvitab hidleaparaadi 166 osa
kuuldekujutluste tekkimise protsessis. Intoneerimine
hidlega on vajalik seni, kuni dpitakse muusikat
terviklikult haarama. Stinteesiva tunnetuse arenedes
vajadus igat heli kaasa laulda langeb.

Tegeldi laste hiiile seadmisega (hdil kui vahend
tipseks intoneerimiseks). Seejuures orienteeruti
kolakvaliteedi taotlemisele, kuna laps ei suuda veel
nii nagu tdiskasvanu tihelepanelikult ja keskendu-
nult suunata hiiletekitamise keerukat mehhanismi.

Intellektuaalsete muusikaliste voimete arenemi-
sest.

Muusikalise métlemise reproduktiivne osa (seo-
tud muusika vastuvGtmisega) on iihtaegu nii emot-
sionaaltunnetuslik kui ka intellektuaalne (muusikale
hinnangut andev) protsess, mis on oluline ka muu-
sika interpreteerimiseks.

Tahtsaimaks teguriks muusikalise métlemise
reproduktiivse komponendi arenemisel olid muu-
sikatunnid. Siit pinnes laste muusikaline "sdna-
vara". Muusika métestamisel ilmnesid ka seosed
vene folklooriga. Eksperimentaalgrupi lapsed inter-
preteerisid kuuldut huvitamalt ja arendamatult kui
ulejddnud.

"Hiipe" arengus toimub selle vGime osas 4-aas-
taselt ning 6-aastaselt. Zanriliste ma4rangute siis-
teem areneb jarjekorras marss-tants-laul ja selle
arenemine soltub eriti palju muusikalisest kogemu-
sest. Suur tzhtsus muusikalisele métlemisele oli ka
varases lapseeas saadud muusikalisel kogemusel.

Viljendusvahenditest orienteerusid nooremad
lapsed eelkdikge tempole. Tihtsuselt jérgnesid
diinaamika, tdimber, kombinatsioon diinaamikast ja
tdmbrist. Laste vanemaks saades tGusis csiplaani'lc
meloodia ja riitm. Muusikat hakati hindama viljen-
dusvahendite kompleksidest ldhtudes. Kujutluspildid
arencsid abstraktsuse suunas. Vanemad lapsed hak-
kasid mérkama muusika arenemist. 5-aastaselt tou-
sis valdavalt miidravaks meloodilis-riitmiline karak-
teristika.

Produktiivne osa muusikalisest matlemisest on

Mirkmeid motivatsioonist ~ pilootvaatlus
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loomingulise métlemise aluseks. Omalooming on
otsetee muusikasse, aktiivne moodus tundma Sppida
muusikakeele seadusi. K&ige joukohasem loomingu-
vorm on lastele improvisatsioon. Nagu iga teine loo-
minguliik, nii eeldab ka improvisatsioon kogemuste
olemasolu teatud materjalihulga osas (varem oman-
datud stereotiitibid).

Laste improvisatsioonid peegeldasid muusikaliste
vOimete arenemist sdltuvalt vanusest. 3-aastaste
laste improvisatsioonide sisu oli muusikaviline,
viljendusvahenditest tihtsaimad olid tempo ja tim-
ber. Helid ei seostunud meloodiaks. 4-aastastel sisu
avardub, viljendusvahenditest saab oluliseks riitmi-
joonis.

5-6-aastastel on meloodia juba tihtsal kohal.
Arukuse tihtsus loominguprotsessis peegeldus eriti
silmatorkavas tasemevahes eksperimentaalgrupi ja
kontroligrupi laste vahel.

Muusikalise mélu arenemisest.

Lapseea kaks pohilist arengutendentsi on milu
intellektualiseerimine ning areng tahtmatult meel-
dejétmiselt tahtliku meeldejitmise suunas (L.
Végotski 1983).

Koolieelikutel domineerib tahtmatu meeldejit-
mine. Malu arendamiseks on kasulik 6ppetss kiigus
stimuleerida tingitud-tahtlikku meeldejatmist (mit-
mesuguste abivahenditega, niiteks kidemirgid sol-
miseerimisel).

Tahtmatu meeldejitmise v5ime on looduse and ja
muutub vihe Sppimise kiigus. Sellest tulenevaid
suuri erinevusi laste vahel v6ib vdhendada tahtliku
meeldejétmise Sppimisega.

Varem avaldub dratundev milutase. 3-aastastest
lastest pooltel taheldati dratundvat muusikalist mlu.
4-aastastel oli see peaaegu kdigil olemas.

Keerukam ja arenemiselt hilisem on meeldetule-
tav milu (korrata jirele kuuldut). Analoogiliselt
kuulmise reproduktiivse komponendiga oli meel-
detuletav miélu ka veel 6-aastastel suhteliselt hal-
vasti arenenud. Ritmimilu edestas meloodiamilu
arenemist. Miluliinki esituses tdiendasid lapsed
omapoolsete improviseerimistega.

*

Tutvumine K. Tarassova monograafiaga "Muu-
sikaliste vGimete ontogenees" aitab instrumendi-
opetajal paremini mdista oma iilesandeid lapse ter-
vikliku arenemise taustal.

Lapse arenemine on keeruline protsess, mille har-
moonilisuse eest peab hoolt kandma eelkdige kodu.
Pilliménguks vajalikud eeldused (huvi muusika
vasty, intellektuaalsed véimed, muusikalised v6i-
med, kehaline areng) nduavad arendamist, muidu ei
Jjérgne edu ka pilliméngus.

Lisaks eeltoodule leiab instrumendibpetaja tihe-
lepanelikul lugemisel hulgaliselt paralleele laste
muusikaliste vimete kompleksi arendamise ning
instrumendiGpetuse valiel (orienteerumine kélakva-
liteedile, meloodilise kuulmise arendamine kérva
jéirg)i mingides, omaloomingu kasutamine Sppetods
Jne).

Ester Vain

MARKMEID MOTIVATSIOONIST ~ PILOOTVAATLUS.

Ajend. Arengupsithholoogias on muusiku moti-
vatsiooni kiillaltki pShjapanevalt uurinud inglise,
prantsuse ja poola muusikapsihholoogid. Inglise
psiihholoogid on palju tihelepanu osutanud varase
muusikategevuse staadiumi jilgimisele ja kasutanud
intervjuu-uurimustes nii edukaid kui ka tavatasemel
muusikaga tegelevaid lapsi ja ka nendega seotud
isikuid (Gpetajaid ja vanemaid) (Sloboda & Hove
1995, Hailam 1995, Hargreaves 1986, O'Neill 1995
jt.). Tuleb ilmsiks, et inglise muusikuperekonnast
périnev laps jouab edasi erinevalt mittemuusiku-
perest pirinevast lapsest ja viimane on suhteliselt
edukam oma arengus (Sloboda & Howe 1992).
Inglise wurijate argumendiks on avastatud stressite-
gur, mis esineb harvemini mittemuusikuperedes.
Kuid muousiku  sotsiaalsete teguritega seotud
subjektiivsete omaduste dialektika voi diinaamika
niib olevat lokaalselt siiski viga erinev nii nagu ka
seda mgjutavad traditsioorid. Meil on kujunenud
vastupidine arvamus, et péritolutegur voib sama-
suunaliselt kasvada (s.t. muusikuperest pirinev laps
v&ib olla arengus kiirem ja tasemelt edukam).

Lzhteandmed ja meetod. Selles 166s on piititud
vaadelda muusiku motivatsiooni erinevates arengu-
faasides paljusid motivatsiooni méjutavaid tegureid
(s.h. ka piritolutegurit) lokaalse lihtematerjali

pdhjal. Lahteandmed v5tsin muusikaliselt andekate
laste) rahvusvahelistest konkurssidest osavdtu
dokumenteeritud  loendist.  (Tallinna Muu-
sikakeskkooli Gpilaste osavoit  konkurssidest
1981-1991. Rmt. Tallinna Muusikakeskkool
1961-1991. Koost. M. Toom. Tallinn. 1991:
72-76). Loend sisaldab muusikakeskkooli pilli-
mingu eriala Opilaste (vanusega 9-17 aastat)
konkursitulemuste nimekirja. Eelduseks on véetud,
et kdik selle loendi likkmed on tihetaolised keskmi-
sest suurema muusikalise véimekuse ehk andekuse
poolest. Andekuse ehk suure véimekusena on siin
defineeritud nii (1) tldist valmidust muusika esi-
tuseks, mida iseloomustab muusikainstrumendil
kuulajaile mangimise tahe, esituse kdrge tase ja
muusikatunnetuse soov, kui (2) esitatava muusika
interpretatsiooni, mida iseloomustab laiemalt
vaimne isikupara ja méngu eriti korge viimistlusaste
(Shuter-Dyson 1985). Lahteloendil on kaks for-
maalset tunnust: (1) vanuseaste ja (2) konkurssidel
saavutatud tulemused (vt. Tabel 1). Selle pilootvaat-
luse puhuks on médratud loendi liikmete kuuluvus
muusikuperesse (52%), kus vdhemalt iiks vane-
matest (vGi esivanematest) v&i mdlemad on
professionaalsed muusikud, v5i mittemuusikupe-
resse (48%). 15 informanti vanuses 18-28 aastani
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on lihteloendist valitud kiisitluseks juhuslikult
(pérast nende edasiarengut 10-15 aasta jooksul) ja
5 informanti vanuses 6-10 aastani on valitud lisaks,
et aaca nii vahetut informatsiooni kui ka informat-
. ;oon; milu strateegiast (1) lapsepdlves, (2) opilas-
poive : ja (3) kunstnikupolves. Teatud médral need
kol -aasi kattuvad (Manturszewska 1995). Kiisit-
luse vorm on ihekordne u. 40 minutine verbaalne
inter: rau. Kogutud on 16 nni ulatuses lindistatud
dialoogi 20 informandilt. Saadud andmete klassifit-
seerimiseks osutus statistilistest kasitlustest kdige
sobivamaks eklektiline meetod. Andmete analiiiisil
kast: 1sin distributiivset statistikat (Davidoff 1987).
Kiisittuses oli kolme liiki interrogatiive: (1) kuidas-
kiisimus, (2) miks-kiisimus ja (3) kas-kiisimus.
Ilmneb, et kuidas-kiisimus ei ole vastust suunav ja
ann+b seetdttn koige produktiivsema tulemuse.
Mik :kiisimusele ja kas-kiisimusele antakse lithidaid
ja ' tdrjuvaid vastuseid ning need on vihema pro-
dur tiivsusega. Miks- ja kas-kiisimusele vastates
piiuiakse ka ira arvata, mida kiisija teada sooviks.

{nformatsiooni iildiseloom. Saadud informat-
sioon eristub kahcsuguse tihenduse pdhjal: (1)
konstantne informatsjoon ja (2) episoodiline
informatsioon. Konstantne mformatsioon heidab
valgust muusikategevuse arengu konkreetsele
moiivaisioonile ja episoodiline informatsioon osutab
kommunikatsioonile (helilooja) teksti ja selle esitaja
vahel ning emotsionaalsetele tasanditele. Informanti-
delt kisiti (a) muusikadppimise motivatsiooni, (b)
pillimidngimise motivatsiooni, (¢) muusikasse suh-
tumise laadi, (d) muusika tdhendust isiku intelligent-
sile, (¢) muusika tihendust isiku emotsioonidele, (f)
muusikategevuse motiive, (g) motivatsiooni kujune-
mist muusikuperedes, (h) motivatsiooni kujunemist
mittemuusikuperedes ja kaudselt saadi teada (i) sek-
suaalseid erinevusi motivatsioonis (male, female).
Informatsiooni analiiiis 6i esile: (1) motivatsiooni
voimaliku majutamise aspektid (vanemad, eakaasla-
sed, Spetajad, sObrad ja muusika algGpetuse situat-
sioon tervikuna) ja (2) 1siksusesisesed aspektid (ene-
sehinnang, emotsioonide sdltuvus muusikast, enda
tegevuse tulelmuste diinaamika, muusikaprotsessi
kirjeldamise padevus, valikute tegemine muusika
esitusel) (Sloboda & Howe 1995).

Motivatsiooni faktorid. Informandid esitasid.

sisult mitmekesise materiali, mis analiiiisi kdigus
jagunes 12-ks alljdrgnevaks faktoriks:

(1) milu ei toetu algépetusele; kas-kiisimus

lausungid: * Ma maletan viga vihe * Ma ei oska
midagi 6elda * Ma ei mileta kuidas muusikat tehti
* Koolimaja ja selle 16hn on meelde jidnud * Muu-
sika oli nagu iiks harilik aine * Ma kuulsin muu-
sikat ja vist mdtlesin siis midagi selle kohta * Ma ei
miileta iildse sellest, mida see Gpetaja mulle rézkis *
Seda Gpetamise protsessi ma enam tGesti ei maleta *
Ei mileta, mis laadi see muusika oli

(2) juhendamise autoritatiiveus on suur;
kuidas-kiisimus, kas-kiisimus

lausungid: * Mulle meeldivad kéik mu muusika-
Spetajad * Liksin Sppima, kui kuulsin, et saan
endale dpetaja * On hea meel, kui lsheb Gpetaja
ndudmistega kokku * Ma ei vaidle oma Gpetaja

- kogemusele vastu * See on Gpetaja, kes iitleb kuidas

teha * Opetaja titles, et see peaks midagi tihendama,

katsun ka seda teha * Ma wnnetan ja siis pedagoog
iitleb selle asja kohta * Arvan siiski, et mu esimene
dpetaja ei olnud kahjuks musikaalne

(3) opetajat vahetatakse, kuid ei vahetata
sageli; kas-kiisimus

lausungid: * Ma ei vahetanud petajat ise, kuid ta
liks mujale * Mul on neli dpetajat olnud, kuid ma ei
ole kordagi neid vahetanud vaid see tuli kui vaheta-
sin eriala * Saan alles praggu aru, kui hea muusika-
dpetaja mul on olnud 22 aastat * Mul on olnud mitu
head Gpetajat, kuid ma ei ole neid ise vahetanud

(4) vanemate osa on motivatsioonis passiivne
fenomen; kuidas-kiisimus, kas-kiisimus

lausungid: * Mu lasteaia kasvataja soovitas vane-
matel mind muusikakooli panna * Mu kutse on meie
perekonna traditsioonide jitkamine, kuid olen ise
kahevahel * Kdige varem oli koorimuusika véib-olla
looteeas (* Mu ema soovitas mul valida tema enda
endist Gpetajat)

(5) muusikadpingute motivatsioon on seotud
vastandlike tunnetega; kas-kiisimus

lausungid: * (1,2) Oli kui kohustus, nutsin ja
tahtsin Sue minna — Saan muusikast armastuse
kdige vastu * (1,2) Miletan, et olin halvas wjus, kui
pidin harjutama - Olen nnelik, kui tuleb vilja *
Nutsin, kui harjutasin - Praegu olen klaveri narko-
maan * (1,2) Liksin sellepérast, et arvasin, et saan
sdpru juurde — Olen r66mus, kui méngin

(6) enda  emotsionaalsust  piiiitakse
analiliisida; kuidas-kiisimus

lausungid: * Mulle tundub, et olen j6udnud aru-
saamiseni, et motied on ka tunded * Kui oled musi-
kaalne tead iseendast, kuidas teha "diinaamikat” *
Muusika teeb mind dnnelikuks, kuid mitte iga kord
* "Kurva laul" teeb kurvaks * Muusika paneb siida-
me kiiremini 166ma * Pea kdib ringi * Muusika
mdjutas emotsioonide astet, asi ei jadnud viga pin-
napealseks * Ei iitleks, et psiithiliselt, pigem emot-
sionaalselt mdjutab * Ma ej saa sonadega Gelda,
mida tunnen * Palja tunde peal ei saa midagi teha *
Ma mirkasin muusikat, aga vist ei méelnud midagi
* Kiitab iiles, rahulolu sersundist vilja :

(7) emotsioonide diinaamika on muu-
tuv/muudetav stressist vaimustuseni; kuidas-
kiisimus :

‘lausungid: * Energiat kiirgav Gpetaja suudab
emotsioone tekitada * Olen tundnud kaike tiielikust
dnnest kuni tiieliku masenduseni

(8) eneseusaldus ja enesehinnang; kuidas-
kiisimus

lausungid: * Eks ma laulsin viga hdsti * Anti
keerulisemaid iilesandeid kui teistele * Tundsin
ennast leistest peajagu kdrgemana * Analiiiisin
koike, mida kuulen enda kohta ja vGtan enda jaoks
vajaliku * Jain enda arvamusele kindlaks * Mingil
miiral usaldan ennast, mingil mééral mitte * Kar-
dan... tunnen, nagu @1 saaks sellega hakkama *
Karakierid on muusikas selliselt tajutavad, et viga
mirgist médda el saa panna

(9) muusikateksti télgendades on valikute
tegemine subjektiivne Kkategooria; kuidas-
kiisimus, kas-kiisimus

lausungid: * Valikut juhib kogemus * Ma valin
aega ja ruumi, s.t. valiku teen laiuti ja siigavuti *
Isegi lihtsalt valikut juhib nii teadvus kui alateadvus
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* Jgatahes iidoleid mu pole * Kui on vaja teha mingi
valik, siis ma enamalt jaolt ei mdtle... ma tunnetan
* Proovin, mis on see koige parem variant aga mitte
ei hakka métiema

(10) véimekus on latentne; kas-k iisimus

lausungid: * Ei saa delda, et mul oleks viiksena
huvi olnud * Suurem meeldimine tuli péris hilja

(11) helilooja ja interpreedi vaheline kom-
munikatsioon: "tekst on piiha'; kuidas-kiisimus

lausungid: * Helilooja tekst on lihvitud idee *
Nooditekst on tdiesti ptha, seal on kdik olemas,
koik need gradatsioonid, tehnilised vahendid, mét-
lemine... * Tekst on iiks 16puleviidud asi * Tunde-
joud on tekstis suurem kui improviseerides * Matle-
mine tuleb teksti jirgi seada * Pead end tekstist "labi
nidrima" * Peab lahustuma heliloojas; see on viga
keeruline, aga see on Gige tendents * Meil on ammu
viljakujunenud tava, et helilooja on see kaige kor-
gem * Ei luba endale seda, et minu tahtmine on heli-
looja omast kdrgem

(12) muusikaline ja verbaalne keel on eral-
datud; kas-kiisimus

lausungid: * Jaa, muusika on omaette keel * See
on viga keeruline kiisimus * Arvan, et muusika on
verbaalsele keelele vastandlik * Muusikaline keel on
emotsionaalsem kui konekeel * Omandasin lauluos-
kuse enne kui kdneoskuse * Viljendajaks voib olla
mingi stimbol * Need kaks keelt erinevad mingilt
tundejoult * ...Kattuvad emotsionaalses mdttes, ka
konelda vaib teatud emotsioonidega * Tiapselt iiks ja
sama nad loomulikult ei ole * Esimene mdte on, et
ei ole sarnased * Muusika suudab ka seda viljen-
dada, mida sénad ei suuda * Uhist on kahtlemata
véga palju * Kdnekeeles on sdnad ja laused, muusi-
kakeeles on noodid ja perioodid

Jéreldusi. Faktorite analiiiis toob esile peamiselt
opinguid puudutavaid jireldusi. Viga hinnatavaks
materjaliks osutub informantide muusikataju sGnas-
tamise katse.

(1) Ilmneb, et muusikadpingute varases faasis esi-
neb lapsel stress (rusutus). Mingil instrumendil
mingimine isoleerib ta eakaaslastest ja lasteméngu-
dest. Seda kompenseerib osaliselt (imselt ka mingil
midral ménguline) kontakt tiiskasvanuga (oma
individuaalGpetajaga). Monel juhul seostub Spetaja
roll informandile omase korge (emfaatilise) enese-
hinnanguga. Sellel materialil erineb enesehinnang
sooliselt: positiivsem enesehinnang on meessoost ja
negatiivsern enesehinnang naissoost informantidel.
Vahetud hinnangud ja mélu strateegiad (hinnangud
varem kogetule) noorema ja vanema vanuserithma
vastustes ei erine mirgatavalt.

(2) Sellel materjalil ilmneb Gpetaja suur muusika-
line autoritatiivsus. See on suurem viga edukate
informantide meelest. Kui tekib vajadus, vahetavad
sellised subjektid ka sagedamini Gpetajat. Muusika-
line sGltuvus Spetajast on suurem Gppimise algfaasis.
Kuid ka selle olulist vihenemist antud materjal sel-
gelt ei peegelda.

(3) Informantidelt selgub, et vSimekas muusika-
Sppur libib tihe v6i mitu arengukriisi juba oma Gpi-
aastatel. Iga kriisi jdrele ndib muusika Sppimise
motivatsioon tugevnevat. Kriisid on médratletud (1)
vanusega, (2) dpetaja vahetusega ja/véi (3) mingi
subjektiivse pohjusega (* Ei meeldinud enam *

Tahtsin loobuda * Ei olnud &iget stiimulit). Sellel
lihtematerjalil ei ndi arengukriise mojutavat périt-
olutegur, s.t. kodune muusikaorientatsioon. Mole-
mal juhul (muusikuperest voi mittemuusikuperest
périnevus) on Sppurite motivatsioon tihteviisi mér-
gatavalt kahestunud: neil lapsepGives avaldunud
stress voi kriis(id) ei osuta selicle, et jargnev muusi-
kaline areng oleks pirsitud. Muusikalise arengu
edukus néib olenevat muudest teguritest, s.h. dpetaja
autoritatiivsustegurist. (4) Selles materjalis avaldub,
et muusika olemuse tuum on vdimeka subjekti
motivatsiooni aktiivne kujundaja. Lausungid formu-
leerivadki muusikalise kommunikatsiooni just pea-
miselt emotsionaalse tegevusena. Muusikast 1ahtu-
vate emotsioonide kirjeldused ise on seejuures pigem
tiitipilised kui subjektiivsed. Mtlemine ja emotsio-
naalne kogemus tiheskoos on miiratletud tajusiin-
teesina. Tajutava formuleeringud on pigem kobavad
kui selged. Tunnete skaalal formulecritakse tunnete
arhailisi pShiastmeid kurbusest r66muni. Ilmneb, et
hiliserna tekkega segaemotsioonid (viha, dngistus,
tllatus, iroonia, johkrus, hellus, armastus jt.) emot-
sioonide k : jelduses valdavalt ei esine vai et nii neid
tajutavat muusikas.

Tabel 1 Lihteandmete iseloomustus

arv
opilased 13
professionaalsed muusikud , 7
mehed . 12
naised 8
6~10 aastased 5
17-28 aastased 15
muusikuperekonnast 10
mittemuusikuperekonnast 10
klaveri eriala . 16
muu eriala 4
Tabel 2 Statistiline distributsioon

lausungite protsent informantide arvust
konstantne informatsioon )

milu : 100%
autoritatiivsus 100%
Gpetaja vahetus 100%
episoodiline informatsioon

teksti "pithadus” 35%
emotsioonid 85%
vanemate 0sa : 30%
voéimekuse latentsus 40%
eneschinnang 50%
valikuvabadus 50%
arvamus muusikakeelest 80%
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Maris Valk-Falk

HANDELI VIIULISONAATIDEST JA NENDE ESITAMIS-

VIISIDEST.

Tanapieval on tekkinud palju erinevaid arvamusi
barokkmuusikast ja selle minguviisist. Oluline on
ka viiuli kui barokiajastu instrumendi areng, mis on
toimunud 300 aasta jooksul. Handeli viiulisonaadid
kui baroki kammermuusika parlid leiavad sageli
esitamnist ka tinapdeval. Nende ehtsuse, kvaliteedi ja
stiili iile on peetud arvukalt diskussioone, milles
tekkinud arvamust ja seisukohti kéesolevas artiklis
vaadeldakse.

Barokieelsel ajastul oli valdav ansambliline koos-
ming. Barokiajal aga omas iga instrument solisti
ambitsioone, Arvukate renessansiaja keelpillide hul-
gast (fiidel, rebekk, liiiira) tusis tinu Cremona ja
Brescia geniaalsetele meistritele esile viiul. Viiulist
kujuneski barokiaja vaimu siimbol. Alates Claudio
Monteverdist mingis enamik itaalia heliloojaid
teiste pillide kdrval ka viiulit. Seega kujunes baro-
kiaja uus muusikaline keel lithikese ajaga virtuoos-
seks. Barokiaja muusika on olulisel kohal ka tina-
pédeva kontserdielus. Tekib aga kiisimus, kuidas
seda esitada. On kaks vGimalust: kas mingida seda
muusikat kdigi tinapdeva reeglite kohaselt v5i proo-
vida seda kujutada libi tema looja silmade.

Nikolaus Harncourt iitleb: "Paljud tehnilised vét-
ted, mis on tinapieval iseenesest mdistetavad, kin-
nistusid tegelikult alles Paganini teostega ja peaks
barokkmuusika puhul kérvale jdetama.” See soovi-
tus kehtib kindlasti autentsete esituste ja originaal-
instrumentide puhul. Meie aga, kes me elame tina-
pievas ja mingime kaasaegsete instrumentidega,
peame leidma sobiva kompromissi barokkmuusika
Ja thinase esitusviisi vahel. Palju probleeme on tekita-
nud vibraato kasutus barokkmuusikas. Harnoncourt
aga kirjutab: "Vibraato on nii vana kui keelpilli-
ming ise. See aitas imiteerida laulu, olles teatud
kohtade kaunistamiseks, mitte kunagi aga katke-
matu virinana". Leopold Mozart kirjutab oma viiu-
likoolis 1756. aastal vibraato kohta: "On olemas sel-
liseid méngijaid, kes igal noodil katkematult virise-
vad - nagu palavikus vappuvad. TREMULO ~ nii
nimetab ta vibraatot ~ peaks kélama aga ainult sel-
listes kohtades, kus loomus ise seda esile kutsub."

Ka spiccato, hiiplev poogen, on viga vana strihh.
17.~18. sajandil ei tihendanud spiccato hiiplevat
poognat, vaid selgelt eraldatud noote. Enamus non

legaatos arpeggio figuure ja korduvaid noote min-
giti selle strihhiga.

Lisaks leidub varabarokis kdige ootamatumaid
strihhe: nditeks J. H. Schmelzeri ja H. F. 1. Biberi
teostes leidub lendavat staccatot. Samuti olid pizzi-
cato ja col legno juba 17. sajandil hésti tuntud C.
Monteverdi pilase C. Farina ja H. F. 1. Biberi teoste
kaudu. 1626. aastal Farina poolt kirjutatud "Capric-
cio Stravagante™s oli kasutatud suurel hulgal viiuli-
mingu efekte, millest enamus tuli kasutusele palju
hiljem, mdned alles 20. sajandil. Selles teose kasu-
tati:

1. méngu kdrgetes positsioonides kui kdlaefekti,
tol ajal oli normaalseks ainult E-keelel esimesest
positsioonist viljuda;

2. col legnot;

3. sul ponticello, mis oli seal fl66di imitatsioo-
nina;

4. poogna vibraatot — niinimetatud tremolot, mis
imiteeris oreli rtitmilist vibraatot.

Ka aplikatuur, nagu juba eespool eldud, erines
tinasest. Korgeid positsioone madalatel keeltel kasu-
tati vaid vaheldumisi lahtiste keeltega arpeggio koh-
tades, mis andis soovitud akordilise, ruumilise kdla-
efekti. (Niit. kGik teavad Bachi E-duur Preliiiidi ja
Ciaccona arpeggiosid.)

Kindlasti ei vilditud ka mujal lahtisi keeli, kuna
tolle aja soolkeeled ei torganud niivérd silma kui
tinapieva metallkeeled.

Barokiaja instrumentaalmuusika litteid v6ib
otsida kahelt poolt:

1. vokaalmuusikast, m&jud chansone'st ja madri-
galist, ning

2. tantsurnuusikast, majud balletist ja rahvamuu-
sikast.

Juba varakuit olid need kaks vormi teineteisest
selgelt eristatud. Balletist tulenes tantsusiit, hiljem
sonata da camera ehk kammersonaat ja instrumen-
taal chanzone'st simfonia vi sonaat, hiljem nimetati
seda sonata da chiesaks ehk kirikusonaadiks. Nii-
teks Corelli trisonaatides on need kaks vormi selgelt
eristatud ~ ta kirjutas 2 oopust kirikusonaate ja 2
oopust kammersonaate. 18. sajandil hakati seda
kahte vormi tihti segama. Kammersonaadile lisan-
dus sissejuhatav osa, mis tegelikult kuulus kiriku-
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sonaadi juurde, ja kirikusonaadile omakorda lisati
menuett v3i gigue.

Minnes edasi Handeli viiulisonaatide juurde on
tekkinud mitu kiisimust: Mitu viiulisonaati on Hén-
delil?! Meile on histi tuntud kogumik kuuest sonaa-
dist oopus 1.n0 3, 10, 12, 13, 14, 15. Siinkohal v3ib
tekkida teine, Sigustatud kiisimus: Kust on périt
sellised sonaadinumbrid ja iileiildse oopus 1? See ei
ole Hindeli numeratsioon. Friedrich Crysander andis
need sonaadid vilja Rogeri esmatriiki 1730 pohjal
ning lasi neid triikkida oopus 1 all alles 1879. aastal.
Pealkirjaks "15 soolot saksa fl3odile, oboele ja
viiulile koos basso continuoga véi bassiga”. Kuna
viiulisonaadid paiknesid libisegi teiste soolosonaati-
dega, on siit périt ka nende kummalised numbrid.
Niisiis tagasi minnes esimese kiisimuse juurde -
mitu neid on? -, peab mérkima, et lisaks meile tun-
tud 6 sonaadile peaks viiulisonaatide hulka lisama
veel sonaadi samast oopusest, st. op. 1 nr. 6 g-moll
/HWYV 364a/, mida algselt peeti oboe sonaadiks,
kuigi autograaf viitab viiulile. Handel on kirjutanud
veel kaks sonaati, mis millegipérast on op. 1-st vilja
jddinud: tema varane sonaat (loodud 1707-09 ltaa-
lias) G-duur HWV 358 ning 1724. a. Londonis kir-
Jjutatud sonaat d-moll HWV 359 a. Esialgne arvutus
nditab: 6+1+2=9. Kas see on ikka Sige tulemus?

Paljudest Handeli sonaatidest ei ole siilinud
autori kisikirja ja autorlus on tdestatud vaid
VALSH1, LONDON' ja ROGER'i esmatriikkidega.
1730. a. ilmunud Rogeri esmatriikis on aga nelja
sonaadi juures mirge: "See ei ole Hidndeli omal"
Need sonaadid on 6 sonaadi kogumikust numbrid 2
g-moll, 3 F-duur, 5 A-duur ja 6 E-duur. See on
tugev argument autorluse kahtluse alla seadmiseks.
Kuna pole nimetatud ka iihtki teist nime, siis v6iks
kirjutaja avaldada oma subjektiivset arvamust, olles
kursis Handeli stiiliga. Vaatamata teatud kahtlusele
peab  Hindeli  uurija  Walther  SIEG-
MUND-SCHULTZE kolme sonaati neist siiski
Hindeli omadeks, kuna leiab iihiseid stiilijooni ja
moningaid laene "Messiasest” ja Saksa-aariatest.
Niinimetatud "laene” ehk temaatiliselt samase
materjali kasutarnist erinevates teostes kohtame
Hindeli juures tisna sageli. Naiteks héstituntud D-
duur viiulisonaadi I osa materiali on Hindel kasuta-
nud veel oma D-duurses fl66disonaadis ning ka e-
mollses flé6disonaadis. Tosised kahtlused ehtsusest
jddvad aga sonaadi nr. 2 g-moll puhul. Siegmund-
Schulze kirjutab: "Mind paneb kahtlema selle
sonaadi stiil ja meloodiatehnika. Teemad on lihtsa-
koelised, basso continuo liin tehtud oskamatult, har-
moonia vdludeta ja kontrapunkt ndrk. Kaiki neid
puudusi ei esine iilejasinud viies sonaadis op. 1. Ka
mitte varases G-duur sonaadis ja hoopiski mitte d-
moll sonaadis (viimatinimetatud sonaadil on ka
Hindeli poolt tehtud sekundaame seade flsodile -
nn "laen"). lima uute, tiiendavate materialide uurin-
guteta ei ole seda probleemi véimalik 15plikult
lahendada. Hetke jirelduseks on - kuue sonaadi
kogumikust langeb vilja iiks sonaat (g-moll HWV
36% , viiulisonaatide nimekirja aga lisandub op. 1-st
oboe kiest tagasi v6idetud’ sonaat g-moli %WV
364a ja op. 1-st viljajadnud sonaadid G-duur HWV
358 ja d-moll 359a. Siit ka jareldus ~ Hindelil on
kaheksa viiulisonaati.

Edasi pisut nende sonaatide méngutraditsioonist.
Generaalbassiajast méngutraditsiooniks oli dublee-
rida klavessiini bassi, t§ello v6i gambaga. Kuid oli
ka teine alternatiiv - mingida sonaate duodena, jét-
tes cembalo vilja. Sel viisil tuleb eriti selgelt esile,
kui meisterlikult on mélemad h4éled temaatiliselt ja
riitmiliselt iiksteisega seotud. Originaalis ongi need
sonaadid kirjas kahel real, millest iiks on soolopartii
ja teine nummerdatud bassipartii.

Mis puudutab teose interpretatsiooni, siis see
peaks lahtuma selle stiilist. Barokiaja saksa heliloo-
Jjad kasutasid oma loomingus nii itaalia kui prant-
suse stiili. Neid kahte stiili t6odeldes ja edasi arenda-
des kujundasid nad uue, niinimetatud "segatud
stiili”, mida ise kutsusid saksa stiiliks. Hindeli muu-
sikat vaadeldakse tihti kui prantsuse voi itaalia stiili
niidet, kuid ei tohiks unustada ka segastiili tihtsust
terna loomingus. Hindeli soolosonaatides esineb
tihti just viimatinimetatu. Et Hindeli sonaate tina-
pieval interpreteerida, peaks esineja olema teadlik
stiilide struktuuri tiitipilistest joontest. Need oleks
itaalia stiilis:

1. lihtsamad riitmilised kujundid;

2. bassi iihtlane liikumine;

3. uiipilised kadentsid.

Prantsuse stiilis:

1. solistlikud kaunistused; ‘

2. punkteeringute rohkus ja nende iiliterav esita-
mine.

Itaalia, prantsuse ja segastiili selge eristamise
puhul vib loota Hindeli sonaatide loomingulisemat
ja huvitavamat esitust. Osade stiililisel mé4ramisel
peab lahtuma mudelilaadsetest kujunditest. Stiili
mééramiseks ei piisa vaid tempo mirgetest. Qantz
titleb: "Kuna heliloojad kirjutasid neid mirgistusi
rohkem harjumusest, peab miéngija lahtuma siiski
mangitava sisust.” Kui palju nendest tempomirgis-
tustest arvesse tuleb votta, oleneb sellest, kas osa on
prantsuse, itaalia v3i segastiilis. Jtaalia stiili tunnu-
seks on aeglaste osade /adagio, grave, largo/ esita-
mine aeglasemalt kui seda tehakse prantsuse véi
segastiilis. Samas itaalia stiilis kiired osad mingi-
takse kiiremini, lennukamalt kui teistes stiilides.
Héndel ja tema kaasaegsed votavad oma itaalia stii-
lis sonaatide eeskujuks Corelli. Itaalia stiilile on ise-
loomulik:

* lihtsad riitmilised kujundid;

** bassihdile tihtlane litkumine kaheksandikes,
mis toetab soolohdile riitmilist litkumnist.

Héndeli itaalia stiilis osadele on iseloomulik:

* algustaktides ilmub stereotiiiipiline riitmiline .

kujund - iiks pikk noot vaheldub mitme liihikese
noodiga;

Niide 1: Hédndeli I sonaadi 3. osa

** niisugused riitmilised kujundid on tiitipilised
ka sekventsikohtadele;

Naide 2: Hindel 6. sonaat E-duur I osa 7-9 takt

Niide 3: Hindeli sonaadid op. 1 nr. S I, nr. 8 I,
nr.91

***Hindel on kasutanud ka tiipilisi itaalia
kadentse:

Niide 4: Hindeli E-duur sonaat I + op. 1 nr. 2-1,
nr. 51,nr. 81

Jja vordluseks

Naide 5: Corelli sonaat op. 5nr. 101

Moni sona Carl Fleschist (1873-1944)
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Vastupidiselt itaalia stiili lihtsatele stereotiiiipse-
tele mudelitele on prantsuse stiilis osad rohkete
solistlike kaunistustega; prantsuse stiil, mis oli viga
levinud 18. saj. I poolel saksa heliloojate loomingus,
esineb peale soolosonaatide ka paljudes teistes inst-
rumentaalmuusika vormides. (Néit. Bachi orkestri-
siiitide I osad on prantsuse avaming. Samuti ka
Hindeli Messtiase simfonia.)

Prantsuse stiilile on iseloomulik:

* solistlike kaunistuste rohkus (mitte ainult trille-
rid *J;a jarellosgid, vaid isegi passaazid.)

* punkteeritud riitmi rohkus ~ kik viljakirjuta-
tud punkteeringud méngiti topeltpunktiga.

Prantsuse stiili riitmiline struktuur méngib tihtsat
rolli ka segastiilis osades, andes juurde kergust ja
elavust. Nii saavutavad Hindeli segastiilis osad tasa-
kaaly, kus ta kdrvutab itaaliapirase sammuva bassi-
liini, korduvad rnitmilised kujundid ja kadentsid
prantsuse stiili terava punkteeringu ning kaunistus-
tega. -
Niide 6: Hindeli sonaat I 1. osa

Eelpool toodud néidete pdhjal voib tdesti niha,
kuivérd puhtalt on Héandel tiht voi teist stiili kasuta-
nud. See ei ole kuiv teooria ning on edukalt kasuta-
tav praktikas. Handeli sonaate voib tinglikult nime-
tada generaalbassiajastu 16pp-punktiks. Neid ei saa
vorrelda Bachi kuue sonaadiga viiulile ja cembalole,
kuna Bachil on sooloviiuli hizle kdrval vilja kirju-
tatd ka iseseisev klavesiinipartii, mitte enam num-
merdatud bass — basso continuo. Viljakirjutatud ja
labikomponeeritud klavessiinipartii oli eeskujuks

juba klassikalisele sonaadile. Seoses sonaadivormi
1lmumisega jieti kGrvale ja 16puks unustati vanad
instrumendid - cembalo, klavessiin. Asemele astus
haamerklaver ja hiljem tinane klaver. Ténapdeval
v3ime neid sonaate jille kuulda instrumentidel,
millele nad on kirjutatud - viiulil ja basso continuol.
Samas ei saa unustada, et kolmesaja aasta jooksul
on arenenud ka viiul ja viiuliméng - kuid kas ainult.
Kindlasti on muutunud ka viiulimingijad ja kuula-
jad. Me et saa end viia sellesse elukeskkonda, mis
oli tol ajal, kuid tolleaegseid hekiteoseid esitades
peaksime piitidma ka tinapievaste instrumentide ja
mnnetusega jirgida kaasaja maingutraditsioone
niipalju kui see on véimalik.

Kasutatud kirjandus:

1. Gottlieb R. Franzdsischer, italienischer und
vermischter Stil in den Solosonaten G. F. Hindels.
Hindel Jahrbuch 1966

2. Hindel Handbuch VEB Leipzig 1978

3. Harnoncourt N. Musik als Klangrede Béren-
reiter Verlag 1986

4. Lasocki D., Best T. A new flute sonata by
Hindel Early Music 1981, July

5. Siegmund-Schulze W. Zur authentizititproble-
matik in Hindels Violinsonaten Osterreichische
Musik zeitschrift, 1987

Kaido Vilja

MONI SONA CARL FLESCHIST (1873-1944)

Mullu novembris mésdus 50 aastat viiuliméngu-
ning pedagoogikakoriifee Carl Fleschi surmast. See
tédhtpiev leidis ka kohast dramérkimist. Ilmunud
kirjutistes oli valdavalt esiplaanil tema interpreedi-
ja pedagoogikategevus.Avaldati ka kahetsust sii-
{inud helisalvestiste vihesuse tle (mis pea koik
mahtusid iihte CD duubelkomplekti), mis imetleti
tema siravalt isikupiraste kasvandike kollektsiooni
(A. Moodie, I. Haendel, J. Neveu, H. Szering, M
Rostal, R. Odnoposoff, H. Temianka, J. Hassid, R.
Totenberg etc.), meenutati maestro pedagoogilisi
tavasid ja maneere. Tundub, et teenimatult vihe
tihelepanu poorati C. Fleschi teoreetilis-metoodili-
sele pirandile, ehkki tema kahekéiteline "Die Kunst
des Violinspiels” (1923-28) korgub meie sajandi
lugematute “meetodite”, "koolide", "lahenemiste” ja
dissertatsioonide kohal kui Mount Everest. Allakir-
jutanu parima 4ratundmise kohaselt sisaldab selle
teose I osa meie sajandi olulisimat saavutust pilli-
mingu fundamentaalteooria vallas —-tehnika kui sel-
lise diferentseerimist iild- ja rakendustehnikaks.
Enam kui sada aastat varem ~ 1802 - eristasid
Rode, Baillot ja Kreutzer "Pariisi konservatooriumi
metoodikas” esmakordselt senini stinkroonses tihtsu-
ses plisinud viiulimangukunstist tehnika kui sellise,
nimetades seda "mehhanismiks". Carl Flesch astus
jdrgmise sammu, jagades tehnika vilumuslikuks
(hanjutamise tulemusena automatiseerunud méngu-
véiueiks) ja rakenduslikuks (teadlikuks, viljaarenda-

tud oskuseks kasutada neid vilumusi konkreetsete
teoste omandamisel ja esitamisel). Sellega t3i Flesch
esile professionaalse intellekti rolli pilliméngus ning
osutas iihemdtieliselt vajadusele seda arendada kdr-
vuti minguvstete-vilumuste omandamisega. See
niib iseenesestmdistetav ja banaalne ent viarib siiski
meeldetuletamist enne igat algavat viiulitundi.

Ka Fleschi tilejésnud metoodilised 166d on kaalu-
kad - igatiks originaalsele pShiideele allutatud ning
samas antud valdkonda siistematiseeriv ja termino-
loogia osas korrastav, sest talle oli omane haru-
kordne tarve (ning ka voime) méelda asju 16puni,
mitte rahulduda ebamésrasuse ning poolikute téde-
dega.

Mis puutub Fleschi pedagoogitsdd, siis selles on
teatavasti tiks marginaalne episood, millest "Strad”-i
veergudel ei kirjutata, ent mis meile, eestlastele, on
viga oluline. Nagu teame, dnnestus H. Aumerel ja
V. Alumdiel 30-ndate aastate Iopul tiiendada end
Londonis maestro Fleschi juures, kes leidis J. Paul-
seni poolt tehtud 186 eeskujuliku olevat. See oli eesti
ililiihikese ent viga intensiivse arengu kullaproov.
C. Flesch oli tollal oma kuulsuse tipul ning ilmunud
teoreetilis-metoodiliste t63de paistel juba aimatavalt
mitte tiksnes oma aja vaid kdigi acgade suurimaid
autoriteete viiuliméingudpetuse vallas. See seos (voi
Sigemini puudutus), mis siindis meie alles kujuneva
vilulikultuuri ning euroopa viiulipedagoogika epit-
sentri vahel, osutus hindamatuks just jdrgneva
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poolsajandi karmis kontekstis. Sest vaatamata sel-
lele, et NL-is oli C. Flesch eriti soovimatu autoriteet,
eimoelnudki V. Alumie oma Spetajat maha salata,
otse vastupidi - ta propageeris innustunult Fleschi
ideid, meetodeid ja teoreetilisi 16id. Ning seetdttu
voib vist enamik sojajirgsel perioodil Tallinna Kon-
servatooriumis oppinud viiuldajaid endid mitte iiks-
nes pedagoogilis-genealoogiliselt, vaid ka sisuliselt
Fleschi kool jirgijaiks pidada. Bhkki Sigupoolest ju
Fleschi koofi kui sellist vist ei eksisteerinudki -
sedavord erinevad olid kéik tema dpilased ~, pigem
oli tegu Fleschile omase analiiiitilis-kriitilise lahene-
misega pilliméingu ja interpretatsiooni probleemi-
dele. Selle toenduseks on ka V. Alumie "Struk-
tuurse ja kujundilise motiemise kontseptsioon”, mis
kujutab enesest otseselt rakendustehnika méiste

KURSUS HELSINGIS

tdpsustust ning seega Fleschi fundamentaalicoreeti-
lise parandi edasiarendust.

C. Fleschi interpreeditegevus kulges pohiliselt
Euroopa metropoles ning kdis Maarjamaast kaugelt
modda. Ent kuna selle tegevuse hinnatuimaks resul-
taadiks jareltulevate polvkondade vaatenurgast nii-
vad olevat nd "lisavairusena” ilmavalgust nainud
redaktsioonid (osa neist valmis koostoos Fleschi
kauaaegse ansambliparineri A. Schnabeliga), siis
oleme sellestki osa saanud ning vGime igati digusta-
tult tinutundes meenutada "viiulimingu doktorit"
Carl Fleschi — nagu ta ise olevat end tagasihoidlikult
tituleerinud.

Olavi Sild

Kiesoleva aasta mais viibis viis Eesti keelpilli-
Spetajat Colour Stringsi péevadel Helsingis. Pievad
viis 1dbi Sibeliuse Akadeemia Koolituskeskus ja
ettevotmine toimuski Sibeliuse Akadeemia raumi-
des. Kursus toimus eraldi viiuldajatele ja tsellisti-
dele, juhendajaiks vastavalt meile tuntud visimatud
Geza ja Csaba Szilvay. Ettepanek séita Helsingisse
tli Geza Szilvaylt ja kursuse korraldajad olid ndus
lubama meie Spetajatel pievadel tasuta osaleda.
Siinkohal pole vist tarvis tutvustada Szilvayde mee-
todi olemust, sellega peaksid kéik asjasthuvitatud
Jjuba kursis olema. Pdevadel "mingiti labi" (Spilase
rollis) tunnid vastavasisuliste Spingutega, Ghtuti toi-
mus orkester. Loomulikult saime nautida ka vii-
keste Opilaste demonstratsioonesinemist, mis toimus
teisel pdeval. Huvipakkuv oli ka tutvumine meeto-
diga seotud uute materjalidega, mida pidevalt juurde

ilmub. Koostasime tohutust hulgast ilmunud vilja-
annetest nimestiku ja loodame, et ihel ilusal paeval
on kogu valik olemas ka Rahvusraamatukogus.
Allakirjutanul isiklikult leidub ka kiillaltki suur
protsent seniilmunust ja iga soovija v6ib huvi korral
neid noote laenuks saada. Seekordsel kokkutulekul
on nad taas tutvumiseks viljas. Tahaks kursustest
osavoinute poolt tinada Geza Szilvayd, Sibeliuse
Akadeemiat, Musiikki Fazerit ja toimetust Colour

Strings Kurssi, kelle kaasabil kursustest osavtt .

teoks sai. Siin on nende viie Spetaja nimed: Ester
Vain, Kaidi Saster, Tiina-Mai Arund, Laine Sepp ja
allakirjutanu.

Lembi Mets

TEISTEST ESTA AJAKIRJADEST

ASTA TALYV 1995

"BOWING FIGURES: AN ANALYSIS OF
STRING CROSSINGS" autoriks Robert Jesselson,
kes on Louna-Carolia Covemeor's School for the
Arts tsello Sppejoud ja USC string Project'i direktor.
Artikli sisu e1 ole enneolematu, kuid on histi, phja-
likult ning seejuures viga arusaadavalt analiiiisitud.

Pshimote on, et sujuval iileminekul keelelt kee-
lele toimivad kdik kde osad (Glemine, alumine,
ranne ja ndpud). K6igi nende osade koosts8s peab
moodustuma ringikujuline likkumine. Autori neli
pohilise poognaliikumise illustratsiooni fotodel,
koondavad koige lihtsamal moel arusaama keelelt
keelele liikkumise pshiolemusest. Artikkel on varus-
tatud ka iseloomulike noodingidetega. Oleks kasulik
ning isegi vajalik selle artikliga tutvada kdigil tsello-
Opetajatel.

Laine Leichter

ASTA SUVI 1995

Soovitan kéigile Dorothy A. Straubi artiklit
"THE NATIONAL STANDARDS FOR ARTS
EDUCATION: CONTEXT AND ISSUES" ja
sellele samas jirgnevat Michael L. Alleni artiklit
"IMPLICATIONS FOR SCHOOL STRING
PROGRAMS" kus tutvustatakse ja analiiiisitakse
Ameerikas valitsuse tasemel viljatéstatud koolide
muusikaharidusprogramme aastaks 2000. Meie
jaoks on huvitav ja motlemist pakkuv see, et
Ameerikas kavatsetakse keelpilliopetus koolides
teha normaalseks Sppeprogrammi kuuluvaks aineks.
Kuidas seda kavatsetakse ldbi viia, loeme iilal-
nimetatud artiklites.

Niina Murdvee

SUMMARES
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SUMMARIES

1. NIINA MURDVEE makes a survey about ESTA
Conference that took place in April 1995 and int-
roduces the next, that will be held in 1996.

2. ESTER VAIN "Forming of musical aptitudes in
the pre-school age on the grounds of K. Tarassova's
monograph Ontogeny of Musical Aptitudes” (Mos-
cow, 1988)

K Tarassova's monograph "Ontogeny of Musical |

Aptitude”, written on the grounds of research work
made in the kindergartens of Moscow by the scien-
tists of the Academy of the Pedagogical Sciences of
the USSR, has been introduced the article. It can rise
a significant interest in those people interested in
wider range of problems of the instrument playing
than technological matters. In this article the greatest
importance has been attached to the aspect of age in
the development of musical aptitudes. The article
gives a survey about K. Tarassova's standpoints con-
sidering the structure of musical aptitudes, their
development and diagnosis. Several developmental
means used in the study of music as well as K.
Tarassova's conclusions based on the resulis of
annual tests, such as gradual formation of sense of
thythm standards analogically with speech leaming,
the advantageousness of the use of relative interval
models in developing sense of mode, the influence of
intellect level to the development of musical aptitu-
des etc has been treated in this article.

3. MARIS VALK-FALK "A pilot-study on motiva-
tion”

In this study a local motivation for music action
in the perception of Estonian musicians is observed.
An initial data a documented list of musically
successful children (students of Tallinn High School
of Music; winners of the international and local com-
petition from 1981-1991) is used. 52 per cent of
these children came from musical families and 48
per cent came from nonmusical families. The met-
hod of verbal interviewing was used and 16 hours
tape-recorded dialogs with 20 respondents have been
obtained. Three kinds of interrogatives were asked
(1) how-question, (2) why-question and (3) if-ques-
tion and the most productive material has been obtai-
ned by how-question. Eclectic approach as the most
suitable for this data and the method of distributive
statistics have been used in analysing and interpre-
ting of the data. Information has been subjected to
analyses from the aspects of influences and from the
aspect of personality. The following 12 factors were
obsrved: (1) memory strategies, (2) guidance, (3)
teachers, (4) influences, (5) motivation, (6)
sentimenality, (7) feelings, (8) self-evaluation, (9)
choises, (10) ability, (11) communications and (12)
musical language and verbal language. Have been
made conclusions that the motivation contains
external and intemal agents, such as authority of a
teacher, parents and other persons as well as the
influence of the nature of music. A stress-factor and
crises become apparent. ‘

4.KAIDO VALJA "Héndel's violin sonatas and the
way of performing them"

Many different opinions have been arisen about
baroque music and the way how to play it. The deve-
Iopment of a violin as an instrument of baroque
period is also very important. Héndel's sonatas, the
pearls of baroque chamber music, are often played
nowadays. Lits of discussions has come about regar-
ding their genuineness, quality and style, the stand-
points and opinions of which are being treated with
in the present article.

In pre-baroque epoche ensemble playing was pre-
valent. But in baroque time every instrument had the
ambitions of a soloist. Among from the numerous
instruments of renessaince period (fiddle, rubebe,
lyra), it was the violin that emerged thanks to the
great masters of Cremona and Brescia. The violin
became the symbol of baroque spirit. Since Claudio
Monteverdi most of Italian composers played the
violin addition to the other instruments. Thus new
musical language of the baroque age turned into
brilliant one in a very short time. Baroque music
plays an important role in the present concert life.
But a question is, how to perform it. There are two
possibilities: play this music accorsing to modemn
rules or try to represent it through the eyes of its
creator.

Nicolaus Narnoncourt says. "Many technical
methods that are self evident today, have actually
been fixed by the compositions of Paganini so they
should be dropped in case of baroque musi¢" - this
recommendation is valid when authentic performan-
ces and original instruments are spoken of. However,
we, as we are living here today and are playing the
modem instrumens, have to fmd suitable compro-
mise between baroque and up-to-date way of perfor-
ming.

Using of vibrato in baroque music has caused
many problems. Hamoncourt writes: "Vibrato is as
old as instrument playing. It helped to imitate sin-
ging, at the same time beautifying certain places, but
it was never like conitnuous tremble".

Leopold Mozart writes about vibrato in his
school of violin in 1756: "There are people who are
trembling continuously on every note - like
shivering with fever. Tremulo-as he calls the vibrato
- should sound in such places, where one's nature
causes for it.

Spiccato, a bouncing bow, is also a very old
stroke. In the 17-th~18-th centuries spiccato did not
mean a bouncing bow, but the notes, that were
clearly separated. Most of arpeggio figures in non
legato and repeated notes were played with this
stroke.

In addition one can find the most unexpected stro-
kes in early baroque music: e.g.flying staccato can
be found in the compositions of Schmelzer and
Biber. Pizzicato and col legno were well known in
the 17th c. already by the compositions of Farina
and Biber, pupils of Monteverdi. In "Capriccio Stra-
vagante", written by Farina in 1626, lots of violin
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playing cffects were used, most of them were taken
into use much later, some of them in the 20th
century. In this work:

1. play in high positions as sound effect was used,
at that time it was normal to get off from the first
position on E-string only

2. col legno was used

3. sul ponticello was used as an imitation of a
flute

4. bow vibrato, so-called tremolo, imitating the
rhytmical vibrato of the organ.

High positions on low strings were used alter-
nately with open strings in arpeggio places, that gave
the wished chordal' space sound effect (E. g.
everybody knows arpeggio from Bach's E major
Prelude and Ciaccona arpeggios).

Certainly the open strings had not been neglected
elsewhere as well, because gut strings of that time
did not show up as much as the present metal strings.

The origins of baroque instrumental music can be
found in: .

1. vocal music, influeced by chansones and
madrigals

2. dance music, influenced by ballet and folk
music

Since the very early period these two forms had
been clearly separated.

Dance suite derives from ballet, later sonata da
camera or chamber sonata and from instrumental
chansone sinfonia or sonata was derived, later it was
named sonata da chiesa or church sonata. For
example, in Corelli's trio sonatas these two forms are
clearly separated ~ he composed two opuses of
church sonatas and as many chamber sonatas.

In the 18th century these forms were often mixed
up. Introduction, that originally belonged to the
church sonata, was added to the chamber sonata and
church sonata was supplemented by menuet or
gigue. Going further to Handel's violin sonatas seve-
ral questions have been put up: How many violin
sonatas did Héndel have? We know the set of six
sonatas op. 1, no 1, 10, 12, 13, 14, 15 very well.
And here comes the next question, justified enough:
Where do such numbers for the sonatas and the
whole op. 1 come from? It is not the numeration of
Hindel. Friedrich Crysander published these sonatas
on the grounds of Roger's 1st edition in 1730 and let
them be printed as op. 1 yet in 1879 under the hea-
ding "ISP solos for German flute, oboe and violin
with basso continuo or bass". As the violin sonatas
were set confusedly with the other solo sonatas, the
curious numbers of them can be understood. Thus,
going back to the first question — how many of them
are there really ~ it must be mentioned, that in the
addition to the six sonatas familiar to us, there
should be one more sonata from the same opus, i. e.
op. 1 no 6 G minor /HWV 3644/, that was originally
considered as oboe sonata, although the autograph
points to violin. Héndel has composed two more
sonatas being left out from op. 1 for some reasons -
his early sonata in G major V 358/ (composed
in Italy in 1707-09) and sonata in D minor /HWV
359a?, written in London in 1724. From here we can
see that 6+1+2=9. s this result correct? There are
not many of the author's manuscripts remained from

Handel's sonatas and authorship has been proved
only by the first edition of Roger's the four sonatas
carry the notion: "It is not Héndel's!". These four
sonatas are: no2 in g minor, no 3 in F major, no 5 in
A major and no 6 in e major. This is quite a strong
argument to put authorship under suspicion. As no
other name has been mentioned, the writer could
have expressed his own subjective opinion knowing
well the style of Hindel. Despite of the certain
doubts, Walther Siegmund-Schulzr, researcher of
Héndel, because he finds common features of style
and some loans from Messiah and German arias. So-
called "loans” or using thematic similar material in
different compositions can very often be meet by
Hindel. For example the materials from the 1st part
of the well-known D major violin sonata has been
used by him in D major flute sonata as well as in E
minor flute sonata.

Serious doubts about the genuinity remain in the
case of sonata no 2 in G minor. Siegmund-Schulze
writes:

"I doubt in the style and technique of melody of
that sonata. Themes are simple, basso continuo line
has been carried out unskilfully, harmony without
any fascination and counterpoit in weak. All these
shortages cannot be met in the rest five sonatas op. 1.
Even in the early G major sonata and entirely not in
D minor sonata (the last mentioned sonata has
secondary arrangemest for flute - so-called "loan".)

Without any new, supplementary research works
it is not possible to solve this problem finally. The
present result is: one sonata (G minor, HWV 368)
drops out of the set of six sonatas, and the sonata in
G minor HWV 364a, got back from oboe as well as
G major HWV 358 and D minor HW'V 359a will be

_ added to the set of violin sonatas. The result is ~

Hindel has got eight violin sonatas.

Now a few words about the tradition of playing
these sonatas. In the figured bass period the tradition
of playing was to double harpschord with basso,
cello or gamba. But there was another alternative —
to play the sonatas as dous leaving out cembalo. So
we can see how masterly both voice parts have been
thematically and rhythmically connected.

Originally these sonatas have been put down on
two rows one of them being a solo part another is a
numbered bass part. So far as interpretation concer-
ned, it should onginate from the style. Genman baro-
que composers used Italian as well as French style in
his output. Elaborating and developing these two
styles they formed a new, so-called "mixed style"
which they named a German style. Hindel's music is
often considered as the example of Italian or French
style, but one must not forget about the importance
of mixed style in his output, which is very often seen
in his solo sonatas. To perform Hindel's sonatas
today, the musician has to be aware of the typical
characteristic features of the structure of styles.

In Ialian style they are:

1. simple rhytmical figures

2. steady moving of bass

3. typical cadences.

In French style:

1. soloistic embellishments

2. multitude-of dots and very sharp performing of
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them. :

When distnguishing clearly the Italian, French
and mixed styles, one can perform Hindel's sonatas
more interestingly and creatively. Determing the
style of the parts model - like figures should be
taken into consideration.

Tempo markings are not enough to determine the
style. Quantz says: "As the composers put down
tempo markings usually from habit, the performer
should still proceed from contents of the piece". How
many of these markings one should take into
account, depends on the fact whether the part is in
the French, Italian or mixed style. The characteristic
features of Italian style are: the performing of slow
movements (adagio, grave, largo) more slowly than
it is done in French or mixed style; the fast move-
ments are played faster and more flyingly than in
other styles. Hindel and his contemporaries take
Corelli as an example when composing sonatas in
[talian style. It has characteristic features:

1. simple thythmical figures

2. steady moving of bass in eights, that supports
the thythmical movement of a solo voice.

Specific features of Italian-style movement:

1. stereotype rhytmic figure comes out in the first
bars - one long note alternates several short notes.

Example 1: Hindel's Sonata no 1, 3rd movement

2. such rhythmic figures are typical of the place of
sequences

Example 2: Hindel's Sonata no 6, 1st movement
bars 7-9

Example 3: Hindel's Sonata no 5, 1st movement;
no 8, Ist movement, no 9 1st movement

Hindel has used also typical Italian cadences

Example 4: Handel Sonata E major 1st move-
ment; no 2 1st movement, no 5 1st movementno 8
1st movement and in comparison

Example 5: Corelli's Sonata op. 5 no 10 1st
movement

Contrary to the simple stereotype models of Ita-
lian style, the movements in the French style are with
rich soloistic embellishments. The French style, very
popular in the output of German composers in the
first half of the 18th century, appears besides solo
sonatas also in the other forms of instrumental mu-
sic. (For example: the 1st movements of Bach's orc-
hestral suites are French overtures, as well as Han-
del's Messiah Sinfonia).

Typical to French style:

1. multitude of soloistic embellishments (not only
trills and nachschlags but also passages)

2. plentiness of dotted thythms - all the dots were
played double ~ dotted. The rhythmic structure of
French style plays an important role also in the
movements of mixed style, adding lightness and live-
liness. Thus the parts in mixed style, where he com-
pares Italian-like stamping bass line, repeated rhyt-
mical figures and cadences to sharp dotting and
embellishments of the French style, achieve balance.

Example 6: Hindel's Sonatano 1 1st movement

From abovementioned examples we can see, how
clearly Hiindel has used one or another style. This is
not a pure theory and it is successfully usable in
practice. Hindel's sonatas can provisionally be
named as final points of figured bass period.They

can not be compared to Bach's six sonatas for violin
and cembalo, because Bach had written out the
independent harpsichord, no numbered bass — basso
continuo any more, besides that of solo violin. The
harpsichord part, written out and throughly compo-
sed, was set as a good example to the classical
sonata already. In connection with the appearance of
the sonata form the old instruments - cembalo, harp-
sichord — were neglecied and forgotten at last.
Pianoforte and later the presest piano came instead
of them. .

Nowadays we can listen to these sonatas perfor-
med by these instruments they are meant for: violin
and basso continuo. At the same time one has to
remember, that violin itself and violin playing also
developed during the three hundred years - but is it
only that? The violin players and the listeners have
certainly changer as well. We can not go back into
the environment of that period, but we should try to
follow, together with modem instruments and cogni-
tion, the up-lo-date playing traditions as much as
possible.

Sources Used:

1. Gottlieb R., Franzdsischer, italienischer und
vermischter Stil in den solosonaten Georg Friedrich
Handel Jahrbuch 1966

2. Héandel Handbuch III, Deutscher Verlag fiir
Music, Leipzig 1978

3. Harnoncourt N., Music als Klangrede, Biren-
reiter Verlag 1986

4. Lasocki D., Best T., A new flute sonata by
Héndel, Early Music 1981

S. Siegmund-Schulze W., Zur authentizititsprob-
lematic in Hindels Violinsonaten, Osterreichische
Musik zeitschrift, 1987, no 2-3

Kaido Vilja

5. OLAVI SILD "Some words about Carl Flesch
(1873-1944)"

We celebrated the 50th anniversary of Carl
Flesch's, coryphaeus of violin playing and pedago-
gics, death in November last year. The publications
demonstrated his interpretational activities mostly in
the front side. They expressed sorrow for the small
number of recordings remained (almost all of them
were put on one CD set), the collection of his bril-
liantly distinguished pupils (A. Moodie, 1. Haendel,
J. Neveu, H. Szeryng, M. Rostal, R. Odnopossov, H.
Temianka, J. Hassid, R. Totenberg etc.) was admi-
red, maestro's pedagogical customs and manners
were remembered. It seems, that endeservedly little
attention was paid to the theoretical-methodical heri-
tage of C. Flesch, though his "Die Kunst des Vio-
linspiels" in two volumes (1923-28) culminates as
Mount everest besides innumerable "methods”,
"schools", "approaches”, and dissertations. Accor-
ding to the best knowledge of the author of this
article, the 1st part of this work comprises the most
important achiement in the field of fundamental
theory of instrument playing of this century -
differention of technique as such as general - and
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applied technique. More than a hundred years before
- 1n 1802 - ?{ode, Baillot and Kreutzer first diffe-
rentiated technique as such from the ant of violin
playing, that had stayed in synchronistic unity xg) to
that movement, im their "Methodics of Paris Con-
servatoire”, calling it "mechanism". Carl Flesch took
the net step, dividing the technigue into skilled
(automized manners of playing achieved by prac-
tising) and applied (conscious, developed skill to use
these manners in studying and performing certain
compositions). Thus Flesch pointed out the role of
intellect in instrument playing and indicated unam-
bigously to the necessity to develop it together with
achieving playing skills — manners. It seems to be
self-evident and banal, but it is still worth mentio-
ning just before every violin lesson. The rest of
Flesch's methodical works are also significant - all
of them have been subjected to an original main idea
and at the same time systemizing and regulating as
far as terminology is concemed. Igle had got extraor-
dinary demand (and ability) for thinking things over
not to be satisfied with indeteminateness and
imperfect truths.

As for Flesch's pedagogical work, there is one
marginal episode in it, about which not a single word
is spoken in "Strad" but what is very important to us,
Estonians. As we already know, H. Aumere and V.
Alumée managed to improve their training by
maestro Flesch m London at the end of 1930ies and
Flesch found the work, done by J. Paulsen, be excel-
lent as far as scholastic side was concemed. This was
the assay of gold of a very short but intensive deve-
lopment of Estonian violin playing. At that time
Flesch was at the top of glory and in the glare of his
theoretical-methodical works he was guessinly one
of the greatest autorities in the study of violin
playin% not only in his time but also through the
ages. This connection (or touch, to be more exact)

that emerged between our developing violin culture
and the epicentrum of European violin pedagogics,
turned to be inestimable in the hard context of the
next half-century. In spite of the fact, that Flesch was
especially unadvisable autority in the Soviet Union,
V. Alumée had not got the slightest idea of denying
his teacher, vice versa, he eagerly propagated the
ideas, methods and theoretical works of Flesch.
Therefore, most of the violinists, who studied at
Tallinn Conservatoire during the post-war period,
can calkthemselves not only pedagogical-genealogi-
cally but also essentially the descendants of Flesch
school of violin. As a matter fact, there was no such
school as Flesch school of violin - so different were
all his outstanding pupils. It was rather a matter of
analythical-critical approach to instrument playing
and interpretation. "The conception of structural and
figurative thinking" by V. Alumde, is a proof to that,
which is directly the specification of the notion of
applied technique and thus the development of
Flesch's fundamental-theoretical heritage. Flesch's
interpretational activity took place in European
metropols mainly and goes wide of Mary's Land.
Bur as the most valuable result seems to be the
redactions appeared as "additional values" through
the eyes of the offspring (some of these redactions
were made in cooperation with A. Schnabel, his
long-lasted ensemble partner), we have got our part
of it and we may remember Carl Flesch, "the doctor
of violin playing” ~ as he called himself reservedly
- in the sense of gratitude.

6. LEMBI METS makes a survey about "Colour
Strings" days in Helsinki, May 1995.

7. LAINE LEICHTER and NIINA MURDVEE
make surveys from the other ESTA magazines.



