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ELU, TUNDED JA MOISTUS
MUUSIKALOOMINGUS

Viadimir J. Konecéni

Tolkinud Kristin Sarv

1. SISSEJUHATUS

Arutlen siin kirjutises iihe olulise ning palju rddgitud tahu iile he-
lilooja loometegevuses: missugune osa on selles protsessis tunne-
tel, nimelt elus toimuvate siindmuste ajel tekkinud intensiivsetel
tundeseisunditel, voi kas neil on iildse mingit osa. “Kas tildse” sel-
lepdrast, et seda kirjutades hakkasin ma skeptiliselt suhtuma minu
meelest pracgustes muusikaalastes (ning muudeski) uurimustes ja
arutlustes valitsevasse seisukohta. Nimelt paistab neis silma emo-
tivism ehk emotsioonikesksus — iilearu palju kiputakse radkima
emotsioonidest, tunnetest nii harrastuslikes kui teadusteooriates,
mille teemaks on mdotteelu, ajendid, vajadused, kéditumine kuns-
titegevuses v0i mujal (kunsti puudutavatest teemadest vahest
eelkdige muusikalise tegevusega seotute hulgas; vrd Bottum 2000;
Koneéni 2009).! Kas tundeid loomeprotsessi ithe tahuna peaks
alati tahtsaks pidama v6i neist mé6da vaatama, sdltub osaliselt lu-
gemusest muusika ja emotsioonide vahelise seose kogemusniidete

Tolgitud kisikirjast “Life events, emotion, and reason in the
creative process in art music”.

Kasutan moistet “emotivism” teisiti, kui see emotivismi-kognitivis-
mi dihhotoomia tihenduses esineb muusikafilosoofias, eriti Peter Kivyl
(1980, 1989, 1990). Siin kasutatakse sdna “emotivism” — enamasti
mdttetu ja tinapdevaelus peaaegu universaalne hoiak — hoopis laiemas
tdhenduses, mitte niivdrd terminina.
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vallas (eriti selles osas, mis puudutab tdenduste rakendatavust he-
lilooja t66 kohta), kuid ka sellest, kuidas arutleja iildse emotsioo-
nikesksusse suhtub. Praeguses kontekstis ongi oluline niisugune
suhtumine — kuidas see puudutab muusikat, muusika esitamist ja
reageeringuid muusikale (vrd Kone¢ni 2009; North, Hargreaves
2008). Emotsioonikesksusele vastukaaluks pean ma nii varase-
mate kui ka tdnap#eva heliloojate igapdevatoos kdige tihtsamaks
mdtlemist, analiiiisivdimet, erialaseid oskusi, raskuste lahenda-
mist ja t66 kavandamist, (ihesOnaga mdistust, eriti suurvorme kir-
jutades, ent ka vidiksemate puhul. Oletan, et kui kolleegide v&i ka
omaenda kdrgetasemeline looming (v3i parajasti kisil olev teos)
tekitab heliloojas tundeid, siis on nendeks tdendoliselt liigutus ja
esteetiline aukartus (Koneéni 2005b, 2008a, 2008b) — iildiselt
harva esinevad tunded, mis on nii fenomenoloogiliste tunnuste kui
ka tekkepéritolu poolest viga erinevad neist, millega psithholoogid
ja bioloogid tavaliselt tegelevad (vrd Grewe et al. 2007; Zentner,
Grandjean, Scherer 2008).

Loomeprotsessist rddkides pean ma silmas helilooja t66 kdiki
arengujirke partituuri kujundades, see tdhendab, tema igapdevast
pidevat t66d. Siin ei rddgita otsesénu niisugusest loominguli-
susest, mille all mdeldakse inimese iildist omadust, vdimet vdi
kalduvust nii iileiildse kui kindlates kunsti- vdi muudes valdkonda-
des, mida saab mitmesuguste katsete abil mddta. Ma ei kirjuta ka
interpreedi esinemisest, ehkki esituseski vdib sisalduda improvi-
satsioon (isegi kunstmuusikas, ning 18. sajandil koguni valdavalt),
mida vOib samuti pShjendatult nimetada heliloomingu eriliigiks.

Loovust saab kiill vahelduva eduga moéta (sGltuvalt hiipotee-
side valdkonnast ja kriteeriumidest), ent arusaadavalt moeldakse
sageli, et loomeprotsess toimub mdistatuslikus erasféaris. Eriti
mdistetav on mdelda niiviisi viga edukatest heliloojatest ning neid
iisna erandlikke isiksusi siin kirjutises silmas peetaksegi. Voéime
muusikapsiihholoogia laborisse vedada tosinate kaupa andekaid
muusikakdrgkoolide tudengeid ja koguni tegutsevaid teisejargulisi
heliloojaid, anda neile iilesande luua iiks pala (katsetingimustes on
niikuinii vdimalik kirjutada ainult véga liihikest teost) ning tule-
mus dokumenteerida koos nende oma kommentaaridega, kuidas
nad tegutsesid ja loodavale palale ldhenesid. See vib olla huvitav
ja avaldamist véirt, ent harvade geniaalsete heliloojate loomet&6
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saladustele me niiviisi Idhemale ei jGua, isegi kui piirdume heliloo-
jate tegevuse uurimisega ega vaeva neid aju-uuringuaparaatidega,
vaid jdlgime kditumist lihtsalt kdrvalt ja loeme, mida nad oma
loomeprotsessi kohta kirja on pannud. Palju raskem kui niigi
tiletamatu kiisimus, kuidas saada esmajirgulisi heliloojaid ndusse
lasta end virvata sellisesse katsesse, on see probleem, et uurija on
juKkatse ajal juures.? Kuiloomistegevust hoolega vaadelda, mdota,
salvestada, segab see loomulikku protsessi igas kunstivaldkonnas,
muusikas ja kirjanduses vgib-olla eriti, mis omakorda mdjutab nii
loodava teose laadi kui ka kvaliteeti (Kone¢ni 1991).® Teisisdnu
voib mingu tulla Heisenbergi méddramatusprintsiip, mistSttu oleks
tihti parem jddda “mdjuvabade abindude” juurde (Webb et al.
1966).

Komponeerimist vaadeldes on mdjuvabad abindud olulised
eelkdige muusikateaduses, historiomeetrias ja muusikapsiihho-
loogias, kui uurida visandeid, Oppe-eesmirgil kirjutatud t6id
(nt 1. S. Bachi Klavierbiichlein, millest kasvas vilja Héstitempe-

2Pjotr Tsaikovski kirjutas 1878. ja 1877. a kirjades: “Tegeliku
loometd ajal on kunstnikule tingimata vaja tdielikku vaikust.” (Mor-
genstern 1956: 254; Fisk 1997: 157); “Ooperit kirjutades [---] ei vdi ma
teatud tundide jooksul hingelistki niha [---] ja pean teadma, et keegi mind
el nde ega kuule; kirjutades on mul harjumus valju hiilega laulda, ja kui
arvaksin, et keegi mind kuuleb, hiiriks see mind viga” (Fisk 1997: 156).
Kuivdrd loomeprotsessi olulisi aspekte on taipamishetk (insight), on
sellekohane eksperimentaaluuring mittekuuldelises menetluses kaudselt
kinnitanud TS3aikovski sisseharjunud tingimuste paratamatut vajadust
t66 ajal. Elektroentselograafiline topograafia annab tulemusena teada,
et taipamisele ldheneva verbaalse kiisimuselahendamise ajal suureneb
kuklasagara aktiivsus, mis toimub koos viljapoole suunatud visuaalse
tihelepanu kahanemisega (Kounios er al. 2006). Psiihholoogiline
uurimus “verbaalsest varjutusest” (Schooler, Engstler-Schooler 1990)
niitab, kuidas kiisimust lahendades parajasti toimiva nonverbaalse stii-
muli kirjeldamine sdnades kahandab taipamise tdendosust.

3Vihemalt iiks hasti dokumenteeritud erand on siin olemas — {itleks
iga Picasso asjatundja, kes on ndinud 75-minutilist filmi Le mystere
Picasso (1956, rezissoor Henri-Georges Clouzot, operaator Claude Re-
noir). Filmis, mille Prantsuse valitsus tunnistas 1984. a rahvuslikuks
véidrtuseks, loob 75-aastane Picasso kakskiimmend mustvalget skitsi ja
vidrvimaali reaalajas — filmitakse kogu toimuvat visuaalset loomet.
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reeritud klaveri I osa), partituuri jarjest muutuvaid versioone, sa-
muti analiiiisides teoste seost helilooja pdevikutega, autobiograa-
fiaga, intervjuudega ja sugulastele, sdpradele, patroonidele ning
kirjastajatele saadetud kirjadega. Seejuures tuleb meeles pidada,
et moneski neist dokumentidest voib olla meelega eksitavaid and-
meid, ning kuna nad pole seega “reaktiivsed”, ei saa neid uurimis-
allikana kasutada.

2. LOOMEPROTSESSI ETAPID

Vorreldes viga viimistletud mudelitega (niiteks Silvano Arieti
on neist suurt osa kirjeldanud (1976)) on jargnev kirjeldus
lihtne, kuid pracguse eesmirgi jaoks kiillalt tiksikasjalik. Ka-
sulik on jagada loomeprotsess kahte faasi: ettevalmistav ja te-
gelik (Kone¢ni 1991). Haritud kiipsel heliloojal kuulub etteval-
mistusfaasi (vt Wallas 1926) oma varasemate tddde lilevaatamine,
enda pdhjalik kursishoidmine muusika kontseptuaalse ja tehni-
lise arenguga ning teiste heliloojate saavutustega ja nii viikese-
kui ka suurevormiliste muusika- ning struktuuriideede aktiivne
otsing. (Kui helilooja on saanud tellimuse, v3ib see veel enam
otsingule ajendada ning annab ka kindla otsingusuuna.) Uhel het-
kel otsustab ta konkreetse t60 kallale asuda.* Otsuse tegemist voib
pidada loomeprotsessi tegeliku faasi alguseks. Otsus voib, kuid ei
pruugi siindida inspiratsiooni saabumisest, ning inspiratsioon voib
votta viga mitmesuguse kuju sdltuvalt sellest, kui dkki ta saabub,
kui ulatuslik ta on, missugune on teose eesmirk, kui detailirohke
see on — ja jarelikult ka sellest, kui palju tuleb vaeva niha, et
kujutletav teostuks.

Muusikalise ja tildse kunstialase inspiratsiooni kohta on ohtralt
igasuguseid lugusid. Uks pdhjalikumaid iseloomustusi pirineb
kirjanik Vladimir Nabokovilt, kuid tundub sobivat ka heliloo-
mingu kohta: “Juba varases eas tajub kunstnik ajuti mingit eel-

*Tuleb markida, et kuigi tavaliselt on piiiitud loovust seletada iihe
teguri najal (mida sel alal on aga rohkesti), tddetakse iihes hiljutises
to0s selgesti, et “otsus olla loominguline” on loomingulisuse peatun-
nus (Sternberg 2002), ehkki endastmdistetavalt vajab selle otsuse kirjel-
damine omakorda paljude tegurite seletamist (Kone¢ni 2005a).
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kuma, mis sarnaneb langetdvehoo eelaistingu maheda muutlikku-
sega [---] Ilus on ta selle poolest, et tdie jilgitavuse juures [---]
puudub tal nii allikas kui siht. See paisub, kumab, vaibub [---],
[ent] aken on lahti tehtud [---]. M&6dub mdni piev. [Wallas 1926:
“inkubatsioonifaas”.] Jirgmine etapp [---] on see, mida oled pala-
valt oodanud ning mis pole enam nimetu” (Nabokov 1973: 309).
Nii siit inspiratsioonikirjeldusest kui mujaltki paistab selge olevat
kaks asja: a) tarvis on “Giget tausta” ja ettevalmistust — hetke-
emotsioone kuidagi olulisena peaaegu ei mainita; b) inspiratsioon
on alles tegeliku, tdideviiva faasi algus. Pealegi viljendub inspi-
ratsioon iisna mitmel kujul, mida ei saa selgesti méératledagi,
ning seetdttu ei saa seda ka endale esitatud spetsiifiliste (likskdik
kas muusika-, matemaatika- vdi poeetika-) kiisimuste lahenduse-
na votta. See osa on hoopis vaistlikul taipamisel (Wallas 1926:
“valgustushetk”), millel on pikk traditsioon nagu filosoofide “heu-
rekal” vdi psiihholoogide ahaa-elamusel, kognitiivneurobioloogid
on seda tdnapieval ka hoolega uurinud. Voib 6elda, et inspirat-
sioon mdjutab teose tildisemaid parameetreid (sdltumata teose ma-
hust) ning jatab ikkagi tohutu hulga erikiisimusi vastuseta, ning
neid on vaja otsida ainult vaistlikult vdi vihemalt vdtta vaist abiks.

Enne taipamishetke vdib heliloojal nagu teistelgi loomin-
gulise tilesande lahendajatel sellesse tdielikult siivenenuna tek-
kida vaimne blokeering. Matemaatik Henri Poincaré, kes on
loomeprotsessi histi kirjeldanud, soovitas ummikusse jdudes
16dvestuda, tihelepanu mujale juhtida — jalutada, teha lithike
matk. Vaist ei drka mitte tulemust piitidva t66 tagajérjel, vaid vaja
on mingit teisenemist, milleni jGuab kdige paremini tihelepanu ha-
jutamise ja 1ddvestuse abil (vrd Bindeman 1998; Ghiselin 1952).°
Viimase kiimne aasta jooksul on kognitiivneurobioloogid avasta-
nud neuraalseid vastavusi siindmustega, mis viivad vaistliku tai-

STo6 kiisimuse kallal kestab sageli tagaplaanil edasi. “Mirkan vahel
iillatusega, et sdltumata sellest, millest ma parajasti kellegagi vestlen,
jatkub [muusikaline] t66 katkematult mu aju muusikale pithendunud
osas” (TSaikovski kiri 1878. a-st, tsit.: Morgenstern 1956: 255).
TSaikovski margib ka, et ta muusikalised mdtted tekivad juba konkreet-
sena, koos terve orkestratsiooniga: “Muusikaline mote ei teki kunagi
teisiti kui sobivas viljendusvormis [---]. Ma mdtlen muusikalise idee ja
orkestratsiooni vilja iihekorraga” (Morgenstern 1956: 257).
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pamiseni, ja siindmustega, mis esinevad otse pérast seda (nt Jung-
Beeman et al. 2004; Kounios, Frymiare et al. 2006; Kounios,
Fleck et al. 2008; Miller, Cohen 2001; Sandkiihler, Bhattacharya
2008; Sheth, Sandkiihler, Bhattacharya 2009; vt ka siinse kirjutise
2. mirkust). Esialgu hakkab t66le prefrontaalne ajukoor, piilides
iihtlasi kindlaks teha, milliseid piirkondi veel probleemi lahenda-
misse kaasa haarata, ning sealjuures ka parem ajupoolkera (mis
ongi dieti lahenduse taipamise asukoht, mitte nagu metoodiliselt
jérjestatud sammudega otsingutee korral). Ummikusse sattudes
on kasulik 16dvestuda ja lasta mé&tetel uidata (nagu Poincaré soo-
vitas), eeldatavasti nii, et oleks vOimalik otsida assotsiatsioone
parema ajupoolkera d4rmises osas. Kuni kaheksa sekundit varem
on vOimalik taipamishetke ennustada EEG alfariitmi stabiilsuse
astme jérgi (nditab 18dvestumist) referentsvddrtusega. Sekundi
jooksul enne taipamist muutub aga paremas ajupoolkeras asuv
eesmine iilemine oimuk&ir viga aktiivseks; umbes 300 millise-
kundit enne, kui katsealune annab vastuse, registreerib EEG gam-
malainete tipu. (Teatavasti taipamisprotsessis eneses emotsioone
pole.)

Kui otsene t66 muusikateosega juba kiib, esineb kindlasti
palju inspiratsioonipuhanguid ja spetsiifiliste kiisimuste vaistlikku
lahendamist (vidlja arvatud vahest véga lithikeste palade korral)
ning neid saavad muusikateadlased ja -ajaloolased uurida, ent
toendoliselt takistab oluliste loominguliste puhangute ja problee-
milahenduste sageduse varieerumine nii heliloojati kui teoseti te-
gemast moistlikke {ildistusi.

3. HELILOOJA TOO JA ELU SEOS

Enne kui kiisime, kas loominguprotsessis helilooja tegelikku t66d
teosega, otsuseid teose struktuuri ja sisu kohta voiks mojutada heli-
looja emotsionaalne seisund sel ajal, tuleks kdigepealt huvi tunda,
mis annab tunnistust seosest loodud teoste endi ja elusiindmuste
vahel. Kuigi a) selle tdendused on veenvad ja b) viihemalt monedel
stindmustel on kindlasti suur mdju tugevatele emotsioonidele, on
parajasti esineva emotsiooni osa elusiindmuste méju vahendajana
stindivale heliteosele siiski mdnevorra kaheldav: helilooja emot-
sionaalse seisundi kirjeldused artiklites on kiill iisna ebaméirased,
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aga ometi lubab endale neid oma kirjutistes mdnigi muusika-
teadlane vdi -kriitik. (Selliseid juhtumeid on kirjeldanud Peter
Kivy (1980: 13-14).)

Dean Keith Simonton on teinud tdhelepanuviirset historio-
meetrilist t66d, uurides heliloojate elu ja loomingu vahelist seost,
nimetades oma ldhenemist “paljusid juhtumeid arvesse votvaks,
kvantitatiivseks ja hiipoteese kontrollivaks” (1998: 103). Prae-
gusel juhul on k&ige olulisem vaadelda, missuguse seose leidis
Simonton tihtsamate elusiindmuste ja valminud teoste vahel. Ta
uuris seda 10 helilooja niitel: Bach, Beethoven, Mozart, Haydn,
Brahms, Héndel, Debussy, Schubert, Wagner, Chopin (véttes ni-
med ajaloolises jdrjestuses Farnsworthi nimekirjast (1969: 228,
lisa A); Simonton 1977), ning hoolimata pohjalikust kvantitatiiv-
sest analiiiisist ei leidnud nende “eluloolise stressi” méargatavat
seost loomingulise viljakusega iildse ega eriti ka teoste temaa-
tikaga (teemaliigenduse aluseks oli Barlow’ ja Morgensterni
instrumentaal- ja vokaalteemade teatmik). Ulatuslik biograafi-
lise stressi register (statistiliselt multikollineaarsuse suhtes kont-
rollitud) pdhines paljudel mdddetud kaaluga teguritel, mille hulka
kuulusid (sulgudes on kaalukuse méér): kohtuasjad (30), ar-
muloo algus ja/véi 16pp (30), abiellumine (50), ldhedase pere-
litkkme surm (63), arest v3i pagendus (63), lahutus (73), abikaasa
surm (100). Seevastu oli kehalisel haigusel ettearvatavalt tihe seos
mdlema viljakusniitajaga. Simonton votab kokku: “Selgub, et
loovus on viga paljude vilismdjutajate suhtes {isna immuunne.
Sjal, rahvarahutustel vms isiku eraelusse mitte puutuvatel teguri-
tel mirgatavat moju pole, samuti mitte [---] eraelulistel katsumus-
tel” (1977: 802; kursiiv minult). Uks niide: Bach 16i mdned oma
hinnatavamad ja armastatumad teosed, sonaadid ja partiitad soolo-
viiulile (BWV 1001-1006) ja kuus tSellosiiiti (BWV 1007-1012)
ajavahemikus 1717-1723, tehes suure osa toost pérast 1720. aas-
tat — kui Maria Barbara, tema esimene naine, Bachi draolekul
akki suri.

Hilisemas uurimuses (Simonton 1980) olid pohiandmeteks
k&ik 5046 teemat, mida olid loonud needsamad kiimme vilja-
paistvat heliloojat, keda vaadeldi eelmises t66s (Simonton 1977),
ning vottes nditeks Mozartit arvesse 17% teemade juures. Muu
hulgas selgus, et pingelistel eluperioodidel olid meloodiateemad
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originaalsemad (stressinditajaid kasutati Simontoni 1977. a uuri-
muse eeskujul). Edasine t66 (Simonton 1987), mis keskendus
iiksnes Beethovenile (105 teost, 593 teemat), kordas tulemust, et
stressiperioodidel on meloodiad originaalsemad.

Pangem téhele, et Simonton uuris neis t6ddes vastavust kon-
tseptuaalselt distaalsete ehk iiksteisest kaugete “makro”-variee-
ruvuste vahel, mitte ei piiidnud leida psiihholoogilise loomuse
lihemaid pdhjusi, millega helilooja tugevate tunnete tekkimine
elusiindmuste mojul v3is seotud olla, ridkimata mingite emot-
sioonide oletatavast mdjust olulistele otsustele, mida loometdos
tuli teha. Uurimistulemuste jirgi mingit seost elujuhtumiste ja
koguviljakuse ega temaatilise mitmekesisuse vahel polnud, siiski
vdis leida positiivse korrelatsiooni elus juhtunud dnnetuste ja me-
loodilise originaalsuse vahel.

Algupiraste meloodiateemade hulk iseloomustab mdistagi
loomingut, kuid see on vaid iiks paljudest néitajatest ja ei saa kui-
dagi Gelda, et see iiksi teeks kellestki suure helilooja. Tiesti erine-
vate heliloojate loomingust — Mabhler, Bernstein, Boulez jt — on
selgesti ndha, et olulisim on teemaarendus. Simonton isegi on kir-
jutanud, et kasutas teemasid uurides lihtsustatud meloodiaesitust,
jattes koguni vilja riitmierinevused. Elusiindmustest ajendatud
stressiga sai pdhjendada iiksnes tillukest osa erinevatest teema-
dest (Simonton 1980:214-215, 1987:99,2001: 219). Uhesodnaga,
selle mdju on viike. Beethoveni-uurimuses ei leidnud Simonton
ka seost biograafilise stressi ja loomingu kolme muu niitaja va-
hel: meloodiate varieeruvus, meetriline algupérasus, meetriline
varieeruvus.

Kokkuvattes vdib vihemalt késitletud uurimuse péhjal Gelda,
et on olemas viga vihe pdhjendatud tdendeid seose kohta helilooja
elusiindmuste ja tema loomingu vahel.
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4. HELILOOJA EMOTSIOONID JA
TEMA TEOSED

Kahtlemata v§isid paljud Simontoni stressiindeksis esitatud siind-
musetiitibid pohjustada emotsioone, mis on teose algse kujune-
mise seisukohast olulised: viha, hirm, kurbus, r33m (nditeks lei-
dus Simontoni indeksis abiellumine (1977: 796)) — siindmused
olid alati seotud teiste inimestega, sealhulgas kdige lihedasemate-
ga. Tanapideva eksperimentaalpsithholoogias médratletakse emot-
sioone tavaliselt kui selgelt véljendunud, subjektiivselt tuvastata-
vaid ja kirjeldatavaid ning médduvaid akuutseid seisundeid (vas-
tupidiselt isiksusehoiakutega vdi vihem intensiivsete pikaajaliste
seisunditega nagu meeleolud — nt Konec¢ni 2010; Parkinson jt
1996). Uhe emotsiooni pikemat kestust ja sagedast taasesinemist
saab viga histi kisitleda reiteratiivsel meetodil tagasisideahela
abil, mis seostab episoodi kéivitanud siindmuse, tdlgenduse-
hinnangu staadiumi, keha, nio ja kehahoiaku iseloomulikud joo-
ned ning subjektiivse emotsionaalse seisundi tagajérjed kditumises
ja vaimses seisundis (nt emotsiooni-episoodi prototiiiipmudel ehk
PEEM (Prototypical Emotion-Episode Model) — vt Konetni
2008b, Kone¢ni 2010). PEEMi kordusosist kasutades saab ra-
vida koguni kroonilist emotsionaalset talitlushdiret, nt kliinilist
depressiooni (nt kognitiivse v3i emotsionaalse {imbersuunarmise
teel).

Kiisimus on aga: kui votta aluseks eelnev teooria — mida ma
pean niisiis pShjendaturmaks kui tihtki teist, eriti kui tegeldakse
eluseikade m&juga, mitte nditeks muusika enese mdjuga —, kas
on siis iildse usutav, et emotsioonidel on loomingulistele otsustele
mingi mdju, olgugi et nii vdivad moelda kas siis heliloojad, kuula-
jad voi uurijad? Mina vastan eitavalt, osalt seepérast, et silmas tu-
leb pidada jérgmisi asjaolusid: a) kdne all pole ebamiirased tujud
vdi muud dhmaselt tabatavad pealtniha emotsionaalsed seisun-
did; b) pidagem meeles, et heliloojal tuleb teha kaugema mdjuga
otsuseid, sageli ulatuslike suurvormide kohta, mida ta kirjutab
kuid vo1 koguni aastaid, ja selle aja jooksul, ithtsama teost luues,
toimub uusi siindmusi ning autoril on pievast pdeva mitmesugu-
seid emotsionaalseid seisundeid, lausa sadade kaupa korraga eri-
nevaid tundeid; c) otsuste hulka kuulub terve miiriaad keerukaid
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tehnilisi valikuid, mille tile tuleb hoolikalt mdelda ja neile kainelt
ning analiititiliselt 1iheneda; d) isegi vdga liihikest teost tuleb mitu
korda iile vaadata, mille kdigus kaovad vdhemalt méned mojud,
mis vdisid teosesse sattuda mingi tugeva emotsionaalse seisundi
ajel kirjutamise ajal; €) paljudel heliloojatel on visandivihik ning
teost kirjutades nad kasutavad sinna kirja pandud ideid; kui vi-
sandid on aga saanud md&jutusi samaaegsest voi dsjasest tugevast
emotsionaalsest seisundist, muutuvad nad tdendoliselt helilooja
hilisemas t66s, kui neid kombineeritakse teiste ideedega, nii et
nad kaotavad mis tahes esialgse hetkeemotsionaalse laetuse.

Alf Gabrielsson ja Erik Lindstrom kirjutavad: “Kuigi on levi-
nud arvamus [---], et heliloojad viljendavad teostes neid valdavaid
tundeid, on tdendolisem, et [nad] piitiavad kasutada mitmesugu-
seid iilesehitusvdtteid, et panna teos viljendama seda, mida nad
soovivad ning mis teoseti erineb ning millel on vihe seost kir-
jutamisaegsete tunnetega vdi pole seda tildse” (2001: 223). See
levinud arvamus — emotsioonikeskne arusaam muusikateosest
kui helilooja eneseviljendusest — ulatub tagasi kuni Carl Philipp
Emanuel Bachi esseeni 1775. aastast, mida on tsiteerinud ja veen-
valt arvustanud Susanne K. Langer (1957: 214-215). Niidanud,
kuidas C. Ph. E. Bachi seisukoha on kriitikata omaks vtnud paljud
muusikud (“Beethoven, Schumann, Liszt, kui mainida vaid suuri”,
1k 215), filosoofid, keskmised muusikasdbrad ja “koguni meie juh-
tivad [muusika]psiihholoogid, [nditeks] Carl Seashore” (lk 216),
pohjendas Langer veenvate argumentidega teistsugust seisukohta,
nimelt et muusika “viljendab eelksige helilooja teadmisi inime-
se tunnetest” (lk 221; originaali kursiiv) ning et helilooja “teab,
mis kujul emotsioonid avalduvad, ja suudab neid eritleda, neid
“komponeerida”” (lk 222). Varem oli Heinrich Schenker juba
avaldanud mdtet, mis Langeri oma tdiendab: “[C. Ph. E.] Bachi
sonast “kired” [Leidenschaften] ei tule otsida mitte seda, mis
mdned seda Spetust pooldavad esteetikud sinna pannud on [---].
[Bach] peab silmas lihtsalt diminutsiooni tagajérgi, puhtmuusika-
list efekti” (tsit.: Cook, Dibben 2001: 47; minu kursiiv).

Tegelikult ongi paljud heliloojad eri moodi vilja delnud, et
muusika mdte on muusika ise. Tuntumaid selliseid viljendusi
parineb Stravinskilt, kes ajas muusikaarmastajaid, -kriitikuid ja
-Opetajaid raevu, Seldes, et “juba loomult on muusika vdimetu
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tildse midagi valjendama” (1936: 53), kuigi kui edasi lugeda,
voinuks neile vahest muljet avaldada Stravinski tddemus: “Muu-
sika kui ndhtus on meile antud ainsa eesmédrgiga — luua as-
jades kord [---], korrastada inimese ja aja vahekorda” (samas:
54).5 Emotivistide meelest puhtmdistuslik Boulez on samuti
tihti selletaolist arvamust avaldanud (vt Fisk 1997: 419-422).
Ja moelge ainult Hans Werner Henzele, kes iitles 1975. aas-
tal Mahleri Teise siimfoonia ettekande kavalehel, et Mabhleri
ja Bergi teostes “esimest korda muusika ajaloos esitab teos
iseendale kiisimusi oma olemasolu pdhjuste ja oma loomuse
kohta” (Fisk 1997: 448—449). Henze arusaamale Mabhleri loo-
mingust kui ennast uurivast, lausa ennast analiiiisivast muusikast
vdiks vastukaaluks seada Schonbergi, kes 1904. a kirjutas Mah-
leri Viiendast siimfooniast: “...n#gin Teie hinge — alasti, ihu-
alasti. See laius mu ees nagu puutumata saladuslik maastik, kus
Sudust dratavad jarsud kuristikud on kdrvuti veetlevate rédmsate
pdikesepaisteliste niitudega. . . ” Huvitav, et kaljukindel emotivist
Schonbergis (vdhemalt 30. eluaastani, hulk aega varem, kui ta 15i
“kiilma” kaksteisttoontehnika) ei lase end kdigutada ka vastupidi-
sest “tdendusargumendist”, jatkates: ‘“Mis see loeb, et see, mida
mulle hiljem réfgiti Teie teose programmist, paistis vihe sobivat
minu tunnetega?” (Fisk 1997: 245.)

See, kuidas helilooja loomingut tajutakse, ei niita kuigivord,
mida nad arvavad komponeerimisest kui eneseviljendusest. Ni-
teks kirjutas emotivistiks peetav TSaikovski métlikult ithes kirjas
1878. aastal: “Suure vea teeb see, kes kujutab ette, et loovkunstnik
saab oma kunsti vahendusel tundeid véljendada hetkel, kui ta on
liigutatud. Emotsioone, nii kurbi kui rddmsaid, saab viljendada
tiksnes retrospektiivselt [---] kdige suuremat dnne tundes kirju-

®Niite vimmakast emotivistlikust suhtumisest Stravinskisse vdime
votta muusikakriitikult Alex Rossilt (2000: 86): “Kdigist suurtest he-
liloojaist vdis Stravinski olla kdige peenema ja terasema meelelaadiga.
Kuid mdnes mdttes ta intellekt piiras teda ning ta jittis avalikkusele
mulje, et klassikaline helilooja on pigem ajutdd tegija kui meeleline
olevus.” Kui oli isegi vaja kaitsta kaasaegset muusikat siiiidistuste eest,
nagu poleks seal tundeviljendusi, siis osa 20. sajandi heliloojaid (niiteks
Copland) tunneb vajadust rohutada, et ehkki kaasaegne muusika pole ro-
mantiline, ei puudu sealt tunded.
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tatud teos vdib kanda endas siingeid tumedaid toone” (Morgen-
stern 1956: 254; originaali kursiiv). Teisisdnu sisalduvad parti-
tuuris vaid mélestused méddunud emotsioonidest — kirjutamis-
aegsed tingimused ei mdjuta teose emotsionaalset poolt. Ka vara-
sematele visanditele toetumine kinnitab iseloomulikku distantsi
omal ajal tikskdik kui teravalt tajutud emotsiooni ja partituuri va-
hel: “Vdike markmik iile kahesaja finaali peateema erineva visan-
diga [jutt on Uheksandast siimfooniast] nditab Beethoveni suurt
jarjekindlust otsinguis ja seda, kuidas teda juhtisid ldbinisti muu-
sikalised ajendid’ (Debussy 1921. a — Monsieur Croche, antidi-
lettante, tsit.: Fisk 1997: 201, kursiiv minult). Koguni selleks, et
kanda ideed markmikku, oli Langeri meelest emotivistlikul Beet-
hovenil vaja hulk aega m&elda: “Kannan mdtteid kaua aega en-
das, vahel vdga kaua, enne kui nad kirja panen” (Beethoven kir-
jas 1822. vdi 1823. a-st, tsit.. Fisk 1997: 56).7 Ldpuks vdtab
ka partituuri valmiskirjutamine omajagu aega ning “ei maksa ar-
vata, nagu keskenduks muusik kogu tihe pikema teose loomeaja
jooksul siivenenult [mingile emotsioonile]” (Albert Roussel kirjas
1928. a-st, tsit.: Norman, Lubell Shrifte 1946: 331). Nii logis-
tiliselt kui psiithholoogiliselt on see mdistetav ega toeta kuidagi
arvamust, nagu emotsionaalne seisund mdjutaks loodavat teost.
Kui mdni helilooja viidab siiralt, et viljendab muusikas isegi
oma sisimaid emotsioone, ei rifgi ta tegelikult arvatavasti mitte
loomisaegsetest ehedatest emotsioonidest, vaid sellest, mida ta
neist miletab ja endale teadvustanud on, niisiis ei kasuta nad
siin sdna selle tdpses tdhenduses. Nagu titleks sel puhul Stra-
vinski: “[keelelise] harjumuse jGul” (1936: 54) — vottes sdnasse
kokku terve oma isiksuse inimliku ja muusikalise kiilje ning kogu
oma (arvatavasti humanistliku ja vdib-olla emotivistliku) ilma-
vaate (vrd Kone¢ni, Brown, Wanic 2008). See seletusviis on
veelgi usutavam, kui motleme sellele, et osa ennastviljendavaid
heliloojaid (eriti C. Ph. E. Bach) tundis, et ainus viis “inimesi
liigutada” (Bachi sdnad, vt Langer 1957: 214) on oma tundeid
teostes viljendada, ning seetdttu oleks heliloojal imelik médnda,

"Hulk artikleid ja terveid raamatuid on pithendatud puhtalt Beetho-
veni teosevisanditele, pdhinedes peamiselt Gustav Nottebohmi uurimu-
sel (1865/1880/1979; vt ka Lockwood 1992; Mies 1929).
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et kuulajat liigutaks nditeks teos, mis kajastab autori sGnavahetust
vGlausaldajaga voi abikaasaga.

Arusaama, et muusika kdlab kuulaja kérvus viljendusrikkana
seepdrast, et helilooja on teose kirjutamise ajal viljendanud oma
hetketundeid, nimetatakse muusikafilosoofias ekspressiooniteoo-
riaks ning seda on palju kritiseeritud (nt Goldman 1995; Kivy
1980; Tormey 1971). Stephen Davies v&tab iihe pdhilise prob-
leemi kokku nii: “Me ei taju muusika ekspressiivsust mitte loo-
misajal vallandunud tunnete jéljena, vaid siis, kui teos on loomult
véljendusrikas” (2001: 32). Arvatavasti leidub iseédranis emoti-
vistlikke kuulajaid, kes keelduvad kuulumast filosoofi hooletult
pillatud “meie” hulka ja kinnitavad, et muusikat kuulavad nad
just seepdrast, et suhelda helilooja hingega a /a Schonberg noo-
rena; osa voib olla leplikum, ent ometi kannatada muusikaasjus
emotivistlike keeleharjumuste mdju all. Albert Roussel kirjutas
1928. aastal: “Siimfoonilises teoses [---] huvitab heliloojat vaid
heliithendite koosméju [---]. Vdimalik, et niisugune muusika teki-
tab mdnedes kuulajates tundeid, mida heliloojal endal pole sugugi
olnud, ent see on konkreetselt méiratlematu muusikakeele tiks pa-
ratamatuid tagajirgi” (Norman, Lubell Shrifte 1946: 330-331).%

Kui keerukas on teha vahet, kas v6i kuidas v8ivad autori tunded
leida tee muusikateosesse, oleks huvitav illustreerida ithe muu-

8Omaette ja keerukamgi lugu on sellega, kas kuulajais vdib inst-
rumentaalmuusika tekitada mitmesuguseid nende oma tundeid (i/ma
et neid kutsuksid esile mingid muusikavilised asjaolud) (vrd Juslin,
Vistfjall 2008; Kivy 1980, 1989; Kone¢ni 2003, 2008a, 2008b; Kone¢ni,
Brown, Wanic 2008). Hindemith kirjutas 1952. aastal vdga hésti:
“Toelistel tunnetel on vaja aega, et tekkida, jouda haripunkti, vaibuda;
reaktsioonid muusikale aga v8ivad vahelduda sama kiiresti nagu muu-
sikalised fraasid. Nii v&ivad need reaktsioonid lithikese aja jooksul olla
dige hiiplikud [---] pdhjustamata elamuse saajale mingit ebamugavust —
erinevalt sellest, kui iiksteise jarel vahelduksid kiiresti tdelised tunded.
Kui tdelised tunded meid niimoodi haaraksid, siis vdib digupoolest kin-
del olla, et tegu on kerge vaimuhaigusega. Muusika ratatud reaktsioon
ei ole tunded, vaid kujutlused, mélestused tunnetest” (Fisk 1997: 314).
Nii iitleb terane ja terve mdistus, mida minu arvates mdnedeski muu-
sikapsiithholoogia muusika-emotsioonimudelites puudu jiidb, kui Gel-
dakse, et iihel ja samal katsealusel “pShjustasid” liihikesed teosekat-
kendid mdne minuti jooksul hulga erinevaid “emotsioone”.
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et kuulajat liigutaks niiteks teos, mis kajastab autori sdnavahetust
v@lausaldajaga vdi abikaasaga.

Arusaama, et muusika kdlab kuulaja kdrvus viljendusrikkana
seepdrast, et helilooja on teose kirjutamise ajal viljendanud oma
hetketundeid, nimetatakse muusikafilosoofias ekspressiooniteco-
riaks ning seda on palju kritiseeritud (nt Goldman 1995; Kivy
1980; Tormey 1971). Stephen Davies votab iihe pdhilise prob-
leemi kokku nii: “Me ei taju muusika ekspressiivsust mitte loo-
misajal vallandunud tunnete jéljena, vaid siis, kui teos on loomult
viljendusrikas™ (2001: 32). Arvatavasti leidub isedranis emoti-
vistlikke kuulajaid, kes keelduvad kuulumast filosoofi hooletult
pillatud “meie” hulka ja kinnitavad, et muusikat kuulavad nad
just seepdrast, et suhelda helilooja hingega a /a Schénberg noo-
rena; osa voib olla leplikum, ent ometi kannatada muusikaasjus
emotivistlike keeleharjumuste mdju all. Albert Roussel kirjutas
1928. aastal: “Siimfoonilises teoses [---] huvitab heliloojat vaid
heliithendite koosmgju [---]. V@imalik, et niisugune muusika teki-
tab mdnedes kuulajates tundeid, mida heliloojal endal pole sugugi
olnud, ent see on konkreetselt madratlematu muusikakeele tiks pa-
ratamatuid tagajirgi” (Norman, Lubell Shrifte 1946: 330-331).%

Kui keerukas on teha vahet, kas v6i1 kuidas vGivad autori tunded
leida tee muusikateosesse, oleks huvitav illustreerida ithe muu-

80maette ja keerukamgi lugu on sellega, kas kuulajais vaib inst-
rumentaalmuusika tekitada mitmesuguseid nende oma tundeid (i/ma
et neid kutsuksid esile mingid muusikavilised asjaolud) (vrd Juslin,
Vistfjall 2008; Kivy 1980, 1989; Koneéni 2003, 2008a, 2008b; Koneéni,
Brown, Wanic 2008). Hindemith kirjutas 1952. aastal viga histi:
“Toelistel tunnetel on vaja aega, et tekkida, jduda haripunkti, vaibuda;
reaktsioonid muusikale aga vdivad vahelduda sama kiiresti nagu muu-
sikalised fraasid. Nii vdivad need reaktsioonid lithikese aja jooksul olla
oige hiiplikud [---] pohjustamata elamuse saajale mingit ebamugavust —
erinevalt sellest, kui tiksteise jirel vahelduksid kiiresti tdelised tunded.
Kui tdelised tunded meid niimoodi haaraksid, siis v8ib digupoolest kin-
del olla, et tegu on kerge vaimuhaigusega. Muusika dratatud reaktsioon
ei ole tunded, vaid kujutlused, milestused tunnetest” (Fisk 1997: 314).
Nii iitleb terane ja terve mdistus, mida minu arvates monedeski muu-
sikapsiihholoogia muusika-emotsioonimudelites puudu jdib, kui oel-
dakse, et tihel ja samal katsealusel “pdhjustasid” lithikesed teosekat-
kendid méne minuti jooksul hulga erinevaid “emotsioone”.
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sikaloo (ja tundeloo) kuulsaima seigaga. Peter Kivy kirjutab:
“Ndib piris selge [---], et Mozarti Reekviemi mdni osa viljendab
helilooja surmahirmu, mitte lihtsalt ei ole hirmu véljendusviis.”
Pange tdhele: Kivy sdnad “mitte lihtsalt ei ole véljendusviis”
tdhendavad “ei viita abstraktselt mingile emotsioonile [siin: sur-
mahirmule]” —Kivy peab silmas enamat: nimelt vdljendavat Dies
irae Mozarti enda surmahirmu (lk 15). Kui see nii on, pidi Mozart
panema hirmu teosesse ise, olgu teadliku sooviga vdi enese tead-
mata. Kivy ldahemalt ei rddgi ning ka Simonton ei lisa midagi
sellekohast oma vaadetele eneseviljenduse kohta (1980: 216).

Kénealune viide on kahtlane niide sellest, kuidas eluloolise
kokkusattumuse tottu omistatakse Mozarti Reekviemile autori
emotivistlik eneseviljendus (sdna “emotivistlik” samas tdhenduses
nagu mujalgi selles kirjutises, mitte nagu Kivyl) — ning nii teeb
Kivy, kellest v8iks muusikafilosoofide seas seda kdige vdhem
oodata. Kdigepealt me muidugi ei tea, kui ulatuslikult Franz Xa-
ver Siissmayr Reekviemi tdiendas (vrd Cormican 1991; Koneéni
1997).° Teiseks teame parimate dokumentaalsete tdenduste jargi,
et Mozart suri tisna dkki, seega ei voinud ta Dies irae kirjutamise
ajal teada, et tema tervist miski &hvardab (Cormican 1991: 174~
177). Kolmandaks on teatavasti mdnevdrra kaheldav, kas 1 minut
ja 52 sekundit kestev Dies irae pole mitte liiga lithike selleks, et
olla surmahirmu viéljendajaks (kusjuures tekst sisaldab vihemalt
17 teoses kasutatavat stroofi). Ja neljandaks, mis onkdige ilmsem:
Dies irae, tostes esile viimse kohtupdeva, peabki kdlama hirmuta-
valt. Nii tuleb kindlatel aprioorsetel kaalutlustel pooldada “lihtsalt
hirmu véljendamist” ja mitte Mozarti enda surmahirmu véljenduse
tdlgendust. Ldppeks eemaldas 11 Vatikani kirikukogu Dies irae
missa ordinarium’ist just sellepdrast, et see “tekitab liigset hirmu
ja meeleheidet” (peapiiskop Annibale Bugnini 1990: 773). Viien-
daks v4ib digusega viita, et kuulajad ei taju Mozarti Dies irae’t
mitte hirmu sisendavana, vaid triumfeerivana, vdidukana, nii nagu
Tuba mirum’i bass, tenor, alt ja sopran kdlavad {iksteise jarel pi-

L2 BT

gem “rahulikult ja vddrikalt”, “hérdalt, nukralt”, “murega” ning

9Hoolika arhiiviotsingu tulemusena v&is Cormican teatada, et Mozarti
Reekviemi Sequentia kuuest osast viis, Dies irae kaasa arvatud, kirju-
tas peamiselt Mozart, kuid seal on Siissmayri lisandusi (1991: 272-276,
280); Lacrimosa aga voib “peamiselt omistada Mozartile” (samas: 275).
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“leebelt” kui hirmutavalt viimset kohtupdeva kuulutava trompeti
tottu.

Kolmanda alapeatiiki v&tsin kokku sdnadega, et tihedat seost
elus toimuvate siindmuste ja muusikaloomingu vahel ei ole. Seda
viidet tuleb vaadelda koos jareldustega, mis esitatud materjalist on
sealsamas tehtud, et ei leidu iiheselt mdistetavaid tdendeid popu-
laarse arvamuse kinnituseks, mida kohtab heliloojate, kriitikute ja
muusikasdprade hulgas — nagu helilooja loomisaegsed valdavad
tunded mojutaksid olulisi kompositsioonilisi otsuseid.

Sealsamas avaldasin ka kahtlust selle kohta, kuidas meloodiate
originaalsust mdGta, ja mainisin seose ndrkust elus esineva pinge
ja meloodiate originaalsuse vahel (Simonton 1980, 1987). Eriti
vaidleksin vastu Simontoni arvatavasti pShjendamata, kuid kind-
lalt esitatud viitele, et “paljud tdendid rddgivad siiski veenvalt
selle kasuks, et muusika viljendab helilooja ldbielatavaid emot-
sionaalseid seisundeid” (Simonton 1980: 216). Viidetud on ndnda
iiksnes selle pohjal, kui selgus, et need heliloojad, kelle stressi-
tase oli kdrgem, 16id meloodiaid “sellelsamal perioodil, kasutades
rohkem kromaatilisi helikdrgusi ja dissonantseid voi suurenda-
tud intervalle nootide jarjestuses” (Simontoni antud meloodia ori-
ginaalsuse midratlus). Ka Simonton ise kirjutas ju, et kumbki
uurimus “ei ptihendunud spetsiaalselt muusika ja emotsiooni va-
hekorra tipsele uurimisele”. Ses méttes oleks huvitav teada, miks
leitud vastavusega pidi alustama, kui uurimus stressiga toimetu-
lekust eeldaks uudsuseotsinguile vastupidist. Mis veel olulisem:
mitut tiilipi usutavad alternatiivsed seletused ei kaasa heliloojat
loomise ajal valdavaid emotsioone — nditeks mirgitakse, et muu-

9Beethoveni kirjad (nt Karl Amendale 1801. a-st — Norman, Lu-
bell Shrifte 1946: 82-83) kirjeldavad vidga mitmesuguseid emotsioone,
nditeks viha kurtuse, saatuse vastu. Koéidete kaupa on kirjutatud sellest,
et Beethoveni kurtusest tekkinud emotsioonid leidsid tee ta teostesse;
nii on iisna titipiline kui Kivy mainib “raevukaid vaandusi” (angry con-
tortions) Suures fuugas. Vastukaaluks emotsionaalsetele tuleb siiski sil-
mas pidada ka tehnilisi asjaolusid, uuenduslikkust nii mdtestatuses kui
vottestikus, mis aastate jooksul edenes niikuinii; samuti pole leitud kinni-
tust kdigile vajalikele faktidele seoses Beethoveni tugevate emotsioonide
kohaleidmisega paljudes /oplikes partituurides, kus enam mdrgatavaid
parandusi pole tehtud.
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datuste aeg elus voib olla optimaalne aeg uue muusikalise tee
avastamiseks. Oma elu rasketel aegadel vdib inimene eriti vajada
kolleegide ja kriitikute heakskiitu ja austust, ning see saavuta-
takse tavaliselt uuendusega, ning mitmesuguste kromatismivotete
sagedasem kasutamine oli J. S. Bachi ja Hindeli-eelsest ajast ala-
tes tihtis uuenduslik joon, kas voi nditeks Frescobaldi Fiori mu-
sicali’s (1635), mida Bachki tundis (Ledbetter 2002: 86).

Kokkuvottes voib Simontoni vdirtuslik t66 jadda siiski arves-
tatavaks uurimuseks hoolimata minu skeptilisest seisukohast elu
ja loomingu seoste ning eriti selle suhtes, et niisuguse seos vahen-
daks heliloojaid valdavad emotsioonid nende teostesse.

5. MOTTETOO, ERIALASED OSKUSED,
PROBLEEMILAHENDUS, KAVANDAMINE

Oleks loomulik eeldada, et metoodilised (romantiseerimata) muu-
sikaalased kirjutised on vabad emotivistlikest liialdustest, ometi
iillatab ikka ja jdlle moni autor, kes iikskdik millisest tuntud heli-
loojast radkides rohutab tema pohjalikku ettevalmistust, tShusat
enesetdiendamist ja hoolt teoste algvariante parandades. Carl
Nielsen kirjutab, et “kdigi kunstide hulgas vajab just muusika ran-
geimat distsipliini [---], palju vaeva tuleb niha pidevalt juurde
Oppides” (Fisk 1997: 214-215). Tosiseltvoetavates biograafia-
tes vOib sageli avastada, et puhtmdistuslikena tajutavate helitoode
autorid (nt Webern) olid tihti iisna emotsionaalsed inimesed, ent
mitte eriti palju tdendeid selle kohta, et nende eraelu oleks nende
teostesse joudnud (nt Bailey 1998: 79; Moldenhauer, Molden-
hauer 1979: 340, 492-494; Polnauer 1959/1967: 21).

Peaks piisama mdnest néitest méistuse ilima tdhtsuse kohta he-
liloomingus. Paljud autorid (nt Geck 2000/2006; Williams 2004)
raagivad Bachi pithendunud ettevalmistustdost, enese arendami-
sest ja dppimisest, kas vdi itaalia ja prantsuse viljendite uuri-
misest, et neid rakendada vabades (mitte koraalipShistes) ore-
liteostes ja eespool mainitud viiuliteostes; samuti pdhjalikust
jarelemdtiemisest, kuidas niiteks tuua muusikat paremini esile ju-
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malateenistusel (Kone¢ni 1986a: 20).!! Aaron Kozbelt on Mozarti
pidevaid arenemispiitidlusi vaadeldes leidnud, et tema meist-
ritdodeks tunnistatud teoste kvaliteet ning meistritoovairiliste
teoste suhtarv aastas aja jooksul kasvavad, ka siis veel, kui Mozart
oli kiips helilooja. Jérjest paremaks muutusid peamiselt suurteo-
sed, seejuures, pange tihele, hoolimata eluraskustest ja aina sage-
nevatest katsumustest (Kozbelt 2005: uuring 2). Legendaarne on
Beethoveni suur t&6, tohutu hulk visandeid (vt mérkus 7) ja nende
paljukordne parandamine — seostatuna ta meisterlikkuse tdusuga
nii sonaadivormis kui kogu muus loomingus. Tema 32 klaveri-
sonaati laiendasid klaveri voimalusi ning vdivad olla lausa ula-
tuslikuks niitestikuks selle kohta, kuidas Beethoveni tehnilised
voimed arenesid. Ténini kestavad hoolikad uuringud Beethoveni
mdtlemisviisist ja tihelepanust detailidele, mis paistab tema aina
uutest parandustest, kirjutades Sonaati t$ellole ja klaverile (op. 69;
Lockwood 1992) ja 10 viiulisonaadist (Lockwood, Kroll 2005),
millest viimane, G-duuris, op. 96 valmis 1812. a, kuid aval-
dati triikis alles 1816, suurelt osalt pideva iimbertd6tamise tottu.
Schuberti kirjadest saame teada hoolikatest kirbetest ja paran-
dustest (vt nt kirja 1828. a-st, Weiss 1967: 211-212). Frederick
Niecks on ndidanud, kuidas aegamo6da, 1828—1833, edenes Cho-
pini Trio klaverile, viiulile ja tSellole (op. 8), ning iildse Cho-
pini — tolle romantiku par excellence pidevat tdsist to6d noorusest
peale (1902: 113-114). Protopopov aga eritleb Chopini indu te-
gelda klassikaliste vormidega (sonaadivorm, trio ternaarne vorm,
variatsioonid, rondo) ja leidlikke modifikatsioone nende kohan-
damiseks omaenda unikaalse loomekavaga (1990). Sostakovit$
tunnetas selgesti, et helilooja peab pidevalt m&tlema, uurima, “kir-
jutama [---]. Kui sa ei saa suurt teost kirjutada, kirjuta kergemaid
pisipalasid. Kui kirjutada iildse ei saa, orkestreeri midagi” (Fisk

See ei tihenda, et Bach oleks romantilistest tunnetepuhangutest
tdiesti padsenud, kuid nad esinevad pigem tema teoste iseloomustus-
tes, mitte niivdrd védidetava emotsioonide mdju kirjeldustes loomin-
gule (vt Kone¢ni 1986a: 20, pidades silmas Blume’i 1950). Siiski esineb
viimastki, nagu nditeks oletus, et 13,5-minutiline Ciaccona Partiitast
sooloviiulile nr 2 (BWV 1004) oli loodud reekviemina abikaasale Maria
Barbarale, ehkki teos valmis tdendoliselt enne tema surma — samuti
1720. aastal (ning pohjusi selles kahelda on muidki).
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1997: 362). Sedasama arvas ta olevat olnud tavaks ka T3aikovskil,
Rimski-Korsakovil ja Stravinskil. Ning radkides ka selgelt
viljendatud religioosse suundumusega tinapidevaheliloojast Arvo
Pirdist, leiame rohkesti tdendeid vormikindlusest, kavandami-
sest ilma emotsioonideta ning — intellektist. Pirdil on kénekad
mirkmed Kanon pokajanen’i kohta (1998) ning selle vormitruu
kaanoniga seoses vdiks meenutada iiht vastuolu, millele osutas
Langer (1957: 216): helilooja emotsionaalset eneseviljendust
peaks muusikavorm justkui tagasi hoidma, ometi peetakse vor-
mist ikka veel kinni ja luuakse uusi.

Muidugi ei eita emotivistid tidiesti planeerimise ja mottet6o
osatéhtsust, kuid kiisimus on tasakaalus ja r6huasetuses. Néiteks
Simonton tdstab esile meloodia originaalsuse (1980, 1987, 2001)
ning see on ka pohjendatud. Kui ta aga oletab, et helilooja akuut-
sed modduvad, elulisest stressist johtuvad emotsioonid t66 ajal
on peamised tdukejdud, kasutamaks enam kromatismi, siis sellel
ei paista alust olevat. Sellega ta ignoreerib omaenda metodoloo-
gia pdhjusliku jareldamise eeskirja, samuti usutavaid muid sele-
tusvdimalusi (eelkdige suurte heliloojate sihilikke uuendustaot-
lusi) — tihesdnaga, Simonton vdhendas miinimumini mdttetoo
tidhtsuse. Seejuures ei teinud ta vilja ka omaenese (negatiivsetest)
uurimistulemustest, mis ei ndidanud mingit pingete moju ei loo-
mingu hulgale ega selle temaatilisele mitmekesisusele (Simonton
1977).

6. KOKKUVOTTEKS:
EMOTIVISM JA MOISTUSE OSA
HELILOOMINGUS

Tanapdeva heliloojatega on mul olnud vdimalus omavahel arut-
leda kiisimuse iile emotsioonidest loometdds: umbes 20 kiipse
“tdisajaga”, OppetOoost vaba heliloojaga Eestis, Prantsusmaal,
Saksamaal, Hollandis, Venemaal, Serbias ja Ameerika Uhend-
riikides, kellest moni on véga tuntud ja kelle muusikalised suunad
on viga erinevad. Aastate jooksul kuuldud mdtteavalduste tuumal
on suur osa siinse kirjutise vormistamisel ning see on tildjoontes
jérgmine. Mu mitteametlikel kaasuurijail on elus ette tulnud mit-
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meid katsumusi; nad mdistavad, et elavad emotivistlikus maail-
mas, kus sdnu “emotsioonid” ja “tunded” pillatakse nagu muuseas
igas mdttevahetuses; nad moédnavad, et kasutavad emotivistlikku
sOnavara ka ise, kui ridgivad oma t66st populaarses vdtmes, ena-
masti alati, kui kuulajaiks on teiste erialade inimesed; ning mis
olulisim: komponeerimine on pikaajaline vaevarikas toiming, kus
oma méodduvatele hetkeemotsioonidele dieti kohta ei jaetagi. Ja
suurema iildistusena: positiivsed emotsionaalsed seisundid anna-
vad itldjuhul t66le energiat, negatiivsed aga sunnivad tavaliselt
to0Ost tagasi tombuma.

Ent seda, mida ma mdistan emotivistliku liialdusena, ei esine
iiksnes viidetes helilooja todaegsete emotsioonide mojust teoste
pohijoontele, vaid mujalgi muusika- ja emotsioonideteemalises ju-
tus, eriti Kivy poolt veenvalt arvustatud arusaamas (vt mirkus 8;
Kivy 1980, 1989), et instrumentaalmuusika kutsub iseenesest
kuulajais esile bioloogiliselt olemuslikke péhilisi tundeid (Kivy
nimetab neid paraku “harilikeks (pohi)tunneteks” [garden va-
riety]) — vrd Juslini ja Vistfjilli sellekohaseid vaateid Kone¢ni
omadega (Juslin, Vistfjall 2008; Konecni 2008a, 2008b). Sageli
ndib, et osa muusikapsithholooge ja paljud kuulajaskonna seast ta-
juvad muusika mdju nagu paratamatut kiilgetdmbejoéudu. “Muu-
sika ja emotsioon” on pS&hjuslikkuse osas liks imelik uurimisvald-
kond: sdna “ja” tdhendab paljude meelest ndhtavasti “pShjustab”
(emotsioone). (Vist algab hea hulk artikleid tdesti umbes nii:
“Koguni linnud teavad, et muusika tekitab emotsioone.”) Osalt
périneb emotivism romantismist, mille vihim soovitatavad kiiljed
on pandud teenima Hollywoodi toodangut ja muusikatddstuse pi-
sarakiskujaid. Laiema konteksti moodustab tinapieva narratiivi-
ja intellektuaalsusvastane sotsiaalne relativism (nt Bottum 2000;
Konec¢ni 2009) koos aina levivama tungiga “emotsionaalse tund-
likkuse poole”.

Loomulikult tekitab kunstmuusika kuulajates viga olulisi
reaktsioone, olgu tegemist tavalise muusikasdbraga véi heliloo-
jaga. Mina viidan, et erinevalt siindmustest elus (eriti neist, mis
puudutavad ldhedasi) ei teki muusikakuulamisest siigavaid emot-
sioone sugugi mitte kindlasti (vrd Grewe et al. 2007; Kivy 1989:
217; Kone¢ni, Brown, Wanic 2008), kuid muusika kahtlemata /ii-
gutab kuulajaid (vrd Grewe et al. 2007; Kivy 1989: 229; Koneéni
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2005b, 2008b; Zentner, Grandjean, Scherer 2008). Heliloojaga
vdib see juhtuda nii teiste kui ka oma teoseid kuulates, kaasa arva-
tud teatud hetkedel teose kirjutamise ajal."* Ent isegi mitte oma
just kirjapandud teoseldigust tekkinud liigutust ei saa pidada he-
liteose kohta tehtavate loominguliste otsuste algpdhjuseks. See
pole praeguse kirjutise peamine mote, kuid siiski tilejaanuga tihe-
dalt seotud ja seepérast tunduvad mdned 16pukommentaarid omal
kohal.

C. Ph. E. Bach raikis nii enda kui publiku liigutatusest (Langer
1957: 214-215) ning samuti on Kivy kirjeldanud oma reaktsiooni
Beethoveni Suurele fuugale (1989: 156) ning Keelpillikvartetile
cis-moll op. 131 (1989: 230) ja Josquini Ave Mariale (Josquin des
Prez ehk Josken van de Velde; Kivy 1990: 158). Kivy oli pealtndha
lihtsal pohjusel liigutatud: muusika ilu ja interpreetide meisterlik-
kus — ent muidugi koosneb iga niisugune pShjus viga paljudest
tiksikasjadest (1989: 231-232, 1990: 159-160). Hiljaaegu piiiiti
“esteetika kolmainsuse teoorias” (aesthetic trinity theory, ATT,
Kone¢ni 2005) asetada /iigutusseisund suuremasse esteetilisse hie-
rarhiliselt koostatud struktuuri koos liigutatuse koige tavalisema
osisega, mooduva, ent ndhtumuslikult pdneva fiisioloogilise reakt-
siooniga — fundevdrinaga (voi kiilmajudinaga; Konecni, Wa-
nic, Brown 2007) — ning kdige harvemaga, esteetilise aukartu-
sega (defineeritud kui ndidisreaktsioon omakorda piiritletud iileva-
tele stiimulitele muusikas ja muudes kunstides). Esteetika kolm-
ainsuse teooria vaatleb reaktsioone, mis on vdrdlemisi harvad ning
millel on teistsugused nahtumuslikud omadused ja tekkeparitolu
kui neil emotsioonidel, millega psiihholoogid ja bioloogid tavali-
selt tegelevad.

Selle kirjutise keskse teema kohta kaivaks viimaseks markuseks
olgu aga jargnev: vaatekohale, et loomeprotsess on emotivistlik
toiming, tuleb vastu seada esteetikaseisukoht, et muusikal ja tildse
kdigil suurtel kunstiteostel on oma loojaga sobiv distants — pea-
mine on oma t66 valdamine ja rahulik analiiiis.

?Nutu pealetulek kirjutamise ajal on nii kirjameeste kui muusikute
seas levinud anekdootlik teema. Olen ise kuulnud seda mone oma heli-
loojast informandi kéest ning sellega ldhedalt kokku puutunud muudes
valdkondades ja oma eraelus.
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