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Ké&esolev raamat ilmub sarja ,Toid muusikateooria alalt” neljanda viljaandena. Oma
vormilt erineb see olulisel méaéral sarja eelmistest kdidetest, millest kaks on olnud artik-
likogumikud' ja tiks tdiemahuline monograafia.? Kuigi ka kdesolev raamat sisaldab al-
gupdraseid uurimusi, on selle néol tegemist eelkdige kdrgkoolidpikuga, mille peamiseks
adressaadiks on kdrgemat muusikalist haridust omandav tudeng voi end tdiendada soo-
viv muusikadpetaja. See omakorda piiritleb nii raamatu formaadi - iga uue teema kasit-
lusele jargneb rida teemat kinnistavaid tilesandeid - kui ka teksti spetsiifilisuse mé&éara.

Raamatu pealkiri , Tonaalstruktuurid” viitab tonaalse heliteose harmoonilis-kontra-
punktilisele struktuurile, mille siigavamaid tasandeid mojutab olulisel maddral ka vorm.
Téapsemalt oeldes ei keskendu viljaanne spetsiifiliselt funktsionaalharmooniale, vaid
on pigem katse vaadelda selle avaldumist seoses kontrapunkti ja vormiga. Seega eeldab
raamatuga tootamine eelteadmisi nii muusika elementaarteoorias kui ka klassikalises
harmoonias, mille pohialustel siin enam eraldi ei peatuta. Kindlasti tuleb raamatu luge-
jale kasuks ka tonaalse muusika interpreteerimise ja kuulamise kogemus, mille kédigus
on tehtud esmane tutvus muusikateose vormiga. Kuna raamatus késitletavad teemad
on omavahel tihedalt seotud ning tildreeglina valmistab iga teema otseselt ette jargne-
vat, tuleks peatiikke lugeda nii, nagu need raamatus on jarjestatud.

Metodoloogiliselt pohineb raamat esmajoones Heinrich Schenkeri ideedel muusika-
teose struktuurist ja vormist.> Schenkerilt on laenatud arusaam tonaalse helit66 struk-
tuuri rangelt hierarhilisest ja teleoloogilisest loomusest ning samuti graafiline analiiii-
sitehnika struktuuri eri tasandite viljatoomiseks. Raamatu teiseks oluliseks ldhtepunk-
tiks on William Caplini kasitlus klassikalisest vormist ja selle seosest harmooniaga.*
Caplinist lahtuvalt eristatakse kdesolevas raamatus kadentsiharmooniat kadentsieelsest
harmooniast, mille moodustumist erinevalt kadentsiharmooniast méjutab suurel maa-
ral kontrapunkt. Sama autori ideedest ldhtuvalt on kdesolevas raamatus vélja arendatud
ka kadentsieelsete harmooniajdrgnevuste klassifikatsioon. Lisaks eelpool nimetatud au-
toritele volgneb véljaanne palju ka Mart Humala késitlusele tonaalse teose struktuurist
kui kolmeastmelisest piiramiidist.> Samuti on antud raamatu kirjutamisele avaldanud
moju Mart Humala harmoonilise kontrapunkti teooria®, mida siin kiill otseselt ja jarje-
kindlalt rakendatud ei ole.

Vt Humal 2000 ja Humal 2007.
Vt Humal 2005.

Vt Schenker 1979.

Vt Caplin 1998.

»Klassikalise muusika struktuuri voib kujutada kolmeastmelise piiramiidina. Selle alguse moodustab
kontrapunkt, keskel on harmoonia ja tipus vorm. Selles piiramiidis tuginevad korgemad astmed ma-
dalamaile ja tulenevad neist. Samal ajal on madalamad astmed funktsionaalselt allutatud kérgemaile ja
juhinduvad neist.” Vt Humal 2007: 12.

® Vt Humal 2011.
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Raamatu temaatika seab kisitletavate heliloojate ja teoste valikule ka teatavad ajaloo-
lised piirid. Suurem osa raamatu teoreetilisi pohiteemasid on avatud eelkdige Mozarti
ja Beethoveni loomingu pohjal. Kahes sissejuhatavas peatiikis on pogusalt kasitletud ka
renessanss- ja barokkharmooniat ning viimases peattikis postklassikalist harmooniat.
Lisaks tildteadmiste andmisele renessanss- ja barokkharmooniast on sissejuhatavate
peatiikkide eesmirgiks lugeja kurssiviimine raamatu pohipeatiikkide teoreetilise mot-
teviisi ning seal kasutatavate analiititiliste ,tooriistadega”. Viimase peatiiki eesmargiks
on asetada aga raamatu peamine uurimisobjekt - klassikalise helito¢ tonaalstruktuur -
laiemasse konteksti ning demonstreerida klassikalises muusikas kirjeldatud printsiipi-
de avaldumist ka 19. ja 20. sajandi teostes.

Tallinn, 2012
Kerri Kotta






Konsoneerivatest harmooniatest.” Muusikalooliselt varaseima praktikana tekivad har-
mooniad mitmehddlses muusikas tiksikh&ddlte kontrapunktilisel tthendamisel. Kon-
soneerivad harmooniad tekivad omakorda siis, kui tiheaegselt kolavate h&dlte vahel
moodustuvad ainult konsoneerivad intervallid. Uldreeglina pdhinesid varasemad mit-
mehéilsed teosed juba olemasoleval meloodial (Gregooriuse koraal), millest tavaliselt
moodustus teose tenorihddl (vox principalis, cantus firmus). Viimasele lisati omakorda tei-
sed hadiled. Konsoneerivate harmooniate moodustumist tilalkirjeldatud viisil demonst-
reerib ndide 1.1.

Néites 1.1a on toodud katkend Gregooriuse koraalist. Ndites 1.1b moodustub sellest
tenorih&dl, millele on omakorda lisatud sopran, alt ja bass. Haidled on lisatud nii, et
nende vahel moodustuksid ainult konsoneerivad intervallid - priimid, oktavid, kvin-
did, kvardid?, tertsid ja sekstid. Nagu nditest 1.1b ilmneb, tekivad tenorihdile seesugusel
harmoniseerimisel ainult kahte tiitipi harmooniad - kolmkélad ja sekstakordid. Nime-
tatud harmooniad ongi teatavasti ainsad voimalikud konsoneerivad harmooniad, koik
tilejddnud harmooniad on dissoneerivad.’
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1 Muusikaanaliitisis kasutatakse mdistet ,harmoonia” kahes tihenduses. Esimeses tihenduses viitab see
teoreetilisele opetusele akordidest (kui spetsiifilistest kooskoladest) ja nende jargnevusest. Teises tahen-
duses viitab see kooskdlale vodi akordile. Niiteks moistes ,renessanssharmoonia” viitab ,harmoonia”
teoreetilisele distsipliinile, mis selgitab kooskdlade tekkimist renessanssmuusikas, moistes ,dominant-
harmoonia” aga dominantfunktsiooni esindava(te)le akordi(de)le. Kui moistet ,harmoonia” kasutatakse
mitmuses (harmooniad), viitab see peaaegu alati akordidele voi kooskdladele.

Kvart ei tohi aga moodustuda seoses bassiga.

Uksikasjalikuma iilevaate sellest, kuidas nelja- vdi enamahéilse harmooniajirgnevuse komponeerimist
renessanssmuusikas moisteti vt Schubert 2002: 525-527.



Modaalsest harmooniast. Niites 1.1b toodud harmooniajirgnevust nimetatakse
modaalseks. Modaalne harmoonia on laadidel pohinev harmoonia. Renessanssharmoo-
nia kui modaalse harmoonia iiks liike pShineb vanadel kirikulaadidel. Kuna modaalne
harmoonia tekib pigem héélte kui harmooniate ithendamise tulemusena, on see ole-
muselt resultatiivne. See tdhendab, et erinevalt funktsionaalharmooniast pole modaal-
ne harmoonia helit66 tonaalstruktuuri kujundamisel aktiivne ning sisaldab voérreldes
funktsionaalharmooniaga oluliselt suuremal maéral funktsionaalselt n.6 neutraalseid
harmooniajdrgnevusi.

Neutraalsete jirgnevuste all peetakse tildreeglina silmas jargnevusi, mis ei tung-
le selgelt harmoonilise dominandi ja selle lahenduse - toonika - suunas. Konkreetselt
avaldub see nditeks minoorkolmkdla ja sellest kvint madalamal kélava kolmkdla ithen-
damisel (vt ndide 1.2a). Selline jargnevus jitab mulje tonaalsele harmooniale omase
harmoonilise dominandi valtimisest ja mojub seetéttu modaalsena. Analoogilise efekti
pohjustab ka mazoorse kolmkdla ithendamine sellest kvint korgemal voi kvart madala-
mal kélava minoorse kolmkolaga (vt nédide 1.2b). Lisaks sellele annavad muusikale sageli
modaalse varvingu laskuvad sekundisuhtelised ja tdusvad tertsisuhtelised* harmoonia-
jargnevused, mis tonaalses harmoonias esinevad suhteliselt harva (vt ndide 1.2c ja 1.2d).

Sekundisuhtelisteks nimetatakse harmooniaid, mille priimide vahel tekib sekund,
tertsisuhtelisteks harmooniaid, mille priimide vahel tekib terts ja kvindisuhtelisteks
harmooniaid, mille priimide vahel tekib kvint. Seda demonstreerib nidide 1.3, kus akor-
dide priimid on tdhistatud mustade noodipeadega. Kui sekund on tdusvasuunaline, on
tegemist tousva sekundisuhtelise harmooniajdrgnevusega (vt nédide 1.3a ja 1.3b), kui se-
kund on laskuvasuunaline, on tegemist laskuva sekundisuhtelise harmooniajdrgnevu-
sega (vt ndide 1.3c ja 1.3d). Tousev sekund v&ib ménikord viljenduda ka laskuva septi-
mina (vt ndide 1.3e) ning laskuv sekund tousva septimina (vt ndide 1.3f). Eelpool celdu
kehtib analoogiliselt ka tertsi- ja kvindisuhteliste jargnevuste kohta.

Kirjeldatud harmooniajirgnevusi renessanssmuusikas demonstreerib nédide 1.4. Nai-
te tilemises siisteemis (a) on toodud Johannes Ockeghemi missa ,L’homme armé” Ky-
rie algus, alumises siisteemis (b) aga vastavas kohtades kolavate harmooniate priimid.
Nagu niitest ilmneb, kdlavad Ockeghemi teose alguses peaaegu eranditult ainult las-
kuvad sekundi- ja tdusvad tertsisuhtelised jargnevused - need on tdhistatud alumises
stisteemis (b) noote tthendavate noolte kohale kirjutatud numbritega -, mis suuresti an-
navadki teose harmooniale iseloomuliku modaalse véarvingu.

Dissoneeriv heli harmooniasse mittekuuluva helina. Dissoneerivaks nimetatakse heli,
mis moodustab mone teise samaaegselt kolava heliga dissonantsi. Dissoneeriv heli v6ib
moodustuda neljal erineval moel - abihelina, ldbimineva helina, pidehelina v6i ennak-
helina. Abiheli tekib mingi suhteliselt ptisiva heli kaunistamisel sellest sekundi ehk ast-
me kaugusel oleva heliga. Abiheli voib esineda nii kahe- kui ka tihepoolsena, millest
viimasel on omakorda palju erinevaid avaldumisvorme. Kahepoolne abiheli kiilgneb
kaunistatava heliga molemalt poolt (vt ndide 1.5a ja 1.5b; {ilemine stisteem x), {thepool-
ne abiheli aga ainult tihelt poolt (vt ndide 1.5¢ ja 1.5d; tilemine siisteem x). Nagu néha,
kaasneb abiheli kasutamisega alati kaunistatava hdile suunamuutus (antud ndites vii-
tavad liikumisele noote tthendavad jooned). Libiminev heli ithendab astmeliselt kahte

* Antud maisteid selgitatakse jargmises 1digus.
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akordiheli. Uhendamine v&ib toimuda nii tousvalt kui ka laskuvalt (vt ndide 1.5e ja 1.5f;
tilemine stisteem x). Pideheli tekib harmooniasse kuuluva konsoneeriva heli tileviimi-
sel jargnevasse harmooniasse, kus see muutub dissoneerivaks (vt ndide 1.5g; tilemine
siisteem x). Ennakheli tekib aga jirgneva harmoonia heli ennetamisel (vt nédide 1.5h;
tlemine stisteem X).

Analiiitilisest notatsioonist (I). Eelpool mainitud néites on tavanotatsiooni korval 14bi-
valt kasutatud ka nn analiititilist notatsiooni (vt ndide 1.5; alumine siisteem y). Analiiii-
tilises notatsioonis kasutatavad stimbolid - noodid ja neid tthendavad kaared - viitavad
nootide vahel tekkivale strukturaalsele hierarhiale. Nootide vahel tekkivate hierarhilis-
te seoste koige tdpsemateks madratlejateks on noote ithendavad kaared. Noodid, millelt
kaar algab ja millele see 16peb, esindavad korgemat struktuuritasandit kui noodid, mis
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jddvad kaare alla. Kui kaari on mitu, esindavad korgemad ja tihtlasi ka pikemad kaared
korgemaid tasandeid ning nende alla jddvad ja lithemad kaared madalamaid tasandeid.
Tavakaar viitab liikumisele, samas kui punktiirkaar viitab paigalseisule. Lisaks kaarte-
le kasutatakse nootide strukturaalse kuuluvuse tdhistamiseks ka erinevaid noodistim-
boleid. Naiteks pool- vdi veerandnoodiga tdhistatud heli esindab tildreeglina korgemat
struktuuritasandit kui noodipeaga tdhistatud heli.

Vastavalt eelpool deldule moodustub néite 1.5a tilah&al heli e kaunistamisel abiheli-
kdiguga e-f-¢, kusjuures koige korgemale tasandile kuulub seda abihelikdiku alustav e
(mainitud heli tdhistavalt noodilt algab kaar ning heli on tdhistatud veerandnoodiga),
kesktasandile seda lopetav e (mainitud heli tihistaval noodil 16peb kaar, kuid heli ise
on tdhistatud vaid noodipeaga) ning madalaimale tasandile abiheli f (mainitud heli jaab
kaare alla ning on tdhistatud vaid noodipeaga; vt ndite 1.5 a, alumine stisteem y). Ana-
loogiliselt ndite 1.5a tilahddlele moodustub ka ndite 1.5b alahéél, kus heli ¢ on kaunista-
tud abihelikdiguga c-h-c.

Nadite 1.5¢ tilahédile stigavama struktuuritasandi moodustab liikumine helilt e helile
d (veerandnoodiga tdhistatud helid, mida tthendab korgem kaar). Madalamal struktuu-
ritasandil on heli e aga enne liikumist helile d kaunistatud tihepoolse abihelikdiguga e-f
(sellele viitab helisid ¢ ja f tthendav madalam kaar). Ndite 1.5d puhul on olukord aga vas-
tupidine: siin pole tihepoolse abiheliga (f) kaunistatud mitte esimene veerandnoodiga
tahistatud heli ¢, vaid teine heli ¢ (taas viitab sellele kaar, mis seob helisid fja e).

Naidetes 1.5e ja 1.5f kuulub kdige korgemale struktuuritasandile kaart alustav vee-
randnoodiga tdhistatud heli, jairgmisele struktuuritasandile kaart 16petav noodipeaga
tahistatud heli ning madalaimale tasandile kaare alla jadv labiminev heli. Sellest tule-
nevalt tuleks nédidet 1.5e moista jargnevalt: selle kdige stigavamal tasandil valitseb heli
¢, mida jargmisel tasandil kaunistab arpedzokiik c-e ning koige madalamal tasandil
arpedzokdigu astmelisel tditmisel moodustuv d. Analoogiliselt tuleks tdlgendada ka
néidet 1.5f. Ndited 1.5g ja 1.5h sisaldavad kahte tasandit: korgemale tasandile kuuluvad
korgemate kaartega ithendatud veerandnootidega tdhistatud helid ja madalamale ta-
sandile madalamate kaartega tthendatud noodipeadega tdhistatud helid.

Kontrapunktilisest analiiiisist. Niite 1.6 tilemine siisteem (a) kordab tédpselt ndites 1.4
esmakordselt dra toodud Ockeghemi missa ,L’homme armé” Kyrie avatakte. Ndite 1.6
alumine stisteem (b) on nimetatud taktide dissoneerivate helide moodustumist selgitav
kontrapunktiline analiiiis. Kdik konsoneerivad helid - tinglikult vdiks neid nimetada
ka n.6 harmooniasse kuuluvateks helideks - on tdhistatud antud niites veerandnootide
ning dissoneerivad helid noodipeadega. Analoogiliselt ndite 1.5 alumise siisteemiga (y),

5 Seega vaib niidete 1.5a ja 1.5b puhul réidkida kolmest struk-

tuuritasandist, mida analiititilises notatsioonis illustreerib 1 2) 3)

korval toodud niide. Vastavalt sellele esindavad molema 5 J J---. | ——

ndite stigavamat tasandit helid e ja c. (vt koérval toodud RJEG i i B
nditeid al ja bl). Jirgmisel tasandil on ndites a pikendatud °r r r

tilahdile heli e ja ndites b alahdile heli ¢; sellele viitavad 1 2) 3)
punktiirkaared vastavate helide vahel. Kuna aga esimene J J )

)
ja teine tasand (ndited al ja a2 ning bl ja b2) on sisuliselt |3%9 =
samatdhenduslikud, s.t sisaldavad samu helisid, siis pole ta- r e =
sandite 1 ja 2 eristamine praktilises mottes tavaliselt vajalik.



kasutatakse ka siin noote iithendavaid kaari demonstreerimaks dissoneerivate helide
seost konsoneerivate helidega.

Nagu néite 1.6 alumisest siisteemist ilmneb, moodustub suur osa selle néite disso-
nantse ldbiminevate helidena. Sellisteks helideks on sopranihéiles kolav a (takt 1, teine
166k), nii soprani- kui ka aldihdiles kolav f (takt 2, teise 166gi viimane kaheksandik) ja
tenorist korgemal asetsevas bassihddles kolav & (takt 3, kolmanda 166gi teine veerand;
vrd siin mainitud néiteid ndidetega 1.5e ja 1.5f pocrates tdhelepanu moélema niite ana-
littitilisele notatsioonile). Sopraniheli a ning soprani- ja aldiheli f muudab dissoneerivaks
nende seos bassiga (esimesel puhul tekib sekund, teisel kvart) ja bassiheli /1 selle seos nii
temast hetkel madalamal kolava tenori kui ka sopraniga (noon). Samuti tekib sopranis
esimese takti kolmanda 166gi viimasel kaheksandikul dissoneeriv ithepoolne abiheli ¢
(vrd seda nditega 1.5¢) ja aldis kolmanda takti teisel 166gil pideheli g (vrd seda nditega
1.5g).

Monevorra raskemini tdlgendatav on dissoneeriv heli e, mis tekib bassis teise takti
esimese 166gi viimasel kaheksandikul. Uhelt poolt vdiks heli e vaadelda heli f iihepoolse
abihelina. Sellise tolgenduse vastu rddgib aga bassihddle jatkuvalt laskuv liikumine, sest
ootuspéraselt peaks abihelikidik tooma kaasa héile suunamuutuse, nagu see juhtub néi-
teks juba mainitud soprani tithepoolse abiheli ¢ puhul. Teiselt poolt v6ib heli e tdlgenda-
da ennakhelina, kuid heli, mida see ennetab, ei kdla mitte samas héiles, s.o bassis, vaid
aldis (vt punktiirjoont kahe erineva oktavi heli e vahel). Selline tolgendus eeldab aga
hédle kui puhtteoreetilise konstruktsiooni lahutamist haélest kui partiist. Teiste sona-
dega, tolgendades heli e ennakhelina viidetakse sisuliselt ka seda, et bassihdiles algu-
se saanud liikumine jatkub alates teise takti teisest 166gist motteliselt juba aldis. Renes-
sanssmuusikas kasutatakse ithesuunalisel liikumisel dissoneerivalt helilt tekkiva hiippe
tahistamiseks ka mdistet nota cambiata.

Modaalse harmoonia kadentsidest. Kadentsiks nimetatakse kas tervikteose voi arenda-
tuma vormiosa 16pus koélavat meloodilist vdi harmoonilist tiksust, mis loob mulje aju-
tisest voi tdielikust 1opetatusest.® Ajalooliselt varaseim on meloodiline kadents, mis
viljendub tavaliselt meloodia voi méne selle fraasi 16pus laadi piisivale astmele liikuva
iseloomuliku helijargnevusena. Uldreeglina liigutakse meloodilises kadentsis laadi pii-
sivale astmele astmeliselt laskuvalt (vt ndide 1.7a) voi tousvalt (vt ndide 1.7b) ning moni-
kord - see soltub kasutatavast laadist - ka laskuva tertsikédigu abil (vt ndide 1.7c).

Meloodilistele kadentsidele omase astmelise liikumise samaaegse kolamise tagajar-
jel erinevates hiiltes moodustub ajalooliselt esimene mitmehédlne ehk poliifooniline
kadents. Hadlte ithendamisel laheneb ebapiisiv harmoonia piisivasse harmooniasse. Po-
liifoonilise kadentsi varaseimaks néiteks on Guido Arrezost kirjeldatud kahest harmoo-
nilisest intervallist koosnev tiksus, milles ddrmiste héélte vahel kolav sekst - keskaegse
muusikateooria arusaamade jdrgi dissoneeriv intervall - laheneb oktavi (vt ndide 1.8a).
Selle kadentsi kolmehééalset varianti on nimetatud ka kahekordse juhtheliga kadentsiks

® Naiteks Grove Music Online toob jargmise definitsiooni: The conclusion to a phrase, movement or piece based
on a recognizable melodic formula, harmonic progression or dissonance resolution; the formula on which such a
conclusion is based. The cadence is the most effective way of establishing or affirming the tonality - or, in its broa-
dest sense, modality - of an entire work or the smallest section thereof; it may be said to contain the essence of the
melodic (including rhythmic) and harmonic movement, hence of the musical language, that characterizes the style
to which it belongs (Vt Rockstro, et al. 2012).



kadents

a)

.; Glo - 11

De

sis

cel

€X

in

kadents

tus.

sanc

- lus

SO

tu

am

Quo - ni

kadents

¢)

le - 1 - son.

n - e

Y

— O

¢)

b)

(E\J —T©

i)

m 8

n?

[ & a0 W
NV Q)&

hl O

TE Ex
e 00
o ==
(IF-
o __
e
o 0
¢ NEE
™ ol
¢ > dg
ﬂ [l
[
S| &
NOe M
e vV

PaNi
©O

L O
—O.

h)

-1l

IIH\-
Ge

b
]

06

—

ng)




(double leading tone), 14. sajandi voi Ars Nova kadentsiks (vt ndide 1.8b). Kui toonikahe-
liks oli e, kasutati sama kadentsivormeli altereerimata varianti, mida nimetatakse friiii-
gia kadentsiks (vt nédide 1.8c). Monikord liigub kadentsis sekst enne oktavisse lahene-
mist kvinti: sellist kadentsi on nimetatud ka nn Landini kadentsiks (vt ndide 1.8d).

Alates 15. sajandist voib friitigia kadentsi erinevaid vorme leida nelja- ja enamahéal-
setes seadetes (iiks voimalik variant on toodud ndites 1.8e). Samuti leiab selle aja muu-
sikas aina enam kasutamist harmooniline kadents, mille erinevuseks poliifoonilisest
kadentsist on laskuv voi tousev kvindi- vdi kvardikdik bassis. Kvindisuhteliste har-
mooniate laskuval ithendamisel moodustub autentne kadents (vt ndide 1.8f), tdusval
tthendamisel aga plagaalne kadents (vt ndide 1.8g). Poliifoonilise kadentsi jark-jargulist
asendamist harmoonilise kadentsiga markeerib selle aja muusikas ka nn tileminekuva-
riant, milles autentse kadentsi efekt on saavutatud bassihééle registrilise timberpaiguta-
misega, mis aitab viltida ka paralleelseid kvinte bassi ja tenori vahel (vt ndide 1.8h).

Maarata allpool tootud nadidetes kadentsid ja nende tiitibid - poliifooniline kadents (14. sajan-
di kadents, friiligia kadents), harmooniline kadents (autentne kadents, plagaalne kadents; har-
mooniline kadents, mis tekib kahe alumise hadle ristumisel) - ja kirjutada need slisteemi kohal
punktiirjoontele. Tuua vélja modaalsele harmooniale omased harmooniajargnevused tahista-
des need ndite 1.4 eeskujul.
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Analllsida jargnevas naites dissoneerivaid helisid kirjutades ndite 1.6 eeskujul alumisele sus-
teemile naite koik helid ning tahistades konsoneerivad helid veerandnootide ja dissoneerivad
helid noodipeadega. Lisada ndidete 1.5 ja 1.6 eeskujul noote Glhendavad kaared. Tahistada dis-
soneerivad helid Ulemises slisteemis tdhtedega A (abiheli), L (Iabiminev heli), P (pideheli) ja E
(ennakheli).

Josquin - Missa ,Pange lingua” (Sanctus)

Mo
ek
¢
Q|
il
¢

o |

AN

J i e ! : ﬁj} !
\
ce

TR
0

N

0
L

IG5

2

N

» g

.
e
A

e

N
e
e
T
T
HER
T
TR
0

No

2




Harmoniseerida allpool toodud Gregooriuse koraali meloodia. Harmoniseerimisprotsessi kirjel-
davad allpool toodud néited a, b ja c. Ndites a on toodud meloodia esimene fraas, millest moo-
dustub tenorihaal. Pohivaltusena kasutatakse tdisnooti, v.a [dpunoot, mille puhul kasutatakse
brevist. Ndites b on lisatud sopran, alt ja bass nii, et tekivad ainult konsoneerivad harmooniad
- kolmkélad ja sekstakordid; harmooniate Gihendamisel funktsionaalharmoonia printsiipe jar-
gima ei pea. Samas tuleks valtida keelatud paralleelsusi: s.0 puhaste intervallide paralleelsusi
koikide haalte ja nn varjatud paralleelsusi (ihesuunalist liikkumist puhtale intervallile) darmiste
haalte vahel. Fraasi [6pp tuleks harmoniseerida mdne renessanssmuusikale omase kadentsiga
vajadusel I6punooti pikendades (vt ndide b). Lopuks lisada figuratsioonihelid (ndide c). Eelista-
tult voiks kasutada labiminevat heli ja pideheli. Abiheli ja ennakheli kasutamise puhul tuleks
eelistada suhteliselt luhemaid valtusi (veerandnoot voi sellest lihem valtus). Tenorihaalt (can-
tus firmus) kaunistada ei tohiks (vt ndide c).
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Barokkharmooniast. Erinevalt renessanssharmooniast moodustuvad harmooniad ba-
rokkmuusikas juba kindlas helistikus. Seega on tegemist tonaalse harmooniaga. Kui
modaalse harmoonia aluseks olevad laadid pohinevad astmete meloodilistel seostel, siis
tonaalse harmoonia aluseks olev helistik esmajoones akordide harmoonilistel suhetel,
kusjuures keskse tdhtsuse omandavad laadi pohiastmetelt I, IV ja V tiles ehitatavad har-
mooniad. Barokkharmoonia moodustumise moningaid pshimotteid selgitab nédide 2.1.

Naites 2.1a on toodud koraali ,O Welt, ich muf$ dich lassen” kolm viimast fraasi.
Analoogiliselt renessanssharmoonia nditega 1.1 kasutatakse ka siin koraalimeloodiat
cantus firmusena, kuid erinevalt viimatimainitud néitest moodustab see ndidete 2.1b-d
sopranipartii. Kuna 17. ja 18. sajandi generaalbassidpetusest' tulenevalt moodustatakse
harmoonia ldhtuvalt bassist, siis algab meloodia harmoniseerimine barokkmuusikas
bassipartii komponeerimisest. Voimalik bassipartii on toodud néites 2.1b. Moistmaks
printsiipe, millelt ldhtudes bassipartii kujundati, tuleb aga esmalt peatuda teisel 18. sa-
jandi olulisel kompositsioonidpetusel - jairgukontrapunktil.

Jargukontrapunktiopetusest. Jirgukontrapunktiopetuse? iiks tuntumaid esindajaid on
Johann Joseph Fux, kelle 1725. aastal ilmunud ,Gradus ad Parnassum” muutis selle mee-
todi kontrapunktiopetuses tildlevinuks. Fuxi dpetuses jagatakse range hailtejuhtimise
reeglistik viide iseseisvalt késitletavasse ossa ehk jarku. Esimeses jargus lisatakse cantus
firmusele, milleks sageli on Gregooriuse koraal (vt ndide 2.2a), samarutmiline haal voi
hailed nii, et vertikaalis tekivad ainult konsoneerivad intervallid voi harmooniad (vt
nédide 2.2b; vrd seda ka konsoneerivate harmooniate moodustumisega ndites 1.1). Sellist
kontrapunkti nimetatakse ka noot-noodi-vastu ehk elementaarkontrapunktiks. Nagu
néitest 2.2b ilmneb, alustatakse ja lopetatakse tdieliku konsonantsiga (puhta intervalli-
ga), millele liigutakse alati vastussuunaliselt voi kaudselt, st iiks h&al liigub, samas kui
teine haal jaab paigale. Liikumine tédielikele konsonantsidele on antud ndites tahistatud
noote ithendavate joontega. Keskosas tuleks eelistada aga mittetdielikke konsonantse -
tertse (deetsimeid) ja sekste -, mille kasutamisele on oluliselt vihem piiranguid.

Teises jargus lisatakse cantus firmusele poole kiiremates véltustes liikuv h&él (vt nai-
de 2.2¢). Selles jargus voivad meetrumi rohutul osal kolada ka ldbiminevate helide (vt
nédide 1.5e ja 1.5f) tulemusel moodustuvad dissoneerivad intervallid. Libiminevad helid
(L) ja nendega kaasnevad dissoneerivad intervallid (7, 9) on antud ndites ka tahistatud.
Kolmandas jargus lisatakse cantus firmusele neli korda kiiremates véltustes liikuv haal
(vt ndide 2.2d). Selles jargus voivad dissoneerivad intervallid tekkida nii abiheli (vt néi-
de 1.5a ja 1.5b) kui ka ldbimineva heli kasutamise tagajérjel, kusjuures abihelid voivad
tekkida teisel ja neljandal meetrumiosal ning ldbiminevad helid nii teisel, kolmandal
kui ka neljandal meetrumiosal (analoogiliselt eelmise néditega on abihelid ja ldbimine-
vad helid ning nendega kaasnevad dissoneerivad intervallid siin tdhistatud). Nagu ndi-

1 Generaalbassiopetusel peatutakse allpool.

2 Jargukontrapunktidpetust kui spetsiifiliselt ajaloolist nihtust on pdhjalikult kisitlenud niiteks Bent
(2002). Kui kompositsioonidpetust on seda késitlenud Lester (1994). Hea praktilise iilevaate sellest anna-
vad Salzer ja Schachter (1989), vt raamatu esimest osa ,The techniques of elementary counterpoint®
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test 2.2d ilmneb, on ko&ik abihelid kahepoolsed abihelid (vt ndide 1.5a), v.a eelviimane
takt, mille puhul on kasutatud topeltabihelikdiku - juhtheli fis on kaunistatud nii tilemi-
se kui ka alumise abiheliga. See toob endaga kaasa hiippe dissoneerivalt intervallilt (7),
mis ranges kontrapunktis on kasutatav vaid erandjuhtudel.?

Neljandas jargus lisatakse cantus firmusele analoogiliselt teise jirguga poole kiirema-
tes valtustes liikuv haal (vt ndide 2.2e), kuid erinevalt teisest jargust voib dissoneeriv
intervall tekkida nii meetrumi rohulisel kui ka rdhutul osal. Kui dissonants tekib réhu-
lisel osal, peab see olema pide, kui rohutul osal, siis - analoogiliselt teise jarguga - 14-
biminev heli (vt ndites 2.2e tdhistatud pidesid ja ldbiminevaid helisid). Viiendas jargus
lisatakse cantus firmusele vabariitmiline hdil, milles rakendatakse koiki varasemates jar-
kudes kaisitletud kontrapunktitehnikaid (vt nédide 2.2f). Uue voimalusena voib pideheli
enne selle lahenemist kaunistada ka nn konsoneeriva heliga, s.t heliga, mis moodustab
cantus firmusega konsonantsi (vt tarniga tdhistatud helisid naite 2.2f taktides 7, 8 ja 10).

Jargukontrapunktidopetuse reeglistik, mille mdningatel aspektidel eespool pogusalt
peatuti, on vordlemisi range ja véimaldab hadle tisna piiratud kujundamist. Hariduse
osana mojutas see aga 18. sajandi kompositsioonipraktikat olulisel méaéaral.

Jargukontrapunktiopetuse moningaid printsiipe on jargitud ka néaite 2.1 kontrapunk-
teeriva bassipartii kujundamisel (vt ndide 2.1b; numbrid viitavad analoogiliselt nditega
2.2 bassi ja soprani vahel tekkivatele intervallidele). Nditeks avalduvad need puhaste in-
tervallide késitluses, millele antud néites liigutakse alati vastassuunaliselt vdi kaudselt,
s.t tiks héaal liigub, samas kui teine jadb paigale (vrd liikumist puhastele intervallidele
ndites 2.1b ja 2.2b; hédilte liikumine puhastele intervallidele on mélemas niites tdhis-
tatud noote tthendavate joontega). Samuti v6ib mainida lopetamist unisoonis (oktavis)
(vrd néite 2.1b loputakti néite 2.2 erinevate jarkude 16putaktidega). Néites 2.1b dominee-
rivad harmooniliste intervallidena tertsid ja sekstid ehk mittetdielikud konsonantsid,
mille eelistamine puhastele intervallidele n.6 arendusosas on soovitatav ka jargukont-
rapunktidpetuses (vrd ndidet 2.1b nditega 2.2b). Ka tiksikute dissoneerivate intervallide
késitlus seostub jargukontrapunktireeglitega: molemad néite 2.1b dissoneerivad inter-
vallid - vahendatud kvint taktis 2 ja sekund taktis 4 - moodustuvad ldbimineva heli ka-
sutamise tulemusena (vrd dissoneerivate intervallide moodustumist néites 2.1b ja néites
2.20).

% Teise voimalusena voib dissoneerivalt helilt hiippega dra liikuda n.6 nota cambiata puhul.



Lisa koraalimeloodiale bassihaal. Koraalifraase I6petavates kadentsides on bass juba lisatud.
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Generaalbassiopetusest. Harmoonia ehk tilejadnud vabade hiilte lisamisel (vt ndide
2.1cja 2.1d) tuleb aga ldhtuda juba eespool mainitud generaalbassiopetusest.* Peatumata
selle opetuse spetsiifilistel aspektidel voib iildistatult 6elda, et barokkharmoonias ehi-
tatakse kolmkolad eelistatult tiles laadi pohiastmetelt (I, IV, V), samas kui sekstakordid
ehitatatakse tiles laadi korvalastmetelt (II, I1I, VI, VII).?> Bassiheli harmoniseerimisel dis-
soneeriva akordiga, s.t septakordi, selle poorde® voi kvartsekstakordiga, peab see edasi
liikuma kindlal viisil. N&iteks bassiheli harmoniseerimisel septakordiga peab bassiheli
liikuma tildreeglina kvindi vorra alla voi kvardi vorra iiles (ndide 2.3a), kvintsekstakor-
di puhul sekundi vorra iiles (nédide 2.3b), sekundakordi puhul sekundi vorra alla (ndide
2.3¢) ning kvartsekstakordi puhul jdédma paigale (ndide 2.3d). Sulgudes on antud ka dis-
soneerivate harmooniate koige tiitipilisemad lahendusharmooniad.’

Omaette grupi moodustavad sekventsharmooniad®, mille puhul iilalkirjeldatud bas-
si harmoniseerimise printsiibid ei kehti ning neid asendab iga sekventsiliili sarnase har-
moniseerimise ndue. Sekventsi aluseks on tildreeglina mingi kontrapunktiline mudel,
mis v&ib viljenduda néiteks liikumisena paralleelsetes deetsimides (mudel 10-10-10) v6i
kvindi ja seksti vaheldumises (mudel 5-6-5-6). Mainitud kontrapunktiliste mudelite ra-
kendamisel moodustuvad bassihéiles iiksteisele jargnevate helide vahel tavaliselt sar-
nased meloodilised intervallid voi intervallijirgnevused. Moningaid barokkharmoonia
tiitipsekventse tutvustab ndide 2.4.

Niites 2.4a° liigub bass astmeliselt tousvalt, mille tulemusena moodustub tousev se-
kundisuhteline sekvents, s.t sekvents, mille iga jargnev liili, mida siin esindab vaid tiks
harmoonia, kolab vorreldes eelneva liiliga sekund korgemalt. Néites 2.4b on toodud aga
laskuv sekundisuhteline sekvents. Sekundisuhtelised sekventsid elementaarsel ku-
jul - s.o nii, nagu need on toodud n&idetes 2.4a ja 2.4b - viljenduvadki tavaliselt sekst-
akordide paralleelliikumistena, sest liikumine paralleelsetes kolmkdlades ei ole luba-
tud. Naites 2.4c on toodud sekundisuhteline sekvents monevorra keerukamal kujul:
sekventsiliili moodustub kahest harmooniast, kolmkolast ja samalt astmelt tiles ehitatud
sekstakordist.

Tousvate tertsisuhteliste sekventside kasutamine on diatoonilisel kujul suhteliselt
harvaesinev. Naidetes 2.4d ja 2.4e on dra toodud kaks laskuva tertsisuhtelise sekvent-
si voimalikku varianti, kusjuures molema sekventsi puhul moodustub liili kahest akor-
dist. Naited 2.4f ja 2.4g toovad dra kaks voimalikku varianti laskuvast kvindisuhteli-

Uks olulisemaid on Heinicheni traktaat (1728). Sellest dpetusest annab iilevaate ka Lesteri uurimuse
(1994) kolmas peatiikk ,Thoroughbass Methods”.

Gregory Barnett seostab selle reegli esmakordse sdonastamisega Antonio Bruschi traktaati ,Regole per
il Contrapunto e per l'accompagnatura” aastast 1711. Sellise reegli jargimine oli Bruschi sénul vajalik
helistiku (fuono) selgeks véljatoomiseks. Vt Barnett 2002.

Samas tuleb rohutada, et siin ei rddgita mitte niivord rangest reeglist, kuivord bassi harmoniseerimise
iildisemast tendentsist selle aja muusikas.

Mbonevorra ebaselge on sellel ajal septakordi teise poorde - tertskvartakordi - staatus. Monikord nahti
selles analoogilist harmooniat sekstakordiga ja esimest v6idi kasitleda koos teisega. C.P.E.Bach kasitleb
tertskvartakordi aga hoopis koos kvartsekstakordiga (vt Lester 1994: 56-58).

Niites 2.3 on harmooniad tdhistatud numbritega. Nummerdatud bassil peatutakse allpool; vt alapeatiikk
,Nummerdatud bassist”.

Sekventsharmooniate siistemaatilisem iilevaade antakse peatiikis 3.

Niites 2.4 on harmooniad tdhistatud numbritega. Nummerdatud bassil peatutakse allpool; vt alapeatiikk
,Nummerdatud bassist”.
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sest sekventsist."” Esimesena nimetatud niite puhul moodustub sekvents kolmkaladest,
teisel puhul aga septakordidest.

Nummerdatud bassist. Nagu néiidetest 2.1c, 2.3 ja 2.4 ilmneb, tdhistatakse barokkhar-
mooniat sageli bassihdile alla voi kohale asetatud numbritega. On oluline moista, et

10 Antud puhul késitletakse sekventsiliilina iihte harmooniat, sest korduv intervall - laskuv kvint voi selle
ekvivalent tousev kvart - tekib liikumisel igale jairgnevale harmooniale. Muidugi saab lili antud sek-
ventsi puhul moodustada ka néiteks kahest harmooniast, kuid siis peetaks silmas korduvust meloodi-

lises mottes. Sekventsi analiitisimist harmoonilis-kontrapunktilise struktuuri eri tasanditel kisitletakse
lahemalt jargmises peatiikis.
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numbrid ei tdhista mitte akorde, vaid bassihelilt iiles ehitatavaid intervalle. Intervalli-
tahistustena kasutatakse tildjuhul intervalli astmelist suurust tdhistavaid tihekohalisi
numbreid kahest tiheksani. Number 2 viitab sekundile, 3 tertsile, 4 kvardile jne. Tdhis-
tusena voib mistahes number - erandiks on loomulikult nooni tdhistav 9 - viidata nii
liht- kui ka liitintervallile. Nditeks 3 voib viidata nii tertsile kui ka deetsimile (voi kahele
oktavile ja tertsile), 4 nii kvardile kui ka undeetsimile jne, kusjuures valiku konkreetse
intervalli kasuks teeb interpreet ldhtuvalt konkreetsest vajadusest. Number 9 tdhistab
nooni (oktav + sekund) voi sellest suuremat ekvivalentset intervalli (kaks oktavit + se-
kund).

Nummerdatud bassi stimbolite tdhendust demonstreerib ndide 2.5. Selle alumise
noodirea moodustavad numbritega bassihelid, mille kohal on toodud nende véimalik
realisatsioon. Enamikes partituurides on nummerdatud bass tdhistatud lithendatult, s.t
et markimata jaetakse kolmkola kui tutipharmooniat moodustavad intervallid terts (3)
ja kvint (5). Seega viitab nummerdamata bassiheli sellelt tiles ehitatud kolmkolale (vt
ndide 2.5, takt 1). Nimetatud numbreid véidakse kasutada juhul, kui kolmkoéla moni heli
ei ole teose helistiku aluseks oleva diatoonilise helirea heli voi juhul, kui kaks jdrjesti-
kust akordi ehitatakse iiles samalt bassilt." Sellisel puhul v6ib kolmkdla olla tdhistatud
ka tertsi (vt ndide 2.5, takt 2), kvindi (vt ndide 2.5, takt 3) vdi molemaga (vt ndide 2.5, takt
4). Eriti siis, kui rohutatakse kolmkola priimi dubleerimist, véib kolmkéla olla tdhista-
tud ka numbriga 8 (vt ndide 2.5, takt 5).

Numbrit 6 voib maista kui kolmkola kvindi asendamist sekstiga, mille tulemusena
moodustub sekstakord (vt nédide 2.5, takt 6). Juba eelmises 1d6igus véljatoodud pohjustest
ldhtuvalt voidakse sellele lisada terts (vt ndide 2.5, takt 7). Kui seksti lisamisel séilib ka
kvint, on ka see mérgitud (vt ndide 2.5, takt 8).12 Numbrit 4 voib omakorda maista kui
tertsi asendamist kvardiga (vt ndide 2.5, takt 9). Juhul kui koos kvardiga kolab ka terts,
sisaldub tdhistuses ka viimane (vt ndide 2.5, takt 10)."* Kuna sellisel juhul moodustub
sisuliselt tertskvartakord, mille puhul bassilt kvinti (kui kolmkd&la moodustavat tiitipin-
tervalli) samuti enam iiles ehitada ei saa, lisatakse tdhistusele tavaliselt ka sekst (vt nai-
de 2.5, takt 11). Eelpooloeldust tulenevalt voib kolmkola teist pooret, kvartsekstakordi,
moista kui kolmkola, mille kvint on vélja vahetatud sekstiga ja terts kvardiga (vt ndide
2.5, takt 12).

Number 7 tdhistab kolmkoélaintervallidele lisatud septimit, mille tulemusena moo-
dustub septakord (vt ndide 2.5, takt 13). Monikord vdib septimile - jéllegi haaltejuhti-
misest tulenevatest pohjustest ldhtuvalt - olla lisatud kvint (vt ndide 2.5, takt 14), terts
(vt ndide 2.5, takt 15) vdi moélemad (vt ndide 2.5, takt 16). Number 2, mis tavaliselt esineb
koos numbriga 4, tihistab sekundakordi (vt nédide 2.5, takt 17). Monikord lisatakse sel-
lele harmoonia tédieliku kuju tiles markimiseks ka 6 (vt ndide 2.5, takt 18). Number 2
tildreeglina barokkmuusikale iseloomulikku sekundipidet ei tdhista, selleks kasutatak-
se numbrit 9 (vt ndide 2.5, takt 19).

Lisaks numbritele kasutatakse nummerdatud bassis siimbolitena ka alteratsiooni-
maérke. Alteratsioonimédrk ilma sellele jirgneva numbrita viitab bassilt tiles ehitatud

1 Lester 1994: 53.

12 Moningates generaalbassitraktaatides voib 6 tihistada siiski nii sekstakordi kui ka kvintsekstakordi (vt
Lester 1994, ptk 3).

13 gellisel juhul harmoonia kvinti enam ,vaikimisi” ei sisalda. S.t, et 4/3 voib mdista kui 6/4/3, aga mitte
kunagi kui 5/4/3.
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tertsi voi deetsimi alteratsioonile (vt naide 2.5, taktid 20-22). Ulejadnud intervallide alte-
reerimisel margitakse vastav intervall koos alteratsioonitihisega (vt ndide 2.5, takt 23).
Heli korgendamisel kasutatakse ka alternatiivset tdhistust, numbrit osaliselt voi tdieli-
kult labistavat kriipsu (vt nédide 2.5, takt 24).

Barokkharmoonia kadentsidest. Teatavasti 1opeb tonaalse muusika suhteliselt tervik-
likum vormitiksus harmoonilise kadentsiga. Naites 2.1 on sellisteks vormitiksusteks
koraali fraasid, mille mille 16ppe tdhistavad fermaadid. Erinevalt modaalharmooniast
sisaldab barokkharmoonias laiemat vormitiksust 16petav kadents aga alati harmoonilist
dominanti, mis tdhendab, et koik barokkmuusikas kasutatavad kadentsid on autentsed.
Barokkmuusika kadentsideks on tdiskadents, poolkadents ja katkestatud kadents. Tais-
kadents moodustub tildreeglina pohikujus dominandi lahenemisel pohikujus toonikas-
se (ndide 2.6a-c), poolkadents predominantse harmoonia lahenemisel pshikujus domi-
nanti (ndide 2.6d-g) ning katkestatud kadents pdhikujus dominandi lahenemisel min-
gisse toonika pohikuju asendavasse harmooniasse, tavaliselt VI-sse (ndite 2.6h). Tdis-
kadentside puhul voib eristada kinnist ja lahtist kadentsi, millest esimene moodustub
meloodia- ehk tilahédile lahenemisel laadi esimesse astmesse (toonika priimi) (ndide 2.6a
ja 2.6b) ja teine selle lahenemisel kolmandasse astmesse ehk toonika tertsi (nédide 2.6c).
Tervikteost 1opetav kadents on alati kinnine tdiskadents. Poolkadentsi erikujuna vo6ib
vidlja tuua ka nn friitigia kadentsi (kasutatav peamiselt mollis), mis moodustub bassi
astmelisel laskumisel toonikast dominanti (ndide 2.6g; vrd seda friitigia kadentsi néi-
detega 1.8c ja 1.8e renessanssmuusikas). Barokkmuusika kadentsides on oluline podrata
tdhelepanu ka tilahéile iseloomulikule liitkumisele, mis on néites 2.6 tdhistatud tilahédile
kohal asetsevate katusega numbritega.

Ka peatiiki alguses dra toodud koraalimeloodia , O Welt, ich mufi dich lassen” kolme
fraasi (vt ndide 2.1a) harmoniseerimisel on arvestatud generaalbassidpetuse printsiipe
(vt nditeid 2.1c ja 2.1d: ndites 2.1c on harmoonia tdhistatud nummerdatud bassina, néites
2.1d on sellest lahtuvalt lisatud keskmised hé&éled).

Koraalimeloodia pdhihelistik on B-duur. Konsoneerivate harmooniate puhul on kéik
bassis kolavad pohiastmed (I, IV, V) harmoniseeritud generaalbassiopetusele vastavalt
kolmkoladega ja korvalastmed (II III, VI, VII) sekstakordidega (vt ndide 2.1c ja 2.1d).
Dissoneerivate harmooniate kasutamise puhul on arvestatud bassi edasise liikumise
nduetega (vrd nditeid 2.1c ja 2.3): nii on ndite 2.1d teise takti teisel 166gil kasutatud kvint-
sekstakordi, sest seda voimaldab bassi astmeline tdus ning viimase takti teisel 166gil
septakordi, sest seda vdimaldab bassis kolav tousev kvardikdik. Samuti on arvestatud
sellega, et iga suhteliselt pikemat vormitiksust - antud juhul on selleks koraali fraas,
mille 16ppu tdhistavad fermaadid - peab lopetama autentne kadents voi vihemalt au-
tentne jairgnevus, kusjuures kogu teost 16petav kadents peab olema kinnine tdiskadents:
ndite 2.1d esimene fraas 16peb autentse jargnevusega (jargnevuseks muudab selle domi-
nant, mis pole pohikujus), teine poolkadentsiga ja kolmas kinnise tdiskadentsiga.



Nummerdada bass lahtudes generaalbassiopetusest. Fermaadiga on tahistatud koraalifraase
I6petavad bassihelid. NB! Enne bassi nummerdamist tuleb mdaaratleda helistiku muutumise
kohad, sest alates moduleerivat / kalduvat akordi toetavast bassihelist tuleb sellele jargnevaid
helisid harmoniseerides lahtuda juba uuest helistikust.
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Harmoniseerida koraalimeloodia. Selleks kirjutada kdigepealt naite 2.1 eeskujul koraalimeloo-
diale bass (vt ndide 2.1b), seejarel lisada harmoonia (vt ndide 2.1¢) ja puuduvad haaled (vt naide
2.1d). Kaunistada lisatud haali abihelide, Iabiminevate helide, pidede ja ennakhelidega.
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Dissoneeriv heli akordihelina (akordidissonants). Nagu juba celdud, voib dissoneeriv
heli tekkida neljal erineval viisil: abihelina, libimineva helina, pidehelina vdi ennakhe-
lina (vt ptk 1 alaldik , Dissoneeriv heli harmooniasse mittekuuluva helina”). Analoogili-
sel viisil moodustub ka akordidissonants - s.o konsoneerivasse harmooniasse kuuluvate
helide figureerimise tulemusena.

Ndites 2.7a on toodud viieh&dlses seades C-duur kolmkola. Ndites 2.7b on selle {ile-
mine heli e kaunistatud abihelikdiguga e-f-e. Heli f on mitteakordiheli, mis moodustab
dissonantsi bassiheliga c (kvart) ja keskmise hédle heliga g (septim). Néites 2.7c on C-
duur kolmkéla enamik helisid kaunistatud abihelikdikudega, kusjuures keelatud pa-
ralleelsuste valtimiseks on kaks alumist h&dlt kaunistatud alumist abiheli sisaldavate
kaikudega. Kuigi ndited 2.7b ja 2.7c pole védga erinevad - ndites 2.7b on kaunistatud tiks
h&al ja ndites 2.7c enamik héili -, on mainitud nédidetes kirjeldatud helistruktuure ta-
vaks analtitisida erinevalt: kui ndites 2.7b kolab ainult tiks harmoonia (I), siis ndites 2.7c
juba harmooniline jirgnevus I-V¢-I. Seega moodustub dissoneeriv akord V¢ analoogili-
selt harmooniasse mittekuuluva dissoneeriva heliga, s.0 mingisse harmooniasse kuulu-
vate helide kaunistamise tulemusena.

Moningaid néites 2.7c kolavaid abihelikdike on omakorda kaunistatud niites 2.7d.
Nditeks on nii bassihdile algusheli ¢ kui ka soprani abiheli f kaunistatud pidega: esi-
mesel juhul moodustub sekundi- (vt ndite 2.7d teisel veerandil ,bassi” ja ,tenori” vahel
tekkivat sekundit) ja teisel juhul septimipide (vt ndite 2.7d kolmandal veerandil ,aldi” ja
»soprani” vahel tekkivat septimit). Kirjeldatud kaunistamise tulemusena muutub jarg-
nevus [-V¢-I jargnevuseks I-I1 -VE-1."* Nimetatud jargnevus alustab ka J.5.Bachi HTK I C-
duur preluudi (vt ndide 2.7e).

Analiiiitilisest notatsioonist (ll). Niite 2.7 alumine siisteem (y) on iilemise siisteemi (x)
kontrapunktiline analiitis. Néites 2.7d on kasutatud uut stimbolit - kaheksandiknooti.
Antud stimbol viitab analiititilises notatsioonis struktuuri stigavamale tasandile kuulu-
vale abihelile, s.t abihelile, mis on {ildreeglina omakorda kaunistatud. Naites 2.7d kasu-
tatakse kaheksandiknoote selleks, et eristada korgemale tasandile kuuluvaid abihelikéi-
ke, s.t neid, mis kaunistamata kujul kélavad ndites 2.7c, madalamale tasandile kuuluvast
figuratsioonist, s.o pide- ja ennakhelidest, s.t helidest, mis lisanduvad néites 2.7d.

Struktuuritasanditest. Nagu eelpool toodud nidide demonstreerib, voivad dissonee-
rivad helid ja neist moodustuvad dissoneerivad harmooniad tekkida erinevatel struk-
tuuritasanditel. Renessanssharmoonia peatiikis juba késitleti kdige madalamal tasandil
tekkivaid dissoneerivaid helisid, s.o mitteakordihelisid. Nditest 2.7 ilmnes aga, et dis-
soneerivad helid vdivad moodustuda ka korgemal tasandil, s.t akordidissonantsidena.
Veelgi enam, moned akordidissonantsid voivad kuuluda korgemale tasandile kui teised
akordidissonantsid: ndites 2.7d esindavad kaheksandiknoodiga tdhistatud helid korge-
mat struktuuritasandit kui noodipeadega tdhistatud helid; seega kuuluvad niiteks kahe
kaheksandiknoodiga tdhistatud helide vahel moodustuvad dissonantsid kérgemale ta-

1 Samal viisil jitkates - s.0 C-duur kolmkola helide figureerimisel saadud abihelikdikude jatkuval kau-
nistamisel - on véimalik jouda aina pikemate harmooniajairgnevusteni. Oluline on aga modista, et tikski
sellisel viisil saadud harmooniatest pole absoluutselt iseseisev, vaid tekib C-duur kolmkéla kaunistamise
kontekstis. Nii edasi moeldes voib elda, et kogu tonaalse teose akordika moodustub teose aluseks oleva
toonikakolmkodla helide figureerimise tulemusena. Selle juurde pdordutakse tagasi peatiikis 6.
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sandile kui kaheksandiknoodi ja noodipeaga tdhistatud helide vahel moodustuvad dis-
sonantsid (vt ndite 2.7 alumist siisteemi y). See omakorda viitab tonaalse harmoonia hie-
rarhilisele loomusele, mida demonstreerib niide 2.8.

Ndites 2.8a on toodud ].S.Bachi poolt harmoniseeritud koraali ,Freuet euch, ihr
Christen alle” algusfraas. Néaites 2.8b on analiitisitud selle fraasi harmoniseerimisel tek-
kivaid mitteakordihelisid, mis siin on tdhistatud noodipeadega. Kui aldipartiis kélavaid
helisid e ja g voib moista abihelidena (teist abiheli g, mis tegelikult valitseva harmoonia-
ga ei dissoneeri, tuleks moista tithepoolse abihelina), siis sopranis koélavat heli f (teine
takt, teine 166k) ennakhelina (vrd néidet 2.8b ndidetega 1.5b, 1.5¢ ja 1.5h).

Ndites 2.8c on analiitisitud esimeses taktis moodustuvaid dissoneerivaid harmoo-
niaid. Dissoneerivate harmooniate helid on selles ndites tihistatud noodipeadega, mis
antud struktuuritasandil viitab nende kaunistavale funktsioonile. Antud néitest ilmneb,
et nii teisel 166gil kolav korvaldominant (V,/IV) kui ka neljandal 166gil kdlav kvartseks-
takord (I) moodustuvad erinevates hiiltes kolavate labiminevate liikumiste tulemuse-
na: V,/IV moodustub eelkdige bassis labimineva heli es ning I bassis labimineva heli ¢
tulemusena, sest just nimetatud helid muudavad mainitud harmooniad dissoneerivaks
(vrd néidet 2.8c ndidetega 1.5e ja 1.5f).

Naide 2.8d selgitab teise takti alguses kélava IIf moodustumist. Antud akordi septim
ehk selle dissoneeriv heli on f, mis kdlab aldihééles. Kuna nimetatud heli on aldihééles
pusinud kogu esimese takti jooksul ja see laheneb teise takti teisel 166gil konsoneerivas-
se helisse ¢, siis voib heli f kasitleda pidena (vrd aldihdilt ndites 2.8d ja 2.8e tilahddlega
ndites 1.5g). Ndide 2.8e on niite 2.8d pisut muudetud variant, milles soprani ja tenori
esimesed helid cja as on héaltejuhtimise paremaks esiletoomiseks omavahel &ra vaheta-
tud. Selle tagajérjel on voimalik koiki ndites 2.8e toodud akorde iihendada elementaar-
selt ehk harmooniliselt.

Kokkuvétvalt voib nédidete 2.7 ja 2.8 pohjal delda, et barokkharmoonias moodustu-
vad dissoneerivad helid analoogiliselt renessanssharmooniale (vt ndide 1.6), s.t abihe-
lide, ldbiminevate helide, pide- vdi ennakhelidena. Erinevalt renessanssharmooniast
moodustuvad need aga enamatel struktuuritasanditel. Kui néites 1.6 toodi vélja kaks
struktuuritasandit - konsoneerivate helide korgem ja kaunistavate helide madalam ta-
sand -, siis ndites 2.8 juba vdhemalt neli tasandit. Kdige madalamale tasandile kuuluvad
selles ndites mitteakordihelid, mida kasitleti ndites 2.8b. Jargmisele tasandile kuuluvad
akordidissonantsid ja nende pdhjustatud harmooniad V,/IV ja I ndites 2.8c. Veelgi kor-
gemat tasandit esindab kadentsi dominandile eelnev II¢ ja koige korgemat tasandit po-
hiliikumine toonikalt dominanti ja tagasi toonikasse (nimetatud harmooniate helid on
tahistatud veerandnootidega nédidetes 2.8d ja 2.8e).



2. Harmoonia ja kontrapunkt Il. Barokkharmooniast ‘

Naide 2.8
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Anallisida akordidissonantside teket tarniga tdhistatud harmooniates. Kaks esimest tahis-
tatud harmooniat on naitlikult dra anallilsitud: koraali algusakordis, kvintsekstakordis, tekib
akordi septim Gihepoolse abiheli ning teises akordis labimineva heli kasutamise tagajarjel.
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Akordi kontrapunktiline funktsioon. Akordi kontrapunktiline funktsioon on otstarve,
mida akord tdidab mingi harmoonia kaunistamisel véi liikumisel iithelt harmoonialt tei-
sele. Kui akordide harmooniline funktsioon on tavaliselt teatavast harmooniast vooran-
damatu - nditeks V kolmkodla, kui selle harmoonilisest funktsioonist on pohjust radkida,
esindab alati dominantfunktsiooni -, siis iihel ja samal akordil voib vastavalt konteksti-
le olla erinev kontrapunktiline funktsioon. Kui akordi harmooniline funktsioon séltub
peamiselt laadi astmest, millelt akordi pohikuju tiles ehitatakse, siis selle kontrapunkti-
line funktsioon pigem harmoonilisest kontekstist, s.t konealusele akordile eelneva(te)st
ja jargneva(te)st akordi(de)st. Seetdttu tuleb akordi kontrapunktilise funktsiooni mé&a-
ratlemisel ldhtuda alati tauststisteemist, st akordijargnevuse tiitibist, mille osaks kone-
alune akord on. Kontrapunktilisest perspektiivist voib akordijargnevusi jagada kahte
suuremasse rithma: prolongeerivateks ehk mingit harmooniat kaunistavateks ning
sekventsjdargnevusteks. Nii prolongeerivad kui ka sekventsjirgnevused vodivad olla
omakorda riitmiliselt figureeritud.

Prolongeerivad harmooniajargnevused tekivad harmoonias sisalduvate helide voi tihelt
harmoonialt teisele liikuva h&éle meloodilisel?, harmoonilisel® voi riitmilisel* figureeri-
misel. Prolongeerivat jargnevust moodustavate harmooniate {ilesandeks on kaunistata-
vat harmooniat motteliselt alal hoida, mis on voimalik kaunistava akordi ja kaunistata-
va harmoonia tiheda kontrapunktilise seotuse tottu.

Prolongeerivad jargnevused jagunevad omakorda neljaks peamiseks alagrupiks,
milleks on harmoonia prolongeerimine orelipunkti, abiakordi, asendusakordi véi ldbi-
minevat akordi sisaldava akordikdigu abil. Orelipunktiks nimetatakse harmooniajirg-
nevust, milles kaunistatava harmoonia priim on iga jairgnevust moodustava harmoonia
osa. Orelipunktiga kaunistatakse tavaliselt kas toonika- voi dominantharmooniat. Mo-
ned orelipunkti voimalikud variandid on toodud niites 3.1: taktides 1-3 on toodud kaks
niidet toonika- ning taktides 4-5 {iks ndide dominandiorelipunkti kohta. Ulemise siis-
teemi (a) moodustavad harmooniatidhistustega akordijargnevused neljahéélses segakoo-
ri seades. Osa akorditdhistusi on asetatud sulgudesse. Sulgudes olevad akorditdhistused
viitavad pdhiharmooniat prolongeerivatele ehk kaunistavatele harmooniatele. Nime-
tatud harmooniad kuuluvad harmoonilise struktuuri madalamale ning sulgudest val-
jaspoole jadvad harmooniad struktuuri korgemale tasandile. Orelipunkti puhul tdhis-
tatakse koiki kaunistavaid harmooniaid pohikujus. Alumise stisteemi (b) moodustavad
tilemises siisteemis toodud harmooniajirgnevuste kontrapunktilised analiitisid. Nagu

Kéesolevas peatiikis kirjeldatav akordide kontrapunktiliste funktsioonide klassifikatsioon ldhtub suuresti
Caplini (1998) klassifikatsioonist (vt teist peatiikki ,Fundamental Progressions of Harmony”), kuigi on
mitmes punktis edasi arendatud.

Meloodilise figuratsiooni all moistetakse mingi heli kaunistamist abihelikdigu voi labiminevat heli sisal-
dava tousva voi laskuva tertsikdiguga.

Harmoonilise figuratsiooni all mdistetakse heli kaunistamist viimasega samasse harmooniasse kuuluva(te)
heli(de)ga ehk arpedzot.

Ritmilise figuratsiooni all moistetakse mingi hédile riitmilist muutmist viisil, mille tulemusena moodus-
tub kas pide- vdi ennakheli.



3. Harmoonia ja kontrapunkt Ill. Akordide kontrapunktilisest funktsioonist.
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esimese jargnevuse analiitisist (stisteem b, takt 1) ilmneb, tekivad subdominant- ja domi-
nantharmoonia (teine ja kolmas harmoonia) toonika bassil tilah&éles toonika kolmkdla
priimi kaunistamisel topeltabihelikédiguga (s.t nii tilemise kui ka alumise abiheliga, c-d-
h-c) ning aldis ja tenoris vastavalt toonika kolmkéla kvindi ja tertsi kaunistamisel abi-
helikdikudega (g-a-g ja e-f-e). Heli g aldi kolmandal 166gil voib tolgendada ennakhelina,
mis kaunistab omakorda juba mainitud aldiheli g prolongeerivat abihelikdiku g-a-g.

Vorreldes kirjeldatud nditega, tekib orelipunkt taktides 2-3 toonikakolmkdla helide
oluliselt keerukamal figureerimisel. Selle kirjeldamiseks on oluline eristada teineteisest
moisted , partii” ja ,hddl” (vt ka ndite 1.6 heli e analiitisi taktis 2). Partii moodustub k&i-
kidest konkreetses hddlerithmas kolavatest helidest. Naiteks tenoripartii taktides 2-3
moodustub helidest g-b-a-h-c (vt nédide 3.1a). Hddl on aga pigem teoreetiline konstrukt,
mis moodustub tiksteisele jargnevatest ja meloodilises plaanis tiksteisele lihimatest he-
lidest. Seega ,tenorihddle” pohiliikumise taktides 2-3 (mida vdib nimetada ka struktu-
raalseks tenorihddleks) moodustavad hoopis helid g-a-g¢ (vt nédide 3.1b). Antud taktide
kontrapunktilisest analiiiisist ilmneb samuti, et ,aldihd&dl” (mida peamiselt esindab heli
¢) ja ,tenorihddl” on tthendatud astmeliselt laskuva ja tdusva tertsikdiguga (vastavalt c-
b-a ja a-h-c; vt ndide 3.1b, taktid 2-3). Seega, kui ,tenorihdile” pohiliikumise moodustab
toonikakolmkola kvindi g prolongeerimine abihelikdiguga g-a-g, siis tegelik tenoripartii
tekib omamoodi pendeldamisest nimetatud ,tenori-“ ja helil ¢ pohineva ,aldihddle” va-
hel. Tapsemalt 6eldes moodustavad tenoripartii ,tenorihddle” keskne heli g, ,,aldihaalt”
Jtenorihddlega” ithendava laskuva tertsikdigu keskmine heli b, ,tenorihddle” heli g tile-
mine abiheli a, ,tenorihddlt” ,aldihddlega” tihendava astmelise tertsikdigu keskmine
heli I ja l6puks ,aldihdédlde” kuuluv heli ¢ (vt ndide 3.1a ja 3.1b, taktid 2-3).

Erinevalt tenoripartiist moodustuvad antud ndite soprani- ja aldipartii suhteliselt
lihtsalt: esimene tekib toonika kolmkéla tertsi prolongeerimisel abihelikdiguga e-f-e, mis
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kuulub samale struktuuritasandile juba mainitud ja viimasega paralleelselt liikuva ja
Jtenorihdidlt” esindava abihelikdiguga g-a-g, ning teine toonika kolmkéla priimi prolon-
geerimisel abihelikdiguga c-d-c, mis sekundeerib tenoripartii tdusvale tertsikdigule a-h-
.

Nagu 6eldud, moodustavad néite 3.1 kaks viimast takti dominandiorelipunkti. An-
tud taktides moodustub sopranipartii taas n.6 pendeldamisel ,,soprani-“ ja ,tenorih&a-
le” vahel. Tenoripartii, mis siin langeb kokku ,tenorihdilega”, moodustub selle keskse
heli g prolongeerimisel abihelikdiguga g-f-g. Sopranipartii moodustub aga kahest -
tousvast ja laskuvast - astmelisest tertsikédigust d-es-fja f-es-d, mis tthendavad ,soprani-
hadle” (voi strukturaalse iilahédle) heli d ,tenorihédédlde” kuuluva heli ¢ alumise abihe-
liga f (vt ndide 3.1b, taktid 4-5). Seega moodustub sopranipartii mottelisest liikumisest
»sopranihdilest” ,tenorihdilde” ja tagasi.

Teiseks voib mingi harmoonia olla prolongeeritud abiakordikdigu kaudu. Mbiste , abi-
akordikdik” viitab kahest vdi kolmest akordist koosnevale harmooniajirgnevusele.
Esimesel puhul on tegemist dissoneeriva voi ebaptisiva harmoonia lahenemisega kon-
soneerivasse voi piisivasse harmooniasse (néditeks VIL -I). Sellisel puhul moodustub nn
tithepoolset abiakordi sisaldav kiik, kus suhteliselt ebapiisivam abiakord laheneb suh-
teliselt piisivasse akordi. Teisel puhul on tegemist lilkumisega suhteliselt piisivalt har-
moonialt ebapiisivale harmooniale, millele jargneb tagasitulek algsele piisivale harmoo-
niale (nditeks I-V¢-I). Sellisel puhul moodustub kahepoolset abiakordi sisaldav k&ik.’
Esmalt peatutakse kahepoolset abiakordi sisaldaval kdigul kui elementaarsemal, sest
tithepoolset abiakordi sisaldavat kdiku voib vaadelda mittetdielikuna, s.o kdiguna, mil-
lest algus- voi lopuharmoonia on vélja jaetud.

Kahepoolne abiakord tekib kahe samasuguse akordi ja harvematel juhtudel kahe
samalt bassilt ja samasse funktsiooni kuuluva akordi (nditeks IV ja IIf) vahel. Abiakord
esindab vorreldes kaunistatava harmooniaga alati erinevat harmoonilist funktsiooni.
Tutipiliseks nditeks on toonika prolongeerimine dominandiga (vt nédide 3.2a, taktid 1-2).
Tavaliselt moodustub abiakord alusharmoonia helide kaunistamisel abihelikdikudega
(vt nédide 3.2b, takt 2), millele voib sekundeerida ka bassi arpedzo (vt nédide 3.2b, takt 1).

Toonika voib olla prolongeeritud ka subdominantfunktsiooni esindava harmooniaga
(vt ndide 3.2a, taktid 3 ja 4). Kui toonika prolongeerimisel dominantfunktsiooni kuu-
luva akordiga moodustub bassipartii tildreeglina ainult ,bassihdélde” kuuluvatest heli-
dest (vt ndide 3.2b, takt 2; bassipartii moodustub ,bassihddle” abihelikdigust c-h-c), siis
toonika prolongeerimisel subdominantharmooniaga moodustub bassipartii liitkumisest
,bassihddlest” ,tenorihdilde” ja tagasi (vt ndide 3.2, taktid 3 ja 4). See tdhendab, et bassi-
partiide teisena kolavad helid taktides 3 ja 4 (vastavalt fja a) kuuluvad motteliselt , teno-
rihdilde” olles tekkinud viimase keskse heli g kaunistamisel alumise (takt 3) v&i tilemi-
se (takt 4) abiheliga.

Abiakord ei pea tingimata prolongeerima kolmkoéla, selleks voib olla ka kolmko-
la poore voi moni keerukam harmoonia (vt nédide 3.3, takt 1). Erinevalt toonikast, mida
saab kaunistada nii subdominant- kui ka dominantfunktsiooni kuuluva harmooniaga,
prolongeeritakse nii subdominant- kui ka dominantharmooniat tildreeglina toonika-
harmooniasse kuuluva akordi abil (vt ndide 3.3, taktid 2-4).

5 Vrd maoisteid ,abiakord”, ,abiakordikaik” ning ,iithe- ja kahepoolne abiakord” mo&istetega
,abiheli”,, abihelikdik” ning ,iihe- ja kahepoolne abiheli” (ndide 1.5a-d).
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Uhepoolne abiakord tekib tavaliselt juhul, kui mingi dissoneeriv voi suhteliselt ebapii-
siv harmoonia laheneb konsoneerivasse voi suhteliselt piisivamasse harmooniasse. Sa-
geli on sellise harmooniajdrgnevuse néol tegemist ka veel vormilises plaanis vordlemi-
si isoleeritud ja omaette tervikut moodustava muusikalise tiksusega, mis ei lase selles
sisalduvaid akorde harmoonilise struktuuri pinnatasandil seostada mainitud iiksusele
eelnevate ja jargnevate akordidega. Uhepoolse abiakordi puhul on tiitipiline kaunista-
va akordi eelnemine kaunistatavale akordile (vt ndide 3.4, stisteem a; nooled akordité-
histuste kohal ei viita kaldumisele, vaid sulgudes olevate akordide kontrapunktilisele
seotusele ainult neile jargnevate akordidega). Mingi harmoonia prolongeerimisel iihe-
poolse abiakordiga kaunistatakse selles sisalduvaid helisid tavaliselt {thepoolsete abihe-
lidega, bassis on voimalik ka hiippeline liikumine ehk arpedzo (vt ndide 3.4, stisteem b).

Asendusakord moodustub juhul, kui mingit harmooniat prolongeeritakse teise sa-
masse funktsiooni kuuluva akordi v6i harmooniaga. Asendusakordideks voivad olla nii
kaunistatava akordi erinevad poorded kui ka sellega tertsisuhtelised akordid. Toonika-
kolmkola asendusharmooniateks voivad olla nditeks I, VI (vt nédide 3.5, taktid 1 ja 2)
ning III, subdominantkolmk®dla asendusharmooniateks IV, II, (vt nédide 3.5 takt 3), II, II,
koos pooretega ja dominantkolmkdla asendusharmooniateks V,, V, koos pooretega, VII,
koos pooretega, dominant sekstiga jne. Kui abiharmoonia kasutamisega kaasneb bassis
sageli abihelikéik ja ldbimineva harmooniaga ldbiminev heli, siis asendusharmooniaga
sageli arpedzo (vt ndide 3.5).

Kirjutada noodististeemi all olevatesse kastikestesse puuduvate akordide tahised ja madrata
nende kontrapunktiline funktsioon.
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Kahte samasse funktsiooni kuuluvat akordi tihendav libiminev akord (tiiiip 1) te-
kib mingi harmoonia tthendamisel selle asendusharmooniaga. Seega tthendab labimi-
nev akord kas akordi erinevaid poordeid (nditeks I ja 1) voi samasse funktsiooni kuu-
luvaid erinevaid (s.t tavaliselt kas priimi- voi tertsisuhtelisi) ja sealjuures ka erinevalt
bassilt tiles ehitatud akorde (néiteks II ja II¢ voi IV ja II).

Kontrapunktilises plaanis on libiminevat akordi sisaldav jargnevus abiakordi si-
saldavast jargnevusest lisanduva struktuuritasandi tottu keerukam. Kui harmoonia
prolongeerimisel abiakordiga oli praktiliselt pohjust rddkida vaid kahest struktuu-
ritasandist, s.o jirgnevuse aluseks olevast péhiharmooniast ja seda kaunistava(te)st
akordi(de)st, siis niitid juba kolmest struktuuritasandist: (1) jargnevuse aluseks olevast
pohiharmooniast (vt ndide 3.6 koikide taktide esimene harmoonia), (2) viimasega samas-
se funktsiooni kuuluvast ja seda kesktasandil kaunistavast asendusakordist (vt ndide 3.6
koikide taktide kolmas harmoonia) ning (3) kahte nimetatud harmooniat tihendavast
libiminevast akordist (vt nédide 3.6 koikide taktide teine harmoonia).®* Harmoonia eri-
nevaid struktuuritasandeid kajastavad siisteemi a all toodud kolm horisontaalrida. Ule-
mine rida viitab harmoonilise struktuuri kdige madalamale tasandile ning see kajastab
koiki jargnevuses sisalduvaid harmooniaid. Kdikide selle tasandi jargnevuste keskmi-
ne harmoonia (labiminev akord v6i kooskdla) on pandud sulgudesse, mis viitab sellele
kui strukturaalselt madalaima tasandi harmooniale. Keskmine rida kajastab struktuuri
jargmist tasandit, millel toimub jargnevuse aluseks oleva harmoonia prolongeerimine
asendusharmooniaga. Koige alumine rida tdhistab aga jargnevuste harmoonilise struk-
tuuri stivatasandit, milles kajastub vaid kaunistatav alusharmoonia.

Lisaks tdiendavale struktuuritasandile on tilalkirjeldatud jargnevustele omane ka

n.6 hédltevahetus. Tegemist on kontrapunktilise vottega, mille puhul tiks haal liigub
teise hdile ja teine hiil esimese hédle helile, mille tulemusel héiled justkui vahetak-

® Vrd seda niite 1.5e ja 1.5f selgitusega ptk 1 alaldigus , Analiititilisest notatsioonist”, mis keskendub struk-
tuuritasanditele liabiminevat heli sisaldavate tertsikdikude puhul.
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sid omavahel kohad (tédielik ha&ltevahetus) voi tiks haal liigub teise hééle helile ilma, et
teine hail liiguks esimese hééle helile (osaline h&&ltevahetus). Esimest hdiltevahetuse
tlitipi esindavad ndite 3.7 taktid 1, 3, 4 ja 6 ning teist tiitipi taktid 2 ja 5 (vt sirgjoontega
tthendatud noote ndite 3.6 siisteemis b).

Libiminev akord, mis iihendab kahte erinevasse funktsiooni kuuluvat akordi
(titiip 2), moodustub kolme erinevat harmoonilist funktsiooni esindava akordi jérjesti-
kusel ithendamisel.” Labiminevateks akordideks voivad olla nii toonika, subdominant-
kui ka dominantfunktsiooni kuuluvad akordid. Toonikafunktsiooni esindav ldbiminev
akord moodustub tavaliselt jargnevuses S-(T)-D, subdominantfunktsiooni esindav 1&dbi-
minev akord jargnevuses T-(S)-D ning dominantfunktsiooni esindav ldbiminev akord
jargnevuses S-(D)-T. Moned néited labiminevaid akorde sisaldavatest jargnevustest on
toodud niites 3.7.

7 Kuna selline libiminev akord seob kahte erinevasse funktsiooni kuuluvat akordi, siis ei saa sellist akordi
sisaldavat jargnevust pidada pinnatasandil enam otseselt prolongeerivaks, s.0o mingit harmooniat kau-
nistavaks jargnevuseks. Seetottu voib sellist tiitipi labiminevat akordi vaadelda tileminekuvariandina
prolongeerivatelt jargnevustelt sekventsjargnevustele, millest seda eristab vaid konstantsete intervallide
puudumine tiksteisele jargnevate akordide priimide vahel.



Kirjutada noodislisteemi all olevatesse kastikestesse puuduvate akordide tahised ja maarata la-

bimineva akordi tiidp.
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Harmooniline sekvents tekib siis, kui tiksteisele jargnevate akordide priimide vahel te-
kib kaks v6i enam korda tihesugune meloodiline intervall voi intervallijargnevus. Har-
moonilised sekventsid jagunevad omakorda kvindi-, tertsi- ja sekundisuhtelisteks sek-
ventsideks (vt ka ndidet 2.4 ja selle kommentaari).

Kvindisuhtelise sekventsi puhul moodustuvad tiksteisele jargnevate akordide prii-
mide vdi akordide priimidest moodustuvate iihesuguste intervallijirgnevuste algusheli-
de vahel kvindid. Kui nimetatud kvindid tekivad laskuval liikumisel on tulemuseks las-
kuv kvindisuhteline sekvents (vt ndide 3.8). Nagu 6eldud, véivad akordid, mille priimi-
de vahel tekivad konstantsed intervallid olla harmoonilis-kontrapunktilise struktuuri
madalamal tasandil omakorda kaunistatud. Laskuva kvindisuhtelise sekventsi iga luli
alusharmoonia kaunistamisel asendusharmooniaga - niites 3.9 kaunistatava harmoonia
esimese poordega - moodustuvad kahest akordist koosnevad sekventsiliilid, sekventsi
tlitip aga selle tagajdrjel ei muutu (vt ndide 3.9, vrd seda nditega 3.8). Suhteliselt vihemal
maddiral leiab tonaalses muusikas kasutamist ka tdusev kvindisuhteline sekvents, mil-
lega tildreeglina tihendatakse I ja VI; viimane liigub seejdrel tavaliselt edasi IV-sse (vt
ndide 3.10).

Laskuva tertsisuhtelise sekventsi puhul kolab iga jirgneva sekventsiliili aluseks ole-
va harmoonia priim tertsi vorra madalamalt. Laskuv tertsisuhteline sekvents ithendab
tavaliselt toonikat ja subdominanti (vt ndide 3.11; sekvents avaldub elementaarkujul I-VI-
IV harmoonilise analiiiisi teisel real). Tousva tertsisuhtelise sekventsi puhul on tuitipili-
ne iga liili esindava pohiharmoonia kaunistamine sellele eelneva korvaldominandiga.
Nimetatud korvaldominante saab interpreteerida iithepoolsete abiakordidena® (vt néide
3.12; sekvents avaldub elementaarkujul I-I1I-V harmoonilise analiitisi alumisel real).

8 Kuna mainitud korvaldominandid asetsevad tertsisuhteliste harmooniate vahel, voib neid esmapilgul
moista ka ldbiminevate harmooniatena. Kuid pidades silmas kdrvaldominantide tugevat funktsionaalset
seotust eelkodige neile jargnevate harmooniatega, on nende analiiiisimine ithepoolsete abiakordidena siis-
ki enam oGigustatud.
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Laskuva sekundisuhtelise sekventsi puhul kolab iga jargneva sekventsiliili aluseks
oleva harmoonia priim sekund madalamalt. Sekundisuhteline sekvents elementaar-
kujul avaldub sekstakordide jargnevusena (vt ndide 3.13; sekundisuhteline sekvents
avaldub harmoonilise analiiiisi tilemisel real, stigavamal tasandil voib see avalduda ka
laskuva tertsisuhtelise sekventsjargnevusena, vt harmoonilise analiiiisi teist rida). Kau-
nistades igat akordi omakorda selle asendusharmooniaga saadakse kahest harmooniast
moodustuvad sekventsiliilid (vt ndide 3.14; sekvents elementaarkujul avaldub harmoo-
nilise analiitisi teisel real). Tousva sekundisuhtelise sekventsi puhul kolab aga iga jarg-
neva harmoonia p&hiheli sekund korgemalt (vt ndide 3.15; sekvents avaldub harmooni-
lise analiitisi tilemisel real; analoogiliselt nditega 3.13 muutub see siigavamal tasandil
- teisel real - tertsisuhteliseks sekventsiks). Ndites 3.16 on &ra toodud pisut keerukam
tousev sekundisuhteline sekvents, milles sekventsiliili moodustub pshiharmooniast ja
sellele jargnevast asendusharmooniast (sekvents elementaarkujul avaldub harmoonilise
analuiisi teisel real).

Nagu eelpool toodud ndidetest juba osaliselt ilmnes, voib sekvents eri struktuurita-
sanditel avalduda erinevat tiitipi sekventsina. Tonaalses muusikas iiks ttitipilisemaid
sekventse viljendub pinnatasandil laskuva kvindisuhtelise sekventsina ning jargmisel
tasandil laskuva sekundisuhtelise sekventsina (vt ndide 3.17).
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Kirjutada noodististeemi all olevatesse kastikestesse puuduvate akordide tahised ja madrata
sekventsi tllp, milles akordid moodustuvad.
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3. Harmoonia ja kontrapunkt Ill. Akordide kontrapunktilisest funktsioonist.

Haydn, Klaverisonaat D-duur, Hoboken XV1:14, II osa
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Vivace, ma non troppo. Sempre legato.
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3. Harmoonia ja kontrapunkt Ill. Akordide kontrapunktilisest funktsioonist.

Ritmilise figuratsiooni all peetakse tildjuhul silmas mingi haile kaunistamist pide- voi
ennakheliga. Pide- v6i ennakheli samaaegse kasutamise tulemuseks koigis héaéltes on
harmoonia riitmiline figuratsioon, mis avaldub pide- v6i ennakakordina (vt niide
3.18: pideakord kolab takti 2 esimesel ja ennakakord takti 3 viimasel 166gil). Harmoonia
riitmilise figureerimise tulemuseks on tavaliselt sama harmoonia viimine {ile taktijoo-
ne. Erinevalt teistest akorditiitipidest avalduvad pide- ja ennakakordid peamiselt har-
moonilis-kontrapunktilise struktuuri pinnatasandil.

Naide 3.18
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Kirjutada noodististeemi all olevatesse kastikestesse puuduvate akordide tdhised ja maarata
akordi tiilibid.

Allegro moderato
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Rothsteini sonul véib tonaalsele muusikale iseloomulikku lauset (phrase) moista liiku-
misena iihelt tonaalselt tiksuselt (tonal entity)' teisele nii, et see moodustab terviku.? Ter-
viku garanteerib aga vormildigu viimase tonaalse tiksuse tajumine eelneva liikumise
eesmérgina (goal), mistdttu selle saabumine tiithistab vajaduse tdiendavate iiksuste jédre-
le® Harmoonilises plaanis voib muusikalist lauset* kirjeldada ka kui lithimat kadentsiga
I6ppevat vormiiiksust. Kuna klassikalised kadentsid ei erine pohimotteliselt barokk-
muusikas kasutatavatest kadentsidest (vt ndidet 2.6 ja selle kommentaari), siis neil siin
eraldi ei peatuta. Piisab, kui r6hutada, et klassikalises muusikas kasutatavad kadentsid
on samuti koik autentsed ning ka nende puhul eristatakse kolme ttitipi - tdiskadentsi,
poolkadentsi ja katkestatud kadentsi, kusjuures erinevalt kahest eelpool mainitud ka-
dentsist katkestatud kadents muusikalist lauset ei 1opeta.

Muusikalise lause harmoonilisest tagaplaanist. Lause kui terviklik vormitiksus pohineb
stivatasandil kadentsisarnasel harmooniajdrgnevusel. Sellist lause harmoonilist alust
moodustavat harmooniajirgnevust nimetatakse lause harmooniliseks tagaplaaniks.
Lause harmoonilised tagaplaanid saadakse tavaliselt lause alguses valitseva harmoo-
nia® ithendamisel lauset 10petava tdis- vdi poolkadentsi pohiharmooniatega. Kadentsi
pohiharmooniate all mdeldakse kadentsi alustavat pohikujus toonikat, sellele jargnevat
pohikujus dominanti ning tdiskadentsi puhul ka sellele jargnevat pohikujus toonikat.
Naditeks tuitipiline piisitonaalne lause algab sageli toonikaga (I) ja 16peb kas pool- voi
taiskadentsiga (st kas jargnevusega (I)-V véi (I)-V-I)°. Uhendades nimetatud harmooniad
saadakse voimalike harmooniakorduste” viljajatmisel vastavalt kaks harmoonilist taga-
plaani: I-V ja I-V-I (vt ndide 4.1).

Tonaalsete iiksuste all voib Rothsteini sonul moista nii harmooniaid kui ka meloodilise tihendusega
helisid mistahes hééles. Tonaalne tiksus voib olla ka kahe eelpool nimetatud muusikalise aspekti teatav
ithendus.

2Vt Rothstein 1989.

Rothstein tsiteerib siin Peter Westergaard’i (vt Peter Westergaard, , An Introduction to Tonal Theory,” New
York: Norton, 1975): ,,...once they [the harmonies or pitches of a cadence, minu markus] have occured we know
the phrase has gotten where it's going and that no further pitches are needed to complete that phrase”. Vt Rothstein
1989: 4.

Muusikalise lause all moistetakse siin lihtsalt kahe kadentsi vahele jadvat vormildiku, s.t vormiiiksust,
mida Rothstein (1989) tdhistab tildiselt sonaga phrase. Selles mottes ei tohiks seda segamini ajada suure
lausega (sentence, vt Caplin 1998: 35-48), mis on klassikalise peateema iiks vorme ja sellisena juba spet-
siifilise tilesehitusega muusikaline lause.

Lause alguses valitsev harmoonia ei pruugi tingimata olla selles esimesena koélav harmoonia. Eriti toe-
néoline on see juhul, kui esimesena kolab mingi dissoneeriv harmoonia. Siis on lause alguses valitseva
harmoonia potentsiaalseks kandidaadiks hoopis mainitud dissoneeriva harmoonia lahendusharmoonia.
Muidugi ei saa vilistada veelgi keerukamaid juhuseid, kus valitsev harmoonia laseb end reaalselt kolava
harmooniana oodata tisna kaua (vt niiteks Beethoveni 1. stimfoonia I osa sissejuhatust). Kuna eelpool
kirjeldatu on tildiselt omane pigem vormi arendusosadele, siis kasitletakse seda lahemalt peatiikis 5.
Kadentside algusharmooniad on pandud sulgudesse, sest need ei pruugi tingimata osaleda lauset 16pe-
tavas kadentsis.

Siin peetakse silmas seda, et nii lause kui ka kadentsi algusharmoonia esindavad toonikat. Sellisel juhul
toonikat kaks korda vilja ei kirjutata, sest sisuliselt prolongeerib ka kadentsi algustoonika ikka veel
tagaplaani algusharmooniat.
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Moduleeriva lause harmooniliseks tagaplaaniks on abikadentsile sarnanev jargne-
vus, s.t kadentsijargnevus, mis ei sisalda algustoonikat.® Naiteks dominanthelistikku
moduleeriv ja tdiskadentsiga 16ppev lause pohineb sihthelistiku seisukohalt véetuna
jargnevusel IV-V-I (alghelistiku I on vorrutatav sihthelistiku IV-ga). Teoreetiliselt voib
tdiskadentsiga 1dppev moduleeriv lause pohineda jargnevatel tagaplaanidel: II-V-1, II1I-V-
L IV-V-I, V-1, VI-V-L ja VII-VMI (vt néide 4.2). Poolkadentsiga 16ppevate moduleerivate
lausete voimalikud harmoonilised tagaplaanid oleksid aga II-V, III-V, IV-V, V-V, VI-V ja
VII-V! (vt ndide 4.3). Abikadentsisarnane harmooniline tagaplaan on omane ka sellistele
klassikalises muusikas suhteliselt harvem esinevatele piisitonaalsetele lausetele, milles
kadentsieelne toonika puudub. Sedatiitipi lauseid kasutatakse monikord perioodi’® jarel-
lausetena ning sellistena algavad need tavaliselt II astmelt voi dominandilt ning pohine-
vad seega vastavalt tagaplaanitel II-V-I ja V-1 (vt ndide 4.4).

Nagu eelteldust juba osaliselt ilmnes, kdlab enamik lause aluseks olevatest tagaplaa-
ni harmooniatest lauset 16petavas harmoonilises kadentsis. Tdiskadentsi puhul on nen-
deks harmooniateks tavaliselt V ja I, poolkadentsi puhul V. Tagaplaani algusharmoo-
nia, milleks tavaliselt on I (abikadentsile sarnase tagaplaani puhul ka méni teine har-
moonia), kolab aga tavaliselt juba muusikalise lause alguses ja olles kontrapunktiliselt
kaunistatud (vt ptk 3) valitseb sellest suuremat osa. Tagaplaani algusharmoonia kontra-
punktilise kaunistamise tulemusel tekkivat harmooniajargnevust nimetatakse kadent-
sieelseks harmooniaks.

Kui lause sisaldab katkestatud kadentsi, kuulub ka see kadentsieelse harmoonia
koosseisu. Selle pohjuseks on katkestatud kadentsi 16ppharmoonia, mis muusikali-
se vormi liigendamiseks lausetasandil pole oma funktsiooni piisavalt tugev esindaja.
Seetdttu ei saa ka mistahes terviklik lause pohineda katkestatud kadentsile omasele
harmooniajargnevusele - katkestatud kadentsile peab tildreeglina alati jairgnema lau-
set lopetav tdiskadents. Samas ei tohi alahinnata katkestatud kadentsi strukturaalset
tahtsust: kui lauset l1opetava tdiskadentsi harmooniad esindavad lause tagaplaani, siis
katkestatud kadentsi harmooniad kadentsieelse harmoonia siivakeskplaani. Teisisonu:
katkestatud kadentsi olemasolul kuuluvad kéik tiilejadnud kadentsieelsed harmooniad
(v.a kadentsi dominandile eelnev voimalik subdominant) sellega vorrelduna tildreegli-
na madalamale tasandile. Uks voimalus analiitisida katkestatud kadentsi on toodud néi-
tes 4.5. Vastavalt sellele tolgendatakse katkestatud kadentsi dominanti (teine harmoo-
nia) ldabimineva harmooniana toonika (esimene harmoonia) ja selle asendusharmoonia
VI (kolmas harmoonia) vahel.

Kadentsis osalevad harmooniad vdivad olla kaunistatud aga jargnevalt: toonikalt
vdib dominanti liikuda jargnevuste I-IV-V v6i I-II,-V abil, mille tulemusena lisandub ka-
dentsijargnevusse liabiminev subdominantharmoonia (vt ndide 4.6, taktid 1-2); V voib
olla asendatud V -ga: viimane tekib tavaliselt mone tilemise hééle labimineval liikumi-
sel 5-4-3 (vt ndide 4.6, takt 3) ning kadentsis v6ib osaleda K¢: viimast voib enamikel juh-
tudel moista dominanti kaunistava pideakordina (vt nédide 4.6, takt 4).

Tuleb muidugi rohutada, et abikadentsisarnane struktuur, mis redutseerib lauset alustava toonikahar-
moonia abikadentsi predominandiks, illustreerib lause harmoonilist tagaplaani ainuiiksi vaadeldava
lause tasandil. Siigavamal tasandil voib lauset alustav toonikaharmoonia osutuda lauset lopetavatest
kadentsiharmooniatest olulisemaks. Seetottu tuleks moduleeriva lause harmooniline tagaplaan kirjutada
vilja alati nii alg- kui ka 16pphelistikust lahtuvalt (vt ndide 4.2).

Perioodi harmoonilist struktuuri kisitletakse allpool.
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Madrata jargnevate teosekatkendite harmoonilised tagaplaanid ja kirjutada need noodijoo-
nestikule. Esimese katkendi tagaplaan on juba maaratud.

Takti nr: 1 5 6




4. Harmoonia ja vorm |. Muusikalise lause ja klassikalise teema harmoonilisest struktuurist.

Mozart, Klaverisonaat C-duur, KV 279, III osa, taktid 1-4 (perioodivormis peapartii
eellause)

Takti nr:

Mozart, Klaverisonaat F-duur, KV 280, I osa, taktid 1-13 (peapartii)

Takti nr;
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Mozart, Klaverisonaat C-duur, KV 279, I1I osa, taktid 11-18 (sidepartii)

Takti nr;

Mozart, Klaverisonaat C-duur, KV 279, II osa, taktid 29-41 (t66tlus)
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Klassikalise teema harmooniline struktuur. Klassikalise teema vormideks voivad olla
kas suur lause (sentence), periood (period)™ voi hiibriid (hybrid theme)' viimane moo-
dustub nii suurele lausele kui ka perioodile omaste tilesehitusprintsiipide samaaegsel
rakendamisel. Harmoonilises tildplaanis seisneb mainitud vormide peamine erinevus
selles, et suur lause sisaldab tihte, periood aga kahte kadentsi. Hiibriidvormis teema
voib sisaldada - olenevalt sellest, kas seal domineerivad suurele lausele voi perioodile
omased harmoonilised tunnused - iihte voi kahte kadentsi.

Suur lause voib 16ppeda nii pool- kui ka tdiskadentsiga ja olla nii piisitonaalne kui
ka moduleeriv. Piisitonaalne ning poolkadentsiga 16ppev suur lause pdhineb tildreeg-
lina® harmoonilisel tagaplaanil I-V, tdiskadentsiga 1oppev lause aga tagaplaanil I-V-I.
Teema vormina moduleerib suur lause tavaliselt kas dominant- voi paralleelhelistikku
(minooris). Dominanthelistikku moduleeriv suur lause pohineb sihthelistiku seisuko-
halt voetuna tagaplaanil IV-V-I ning paralleelhelistikku moduleeriv lause tagaplaanil
VI-V-1.* Seega voib tiitipiline suur lause pohineda neljal erineval tagaplaanil (vt ndide
4.7). Kodik eelpool eldu kehtib harmoonilises plaanis ka iithte kadentsi sisaldava hiib-
riidvormis teema kohta.

Erinevalt suurest lausest sisaldab periood kahte kadentsi. Tiitipilise klassikalise pe-
rioodi puhul on esimene pool- ja teine tdiskadents. Kuna kadents artikuleerib alati muu-
sikalise lause 16ppu, siis moodustub periood kahest lausest: esimest lauset nimetatakse

10Vt Caplin 1998: 35-48.
1Vt Caplin 1998: 49-58.
12Vt Caplin 1998: 59-69.
13 Nagu eelpool mainitud, voib kadentsieelses harmoonias toonika ka ménikord iildse puududa.

14 Nagu eelpool deldud, illustreerib abikadents, milles algustoonikat vaadeldakse predominandina, lause
harmoonilist tagaplaani ainuiiksi vaadeldava lause tasandil. Stigavamal tasandil voib lauset alustav too-
nikaharmoonia osutuda lauset 15petavatest kadentsiharmooniatest olulisemaks. See on eriti iseloomulik
teemat esindavatele lausetele, mille alguses valitseb tildreeglina teose aluseks oleva helistiku toonikahar-
moonia. Seda illustreerivad mitmed peatiiki 6 néited.
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eellauseks (antecedent phrase)™ ja teist jarellauseks (consequent phrase)'®. Kui tegemist on
pusitonaalse perioodiga, siis pohineb eellause tagaplaanil I-V ja jarellause tagaplaanil I-
V-I. Analoogiliselt suure lausega voib periood klassikalise teema vormina moduleerida
kas dominant- voi paralleelhelistikku (minooris). Moduleerivaks on tavaliselt jarellause,
mille véimalikud harmoonilised tagaplaanid langevad sellisel juhul kokku moduleeriva
suure lause tagaplaanidega IV-V-I ja VI-V-I (vt nédide 4.8). Kdik eelpool 6eldu kehtib har-
moonilises plaanis ka kahte kadentsi sisaldava hiibriidvormis teema kohta.

Kuigi periood moodustub kahest lausest, saab nimetatud lausete tagaplaane taanda-
da ka tiheks tagaplaaniks, viljendamaks perioodi harmoonilist tihtsust koige korgemal
tasandil, s.t ndidates seda, kuidas kaks harmoonilist tervikut - eel- ja jarellause - moo-
dustavad omakorda korgema tasandi harmoonilise terviku - perioodi. Kahe erinevat
lauset esindava tagaplaani taandamisel itheks tuleb toimida analoogiliselt lause aluseks
oleva harmooniajargnevuse taandamisel harmooniliseks tagaplaaniks: esimese lause
tagaplaani alguses valitsev harmoonia tthendatakse teise lause tagaplaani kadentsihar-
mooniaga ja koiki nende vahele jddvaid harmooniaid késitletakse kadentsieelsete, s.t pe-
rioodi kui terviku tagaplaani enam mittekuuluvate harmooniatena. Naiteks perioodis,
mis pdhineb tagaplaanidel I-V (eellause) ja I-V-I (jirellause), taandub esimese lause taga-
plaani Ioppharmoonia (V) toonikat prolongeerivaks abiharmooniaks I-V, I-V-I — I-(V, I)-
V-I ning periood tervikuna p&hineb tagaplaanil I-V-I. Kahe lause harmoonilise tagaplaa-
ni taandamist perioodi kui terviku harmooniliseks tagaplaaniks demonstreerib naide
4.9, milles harmoonilise analiiiisi kaks tasandit on eraldatud horisontaaljoonega.

15 Vt Caplin 1998: 49-53.
16Vt Caplin 1998: 53-55.



4. Harmoonia ja vorm |. Muusikalise lause ja klassikalise teema harmoonilisest struktuurist.

Ulesanded. IV-2.

Maarata klassikaliste teemade harmoonilised tagaplaanid. Juhul, kui teema on perioodivormis
- s.t moodustub kahest lausest ja sisaldab kahte kadentsi —, tuleb mélema lause tagaplaanid
taandada omakorda Uhele tagaplaanile nii, nagu seda demonstreerib naide 4.9. Esimese teema
tagaplaan on juba naitlikult maaratud.

Mozart, Klaverisonaat F-duur, KV 280, II osa, taktid 1-8
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Klassikaliste teemade ndidisanaliiiisid. Jirgnevatelt analiitisitakse klassikalisi teemasid
médratledes esmalt nende aluseks olevad harmoonilised tagaplaanid. Seejdrel tuuakse
dra teemade harmooniline esiplaan, s.t kodik selles kélavad harmooniad, ning seosta-
takse saadud harmooniajirgnevused neid raamistavate harmooniliste tagaplaanide-
ga. Seda tehes médratletakse iga kadentsieelsesse harmooniasse kuuluva akordi kont-
rapunktiline funktsioon ning struktuuritasand, kus vastava akordi kontrapunktiline
funktsioon avaldub (vt ptk 3). Kéik analtitisindited on {iles ehitatud analoogiliselt: tile-
mistes siisteemides on toodud teemad, alumistes stisteemides aga nende kontrapunkti-
lised analiiiisid. Viimaste all on omakorda toodud teemade harmoonilised analiiiisid,
mis vastavalt nditele voivad asuda kolmel kuni viiel horisontaalreal. Iga horisontaalri-
da tdhistab konkreetset struktuuritasandit, kusjuures korgeim horisontaalrida tahistab
harmoonilist esiplaani ja madalaim harmoonilist tagaplaani. Keskmised read esindavad
harmoonilist keskplaani, mis erinevalt esi- ja tagaplaanist voib moodustada mitmeid
tasandeid.

Naites 4.10 on dra toodud Mozart Klaverisonaadi F-duur, KV 332, II osa suure lau-
se vormis teema (vt tilemine siisteem). Helistik on B-duur. Teema pikkus on neli tak-
ti ja see on piisitonaalne. Kuna teema algusharmooniaks on toonika ning teema lopeb
poolkadentsiga (takt 4), siis pohineb see harmoonilisel tagaplaanil I-V. Tagaplaani har-
mooniad moodustavad antud néiites harmoonilise analiiiisi madalaima horisontaalrea;
kontrapunktilises analiiiisis vastavad neile iilahdéle laadi kolmandalt astmelt teisele lii-
kuv telgliin 3-2 ja seda toetav bassikaik b-f (vt ndite 4.10 nii iila- kui ka alahailes talaga?
tthendatud noote).

17 Tala tdhendus analiiiitilises notatsioonis on analoogne kaarega. Tala kasutatakse kaare asemel tavaliselt
stigavama(te) struktuuritasandi(te) selgemaks esiletoomiseks ja seda eriti siis, kui struktuuritasandite
arvukus on vordlemisi suur.

Antud ja ka jargnevates ndidetes on talaga viljendatud koige stigavama tasandi liikumine. Numbrid
iilemise tala kohal viitavad laadi astmetele.
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Harmoonilise struktuuri pinnatasandil liigutakse taktis 1 toonikalt dominandile (I-
V,) ja taktis 2 subdominandi kaudu tagasi toonikasse (IV -IV-I; vt harmoonilise analiiti-
si esiplaani). Kui taktis 1 kolab kaks harmooniat, siis taktis 2 bassi aktiivsema liikumise
tottu kolm harmooniat. Samas ei too bassi liikumine takti 2 esimeselt 166gilt teisele kaa-
sa funktsioonimuutust, mistéttu harmoonilise riitmi kiirenemisest otsesesonu riadkida
ei saa. Seetdttu voib takti 2 teisel 166gil kdlavat IV vaadelda sellele eelnenud harmoonia
(IV,) asendusharmooniana, mis aitab valitsevat harmoonilist funktsiooni siilitada. Sel-
liselt vaadelduna on IV taktide 1-2 kontekstis kdige madalamale tasandile kuuluv har-
moonia ja sellisena ainus harmoonia, mis vaadeldaval tasandil on asetatud sulgudesse
(vt harmoonilist esiplaani taktis 2). Harmoonia prolongeerimisel asendusharmooniaga
saadakse tavaliselt jairgnevus, mida bassis toetab arpedzo (s.t heli kaunistamine mingi
teise samasse harmooniasse kuuluva heliga; vt ptk 3). Analoogiline ndhtus tekib ka siin:
jargnevuses IV -IV on bassiheli ¢ kaunistatud heliga es; nimetatud bassikdiguga on seo-
tud ka hédiltevahetus darmiste héélte vahel (vt kontrapunktilist analiitisi taktis 2).

IV viljataandamise tulemusena tekib taktides 1-2 harmoonilis-kontrapunktilise
struktuuri jargmisel tasandil jargnevus I-V-IV -I.. Antud jirgnevuse saab nii harmoo-
niast kui ka temaatilisest materjalist lahtuvalt jagada kaheks pooleks: jirgnevusteks
[-V, (takt 1) ja IV -, (takt 2). Harmooniast ldhtuvalt saab teises taktis kolavat jargnevust
vaadelda esimeses taktis kolanud jargnevuse transponeeritud ja varieeritud kordusena,
sest modlemas jairgnevuses ithendatakse kaks kvart-kvintsuhtelist akordi. Teisisonu oleks
takt 2 harmoonilises plaanis justkui takti 1 sekventsiline kordus. Kuna esimeses tak-
tis kolavat jargnevust korratakse teises taktis kvint madalamalt, oleks pShjust radkida
laskuvasuunalisest kvintsuhtelisest sekventsist. Tegelikult pole siin tegemist mitte tava-
pédrase sekventsi, vaid teemat alustava sekventsilaadse jargnevusega, mis prolongeerib
tagaplaani algustoonikat. Seda selgitatakse jargnevas 16igus.

Harmoonilis-kontrapunktilises plaanis on mainitud sekventsilaadse jargnevuse lii-
lid taktides 1 ja 2 analtitisitud erinevalt: kui esimese liili strukturaalselt koige tugeva-
ma harmooniana késitletakse selle esimest harmooniat (1), siis teises liilis hoopis teist
harmooniat (I,). P6hjus on selles, et tonaalses muusikas on harmoonia strukturaalne
kaalukus seotud laadilise piisivusega. Sellest ldhtuvalt liigutakse esimeses taktis suh-
teliselt ptisivalt harmoonialt (toonika) suhteliselt ebaptisivale harmooniale (dominant),
teises taktis aga suhteliselt ebapiisivalt harmoonialt (subdominant) suhteliselt piisivale
harmooniale (toonika). Seega voib delda, et hoolimata harmooniajargnevuse sekventsi-
lisest tilesehitusest prolongeerib see kolmkolalt sekstakordile liikudes toonikat. Teisel
horisontaalreal sulgudesse asetatud harmooniaid voib aga késitleda tihepoolsete abi-
akordidena pohiharmooniatele I ja I, (vt harmoonia ldhemat keskplaani, s.o teist rida,
taktides 1-2)."®

Kolmandas taktis kolavat harmooniajargnevust voib pidada juba sekventsiks selle
sona tavatdhenduses. Sellest annavad tunnistust kaks sarnast tertsisuhtelist harmoonia-
jargnevust, millest teine on esimese kordus transponeerituna sekund madalamale (vt
harmoonilist esiplaani); seega on tegemist laskuvasuunalise sekundisuhtelise sekvent-
siga. Analoogiliselt eelnevalt kisitletud sekventsilaadse jargnevusega on ka siin vaadel-
dud sekventsi esimese liili esimest ja teise liili teist harmooniat strukturaalselt kaalu-

18 Siinkohal on kohane meelde tuletada, et nooli kasutatakse siis, kui mingi akord on seotud kas talle eel-
neva voi jargneva akordiga. Seega ei tihista need kaldumisi, vaid kaunistatavate akordide harmoonilis-
kontrapunktilist suhet neile eelnevate voi jargnevate akordidega.



kamatena, mille tulemusena tekib harmoonilis-kontrapunktilise struktuuri jargmisel
tasandil jargnevus IV-I..

Neljandas taktis liigutakse I -It V§ kaudu tagasi toonika kolmkolale, kusjuures har-
mooniat V§ voib vaadelda nii ldbimineva harmooniana I ja I vahel kui ka (vOttes arvesse
jarsku registrivahetust vasakus kées) tthepoolse abiakordina jargneva toonikakolmkala
suhtes (vt harmoonia ldhemat keskplaani taktis 4). K§ tahistab aga pide tulemusel tekki-
va akordina juba kadentsi dominandi, s.t harmoonilise tagaplaani teise harmoonia saa-
bumist.

Seega voib oelda, et harmoonilise tagaplaani esimene harmoonia (I), mille prolon-
geerimise tulemusena tekib kadentsieelne harmoonia, valitseb kuni neljanda takti teise
166gini. Vastavalt harmoonilis-kontrapunktilisele analiiiisile, on see kdige siigavamal ta-
sandil prolongeeritud I -ga, mida v6ib vaadelda I asendusharmooniana (vt harmoonia
kaugemat keskplaani, s.0 kolmandat rida taktis 2). Asendusharmooniat sisaldava har-
mooniajargnevusega tavaliselt kaasnevat bassi arpedZot (bassiheli kaunistamist teise
samasse harmooniasse kuuluva heliga) voib leida ka antud ndites: heli b (takt 1) on enne
liikumist dominanti kaunistatud koige stigavamal tasandil heliga d (vt kontrapunktilise
analuiisi takte 2 ja 3).

Beethoveni Klaverisonaadi op. 2 nr 1 IV osa totlust asendavat episoodi alustav tee-
ma on kirjutatud hiibriidvormis® (vt néite 4.11 tilemist stisteemi). Nagu Mozart F-duur
sonaadi II osa teema, on ka see piisitonaalne. Teema helistik on As-duur ja see 16peb
tdiskadentsiga. Viimane maéératleb ka teema harmoonilise stivastruktuuri, milleks on
I-V-I. Antud ndites artikuleerivad seda kontrapunktilise struktuuri stivatasandil taas
tilahddle laskuv telgliin, mis moodustub niitid kolmest helist c-b-as (ﬁ—ﬁ—f), ja bassikéik
as-es-as (vt alumise stisteemi talaga tihendatud helisid). Harmoonilises analiitisis on
tagaplaan &ra toodud alumisel horisontaalreal, kusjuures sulgudes asuv II, tagaplaani
harmooniate hulka ei kuulu.

Teema alguses kolavat jargnevust [-V -1V, mida bassis toetab astmeliselt laskuv tert-
sikdik as-g-f (vt taktid 1-5), voib kasitleda laskuva sekudisuhtelise sekventsina.® Sek-
ventsiliseks muudab jargnevuse nii bassi tihetaoline liikumine kuid veelgi enam mit-
tefunktsionaalse akordijargnevuse VIV, olemasolu. Nagu juba eelpool 6eldud, on sek-
ventsi puhul strukturaalselt olulisemad selle algus- ja Idppharmoonia. Sellest ldhtuvalt
taandub antud ndites esmalt vilja sekventsi keskmine harmoonia V, (vt harmoonilist
esiplaani taktis 3).

Harmoonilise riitmi kiirenemine alates taktist 5 tdhistab bassis jargmise laskuva
tertsikdigu f-es-des algust. Nimetatud tertsikdik toetab harmooniajargnevust IV -I{-II,
mis analoogiliselt esimesena mainitud jargnevusega tekib tila- ja alahdéle paralleelsetes
sekstides liikumise tagajdrjel. Antud jargnevuse keskmise harmoonia (I§) tottu ei saa
seda aga harmoonilises plaanis enam otseselt sekventsiliseks nimetada, sest iiksteisele
jargnevate akordide priimide (vastavalt des, as ja b) vahel ei teki tithesugust intervalli. I§
saab moista labimineva akordina IV, ja II, vahel (vt harmoonilist esiplaani taktis 6). I

1 Tuginedes Caplinile (1998) voib antud teemat analiiiisida suurele lausele sarnase hiibriidina, mille puhul
tuumikut (basic idea) ja selle kordust lause eksponeerivas fraasis asendab liittuumik (compound basic idea).

2 Ka eelpool analiiiisitud Mozarti sonaadiosa alguskiiku vaib - iithe vdimaliku alternatiivina iilaltoodud
analiitisile - tolgendada sellisel viisil.
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kui dissoneeriv harmoonia vélgneb oma olemasolu aga bassi ldbiminevale helile es, mis
tilahédile heliga as moodustab kvardi (vt ndide 4.11, alumine siisteem, takt 6). Nii nagu
eelmises néites, artikuleerib ka siin strukturaalse dominandi - s.t tagaplaanile kuuluva
dominantharmoonia - saabumist K§ (vt harmoonilist esiplaani taktis 8).

Harmoonilis-kontrapunktilise struktuuri jargmisel tasandil (vt harmoonilist kesk-
plaani) voib IV, vaadelda II, ennetava asendusharmooniana (vt taktid 5-7). Enneta-
vaks muudab IV, see, et erinevalt tavapdrasest késitletakse subdominantala olulisima
harmooniana siin selle Idppharmooniat, dominandile vahetult eelnevat IL. II, saab aga
omakorda kisitleda ldbimineva harmooniana I ja V vahel voi - teise voimalusena - do-
minandile eelneva tithepoolse abiharmooniana (vt harmoonilise analiitisi kaugemat
keskplaani, s.o alumise rea koiki, k.a sulgudes harmooniaid taktides 1-8; antud analiiii-
sis on II, kasitletud labimineva harmooniana).

Jargmises ndites toodud teema (Mozart, Klaverisonaat D-duur, KV 311, II osa) on kir-
jutatud perioodivormis (vt ndide 4.12, tilemine stisteem). Perioodivormis teema on pii-
sitonaalne, selle eellause pdhineb tagaplaanil I-V ning jdrellause I-V-I (vt vastavalt takte
1-4 ja 5-8). Nagu juba eelpool 6eldud, moodustub perioodi koige stigavam tasand esi-
mese tagaplaani algusharmooniast ja teise tagaplaani kadentsiharmooniast; nimetatud
harmooniate vahele jddvat esimese lause tagaplaani kadentsiharmooniat vaadeldakse
sellel tasandil aga juba n.6 kontrapunktilise ndhtusena, algustoonikat prolongeeriva
harmooniana. Seetdttu on antud ndite analiiiisis (vt alumist siisteemi) bassihééle taga-
plaani harmooniatega seotud helid g-d, g-d-g (vt taktid 1 ja 4 ning 5 ja 8) seotud eri kor-
gustes taladega. Eellause heli g (vt takt 1) on tthendatud nii madalama kui ka korgema
talaga, sest nimetatud heli on tagaplaani harmoonia bassiheli nii eellause kui ka kogu
perioodi aluseks oleva tagaplaani puhul, heli d (vt takt 4) aga ainult korgema talaga, sest
see funktsioneerib tagaplaani harmoonia bassihelina vaid eellause tasandil. Jarellause
tagaplaani harmoonia bassihelid g-d-g on aga seotud koik madalama talaga, sest need
esindavad tagaplaani harmoonia bassihelisid nii jarellause kui ka kogu perioodi tasan-
dil. Tapsustuseks tuleb kiill celda, et jarellauset alustava tagaplaani harmoonia bassiheli
g (takt 5) pole strukturaalselt iseseisev heli, vaid algusheli g (vt takt 1) kordus.

Antud teema harmoonilist tagaplaani demonstreerib harmooniatihiste madalaim
horisontaalrida. Lahtuvalt eelpool toodud pohjustest on eellauset 16petav dominanthar-
moonia (takt 4) asetatud sulgudesse. Nagu harmoonilis-kontrapunktilisest analiitisist
ilmneb, lisandub jargmisel tasandil subdominantharmoonia (vt harmoonia kaugemat
keskplaani ehk eelviimast horisontaalrida taktides 3 ja 7), mida nii eel- kui ka jarel-
lause puhul voib kisitleda toonikat ja dominanti tihendava ldbimineva harmooniana.
Veelgi madalamal tasandil on toonika enne liikumist subdominandile kaunistatud nii
eel- kui ka jarellauses abiakordikdiguga I-V -I (vt kolmandat horisontaalrida taktides 1-2
ja 5-6). Eellauses liigutakse enne kadentsidominandile joudmist ka veel toonikale (vt
takt 4), mida voib kisitleda subdominanti (IV, takt 3) ja dominanti (V, takt 4) tthenda-
va ldbimineva harmooniana. Lihem keskplaan ehk teine horisontaalrida demonstreerib
aga seda, kuidas kolmanda rea abiharmoonia V, on omakorda prolongeeritud asendus-
harmooniaga V3 (vt taktid 1-2 ja 5-6) ning subdominantharmoonia IV seda ennetava
asendusharmooniaga IV, (vt takte 3 ja 7). Eellauses on asendusharmooniaga kaunista-
tud ka juba eelpool mainitud subdominanti ja kadentsidominanti {ithendav ldbiminev
toonikaharmoonia (vt ldhema keskplaani jargnevust (I,)-I taktides 3-4). Harmoonilisel
esiplaanil tuleks veel mainida V ja V3 tihendavat ldabiminevat I (vt taktid 1ja 5), IV, ja IV
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tthendavat ldbiminevat I (vt taktid 3 ja 7), I, ja I tihendavat labiminevat V¢ (vt takt 4), IV
asendavat IV (vt takt 7) ja kadentsidominanti kaunistavat K§ (vt takt 8).

Jargmine ndide - Beethoveni Klaverisonaadi A-duur op. 2, nr. 2, III osa Trio algusosa
- esindab dominanti moduleerivat suurt lauset (vt ndide 4.13). Sellest tulenevalt pohineb
see abikadentsisarnasel tagaplaani harmoonial (I=)IV-V-I (vt ndide 4.7, takt 3). Nimetatud
tagaplaan on dra toodud néite 4.13 harmooniatdhiste alumisel horisontaalreal (v.a sulgu-
desse asetatud I, mis tagaplaanis ei osale). Analoogiliselt eelmise néitega sisaldab ka an-
tud ndite teine siisteem erineva korgusega talasid. Stivatasandi ehk tagaplaani harmoo-
niatega on tilahéiles seotud helid, mis on tthendatud korgema talaga ja alah&iles helid,
mis on tthendatud madalama talaga. Sellest tulenevalt esindavad tagaplaani algushar-
mooniat (a-moll toonika) tilah&éles heli ¢ (vt takt 1) ja alahdiles heli 4, tagaplaani teist
harmooniat (e-molli dominant) nii tila- kui ka alahédles heli & (iilah&idles on nimetatud
heli dra toodud takti 6 analiititilise ndite alumisel noodireal ning see on asetatud sulgu-
desse, sest takti alguses see reaalselt veel ei kola; alahdiles kolab nimetatud heli taktis 7)
ning tagaplaani Idppharmooniat iilahédiles veelkord heli & (takt 6) ning alah&iles heli e
(takt 8). Seega kuulub tilahdile heli /i stivatasandil kokku nii bassiheliga h kui ka e. Kuigi
heli i meloodia taktides 6-8 peaaegu ei kolagi, on selle valimine strukturaalset tilah&ilt
(s.t tilah&dlt selle koige stigavamal tasandil) esindavaks heliks pohjendatav mitmeti: esi-
teks on tegemist ainsa e-moll kolmkoéla heliga, mida strukturaalse tilahdile algusheliga
¢ saab seostada astmeliselt, teiseks kuulub heli / ka e-moll dominantharmoonia koossei-
su (s.t moodustab ka e-moll dominantharmoonia bassiheliga /1 konsoneeriva intervalli).
Taktides 6-8 tila- ja keskhddles madalama talaga tihendatud tertsikdigud h-a-g ja g-fis-e
kuuluvad aga juba n.¢ sisehéiltesse ja esindavad sellistena madalamaid struktuurita-
sandeid.

Kuna antud nédite harmoonilise struktuuri erinevad tasandid hélmavad kaht erine-
vat helistikku, on struktuuritasandite parema eristamise huvides eraldatud need hori-
sontaaljoontega (horisontaaljoonte vahele jddvat ala, mis konkreetset struktuuritasandit
esindab, nimetatakse siin edaspidi lithiduse mottes ikka reaks). Nagu juba 6eldud, moo-
dustab antud ndite harmoonilise tagaplaani e-molli seisukohalt harmooniajirgnevus
IV-V-I (vt koéige alumist rida). IV ja V ithendamisel tekib jargmisel tasandil labiminev I
(takt 6, alumise rea sulgudesse asetatud harmoonia). Kaugemal keskplaanil (eelviimane
rida) on tagaplaani algusharmoonia (a-moll I = e-moll IV) prolongeeritud kaks korda
abiharmooniaga V3 (vt taktid 2 ja 4); mainitud ldbimineva e-molli I (takt 6) tthendami-
sel kadentsi dominandiga (takt 7) tekib aga ldbiminev IV (vt takt 7). Veelgi madalamal
tasandil on nii tagaplaani algusharmoonia a-moll toonika kui ka seda eelmisel tasandil
kaunistav abiharmoonia V3 prolongeeritud asendusharmooniatega (vastavalt I, ja V; vt
taktid 1 ja 2 ning 3 ja 4). Sellele tasandile kuulub ka e-moll IV ja I tthendamisel tekkiv
labiminev VII, (vt takt 5) ja I asendusharmoonia I, (vt takt 6). Harmoonilise struktuuri
pinnatasandil (vt tilemine rida) tekib aga rida labiminevaid harmooniaid: I ja I, tthendav
V§ (vt taktid 1ja 3), V3ja V] ithendav I, (vt taktid 2 ja 4), IV ja VII, tithendav I (vt takt 5) ja
Ija I, tihendav VII, (vt takt 6). Sellele tasandile kuulub ka kadentsi dominanti alustav K.

Antud peatiiki viimane ndide - Mozarti Klaverisonaadi D-duur, KV 284; III osa va-
riatsioonide aluseks oleva teema algusosa - esindab aga dominanti moduleerivat pe-
rioodi (vt ndide 4.14). Seega tuleb selle stivastruktuuri kasitlemisel arvesse votta nii
nédidete 412 kui ka 4.13 analtitisimisel kirjeldatud aspekte. Analoogiliselt nditega 4.12



4. Harmoonia ja vorm |. Muusikalise lause ja klassikalise teema harmoonilisest struktuurist. ‘

A OAD Al VY

[Al ©n I
I A IAT 'V
(Al 91 (A) 1
/\\
I A 6] IAL 'V
[A] 91 A I (A I d
1 WA Om 1 ($98) IALY
[A] 91 A Om I Lan Om 1

LA 91 1 9N (LA O 9AL:v

(Al

91 A9 91 I LA %M ()

&

=
T e Cif R o

L'V °plEN

77



on strukturaalsed bassihelid tihendatud erineval kérgusel asuvate taladega, kusjuures
madalama talaga tthendatud helid esindavad koige stigavamat tasandit, korgemate tala-
dega helid aga perioodi eellauset. Niites 4.14 toodud perioodi moduleeriva jadrellause
struktuur on aga analoogiline niites 4.13 toodud suure lause struktuuriga: ka siin on
strukturaalse iilahaile kaik 3-2 (fis-¢; taktid 1ja 7) toetatud strukturaalses alahéiles kol-
mest helist koosneva kdiguga (d-e-a; vt taktid 1, 7 ja 8); meloodia takte 7-8 kokku vottev
kadentsiharmooniatega toetatud laskuv tertsikdik cis-h-a prolongeerib aga A-duur har-
mooniat (ja kaudselt seda esindavat strukturaalse iilahézle 2) ning kuulub seega juba
madalamale struktuuritasandile.

Analoogiliselt eelnevate ndidetega demonstreerivad ka siin harmoonilise struktuuri
erinevaid tasandeid niite all toodud joontega eraldatud horisontaalread. Harmoonili-
se tagaplaani moodustab siin - nagu enamike dominanti moduleerivate vormitiksus-
te puhul tavaks - liikumine IV-V-I. Jarellause alguses valitsevat harmooniat (II, takt 5)
voib pidada juba tagaplaani algusharmoonia IV asendusharmooniaks. Kaugemal kesk-
plaanil (vt harmoonilise analiiiisi eelviimast rida) tekkivat eellause kadentsiharmooniat
(D-duur V, vt takt 4) voib késitleda tagaplaani algusharmoonia (D-duur I, takt 1) abi-
harmooniana. Abiharmooniana on kisitletav ka V,, mis eelnevaga vorreldes veelgi ma-
dalamal tasandil tthendab kahte toonikaharmooniat (vt kolmas horisontaalrida, taktid
1-3). Samal tasandil tekkivat A-duur I (takt 7) tuleks moista aga II, ja V ithendava labi-
mineva harmooniana. Labiminevad harmooniad artikuleerivad ka harmoonia lihemat
keskplaani (vt harmoonilise analiitisi teist horisontaalrida): II, (vt taktid 2 ja 3) tihendab
Ija V, A-duur Vg (takt 6) aga IV, ja I ning Il (takt 7) I ja V .. Esiplaani harmooniatest (vt
harmoonilise analiitisi tilemist horisontaalrida) tuleks eellauses mainida D-duur I asen-
dusharmooniat VI (vt takt 1) ning jarellauses A-duur IV, asendusharmooniat II, (takt 5)
ja V¢ asendusharmooniat V, (takt 6). Nii eel- kui ka jarellause kadentsi dominant on kau-
nistatud K¢-ga (vt taktid 4 ja 7).



Anallisida allpool toodud klassikaliste teemade harmoonilist struktuuri. Esmalt maaratleda
teema harmooniline tagaplaan kirjutades selle noodindite all asuva kdige alumise horisontaal-
joone alla. Seejdrel analtitisida harmoonilist esiplaani kirjutades kdik harmooniad noodindite
all asuva lilemise horisontaaljoone kohale. Seejarel ihendada esiplaan tagaplaaniga harmoo-
niaid jark-jargult maaratledes ja neid n.6 valja taandades (mingil horisontaalreal sulgudesse
asetatud harmoonia enam jargmisel real ei ilmu). Esimese teema puhul on analiiis juba nait-
likult tehtud.
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Peamisteks vormilisteks arendus- ja sideosadeks on kaheosalise vormi teine pool (the
second part of the small binary)!, kolmeosalise vormi kontrastne keskosa (contrasting
middle)?, sonaadivormi sidepartii (transition)® ja korvalpartii (subordinate theme)* ning
tootlus (development)®. Harmoonilises ja vormilises plaanis on siin tegemist vihemalt
kolme eri tiitipi vormildiguga: esimesel puhul esindab vaadeldav 16ik n.6 puhtalt aren-
dust (kolmeosalise vormi kontrastne keskosa ja sonaadivormi to6tlus), teisel puhul aga
nii arendust kui ka sellele jargnevat 1opetust (kaheosalise vormi teine pool ja sonaadi-
vormi korvalpartii). Tdiesti eraldi - kolmanda - grupi moodustavad vaadeldavate vor-
miosade seas sidepartii ja mitmesugused sideosad, milles arenduslik aspekt on seotud
vormilise lisafunktsiooniga - vormisosade ithendamisega.

Arendus- ja sideosa vormilist tilesannet (arendamine, arendamine ja l6petamine,
eri vormiosade sidumine) peegeldab ka selle iseloomulik tonaalne struktuur. Kéik ni-
metatud vormiosad vdivad moodustuda iihest muusikalisest lausest. Puhtarendusliku
osa (esimene tiitip) algust iseloomustab harmooniline ebaptisivus, mis voib véljenduda
nii sekventsjargnevuste kui ka dominandiorelipunkti kasutamises. Sageli 16peb selline
vormiosa poolkadentsiga voi saabumisega dominandile®, mis valmistab ette jargnevat
Idpetavat vormiosa. Ka arendava ja Iopetava funktsiooniga vormiosa (teine tiitip) algust
iseloomustab harmooniline ebapiisivus, kuid erinevalt eelmainitust 16peb see tavaliselt
(kinnise) tdiskadentsiga. Samas iseloomustab modlemat arendusosa tiitipi sarnane, s.o
ebapiisivalt harmoonialt piisivale harmooniale liikumise loogika. Sonaadivormi side-
partii ja sideosade (kolmas tiitip) struktuur on aga erinev. Nende algust iseloomustab
tavaliselt selgelt artikuleeritud piisiv harmoonia, mis aga jirgnevas arengus muudetak-
se ebapiisivaks. Mainitud areng p&dadib tildreeglina poolkadentsiga, mis jatab vormiosa
tonaalselt lahtiseks.

Ka vormilist arendusosa esindava lause harmooniline tagaplaan on mojutatud eel-
pool mainitud ebapiisivalt-piisivale voi piisivalt-ebapiisivale kulgevast liikumisloogi-
kast. Esimesel puhul moodustub lause harmooniline tagaplaan iildreeglina vaid lauset
Iopetava kadentsi harmooniatest (valitseva harmoonia puudumine lause alguses on
pohjustatud harmoonia ebaptisivusest), teisel puhul aga lause alguses valitseva har-
moonia tthendamisest lauset 16petava (pool)kadentsi harmooniaga, s.t analoogiliselt
lause harmoonilise tagaplaani moodustumisega klassikalises teemas.

Vt Caplin 1998: 89-93.
Vt Caplin 1998: 75-81.
Vt Caplin 1998: 125-138.
Vt Caplin 1998: 97-123.
Vt Caplin 1998: 139-159.

Monikord voib muusikalist lauset 16petav dominantharmoonia olla artikuleeritud poolkadentsi asemel
n.6 saabumisega dominandile (dominant arrival). Harmoonilises plaanis avaldub see V asendamises V,, V,
voi mone selle poordega.
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Kaheosalise lihtvormi teise poole harmoonilisest struktuurist. Nagu oeldud, sisaldab
kaheosalise vormi teine pool nii arendavat kui ka Iopetavat osa. Arendav ja 16petav osa
voivad sisalduda nii iihes lauses (selliselt moodustub repriisita kaheosalise vormi tei-
ne pool) kui ka moodustada kaks iseseisvat lauset (selliselt moodustub repriisiga ka-
heosalise vormi teine pool). Esimest juhtu illustreerib ndide 5.1, teist ndide 5.2. Ndidete
tilemistes siisteemides on toodud kone all olevate teoste vastavad taktid ning alumises
stisteemis nende taktide harmooniline ja kontrapunktiline analiitis.

Nagu néitest 5.1 ilmneb, prolongeerib kaheosalise vormi teist poolt esindava lause
esimene pool (taktid 9-14) siivatasandi toonikat, mis aga vastavates taktides on tonaal-
struktuuri esiplaanil suhteliselt norgalt artikuleeritud: toonika koélab siin meetriliselt
,norkades” taktides 10, 12 ja 14, samas kui eelmises peatiikis kirjeldatud klassikaliste
teemade puhul kolas see pigem ,tugevates” taktides” (vt nditeid 4.10-4.14). Seega ndib,
nagu ldhtutaks siin klassikaliste peateemade analiilisiga vorreldes harmooniate kont-
rapunktilise funktsiooni maaratlemisel hoopis teistsugustest pchimodtetest. Vastuolu on
siiski vaid ndiline. Peateema tildreeglina alustab teost, mistdottu harmoonia (tavaliselt
toonika), mida see siivatasandil prolongeerib, tuleb kdigepealt esitada. See pohjendab
ka seda, miks toonika on peateemat alustava harmooniana tildreeglina tugevalt esiplaa-
nil. Kaheosalise vormi teise poole alguses on aga situatsioon erinev, sest hetkel valitsev
harmoonia on juba tugevalt artikuleeritud hiljemalt teisele poolele eelneva vormiosa
16puks ning selle tugev artikuleerimine teise poole alguses enam tiildreeglina pohjen-
datud ei ole. Samas on kaheosalise vormi teist poolt alustavad harmooniad ka piisavalt
ebapiisivad kehtestamaks uut stivatasandi harmooniat.

Nadite 5.1 puhul 16ppes kaheosalise vormi teisele poolele eelnev vormiosa (taktid 1-8)
toonikaga, mis annab teise poole alguses kolavatele dominantharmooniatele ka vajaliku
konteksti. Ndites 5.2 moduleerib kaheosalise vormi teisele poolele eelnev vormildik aga
dominanthelistikku, mis valitseb tihtlasi kogu kaheosalise vormi teise poole esimest
poolt, s.o takte 9-12, mis seda lopetava poolkadentsi tottu moodustab siin iseseisva lau-
se. Et sellele jargneb veel tiks, 16petav lause (taktid 13-16), siis esindab lause taktides
9-12 puhtalt arendust ja sarnaneb sellisena oma struktuurilt juba kolmeosalise vormi
kontrastset keskosa esindavale lausele (vt ndide 5.3)%. Kuna harmooniad, mida molema
kaheosalise vormi teiste poolte alguses stivatasandil prolongeeritakse, tugevalt artiku-
leerituna - s.t pdohikujus, toetatuna sobivas registris bassiga ning meetriliselt tugeva-
tes taktides - teiste poolte alguses ei kola, siis need jdtku- voi arendusosasid esindava-
te lausete harmoonilistes tagaplaanides ei kajastu. Mdlemas néites moodustavad lause
harmoonilise tagaplaani seetottu ainult seda 1opetava kadentsi harmooniad: néites 5.1
dominant ja toonika (V-I) ja nédites 5.2 dominant (V).

Lisaks eelpool deldule voib repriisiga kaheosalise vormi teise poole esimene lause
Idppeda poolkadentsi asemel ka juba eelpool mainitud saabumisega dominandile, mis
véljendub pohikujus V kolmkdla (poolkadentsi dominandi) asendamises V -ga voi mone
selle poordega (V°,, V%) ja mis on sellisena sageli ka ainus sedattitipi lause harmoonilist

Analoogiliselt takte moodustavate 16okidega voib ka terviktakte kisitleda rohuliste voi réhututena ehk
stugevate” voi ,norkade” taktidena. Kvadraatse iilesehitusega lauses esindavad paarituarvulised taktid
,tugevaid” ja paarisarvulised taktid ,norku” takte.

Sellest tulenevalt kasitleb Caplin repriisiga kaheosalist vormi kolmeosalise vormina (vt Caplin 1998:
71-86).



I A _ 1 2Q

I A D I OD I D I D _ I @

I A QO ITEPAT 9 @A) 198 91 @TA) 1((PA) 91 @n)| | Rt
~_ 22— . ~ -(\

I A 9TA 191 EPATA T9AMI (YA TA 1A (DI (EVA) N>_ [ :seQ

)
2
NS

a N (99
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tagaplaani esindav harmoonia; vt nditeks Beethoveni Klaverisonaadi g-moll op. 49, nr. 1
IT osa takte 9-12.

Kolmeosalise lihtvormi kontrastse keskosa harmoonilisest struktuurist. Erinevalt ka-
heosalise vormi teisest poolest esindab kontrastne keskosa vormilises méttes puhtaku-
julist arendust. Kolmeosalise vormi kontrastset keskosa esindava lause harmooniline
tagaplaan moodustub samuti tildreeglina vaid kadentsiharmooniatest. Kuna aga kont-
rastne keskosa 1opeb iildreeglina alati poolkadentsiga, siis esindab seda siivatasandil
ainult dominant (V). Madalamal tasandil v6ib nimetatud dominant olla prolongeeritud
mitmel viisil. MazZoorse teose puhul muudetakse keskosale eelneva esimese osa lopeta-
va dominanthelistiku toonika jark-jargult tagasi pohihelistiku dominandiks, mis siiva-
kesktasandil viljendub dominandi piisimisena (vt ndide 5.3). Minoorse teose kontrastse
keskosa harmoonia moodustab tavaliselt aga tous laadi kolmandalt astmelt viiendale
(vt ndide 5.4). Kuna mainitud III aste artikuleeritakse tugevalt juba keskosale eelneva
osa lopus (minoorse kolmeosalise lihtvormi esimene osa 16peb tildreeglina kinnise tdis-
kadentsiga paralleelhelistikus) ning keskosa algusharmoonias leiab tegelikult aset juba
sellelt lahkumine, ei kajastu III aste kontrastset keskosa esindava laadi harmoonilises
tagaplaanis. Lisaks eelpool 6eldule voib ka kolmeosalise vormi keskosa loppeda poolka-
dentsi asemel n.6 saabumisega dominandile.



Analldsida allpool toodud vormilise arendusosa harmoonilist struktuuri. Esmalt maaratleda
arendusosa harmooniline tagaplaan kirjutades selle noodinaite all asuva kdige alumise hori-
sontaaljoone alla. Seejdrel analtitisida harmoonilist esiplaani kirjutades kdik harmooniad noo-
dindite all asuva Ulemise horisontaaljoone kohale. Seejdrel Gihendada esiplaan tagaplaaniga
harmooniaid jark-jargult maaratledes ja neid n.6 vdlja taandades. NB! Horisontaalsete punktiir-
joontega on eristatud erinevate helistike read, pidevjoonega aga erinevad struktuuritasandid
- esiplaan, keskplaan ja tagaplaan.
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Sonaadivormi sidepartii harmoonilisest struktuurist (ekspositsioon). Nagu eelpool 6el-
dud, erineb sidepartii harmoonilis-kontrapunktiline struktuur olulisel mé&é&ral kaheosa-
lise vormi teise poole ja kontrastse keskosa struktuurist. Uldreeglina algab tiiiipiline si-
departii peahelistiku toonikalt voi monelt muult hésti artikuleeritud harmoonialt’, mis
muudetakse jirgneva harmoonilise arengu tulemusena ebapiisivaks. Tavaliselt kulmi-
neerub sidepartii poolkadentsiga korvalhelistikus: vana helistik on ,hiiljatud” ja ,ava-
tud uks” uude helistikku, mis aga pole veel kaugeltki piisavalt artikuleeritud moodusta-
maks uut harmoonilist keset.

Analoogiliselt kolmeosalise vormi kontrastse keskosaga soltub ka sidepartii harmoo-
niline struktuur sellest, kas tegemist on maZoorses voi minoorses helistikus kirjutatud
teosega. Kui maZzoorses teoses moduleerib sidepartii tildreeglina dominanthelistikku
(vt ndide 5.5), siis minoorses teoses paralleelhelistikku (vt ndide 5.6). Sellest tulenevalt
on mazoorse teose sidepartiid esindava lause harmooniline tagaplaan I=IV-V (vt ndide
5.5) ja minoorse lause tagaplaan I=VI-V (vt nédide 5.6). Voimalik on ka mittemoduleeriv
sidepartii, mille harmooniline tagaplaan on I-V (vt ndide 5.7).

° Vt Caplin 1998: 127
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Anallisida allpool toodud sidepartii harmoonilist struktuuri. Esmalt maaratleda katkendi har-
mooniline tagaplaan kirjutades selle noodindite all asuva kdige alumise horisontaaljoone alla.
Seejarel analliisida harmoonilist esiplaani kirjutades koéik harmooniad noodindite all asuva
Glemise horisontaaljoone kohale. Seejarel ihendada esiplaan tagaplaaniga harmooniaid jark-
jargult maaratledes ja neid n.6 valja taandades. NB! Horisontaalsete punktiirjoontega on eris-
tatud erinevate helistike read, pidevjoonega aga erinevad struktuuritasandid - esiplaan, kesk-
plaan ja tagaplaan.
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Sonaadivormi korvalpartii harmoonilisest struktuurist (ekspositsioon). Uldises plaanis
sarnaneb korvalpartiid esindava lause harmooniline struktuur kaheosalise vormi teist
poolt esindava lause struktuurile. Peamine erinevus avaldub pigem laiemas taustsiis-
teemis: kui kaheosalise vormi teise poole 16puosa stabiliseerib peahelistiku, siis (eks-
positsiooni) korvalpartii uue helistiku, mistottu korvalpartiid esindav lause on sageli
oluliselt arendatum ja dramaatilisem'. Sarnane kaheosalise vormi teist poolt esindava
lausega on ka korvalpartiid esindava lause harmooniline tagaplaan, mis moodustub
tildreeglina vaid vormiosa lopetava kadentsi harmooniatest (s.o vastavas helistikus V-I;
vt ndide 5.8). Teise vdoimalusena on koérvalpartiis valitsev helistik artikuleeritud vordle-
misi selgelt juba kdrvalpartii alguses ning sellisel juhul ei erine korvalpartiid esindava
lause harmooniline tagaplaan tavapdrasest tdiskadentsiga 16ppeva piisitonaalse lause
tagaplaanist.

10 Arendatumad kdrvalpartiid koosnevad sageli mitmest muusikalisest lausest (Caplin nimetab sellist kor-
valpartiid subordinate theme group), mille harmoonilis-kontrapunktiline iilesehitus s6ltub tavaliselt vormi-
lisest funktsioonist (esitav, arendav, 16petav, sissejuhatav jne), mida need koérvalpartii kui terviku kon-
tekstis esindavad.
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Analldsida allpool toodud korvalpartii harmoonilist struktuuri. Esmalt maaratleda katkendi
harmooniline tagaplaan kirjutades selle noodinaite all asuva kdige alumise horisontaaljoone
alla. Seejarel anallisida harmoonilist esiplaani kirjutades koéik harmooniad noodindite all asu-
va Ullemise horisontaaljoone kohale. Seejérel Ghendada esiplaan tagaplaaniga harmooniaid
jark-jargult madratledes ja neid n.6 valja taandades.
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Sonaadivormi tootluse harmoonilisest struktuurist. Nagu 6eldud, sarnaneb sonaadivor-
mi tootluse aluseks oleva lause harmooniline struktuur kolmeosalise vormi kontrastse
keskosa aluseks oleva lause struktuuriga. Sellest tulenevalt artikuleerib ka to6tluse har-
moonilist tagaplaani ainult seda l6petava poolkadentsi dominant. MaZoorse teose pu-
hul tdhistab mainitud poolkadentsi dominant protsessi 16ppu, milles dominanthelistiku
toonika (ekspositsiooni 16pp) muudetakse jark-jargult tagasi pohihelistiku dominan-
diks, minoorses teoses aga protsessi 1oppu, milles paralleelhelistik (III astme helistik)
tihendatakse pohihelistiku dominandiga (vt néiteid 5.9 ja 5.10). Lisaks sellele voib ma-
Zoorsetes teostes tootlust esindava lause tagakeskplaanis moodustuda V-1II. Viimane on
eriti omane moningatele Mozarti sonaadivormis teoste tootlustele (vt ndide 5.11). Ana-
loogiliselt repriisiga kaheosalise vormi teise poole esimesele lausele vdi kolmeosalise
vormi kontrastset keskosa esindavale lausele voib ka tootlust esindav lause 16ppeda ka-
dentsi asemel n.6 saabumisega dominandile, vt nditeks Mozarti Klaverisonaadi C-duur,
KV 279; II osa takte 29-41 voi Mozarti Klaverisonaadi c-moll, KV 457, I osa takte 75-99.



5. Harmoonia ja vorm II. Muusikalisest lausest vormilise arendus- ja sideosana. ‘
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5. Harmoonia ja vorm Il. Muusikalisest lausest vormilise arendus- ja sideosana. ‘
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5. Harmoonia ja vorm Il. Muusikalisest lausest vormilise arendus- ja sideosana. ‘
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‘ 5. Harmoonia ja vorm Il. Muusikalisest lausest vormilise arendus- ja sideosana.
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5. Harmoonia ja vorm Il. Muusikalisest lausest vormilise arendus- ja sideosana. ‘
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5. Harmoonia ja vorm Il. Muusikalisest lausest vormilise arendus- ja sideosana.

Ulesanne V-4.

Anallisida allpool toodud to6tluse harmoonilist struktuuri. Esmalt maaratleda katkendi har-
mooniline tagaplaan kirjutades selle noodinaite all asuva kdige alumise horisontaaljoone alla.
Seejarel analiitisida harmoonilist esiplaani kirjutades kodik harmooniad noodinaite all asuva (le-
mise horisontaaljoone kohale. Seejdrel ihendada esiplaan tagaplaaniga harmooniaid jark-jar-
gult maaratledes ja neid n.6 valja taandades. NB! Lause [6peb saabumisega dominandile. Hori-
sontaalsete punktiirjoontega on eristatud erinevate helistike read, pidevjoonega aga erinevad
struktuuritasandid - esiplaan, [dhem ja kaugem keskplaan ning tagaplaan.

Mozart, Klaverisonaat c-moll, KV 457, I osa (t66tlus)
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‘ 5. Harmoonia ja vorm Il. Muusikalisest lausest vormilise arendus- ja sideosana.

I

L) jvl—?“ :

ﬁlh |

o 1] "

| ]| I

I

S v

N[ YRR

'.ril #_ué : :

- o :

el el

R |

. "

- bar |

#h‘ o N

@ ™ |

o] e

‘llr s i = _ﬁ

[ on I

[ |

(1 "

@ o |

LY TR !

I

Hm_3 "

W I

B O

L a I

I

Y uii |

[ I

(]

o'll[u [ |3 ”

o

., WL

~HL 2=l =

DG ~| <!

3 nr\d ﬂ ”
S —— T ——

(g)

(f)

(Clcy)

(f)

(Clecs)

(f)

(Clcy)

87

J
b
L » -

[ an

(Clcy)

(g)

(Clc)

(g)

(Cle) e

(g)

(Clcy)

118
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Antud peatiikis kasitletakse jargnevate klassikalise muusika tiitipvormide tonaal-
struktuure: kaheosaline (liht)vorm? kolmeosaline (liht)vorm?, kolmeosaline liitvorm so-
naaditsiikli aeglastes osades?, tantsuvorm (menuett, scherzo)®, rondo (s.h rondo-sonaat)®
ning sonaadivorm’. Eraldi jd&b kisitlemata klassikalise variatsioonivormi (teema ja
variatsioonid) tonaalstruktuur, sest selle aluseks oleva teema ja sellele jairgnevate variat-
sioonide vorm tildreeglina kattub®, variatsioonide teema aluseks olev vorm on aga juba
kasitletud kas kahe- voi kolmeosalise vormi nédol.

Klassikaliste vormide iiheks keskseks liigendusiiksuseks on muusikaline lause, s.t
vdikseim kadentsiga 16ppev vormiiiksus. Seetéttu omandavad kadentsid teose vormi
maédratlemisel olulise tahtsuse. Antud peatiiki eesmérgiks on néidata, kuidas laused kui
suhteliselt autonoomsed tiksused ithinevad teoses iiheks tervikuks. See on aga otseselt
seotud kadentside omavahelise hierarhiaga’. Kadentsidevahelise hierarhia mdistmiseks
on aga esmalt vaja peatuda tonaalse teose tonaalstruktuuri moodustumise aluspshimo-
tetel.

Klassikalise tervikteose tagaplaanist. Tonaalne teos pohineb harmoonilisel helistikul,
mille keskseks harmooniaks on toonika kolmkoéla. Eelnevates peatiikkides kirjeldati,
kuidas toonika kolmkoéla kaunistamise ehk prolongeerimise tulemusena tekivad teised
harmooniad, mis oma kontrapunktilise funktsiooni omandavad just prolongeeritava
harmoonia kontekstis (vt ndidet 2.7 ja selle kommentaari). Seda motteviisi laiendades
saab véita, et ka teos tervikuna tekib toonika kolmkéla ajas lahtikomponeerimise ehk
prolongeerimise tulemusena.

Vastavalt Schenkeri teooriale moodustub toonikakolmkéla esmasel prolongee-
rimisel jargnevus I-V-I, mida voibki mdista tonaalse teose harmoonilise tagaplaanina.
Schenker vididab, et tonaalse teose aluseks olev toonika kolmkdla (ndide 6.1a) kompo-
neeritakse ajas lahti primaarselt kahe héaéle - meloodia- ja bassihdile - abil. Meloodia-
ehk tilahééles voib see viljenduda nditeks toonikakolmkoéla tertsi laskuval tthendamisel
toonikakolmkéla priimiga, bassihédiles aga tousuga toonika priimilt kvindile ja tagasi

Antud peatiiki lugemiseks on hddavajalik vorrelda siin toodud analiititilisi nditeid teoste partituuridega.
Vt Caplin 1998: 87-96.

Vt Caplin 1998: 71-86.

Vt Caplin 1998: 209-218.

Vt Caplin 1998: 219-230.

Vt Caplin 1998: 231-242.

Vt Caplin 1998: 195-208.

Erandiks voivad loomulikult olla maZoorsetes teostes nn minore variatsioon ja minoorsetes teostes mag-
giore variatsioon, samuti kogu variatsioonitiiklit 16petav nn finale variatsioon.

® N G e W D=

Kadentside vahel tekkivat hierarhiat késitleti pdgusalt juba perioodi puhul (vt niidet 4.9), kus demonst-
reeriti kuidas perioodi eellauset 16petav kadents moodustab perioodi harmoonilise tagaplaani seisuko-
halt algusharmooniat prolongeeriva abiharmoonia.

10" Schenker 1979



(vt ndide 6.1b). Teisisonu moodustuvad moélemad héédled toonikakolmkola arpedzeeri-
misel, s.o selle ajas laiali laotamisel.

Ulahéal kui meloodiahail peab moodustuma astmelisest liilkumisest. Seetdttu tuleb
tilahédilde lisada veel toonikakolmkdla tertsi ja priimi tthendav labiminev heli (vt nédide
6.1c). Loppkokkuvottena moodustub tagaplaan (Schenkeri jargi Ursatz), milles tilah&éle
laskuv tertsikaik 3-2-1 (Urlinie) on toetatud bassis I-V-I (Bassbrechung) (vt ndide 6.1d). See
ongi omakorda aluseks toonikakolmkola esmasel prolongeerimisel moodustuvale teose
harmoonilisele tagaplaanile I-V-1.

Ursatzi ja seega kogu tonaalse teose liikumapanevaks jouks on aga algustoonika
(bassi ja tilahddle vahel moodustub deetsim) suhteliselt suurem dissoneerivus vorrel-
des loputoonikaga (bassi ja tilehdile vahel moodustub oktav), mille suunas algustooni-
ka tungleb. Nagu ilmneb Ursatzist, on algustoonika lahendamiseks 16putoonikasse vaja
vaid kolmest akordist koosnevat jargnevust. Helilooja rolliks - kui nii voib 6elda - on
avaldada pidevat vastupanu harmoonia n.6 loomulike tendentsile laheneda mainitud
I6putoonikasse voimalikult otse. Ursatzi algustoonikat prolongeerides (kasvoi nditeks
nii, nagu demonstreeriti ndites 2.7) iihtlasi ,takistatakse” ka selle kohest lahenemist.
Kui see aga 16puks toimub, on iildreeglina tegemist teose voi viahemalt selle vormilist
pohiosa' 1opetava kadentsiga.

Klassikaliste tuilipvormide klassifitseerimisest tonaalstruktuuri péhjal. Monikord voib
toonika esmasel prolongeerimisel moodustuv I-V-I olla jargmisel tasandil tdiendavalt
prolongeeritud n.6 katkestusstruktuuri? kaudu: peale liikumist dominandile ei lahen-
data viimast l6putoonikasse, vaid poordutakse tagasi algsele toonikale ja kdiakse taas
ldbi kogu protsess. Selle tulemusena moodustub jargnevus I-V, I-V-I (vt ndide 6.2).

Klassikaliste ttitipvormide klassifitseerimisel nende tonaalstruktuuri pohjal saabki
pohimotteliselt eristada kahte tiitipi vorme - neid, mille stivakesktasandil katkestus-
struktuur tekib ja neid, milles see ei teki. Katkestusstruktuur on alati seotud algse ma-
terjali tagasipodrdumisega (repriis) ning see on tildiselt omane sellistele vormittitipidele
nagu periood®, kaheosaline lihtvorm repriisiga, kolmeosaline lihtvorm, kolmeosaline
liitvorm sonaaditsiikli aeglastes osades ja sonaadivorm. Katkestusstruktuur ei ole tildi-
selt omane kaheosalisele (ilma repriisita) lihtvormile ning tantsuvormile (m&eldud on
menuetti voi scherzot tervikuna, s.t koos trioga). Moneti eraldiseisvana voib selles kon-
tekstis késitleda rondot, milles korduvad refrddnile tagasipoordumised toovad iildreeg-
lina esile enam kui tithe katkestuse. Samas ei omanda selles vormis tikski katkestus teis-
test n.6 strukturaalselt korgemat staatust.

Nididete selgitus. Allpool toodud ndidete madalaima struktuuritasandi moodus-
tavad lausete harmoonilised tagaplaanid. Kdikide lausete puhul on harmoonilisse ta-
gaplaani kuuluvad helid (harmooniad) lausete paremaks esiletoomiseks talaga tithen-
datud. Uksikud harmooniad v6i helid, mille iilesmirkimiseks on kasutatud vaid noo-
dipéid, tdhistavad kas lausesiseseid vilditud voi katkestatud kadentse, olulisemaid
labiminevaid harmooniaid voi lauseid iihendavaid iileminekuosi, millest iseseisvaid
lauseid ei moodustu. Erandlikult on noodipéid kasutatud ndites 6.12 strukturaalse tiila-

1 Vormilisele pohiosale vaib jargneda veel kooda.
12 Vit Schenker 1979: 36-40.
13 Perioodi kohta vt niiteid 4.12 ja 4.14.
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hédle paremaks véljatoomiseks. Teose alusstruktuuriga (Ursatz) ja selle esmase prolon-
geerimise tulemusena moodustuva katkestusstruktuuriga seonduvad helid on koik t&-
histatud seest tiithjade noodipeadega ja tilahddle puhul nende kohal asuvate katusega
numbritega. Katkestusele viitavad ndidetes ka topeltkriipsud (//). Pikemad kaared, mis
ithendavad iitheks tervikuks mitu lauset, viitavad kesktasandi olulisematele muusika-
listele protsessidele. Noodististeemide kohal on &ra toodud taktinumbrid ja vormiosad
ning nende all harmooniatdhistused.

Vastavalt nimetusele moodustub kaheosaline vorm kahest poolest: suure lause voi pe-
rioodi vormis (vt ptk 4) esimeset osast (A) ja teisest poolest (B) (vt ptk 5). Vormi esimene
osa voib 16ppeda toonikasse voi dominanti, minoorsete teoste puhul ka paralleelduuri.
Esimesel ja kolmandal juhul valitseb harmoonilise tagaplaani algustoonika kuni 16pu-
kadentsi dominandi saabumiseni (vt ndide 6.3), teisel juhul aga esimese osa 16pukadent-
sini, kus selle vahetab vilja stivatasandi dominant (vt ndide 6.4). Viimane on monikord
tisnagi keerukal viisil prolongeeritud kuni I6pukadentsi dominandini (vt ndide 6.5).

Erinevalt kaheosalisest vormist, pohineb kaheosaline repriisiga vorm katkestus-
struktuuril. See moodustub tildreeglina kas kolmest voi neljast lausest. Kolmest lausest
moodustuva vormi puhul esindab esimest poolt tavaliselt suur lause (A=a+b; a tdhistab
siin suure lause eksponeerivat fraasi** ning b jatkufraasi'®) ning teist poolt kontrastse-

1Vt Caplin 1998: 35-40.
15 Vt Caplin 1998: 40-48.



6. Harmoonia ja vorm lll. Klassikalise muusika tiilipvormide harmoonilisest struktuurist.

Ndide 6.3 Beethoven, Klaverisonaat cis-moll op. 27, nr. 2, Il osa, (Menuetto, Trio) (kaheosaline
lihntvorm)

43 44 45 59 60
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Nédide 6.4 Beethoven, Klaverisonaat Es-duur op. 31, nr 3, lll osa, Menuetto (kaheosaline liht-
vorm)
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6. Harmoonia ja vorm lll. Klassikalise muusika tiilipvormide harmoonilisest struktuurist.

Naide 6.5 Beethoven, Klaverisonaat E-duur op. 109, lll osa, peateema (kaheosaline lihtvorm)
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le keskosale iseloomuliku struktuuriga lause (c) ja sellele jargnev repriisi esindav lau-
se (b"). Viimane pohineb iildreeglina mainitud suure lause jatkufraasi (b) temaatilisel
materjal.’® Neljal lausel pohineva vormi puhul esindab esimest poolt kahest sarnasest
lausest moodustuv periood (a ja a') ning teist poolt taas kontrastsele keskosale iseloo-
muliku struktuuriga lause (b) ja sellele jargnev repriisi esindav lause (a%). Viimane po-
hineb {tildreeglina mainitud perioodi jarellausel. Katkestus leiab kaheosalises repriisiga
vormis aset peale kontrastsele keskosale iseloomulikku lauset (vt ndited 6.6 ja 6.7), s.t
teises pooles, ja seda isegi siis, kui varasemad laused l6ppevad samuti dominanti (vt
ndide 6.6).

Kolmeosaline vorm moodustub suure lause véi perioodivormis esimesest osast (A), sel-
lele jargnevast kontrastsest keskosast (B) ja repriisist (A,). Ka kolmeosaline vorm pd&hi-
neb katkestusel, mis asub teise osa (B) 16pus. Vastavalt sellele, kas teos on kirjutatud

16 Vt naiteks Mozarti Keelpillikvarteti A-duur, KV 464, III osa variatsioonide aluseks olevat teemat.



6. Harmoonia ja vorm lll. Klassikalise muusika tiilipvormide harmoonilisest struktuurist.

Néide 6.6 Beethoven, Klaverisonaat A-duur op. 2, nr. 2, IV osa, peateema (kaheosaline repriisi-

ga vorm)
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Nédide 6.7 Mozart, Klaverisonaat A-duur KV 331, | osa, peateema (kaheosaline repriisiga vorm)
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6. Harmoonia ja vorm lll. Klassikalise muusika tiilipvormide harmoonilisest struktuurist.

Néide 6.8 Beethoven, Klaverisonaat f-moll, op. 2, nr. 1, lll osa, (Menuetto, Trio) (kolmeosaline
lihtvorm mazoorses helistikus)

41 49 50 51 65 66 72 73
A B A
) b/ &

BLIE
i
RL
0
e
A]
R L)

:
It

F:ol v n T 1 vy 1
IV (V) I
F: 1 v v

Néide 6.9 Beethoven, Klaverisonaat f-moll, op. 2, nr. 1, lll osa, Menuetto (kolmeosaline lihtvorm
minoorses helistikus)
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duuris voi mollis, on voimalikud kaks erinevat katkestusdominandile liitkumise viisi:
duuri puhul moduleerib esimene osa tavaliselt dominanti juba esimese osa 16pus ning
keskosa tilesandeks on dominant alal hoida (vt ndide 6.8). Molli puhul moduleeritakse
esimeses osas tavaliselt paralleelduuri (pohihelistiku III aste), millele keskosas jargneb
liikumine dominandile (vt ndide 6.9).

Anallisida kahe- ja kolmeosalises vormis kirjutatud teosteosade harmooniat tuues vilja neid
moodustavate lausete harmoonilised tagaplaanid ja neid omakorda sligavamal tasandil orga-
niseerivad plaanid: I-V-I voi katkestusstruktuuri olemasolu korral I-V, I-V-I. Kirjutada lausete ta-
gaplaanid ja kogu teoseosa organiseerivad plaanid noodijoonestikule ldhtudes ndidete 6.3-6.9
alumisest bassivotmes noodireast: madalamale tasandile kuuluvad bassihelid tuleb tdhistada
mustade ja sligavamale tasandile kuuluvad helid valgete noodipeadega, samuti tuleb mada-
lamale tasandile kuuluvad helid (ihendada llemiste ja siigavamale tasandile kuuluvad helid
alumiste taladega. Lisada noodijoonestiku kohale taktinumbrid ja nootide alla kahel tasandil
harmooniatdhised. Esimese teose harmoonia on juba naitlikult analidsitud.

Taktinr: 1 4 5 8 9 12 13 18 19

o =

, T 4

DI VIVIVV IV I
A:l

D: 1 V IV I



6. Harmoonia ja vorm lll. Klassikalise muusika tiilipvormide harmoonilisest struktuurist.

Beethoven, Klaverisonaat C-duur, op. 2, nr. 3, Il osa (Scherzo, Trio), taktid 65-88

Takti nr:

Beethoven, Klaverisonaat Es-duur, op 7, II osa, taktid 1-24

Takti nr:

Beethoven, Klaverisonaat c-moll, op. 111, II osa (Arietta), taktid 1-16

Takti nr:
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6. Harmoonia ja vorm lll. Klassikalise muusika tiilipvormide harmoonilisest struktuurist. ‘
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‘ 6. Harmoonia ja vorm lll. Klassikalise muusika tiilipvormide harmoonilisest struktuurist.
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Menuetto da Capo
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Kolmeosaline liitvorm sonaaditsiikli aeglastes osades moodustub tavaliselt kahe- voi
kolmeosalises vormis esimesest osast (A), suhteliselt vabas vormis keskosast (B) ja vord-
lemisi staatilisest" repriisist (A). Viimatimainitus seisneb ka kolmeosalise liht- ja kolme-
osalise liitvormi peamine erinevus. Teiseks erinevuseks on esimese osa kohustuslik 16p-
pemine toonikasse. Keskmine osa (B) 16peb aga kolmeosalise lihtvormiga analoogiliselt
dominanti. Ulalmainitud aspektid méaratlevad ka suure kolmeosalise vormi tonaal-
struktuuri iseloomulikud jooned. Uldreeglina pohineb sonaaditsiikli aeglastes osades
kasutatav kolmeosaline vorm katkestusstruktuuril, kusjuures katkestus asub - nagu
kolmeosalise lihtvormigi puhul - keskosa (B) 16pus (vt nédide 6.10).

Hoopis erinev struktuur moodustub kolmeosalises liitvormis, mis on tiitipiline so-
naaditstikli tantsulisele osale. Sellist suurt kolmeosalist vormi voib nimetada ka tantsu-
vormiks. Nii selle esimene (Menuetto, Scherzo) kui ka teine osa (Irio) on kirjutatud kas
kahe- voi kolmeosalises lihtvormis, kolmas osa (Menuetto, Scherzo da Capo) on iildreegli-
na esimese osa tdpne, sageli eraldi viljakirjutamata kordus. Kuna sellises vormis 16peb
keskosa tdiskadentsiga, siis siin katkestust ei teki. Sellise vormi harmoonilise tagakesk-
plaani struktuur séltub peamiselt sellest, missuguses helistikus on kirjutatud keskmine
osa (Trio). Samanimelise helistiku puhul piisib stivatasandi toonika kaunistamata (kui
mitte arvestada duurkolmkdla ajutist asendamist mollkolmkodlaga) kuni teost 15peta-
va strukturaalse kadentsini (vt ndide 6.11), subdominant- voi dominanthelistiku puhul
moodustub aga siivakesktasandil abiharmooniat sisaldav jargnevus (nditeks I-IV-I; vt
ndide 6.12).

17.8.t, et erinevalt kolmeosalisest lihtvormist on kolmeosalise liitvormi viimane osa (repriis) sageli esimese
osa vordlemisi tdpne kordus. Kordus voib olla oluliselt figureeritum, kuid taktide arv ja harmooniline
struktuur vorreldes algusosaga iildreeglina ei muutu.



Maarata kolmeosalises vormis kirjutatud teoste harmoonilised siivakeskplaanid ja kirjutada
stivakeskplaani harmooniaid esindavad bassihelid noodijoonestikule. NB! Stivakeskplaan moo-
dustub (1) algusharmooniast, (2) keskosa toonikaharmooniast (kui teose harmooniline struk-
tuur ei sisalda katkestust) voi keskosa l6petavast dominantharmooniast (kui teos pohineb
katkestusstruktuuril), (3) repriisi algusharmooniast ja (4) teost I6petavast kadentsiharmooniast
(naidetes 6.10-6.12 esindab stivakeskplaani stisteemide all toodud harmooniatahiste alumine
rida). Eristada saadud helijargnevuses tagaplaanile kuuluvaid helisid — algustoonikat ja teost
|6petava kadentsi harmooniaid — ainult stivakeskplaanile kuuluvatest helidest noteerides esi-
mesena mainitud helid talaga Ghendatud poolnootide ning teised mustade noodipeadena.
Bassinootidele lisada noodijoonestiku ja vormiosade tahiste kohale taktinumbrid ja noodijoo-
nestiku alla harmooniatahised. Naidata algustoonika prolongeerimist siivakeskplaanil ihenda-
des algustoonika pidev- voi punktiirkaartega ainult stivakeskplaanile kuuluva toonikaga ning
pannes ainult stivakeskplaani péhihelistiku toonikasse mittekuuluva harmoonia sulgudesse.
Esimese teose siivakeskplaan on juba maaratud.

Taktinr: 1 39 125 162
)0+
7 5 1P

— i




6. Harmoonia ja vorm lll. Klassikalise muusika tiilipvormide harmoonilisest struktuurist.

Beethoven, Klaverisonaat D-duur, op. 10, nr. 3, III osa

Takti nr:

A B A

D -

y 4

Mozart, Klaverisonaat D-duur, KV 576, Il osa

Takti nr:

A B A

o) B

y 4

A

Takti nr:

Beethoven, Klaverisonaat Es-duur, op. 27, nr. 1, II osa
)b

A B A

10




Rondo moodustub korduvatest refrddnidest ja nende vahele jddvatest erineval temaati-
lisel materjalil pohinevatest episoodidest. Kui refraanid kolavad toonikahelistikus, siis
episoodid tildreeglina mdnes muus helistikus. Refrddn voib olla kirjutatud suure lause
vOi perioodivormis (vt ndide 6.13 ja 6.14). Viimases ndites jargneb perioodivormis pea-
teemale veel iiks tdiendav kadentsiga 16ppev lause, millel aga puudub kaheosalise vor-
mi teisele poolele iseloomulik tilesehitus. Seetdttu siin kaheosalisest vormist rddkida ei
saa. Keerukamate ja arendatumate rondode puhul vdib refrddn olla kirjutatud ka kahe-
osalises repriisiga vormis (vt ndide 6.15). Kuna viimatimainitud n&ite nédol on tegemist
rondo-sonaadiga, siis on vormitdhistused stisteemi kohal toodud kahel horisontaalreal:
tilemisel horisontaalreal sonaadivormiga seonduvad tdhised™ ja alumisel rondovormi-
ga seonduvad tdhised. Episoodid véivad pohineda nii kahe- kui ka kolmeosalisel vor-
mil v&i vabavormil. Juhul kui episood pohineb mingil kindlal vormil, mis 16peb kinnise
taiskadentsiga, voib sellele jirgneda sideosa (voi lihtsalt sideakord), mis seob episoodi
sellele jirgneva refrddniga (vt ndide 6.13, taktid 16-21 ja 48-53 ja ndide 6.14, taktid 67-71).

Nagu juba teldud, on rondo tonaalstruktuurile sageli omane rida katkestusi, mis aga
koik asetsevad samal struktuuritasandil - seetottu ei oma tikski katkestustest tervik-
vormi seisukohast keskset tihtsust. Katkestused asetsevad tavaliselt episoodi tilemine-
kul refrddnile. Erandlikult voib katkestus olla ka episoodi sees. See juhtub eelkoéige n.6
Mozarti tiitipi rondos', millele analoogiliselt rondo-sonaadiga on omane esimese epi-
soodi materjali peahelistikus tagasitulek. Kuna peahelistiku naasmine ei lange kokku
refrddni materjali tagasitulekuga, siis tekib teose vormilise ja harmoonilise struktuuuri
vahel konflikt (vt ndide 6.14, takt 123). Monikord voib katkestus enne refrddni algust ka
puududa: tavaliselt on see pohjustatud episoodi l6petava pohikujus dominandi puu-
dumisest (vt ndide 6.14, takt 70, kus katkestusdominanti asendab abiakord Vj). Enam
arendatud rondodele on vormi Idpuosas iseloomulik vormiosade funktsioonide (esitav,
arendav, Iopetav) dhmastumine. Eespool juba mainiti n.6 Mozarti rondot, milles saabu-
vat toonikahelistiku artikuleerib hoopis episoodi, s.0 arendava vormiosa materjal. Nai-
tes 6.15 pole alates taktist 135 kolava (s.t rondo-sonaadi tiitipskeemi pShjal ootuspéraselt
viimase) refrdédni algus eriti tugevalt ette valmistatud: refrddnile ei eelne katkestust, sa-
muti valitseb toonika juba alates repriisi algusest, s.o alates taktist 100. Seetdttu ei mdju
see refrddn tervikvormi kontekstis piisavalt 16petavana. Viimane on ka pdhjus, miks
oletatav kooda, mis algab alates taktist 148, 1dpeb ootamatult poolkadentsiga ja sellele
jargneb veel iiks - n.6 kompenseeriv - refrddan (takt 173).

18 Sonaadivormi alaosasid ja nende tahistusi kisitletakse allpool.

19 See vastab skeemile ABACB A, milles A viitab refraanile, B esimesele episoodile, C teisele episoodile, ja
B, esimese episoodi repriisile. Erinevalt esimesest episoodist B kolab selle repriis B, toonikahelistikus.
Selline rondo sarnaneb rondo-sonaadile, mille skeem on ABACAB A ja milles B, viitab samuti B mater-
jali tagasitulekule toonikahelistikus. Seetottu voib n.6 Mozarti rondot vaadelda vahevormina tavapérase
viieosalise rondo (ABACA) ja rondo-sonaadi vahel.
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Maarata rondovormis teoste harmoonilised slivakeskplaanid ja kirjutada slivakeskplaani har-
mooniaid esindavad bassihelid noodijoonestikule. NB! Stivakeskplaan moodustub (1) refraa-
nides valitsevast toonikaharmooniast, (2) episoodide helistike toonikaharmooniatest ning (3)
teost Idpetavast kadentsiharmooniast. Eristada saadud helijargnevuses tagaplaanile kuulu-
vaid helisid — algustoonikat ja teost |6petava kadentsi harmooniaid - ainult stivakeskplaani-
le kuuluvatest helidest noteerides esimesena mainitud helid talaga Gihendatud poolnootide
ning teised mustade noodipeadena. Bassinootidele lisada noodijoonestiku ja vormiosade ta-
histuste kohale taktinumbrid ja noodijoonestiku alla harmooniatahised. Ndidata algustoonika
prolongeerimist stivakeskplaanil Ghendades algustoonika pidev- véi punktiirkaartega ainult
stivakeskplaanile kuuluvate toonikatega ning pannes ainult stivakeskplaanile kuuluvad mitte-
toonika harmooniad sulgudesse. Esimese teose stivakeskplaan on juba maaratud (Ulesannetes
viitab R noodijoonestiku kohal refraanile ja E episoodile).

Takti nr: 1 13 29 33 45 48
R R R + kooda
_C‘l: ] lD [ @
A |D [ &

Ess I (V) I (V) T V 1

Takti nr:

R E R E R + kooda
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Takti nr;

RE RERER + kooda

‘\-I
Ne | D
7 b |
VD

Sonaadivormi aluseks on selle esimeses suuremas alaosas ehk ekspositsioonis loodav
helistikuline konflikt, mis lahendatakse selle viimases osas ehk repriisis. Lisaks ekspo-
sitsioonile ja repriisile vdib sonaadivorm sisaldada ka nimetatud vormiosade vahele jaa-
vat tootlust. Ekspositsioon jaguneb omakorda kaheks suuremaks 16iguks - peahelistiku-
ja korvalhelistikualaks. Peahelistikuala moodustub peapartiist (PP) ja sellele jargnevast
sidepartiist (SP; vt lahemalt ptk 5), korvalhelistikuala aga korvalpartiist (KP; vt lihemalt
ptk 5) ja 16pupartiist (LP). Sonaadivormi to6tlus (vt ldhemalt ptk 5) ldbib tavaliselt kolm
arengufaasi - sissejuhatava, arendava (to6tluse pohiosa) ning lopetava -, millest esime-
ne voib ka puududa. Mainitud arengufaasid vdivad sisalduda nii iihes, vordlemisi aren-
datud lauses kui ka olla esindatud eraldi lausetena (erandiks on 16puosa, mis tavaliselt
iseseisvat lauset ei moodusta). Repriisi vormiline struktuur on vordlemisi sarnane eks-
positsiooni struktuuriga. Peamiseks erinevuseks on aga helistikulise suhte muutumine
repriisi esimese poole (pea- ja sidepartii) ning teise poole (korval- ja 16pupartii) vahel:
erinevalt ekspositsioonist kdlavad moélemad pooled {iildreeglina toonikahelistikus, mil-
les seisnebki eelpool mainitud helistikulise konflikti lahendus.

Oma tonaalstruktuurilt on sonaadivorm sarnane kolmeosalise lihtvormi struktuuri-
ga. Analoogiliselt viimasega pdhineb ka sonaadivorm katkestusstruktuuril, kusjuures
katkestust artikuleerib siin tileminek td6tluselt repriisile. Samuti soltub siin liikumine
katkestusdominandile sellest, kas teos on kirjutatud duuris véi mollis. Esimesel puhul
artikuleeritakse mainitud dominantharmoonia tugevalt juba ekspositsiooni 16pus (kor-
valpartiid dominanthelistikus 1d6petav tdiskadents ja sellele jargnevad lopupartii ana-
loogilised kadentsid) ning see hoitakse métteliselt alal kuni to6tluse 16puni (vt ndide
6.16, taktid 31-51). Teisel puhul moduleeritakse ekspositsiooni teises pooles III astme
helistikku (paralleelduuri) ning to6tluse tilesandeks on tihendada see dominandiga (vt
ndide 6.17, taktid 41-81).
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Maarata sonaadivormis teoste harmoonilised slivakeskplaanid ja kirjutada stivakeskplaani har-
mooniaid esindavad bassihelid noodijoonestikule. NB! Sonaadivormi slivakeskplaan moodus-
tub (1) ekspositsiooni peapartiis valitseva pohihelistiku toonikaharmooniast, (2) ekspositsiooni
korvalpartii kérvalhelistiku toonikaharmooniast, (3) to6tlust I6petavast dominantharmooniast,
(4) repriisi peapartiis valitsevast pohihelistiku toonikaharmooniast ning (5) repriisi korvalpar-
tiid (s.o Uhtlasi kogu teost) [0petavast kadentsiharmooniast. Eristada saadud helijargnevuses
tagaplaanile kuuluvaid helisid - algustoonikat ja teost I6petava kadentsi harmooniaid - ainult
stivakeskplaanile kuuluvatest helidest noteerides esimesena mainitud helid talaga Gihendatud
poolnootide ning teised mustade noodipeadena. Bassinootidele lisada noodijoonestiku ja
vormiosade tahistuste kohale taktinumbrid. Tuua vélja katkestusstruktuur ihendades kaarega
algustoonika bassiheli t66tlust I6petava dominandi bassiheliga ja repriisi alustava toonikaheli
teost lopetava kadentsi I6putoonikaga ning lisades bassihelide alla vastavates kohtades har-
mooniatahised |-V, I-V-I. Esimese teose slivakeskplaan on juba maaratud (ndites viitab E ekspo-
sitsioonile, T tootlusele, R repriisile, PP peapartiile ja KP kdrvalpartiile).

Takti nr: 1 23 64 92 94 119 160 161

PP KP PP KP

+ kooda

s — > 4q
7 b gl I P i |
7 ~ [ | T | |




6. Harmoonia ja vorm lll. Klassikalise muusika tiilipvormide harmoonilisest struktuurist.

Mozart, Klaverisonaat F-duur, KV 547, I osa

Takti nr: T R
PP KP PP KP
o). . : +
7 b gl 0 i |
ol | | T | |
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Mozart, Klaverisonaat c-moll, KV 457, I osa
Takti nr: E T R
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Kuigi 19. sajandi ja ka mdningate 20. sajandi teoste' harmoonilis-kontrapunktilist struk-
tuuri voib vaadelda toonika kolmkdla ajas lahtikomponeerimise tulemina, on sellel
klassikaliste teoste tonaalstruktuuriga vorreldes mitmeid erijooni. Nimetatud erijooned
avalduvad nii struktuuri esi- kui ka tagaplaanil. Antud peatiikis késitletavate teoste esi-
plaane iseloomustab oluliselt keerukam akordika, mis iihelt poolt on seotud harmoonia
kasvava kromaatilisuse ja elliptilisusega?, teiselt poolt aga héilte voi faktuurikihistuste
suureneva iseseisvumisega. Viimasega kaasneb ka faktuuri suurem poliifoniseeritus.
Dissonantsi jark-jargulist emantsipeerumist viljendab ka selle tungimine aina stigava-
matele struktuuritasanditele: kui klassikaliste teoste tonaalstruktuuris oli dissonants
suurel mé&dral esiplaaniga seonduv nihtus, siis 19.-20. sajandi muusikas voib lahenemist
ootav dissonants valitseda pea kogu teost: sobivaks néiteks on allpool toodud Skrjabini
gis-moll preliitid, mille stivakeskplaani valitseb suuresti ebapiisiv K§, vt ndide 7.2b.

19. ja 20. sajandi muusikas ei pruugi jaédda muutumata ka teoste harmooniline taga-
plaan. Kui klassikalise teose harmoonilist tagaplaani artikuleerib reeglina jirgnevus
I-V-], siis nditeks antud peatiikis késitletava kahe esimese teose - Chopini ja Skrjabini
preliitidide - tagaplaane hoopis V-I ja V. Nimetatud tagaplaane vdib vaadelda klassika-
lise tagaplaani I-V-I elliptiliste variantidena: esimene on saadud algustoonika ning teine
nii algus- kui ka Iéputoonika véljajatmise tulemusel, s.o vastavalt (I)-V-I ja (I)-V-(I). Taga-
plaani selline muutus avaldab tugevat moju teose tervikdramaturgiale. Harmoonilises
plaanis ei viljendu see enam mitte niivord toonikalt lahkumises ja sellele tagasipoordu-
mises, kuivord toonika kui harmoonilise stabiliseeriva keskuse omalaadses , otsimises”.
Veelgi enam - algustoonika puudumine muudab sellele jargneva strukturaalse domi-
nandi funktsionaalselt ambivalentseks: konteksti (toonika) puudumise tottu ei ole vihe-
malt teose alguses veel iitheselt mddratletavad ka teose iilejadanud harmooniad. Nditeks
voib harmoonia dominantfunktsioon kristalliseeruda alles teose l1oputaktides (nagu
Chopini preliitidis, vt ndide 7.1) voi jadda teatavas mottes 1opuni lahtiseks (nagu Skrjabi-
ni prelutdis, vt ndide 7.2).

Chopin, Preliiiid a-moll, op 28, nr 2. Chopini preliitidi vormi vdib vaadelda omalaadse
suure liitlausena®. Selle esimese poole - eksponeeriva fraasi (presentation phrase)* - moo-
dustavad taktid 1-13. Takte 1-2 saab vaadelda liithikese sissejuhatusena, millele jargneb

Antud peatiikis peatutakse 20. sajandi muusikal ainult niivord, kuivord see on seotud tonaalse har-
mooniaga. Seetottu esindab antud peatiikis 20. sajandi harmooniat Sostakovit, kes tthena vihestest 20.
sajandi olulistest heliloojatest on oma muusikas teataval mééral siilitanud harmoonilise dominandi, mis
teatavasti on harmoonilise tonaalsuse olemasolu eeltingimus.

Ellipsiks nimetatakse harmoonias mingi akordi véljajatmist. Elliptiline jargnevus on néiteks V3-V /1V,
sest kahe nimetatud akordi vahel sisaldub matteliselt ka V3 lahendusharmoonia - 1.

Liitlause all peetakse silmas tavapdrasest kaks korda pikemat suurt lauset (compound themes: sixteen-me-
asure sentence, vt Caplin 1998: 69-70).

* Vt Caplin 1998: 35-40.



taktides 3-7 liittuumik (compound basic idea)® ja taktides 8-12 selle kordus (vt nédide 7.1,
tilemine stisteem). Taktid 13-23 moodustavad jdatkufraasi (continuation)®, mis jaguneb
omakorda arenduseks (taktid 13-21; arendus moodustub liittuumiku veel tthest muude-
tud kordusest taktides 14-19 ja lithikesest killustamisest (fragmentation)’, s.o liittuumiku
teise poole transponeeritud kordusest taktides 20-21) ja kogu teost 16petavaks kadent-
siks (taktid 22-23).

Teose helistik on a-moll. Teose ainus a-moll kolmkola kolab teose viimases taktis,
esindades teose harmoonilise tagaplaani V-I teist harmooniat. Kogu tilejidnud teose
harmoonia pdhineb toonikale eelneval dominandil. Koige stigavamal tasandil on see
kaunistatud abiharmooniaga IVE#? (takt 14), mis moodustub strukturaalse tilahéaéle al-
gusheli h ja bassiheli e kaunistamisel vastavalt alumise ja tilemise abiheliga (vt ndide
7.1b, milles on toodud kogu preliitidi tagakeskplaan; antud struktuuritasandit illustree-
rib harmoonilise analiiiisi keskmine tasand). Jairgmisel tasandil on teost alustav e-moll
kolmkola (a-molli loomulik dominant) prolongeeritud taktis 8 tihepoolse abiakordi - h-
moll kolmkolaga. Hoolimata sellest, et viimane on mollkolmkéla, voib seda vaadelda
omalaadse tagasisuhestuva dominandina (back-relating dominant®, vt ndide 7.1b, harmoo-
nilise analiitisi tilemine tasand, ning nédide 71a, taktid 1-8, harmoonilise analiiiisi alu-
mine tasand).

Mainitud e-moll (takt 1) ja h-moll (takt 8) on juba nimetatud liittuumikute algushar-
mooniad, eraldi véetuna on liittuumikud aga moduleerivad. Esimene liittuumik modu-
leerib e-mollist G-duuri. Kuna e-moll ja G-duur kolmkoéla on tertsisuhtelised harmoo-
niad, saab G-duur kolmkodla vaadelda e-moll kolmkola asendusharmooniana (vt nédide
71a, taktid 1-6, harmoonilise analiiiisi keskmine tasand). Samamoodi on ka teise liittuu-
miku algus- (h:I=D:V], takt 8) ja I6puharmoonia (D:I§'* takt 11) tertsisuhtelised, mistottu
ka siin voib D:I§'? (mis sisuliselt esindab siin puuduvat D:I) kisitleda D:VI asendushar-
mooniana, kuigi muusika kromaatilisus muudab nimetatud suhte esmapilgul varjatuks
(vt nédide 71a, taktid 8-11, harmoonilise analiiiisi keskmine tasand). Harmooniaid G:V§-3
(vt ndide 7.1a, taktid 4-5, harmoonilise analiiiisi tilemine tasand) ja D:V§-3 (vt nédide 71a,
taktid 9-10, harmoonilise analiiiisi tilemine tasand) tuleks aga vaadelda juba mainitud
tertsisuhtelisi harmooniaid tthendavate ldbiminevate harmooniatena.

Laiemas plaanis moodustab taktides 11-14 kélav elliptiline harmoonijargnevus iihtse
kompleksi (koik selles osalevad harmooniad on tiksteisega asendussuhetes, s.t et need
kdik on priimi- voi tertsisuhtelised harmooniad, vt ndide 7.1a, taktid 11-14, harmoonilise
analtitisi tilemine tasand), mis valmistab ette a-molli harmoonilise dominandi saabu-
mist (valitseb harmooniat taktides 15-22). Harmooniline dominant on omakorda kau-
nistatud sellele eelneva kadentsi kvartsekstakordiga (taktid 15-21), mille lahenemine

5 Vt Caplin 1998: 69-70.
 Vt Caplin 1998: 40-48.

Vt Caplin 1998: 41. Killustamine on muusika vormilise arenduse iiks votteid, mille puhul mingile vormi-
lisele liigendusiiksusele pannakse jirgnema sellest (poole) lithemad vormilised liigendusiiksused. Tule-
museks on muusikalise intensiivuse kasv.

S.0 dominantakord, mis prolongeerib vaid sellele eelnevat toonikat. Tagasisuhestuva dominandi maiste
on oluline selgitamaks dominandile jirgnevat subdominantharmooniat néiteks sellises perioodis, mille
eellause 16peb poolkadentsiga dominanti ning jarellauset alustab subdominantharmoonia. Sellises pe-
rioodis seostatakse poolkadentsi Idpetav dominantharmoonia vaid perioodi alguse toonikaharmooniaga.
Antud néites on situatsioon muidugi erinev, mistdttu tagasisuhestuvast dominandist rasgitakse siin pi-
gem kujundlikult.
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dominantkolmkoélasse toimub justkui aegluubis: K§ helidelt liigutakse eri hailtes jark-
jargult dra V-sse: e-f tilahdile taktides 15-16 (heli f néditab end ka vasaku kée partiis takti-
des 18-19), c-d taktides 17-18 ja a-h taktides 20-21.

K¢ (ndites 7.2a tdhistatud topeltpidena dominandil V§) lahenemist dominantkolmko-
lasse (V3) artikuleerib jarsk faktuurimuutus (iseloomuliku ,tiihja” kélaga homofooni-
lise faktuuri vahetab vilja rangelt akordiline faktuur) ja esmapilgul moneti ootamatu
harmooniajargnevus V-V/V-V (vt ndide 71a, taktid 21-22). Nimetatud akordilist faktuuri
voib seostada koraalilikkusega ja selle kaudu omakorda surma temaatikaga (viimasega
seostub ka hiliskeskaegne sekvents Dies irae, mis on varjatult vasaku kde partii konst-
ruktiivseks aluseks, vt nditeks helijargnevust h-ais-h-g vasaku kée partii tilemises haa-
les, taktis 1), kuid mainitud akordijargnevuse faktuurilisel esiletdstmisel on ka puht-
strukturaalne eesmirk - preliitidi harmoonilise ,teekonna” artikuleerimine esiplaanil
(meeldetuletuseks: teose tuumikfraas algas e-moll kolmkélaga (=a:V) ning selle kordus
h-moll kolmkélaga (=a:V/V), misjdrel liiguti labi predominandi tagasi dominanti (a:V)).

Muidugi on ka klassikalisele teosele sageli omane tagaplaani peegeldamine esiplaa-
nil, kuid seda tehakse erinevalt. Tavaliselt toimub see nii, et teose alguses artikuleeri-
takse struktuur I-V-I esiplaanil (nditeks peateema) ning see realiseeritakse hiljem taga-
plaanil (teos tervikuna). Chopini puhul on jirjekord vastupidine - preliitidi harmooni-
line ,teekond” artikuleeritakse vahetult esiplaanil alles teekonna 15pul. Seetottu ei po-
hine teose dramaturgia mitte klassikalisel esitusel, mida tildplaanis véljendab peateema
aluseks olev I-V-], ja sellele jargneval arendusel, mida tildplaanis viljendab kogu teose
aluseks olev I-V-I, vaid pigem juba helistiku mainitud ,otsimisel” ja ,leidmisel”.

Skrjabin, Preliiiid gis-moll, op 22, nr 1. Analoogiliselt Chopini a-moll preliitidiga voib
Skrjabini teose vormi késitleda omalaadse suure lausena, mille teist poolt - jatkufraa-
si — on laiendatult korratud. Nimetatud lause eksponeeriva fraasi moodustaksid sellise
tolgenduse korral taktid 1-9 (tuumik kolab taktides 1-5 ja selle kordus 5-9; vt ndide 7.2a),
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jatkufraasi taktid 9-16 ning jatkufraasi tugevalt laiendatud korduse taktid 17-32. Sellise
tolgendusega ei saa minna siiski viaga kaugele. Taktides 16-17, milles kolab selle teose
esimene kadentsilaadne jargnevus (antud jargnevust voib vaadelda vilditud kadentsi-
na, mis tegelikult péhjendabki suure lause teise poole kordamise vajadust) nédib eelpool
toodud vormi tolgendus veel kehtivat. Seda interpretatsiooni toetavad osaliselt ka vil-
ditud kadentsile vahetult jargnevad taktid, milles naaseb taas - ja vahemalt esmapilgul
mitte viga muudetud kujul - jatkufraasi alguses kdlanud materjal. Kuid tihtlasi tdhistab
see vormildik ala, kus eelpool visandatud tolgendus hakkab jark-jargult kaotama oma
veenvust. Kuigi ka taktist 17 alguse saav vormildik on sekventsilise tilesehitusega, on
sekventsi lili vorreldes jatkufraasi algusega (alates taktist 9) muutunud poole pikemaks
(kahe takti asemel neli takti) ning sellisena on see oma mahult sisuliselt vordne tuumik-
fraasiga. Seetottu toob see endaga kaasa mulje ka uue pikema protsessi algusest. Seda
muljet stivandab sekventsilise arenduse suhteline pikkus (taktid 17-28) ja eelkdige selle-
le jargnev tuumikfraasi kordumine, repriis (taktid 29-32). Loppkokkuvottes ndivad tak-
tid 17-32 esindavat hoopis kaheosalise vormi teist poolt, mida aga sellisena kohe m&tes-
tamast takistas taktides 16-17 kolanud vilditud kadents, mis on klassikalises muusikas
lause 16pukadentsina teatavasti ebapiisav. Seega voib antud teose puhul rddkida hoopis
moduleerivast vormist, milles suure lause jatkufraasi laiendatud kordus méotestatakse
umber repriisiga kaheosalise vormi teiseks pooleks.

Analoogiliselt vormiga on ebatavaline ka teose harmoonilis-kontrapunktiline struk-
tuur, mis stivatasandil pohineb piisival dominandil. Esmatasandil on nimetatud domi-
nant kaunistatud sellele eelneva kadentsi kvartsekstakordiga (tdhistatud V§), mis sisu-
liselt valitsebki kogu teost, lahenedes stigavamal kesktasandil alles viimases taktis (vt



ndide 7.2b, harmoonilise analiiiisi alumine tasand). Mainitud kvartsekstakord on jarg-
misel tasandil kaunistatud abiharmooniaga (IV,), mis valitseb takte 9-28 (vt néide 7.2b,
harmoonilise analiiiisi tilemine tasand).

Sostakovits, Keelpillikvartett nr. 1, C-duur, op. 49, | osa. Kuigi Sostakovitsi 1. keelpilli-
kvarteti I osa harmooniline tagaplaan pohineb traditsioonilisel I-V-I jirgnevusel (vt néi-
de 7.3a), ei moodusta teose harmooniline struktuur jargneval tasandil sonaadivormile
omast katkestusstruktuuri I-V, I-V-I (vrd nditeid 6.16 ja 6.17 nditega 7.3a). Ndites 7.3a ko-
lab repriisi alguses (takt 89) kiill taas toonikaharmoonia, kuid see pole eelneva domi-
nandiga ette valmistatud, vaid pigem héilte individuaalse kontrapunktilise liikumise
tulemus.

N.6 helistikutaju kiisitavaks muutvaid aspekte on teoses lisaks eelpool mainitule
veelgi ning harmoonilise struktuuri siivakeskplaanil avalduvad need esmajoones muu-
sikalisi lauseid lopetavates kadentsides voi neid asendavates harmooniajargnevustes.
Vastavalt nditele 7.3a moodustub ekspositsiooni peapartii kolmest lausest vastavalt tak-
tides 1-9, 9-15 ja 15-29. Teatavas mottes on kodik peapartii lauseid 16petavad kadentsid
,problemaatilised”. Taktis 9 kolavas kadentsis on iila- ja alahdal nihkes: kui bassis lahe-
neb dominant toonikasse juba takti 8 viimasel 166gil, siis tilahddles alles takti 9 esime-
sel 166gil, samuti on bassipartii siin vordlemisi korges registris, mis vahendab selle n.6
tosiseltvoetavust (vt ka ndite 7.3b kahte tilemist stisteemi taktides 8 ja 9 poorates tahele-
panu iila- ja alahdidle omavahelisele nihkele). Taktis 15 on bassis dominant toonikasse
lahenemisel astmeliselt tdidetud (ei avaldu ndites 7.3a), taktis 29 kditub ,valesti” aga tila-
hiil - dominandi lahenemisel toonikasse ei liigu tilah4il ootuspéraselt 2-1, vaid hoopis
7-6. Ka kadentsides osalevad harmooniad on hadlte lineaarsest litkumisest isna tugevalt
mojutatud. Néiteks peapartii teist lauset lopetava kadentsi dominant moodustub tile-
mistes hadltes paralleelselt liikuvate abihelikdikude c-h-c, g-fis-g ja e-dis-e tulemusena
(vt ndite 7.3a takte 9-15). Ka kogu peapartiid 16petava kadentsi dominant- ja toonika-
harmooniale annavad iseloomuliku varvingu faktuuri tilemises kihistuses liikuvad pa-
ralleelsed sekstakordid (vt ndite 7.3a takte 15-29; mainitud paralleelsete sekstakordide
jargnevus jatkub ka sidepartiis, vt takte 29-33). Samuti on iseloomulik n.6 kromaatiliselt
asendatud (chromatic displacement) dominant repriisi kdrvalpartii helistiku As-duur sis-
sejuhatamisel (vt ndite 7.3a takte 97 ja 98): Es-duur kolmkoéla kui As-duuri ootuspéarane
dominant on siin asendatud e-moll kolmkolaga. N.6 tavapédrasest kadentsist saaks raa-
kida alles I osa lopus, taktis 110-112, kuid isegi siin varjutavad strukturaalse tilah&éle
liikumist kadentsi dominandil iilahdiles kolav sekst (e) ja samal ajal keskmises héiles
kolav madal teine aste (des): mdlemat heli voib vaadelda strukturaalse tilahdile heli d
asendajatena kontrapunktilise struktuuri pinnatasandil.

Lisaks eelpool nimetatud aspektidele muudab iihese helistikutaju kiisitavaks ka ma-
zoorse ja minoorse laadi tunnuste ldbiv samaaegne avaldumine (modal mixture). Nditeks
viitaks Sostakovitsi teose ekspositsiooni siivakeskplaani harmooniline struktuur justkui
minoorsele teosele, kuigi keelpillikvarteti I osa pohihelistikuks on C-duur. Kui vérrelda
kvarteti keskplaani néiteks Beethoveni Klaverisonaadi f-moll, op. 2, nr 1, I osa keskplaa-
niga (vt ndide 6.17), siis ilmneb, et mélemas teoses valitseb ekspositsiooni korvalhelisti-
kualana III (vt ndite 7.3a takte 37-68 ja ndite 6.17 takte 21-41), tunnus, mis klassikalises
muusikas on omane eelkdige minoorses helistikus teoste sonaadivormile. Minoori tun-
nuseid leiab Sostakovitsi teosest aga veelgi: ekspositsiooni korvalhelistikuala ei esinda
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7. Harmoonia, kontrapunkt ja vorm. Postklassikaliste teoste tonaalstruktuurist.

Niide 7.3b Sostakovits, Keelpillikvartett nr. 1, C-duur, op. 49, | osa, peateema

a)

b)
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mitte lihtsalt kolmanda astme, vaid madaldatud kolmanda astme helistikku (Es-duur),
s.o helistikku, mis oleks paralleelhelistikuks c-mollile, samuti algab repriisi korvalpartii
(taktid 98-112) As-duuris, s.0o madala kuuenda astme helistikus.

Hadlte individuaalsus, mis iisna suurel madral avaldub juba teose harmoonilisel
keskplaanil, on veelgi tugevam esiplaanil (vt ndide 7.3b, kus on &ra toodud kisitletava
teose peateema ja selle kontrapunktiline analiiiis). Kui peateema keskplaani ka artiku-
leerib klassikalises mottes vordlemisi selge harmooniajargnevus I-IV -IIL-III-(IV)-V-I (vt
néite 7.4 stisteemi c), siis liikumisel iihelt harmoonialt teisele Idhtutakse tildreeglina juba
puhtlineaarsest loogikast. Peateemas moodustub faktuur kolmest suhteliselt iseseisvast
kihistusest: iila- ehk meloodiahé&élest (1. viiul), peamiselt paralleelsetes tertsides liiku-
vatest n.¢ tditehdaltest (2. viiul ja alt) ning bassih&élest. Vertikaalis vordlemisi sageli ko-
lavad teosele iseloomulikud ebatraditsioonilised harmooniad tekivad peamiselt kahel
pohjusel: juba eespool pogusat kasitlemist leidnud bassi ja tilahddle nihke ning téite-
hédlte tisna range paralleelse (tertsilise) seotuse tottu (vt nditeks harmooniaid taktides 2
ja 3, mis tekivad liikumisel I-st IV -le; poora tahelepanu ka haéltevahetusele, mis takti-
des 5-7 seob III -t IlI-ga).

Visandada Chopini Ballaadi nr. 2, F-duur, op. 38 esimese F-duuris vormiosa (taktid 1-45, taktide
lugemisel pole eeltakti arvestatud) tonaalne plaan, milles sisalduksid seda moodustavate lau-
sete tagaplaanid. Esimese lause ja kogu vormitiksuse tagaplaan on juba visandatud.

Taktinr: 1 5 40 41-44
j o
—)
—




7. Harmoonia, kontrapunkt ja vorm. Postklassikaliste teoste tonaalstruktuurist.

Visandada Chopini Ballaadi nr. 2 teise vormiosa (taktid 46-82) tagaplaan. NB! Vormiosa on mo-
duleeriv ning 16ppeb haakekadentsiga: teise vormiosa I6puharmoonia on Uhtlasi kolmanda
vormiosa algusharmoonia!

Takti nr;

Visandada Chopini Ballaadi nr. 2 kolmanda vormiosa (taktid 82-140) tagaplaan. NB! Vormiosa
on moduleeriv ning 16ppeb haakekadentsiga: teise vormiosa Idpuharmoonia on Uhtlasi kol-
manda vormiosa algusharmoonia!

Takti nr;
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7. Harmoonia, kontrapunkt ja vorm. Postklassikaliste teoste tonaalstruktuurist.

Visandada Chopini Ballaadi nr. 2 neljanda vormiosa (taktid 140-168) tagaplaan. NB! Vormiosa
haakub jargmise vormiosa - koodaga: takti 168 algusharmoonia on nii neljanda vormiosa 16-
puharmoonia kui ka kooda algusharmoonia!

Takti nr;

Visandada Chopini Ballaadi nr. 2 stivakeskplaan, milles sisalduksid kdigi nelja vormiosa taga-
plaanid. Kirjutada slivakeskplaani harmooniaid esindavad bassihelid noodijoonestikule valti-
des Uksteisele jargnevate ihesuguste harmooniate korduvat valjakirjutamist. Eristada saadud
helijargnevuses tagaplaanile kuuluvaid helisid - teost I6petava kadentsi harmooniaid - ainult
suivakeskplaanile kuuluvatest helidest noteerides esimesena mainitud helid talaga Gihendatud
poolnootide ning vormiosade tagaplaanid talaga Gihendatud kaheksandiknootidega. Kuidas
toélgendada kontrapunktiliselt esimest heli f (ja sellele toetuvat a:VI), mis slivakeskplaanil on
teost I6petava kadentsi dominandi (a:V) ettevalmistus?

Takti nr:

N
BT
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Kirjeldada Sostakovitsi Keelpillikvarteti nr. 3, F-duur, op. 73, | osa tonaalstruktuuri peatudes
ldhemalt muusikalisi lauseid |dpetavatel Uksustel: vt takte 10-11, 23-24, 43-44, 60-61, 68-69,
87-88, 180-181, 185-187, 205-206, 213-214, 257-258 ja 271-272. Mdaratleda missugused maini-
tud Uksustest vastavad tavaparastele tdis- voi poolkadentsidele ja missugused on pigem tdis-
voi poolkadentse asendavad uksused tehes allpool toodud tabelis risti vastavasse ruudukesse.

Esimene Uksus on juba maaratletud.

Takti nr/
Kadentsi tiilip

Tadiskadents

Poolkadents

Taiskadentsile
sarnanev liksus

Poolkadentsile
sarnanev liksus

10-11

23-24

43-44

60-61

68-69

87-88

180-181

185-187

205-206

213-214

257-258

271-272

Kirjeldada laadide segunemist (modal mixture) Sostakovitsi Keelpillikvarteti nr. 3 | osas. Kvarteti
helistik on F-duur. Missuguseid f-molli tunnuseid sisaldab antud teose peateema (taktid 1-11)?




Missuguse nn vana kirikulaadi tunnuseid sisaldab e-mollis kdrvalteema (taktid 54-69)?

Visandada teose siivakeskplaan, milles kajastuksid ekspositsiooni (E) peapartii (PP, taktid 1-11)
helistiku toonikaharmoonia, ekspositsiooni sidepartiid |6petava kadentsi [d6puharmoonia (SP,
takt 44), ekspositsiooni korvalpartii (KP, taktid 54-88) helistiku toonikaharmoonia, t66tluse
(T, taktid 103-177) algus- ja l6puharmoonia, repriisis (R) kokku sulandunud pea- ja sidepartii
(PP+SP, taktid 178-189) algus- ja I6puharmoonia, repriisi kdrvalteema (KT, taktid 199-214) he-
listiku toonikaharmoonia ning | osa lI6petava kadentsi harmooniad (taktid 271-272). Kirjutada
stivakeskplaani harmooniaid esindavad bassihelid noodijoonestikule. Eristada saadud helijarg-
nevuses tagaplaanile kuuluvaid helisid — algustoonikat ja teost I6petava kadentsi harmooniaid
- ainult stvakeskplaanile kuuluvatest helidest noteerides esimesena mainitud helid talaga
tihendatud poolnootide ning teised mustade noodipeadena. Uhendada algustoonika siiva-
keskplaanile kuuluvate toonikahelidega nii, et toonikasse mittekuuluvad helid jaaksid kaare
alla. Kuidas voiks kontrapunktiliselt tdlgendada ekspositsiooni kdrvalpartiid esindavat bassihe-
li e? Kuidas voiks tdlgendada repriisi kdrvalteemat esindavat heli h?

E T R taktid
PP SP KP PP+SP KT

N
BT
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