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Teesid: Jaan Malini hi#lutused asetsevad kirjandusvormina luule ja muusika
piirimail. Kéesolev artikkel keskendub Malini hdélutuste loikudele, kus teksti
sidusus semantilisel tasandil asendatakse seda moodustavate sonade sidususe-
ga kola voi riitmi tasandil. Sonade voi fraaside kolalise voi riitmilise sidususe
saavutamiseks kasutab Malin muusikalisele arendusele omaseid votteid: tipne
voi varieeritud kordamine, killustamine ja summeerimine, otsestel ja kaudsetel
kola assotsiatsioonidel pohinevad iileminekud (nn kélalised “lingid”), kolalised
palindroomid (retrograadid), kola jarkjarguline transformeerimine, vormiline
haakumine (overlap) ja vormilised interpolatsioonid. Lisaks eelnevale kirjelda-
takse pendeldamist keelelise ja muusikalise dimensiooni vahel ka semantilise
“horendamise” ja “tihendamise” moistetes.

Marksonad: hailutus, keel, muusika, muusikaline vorm, muusika vormilised
arendusvotted

Sissejuhatus

Kolaluulet! (sound poetry) maaratletakse luule iseloomuliku avaldumisvormina,
mille puhul keskset rolli méngivad selle kui kunstilise kone foneetilised ehk
kolalised aspektid. Kuigi kolaline aspekt, s.t sonade ja nende tihendite iseloomu-
lik “ratm” ja “varv” on luules oluline ka iildisemalt, ehitatakse just kélaluules
motestatud tervik iiles mitte niivord teksti semantilisest, kuivord kolalisest
sidususest lahtuvalt. Sellest aga tuleneb omakorda kolaluule ja nn absoluutse
muusika? suur sarnasus “sisu” konstrueerimisel. Nii nagu muusikaski ei pruugi
kolaluuletuse “tdhendus” voi “mote” kasvada vilja kasutatud keeleliksuste
semantikast, vaid pigem nende iseloomulikust koélalisest vormist.? Seega voib
formaalesteetilise maksiimi “vorm on sisu, sisu on vorm“ analoogiliselt muusi-
kaga omistada teatava piirini ka arvukatele kolaluulet esindavatele teostele.
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Kuna absoluutses muusikas konstrueeritakse teose tdhendus suuresti struk-
tuuri kaudu, siis tdhendab sellise muusika moistmine eelkodige selle vormi
moistmist, kus méistet vorm tuleks tolgendada iisna avaras tdhenduses, teost
moodustavate komponentide ja nende vaheliste suhete summana. Klassikali-
ne normatiivne vormidpetus ehk Formenlehre, nagu sellele sageli viidatakse,
kujuneski 19. sajandil vilja paralleelselt absoluutse muusika moiste kasutuse-
levotuga. Tegemist on iihtlasi ndhtusega, mis kaasneb muusikadpetuse insti-
tutsionaliseerumisega, konservatooriumite asutamisega Euroopas ja monevorra
hiljem ka mujal. Traditsioonina on see elav ka tdnapéeval, kuna enamikes
korgemates muusikakoolides loetav vormiopetus pohineb ikka veel suuresti
ajaloolise Formenlehre mudelitel.

Uks viimaseid suurejoonelisemaid katseid Formenlehre traditsiooni moder-
niseerida on seotud William Caplini* nimega. William Caplin esindab Arnold
Schonbergist® alguse saanud koolkonda, mille 6petuse kohaselt mistahes vor-
mildigu otstarbe (funktsiooni) mingis suuremas vormilises tervikus méaarab
ara eelkoige selle ajaline paiknemine. Vormildikude ajalise paiknemise (algus,
keskpaik voi 16pp) ja iseloomulike muusikaliste tunnuste pohjal kirjeldab Cap-
lin rida erinevaid funktsioone, mida mingi vaadeldav 16ik suuremas tervikus
esindab. (Caplin 1998: 9-21)

Klassikalisele instrumentaalmuusikale omaselt esitatakse koige olulisem
materjal ehk vormildik, millesse on kdtketud peamine muusikaline idee, teose
alguses. Seda vormildiku nimetatakse peateemaks ehk nimetatud 16ik on tervi-
ku seisukohast peateema funktsioonis. Peateema funktsiooni esindavale 16igule
on iseloomulik range (tight-knit) iilesehitus. Peateema elementaarseimat vormi
nimetab Caplin suureks lauseks (sentence). Standardne suur lause moodustub
kaheksast taktist, mis jagunevad kaheks neljataktiliseks iiksuseks: esituseks
ehk esitavaks fraasiks (presentation phrase ehk presentation) ja jatkufraasiks
(continuation phrase ehk continuation). Esitus jaguneb omakorda kahetaktili-
seks tuumikfraasiks ehk tuumikuks (basic idea) ja selle tapseks voi muudetud
korduseks (repetition of basic idea) esindades ajalises mottes peateema algust
(beginning). Jatkufraas p6imib endas peateema arenduse ja 16petuse ehk tem-
poraalses mottes keskpaiga (middle) jalopu (end). Jatkufraasile iseloomulikult
véljendub arendus sageli muusikalise materjali killustamises (fragmentation)
ehk pikemate vormiliste liigendusiiksuste jarkjargulises asendamises lithemate
uksustega (néiteks 2+2+1+1+1/2+1/2 jne, kus number tdhistab kas taktide voi
lookide arvu), Iopetus aga n-6 summeerimises ehk killustamisele vastandlikus
néhtuses, kus lithematele iiksustele jargneb neid kokku vottev pikem tiksus
(naiteks 1+1+2). (Caplin 1998: 35—47) Suure lause jatkufraasi kontekstis nime-
tatakse stindmust, kus killustumine asendub summeerimisega, ka likvidatsioo-
niks, ning sellega kaasneb tihtlasi suurt lauset 16petav harmooniline kadents,
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s.t klassikalise harmoonia seisukohalt konventsionaalse tilesehituse ja piisiva
(stabiilse) harmooniaga loppev akordijargnevus. (Caplin 1998: 11, 43, 75, 131)

Naites 1 on dra toodud Beethoveni 5. siimfoonia I osa suure lause vormis pea-
teema. Kuna peateemale eelneb iihtlasi seda sissejuhatav moto ehk pohimotiiv
(taktid 1-5; ei kajastu niites 1), mis valitseb kogu I osa, siis algab peateema
alates kuuendast taktist® (taktinumbrid ehk vdiksemad kursiivis numbrid on
dra toodud taktijoonte kohal). Peateema holmab takte 6-21 ehk selle pikkus
on 16 takti. Caplini sonul on Beethoveni 5. siimfoonia I osa peateema néol te-
gemist endiselt standardse kaheksataktilise suure lausega, kuid iiksus, mida
siin tajutakse iihe taktina, on noteeritud kahena — sellest ka poole suurem
taktide arv (Caplin 1998: 36-37).

Kuna motiiv, millel siimfoonia I osa pohineb, on jamb, s.t selle r6hk asub mo-
tiivi I6pus, siis alustatakse ka tuumikfraasi alla jadvate taktide lugemist alles
seitsmendast taktist ehk taktist, mille esimesele 166gile langeb motiivi koige
rohulisem heli (analoogiline pohimate kehtib ka sellele jargnevate vormiosade
puhul). Seega moodustavad suure lause esituse taktid 7-14 ning jatkufraasi
taktid 15—21 (vt naide 1). Esitus jaguneb omakorda tuumikfraasiks (taktid 7—10)
ja selle muudetud korduseks (taktid 11-14). Jatkufraas algab killustamisega:
esituse neljataktiliste tiksuste (taktid 7-10 ja 11-14) asemel kolab esmalt kaks
kahetaktilist tiksust (taktid 15-16 ja 17-18) ning seejérel kaks tuhetaktilist
uksust (taktid 19 ja 20). Seda véljendab ka teema hiipermeetriline struktuur,
mida véljendavad klambrid ja kastikestes numbrid noodisiisteemi kohal.”

Taktis 21 saabuv iiksus tdhistab aga killustamise 16ppu. Kuna nimetatud
takt on tahistatud fermaadiga, siis kolab see vahetult eelnevate taktidega (19
ja 20) vorreldes umbes poole pikemalt® ning mgjub seetottu eelnevaid takte
summeeriva liksusena (takte 19-21 saab tajuda struktuurina 1+1+2, milles
numbrid 1+1 tdhistavad takte 19 ja 20 ning number 2 fermaadiga takti 21,
vt néide 1). Seega voib takti 21 puhul raékida tihtlasi likvidatsioonist, mida
artikuleerib ka teemat 16petav harmooniline poolkadents.®

Kui vaadata muusikalist materjali, millel Beethoveni 5. siimfoonia I osa
peateema pohineb, siis on nédha, et see on iisna homogeenne. Sisuliselt koik on
tuletatud motiivist, mis koosneb kolmest kaheksandiknoodist m ja sellele
jargnevast pikast rohulisest noodist (tavaliselt pool- v6i veerandnoodist, vas-
tavalt J voi J ; seega avaldub motiiv tervikuna kas Jodd VOl 4ea.). Naiteks
moodustub tuumikfraas nimetatud motiivi kolmekordsest labiviimisest taktides
6-7, 7-8 ja 8-10 (vt niide 1). Viimasel ldbiviimisel on motiivi l6petavat nooti
pikendatud kaks korda, mistottu on ka motiiv tervikuna tavapirasest kaks
korda pikem. Uhtlasi saab siin réaskida ka summeerivast struktuurist 1+1+2,
kus numbritele 1+1 vastavad taktid 7 ja 8 ning numbrile taktid 9-10.
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Esitav fraas tuumikfraas (4 takti)
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tuumikfraasi kordus (4 takti)
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* ajaliselt - kuna mainitud takt on tdhistatud fermaadiga, siis on see
esitamisel teiste taktidega vorreldes umbes poole pikem

Niide 1. Suur lause Beethoveni 5. siimfoonia peateema vormina.

Analoogilise iilesehitusega on ka tuumikfraasi kordus, kus motiiv kélab tak-
tides 10-11, 11-12 ja 12-14. Alates killustamisest kolab motiiv kaks korda
vaheldumisi iilemises ja keskmises hailes (vt takte 14-15 ja 15-16 ning 1617
ja 17-18) ning seejérel tervikuna kogu orkestri poolt esitatuna (vt tutti, taktid
18-19). Takte 20 ja 21 voib moista sama motiivi osaliste kordustena, kus kdlab
ainult motiivi l16petav pikk noot (vt ndide 1).

Eelpool kirjeldatu demonstreerib, et muusikalise narratiivi pidevus ja loo-
gilisus saavutatakse suuresti korduste kaudu, mis véivad olla tapsed, kuid on
sagedamini muudetud. Uhelt poolt saab korduvat motiivi suhestada hélpsalt
eelnevaga, teiselt poolt on selles tehtud viiksed muudatused télgendatavad
arenguna. Jarkjargulised muudatused voivad motiivi teisendada kujule, mis eri-
neb algsest kujust oluliselt ning on algse kujuga seostatav vaid konkreetse muu-
sikalise arengu kontekstis (vrd nt takte 6—7 ja 20). Protsessi, milles motiiv v6i
muusikaline materjal laiemalt omandab teisenemise kaigus algkujuga vorreldes
kontrastse voi vastandliku ilmnemiskuju, nimetatakse transformatsiooniks.
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Malini hailutuste muusikalisest analiiiisist

Mboistete kolaluule ja kolaline luule asemel kasutatakse eesti keeles sageli sona
haalutus, mis on Ilmar Laabani'® poolt pakutud vaste. Hadlutusteni joudis
Laaban jarkjargult, siirrealistliku luule kaudu'!, milles hadlutustele omased
elemendid — ootamatud kolalised assotsiatsioonid ja tileminekud — méngivad
samuti olulist rolli. Laabani konkreetse eeskujuna on mainitud ka Kurt Schwit-
tersit, kelle “Ursonate” (Urgsonaat) on saanud kélaluule klassikaks. Huvi seda-
laadi loomevormi vastu oli iihtlasi seotud Laabani haridusega: lisaks 6pingutele
Tartu ja Stockholmi iilikoolis 6ppis ta ka Tallinna Konservatooriumis (praegune
Eesti Muusika- ja Teatriakadeemia) klaverit ja kompositsiooni, viimast Heino
Elleri juures (Muru 2000).

Jaan Malin'? on kaasaegse eesti kirjanduse iiks olulisemaid kélaluule vil-
jelejaid, kes joudis nimetatud loomevormini suuresti Laabani kaudu, olles vii-
mast uurinud ja télkinud. Uldiselt on juba luules, aga seda enam haslutustes
sonavariantide téis- ja kaashéailikulised muutused korvutatavad meloodiliste
ja ritmiliste muutustega muusikas. Voib aga kiisida, kas see on piisav, et
kasutada Malini hailutuste analiitisimiseks niivord spetsiifilist 14henemist,
nagu seda on muusika klassikaline vormianaliiiis.

Esmapilgul seisavad klassikaliste muusikateoste suhteline vormiline ran-
gus ja Malini hddlutuste dadaistlik vaim teineteisest toesti vordlemisi kaugel.
Lahtuvalt kolaluule ja avangardmuusika sarnasest vabameelsest suhtumisest
helisse, mille kohaselt on helina ehk esteetilist informatsiooni kandva kolalise
néhtusena kasitletav mistahes sellelaadne siindmus??, oleks Malini haslutusi
ehk loomulikum vorrelda avangardmuusikast laenatud niidetega!t. Selline
kasitlus oleks kindlasti pohjendatud siis, kui uurimise all oleks Malini haa-
lutuste kolaline valjund. Siinses uurimuses proovitakse aga Malini hadlutus-
te muusikalisi aspekte avada strukturaalselt, s.t hadlutuste aluseks olevate
tekstide tilesehituse kaudu. Teisisonu proovitakse Malini tekste analiiiisida
muusikaliste tekstidena.

On see aga kolaluule ja spetsiifilisemalt Malini puhul 6igustatud? Missugu-
sel médral sisalduvad haalutuste muusikalised kvaliteedid iildse haalutuste
tekstides ja kas mainitud kvaliteete ei peaks siiski otsima peamiselt esitusest?
Viahemalt Malini hdélutuste puhul saab viita, et muusikalisi omadusi sisal-
davad molemad. Malini kui esitaja viljendusvahendite rikkus ja karakteer-
sus on méarkimisvddrne ning see kipub varjutama tosiasja, et esitades peab
Malin haédlutuste tekstist vordlemisi rangelt kinni: tekstide ja erinevate esi-
tuste vordlemine voimaldab viita, et varieeruvus kirjapandu ja selle kolalise
resultaadi vahel ei ole kaugeltki nii suur, kui Malini virvikaid ettekandeid
kuulates voiks eeldada. Seetottu on Malini hadlutustes teksti ja esituse suhe
usna sarnane klassikalisele muusikale, kus teksti erinev artikuleerimisviis on
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lubatud mé&4rani, kus see ei hakka kahjustama teksti struktuuri. Erinevalt
néiteks dzassintepreedist, kes késitleb seda, mis muusikast on kirja pandud,
sageli vaid improvisatsiooni ldhtena, kannab Malin oma teksti ette enamasti
taiesti klassikalisel viisil. Malini hddlutuste improvisatsioonilisus ja suhteline
soltumatus tekstist on seega suuresti niiline.

Viimane pohjendab jarelikult seda, miks Malini hailutuste tekstid voivad
olla iseseisva analiiiisi objekt, kuid mitte seda, miks peaks Malini haalutusi
vordlema just klassikalise muusika repertuaariga — on ju kordamine ja va-
rieerimine omane mistahes ajalisele kunstivormile iildisemalt. Siin on vaja
teadvustada konteksti, milles nn muusikalised arendusvotted esile tulevad. Nii-
teks regilaulus v6i muusikalises minimalismis on kordamine sageli maagilise
tdhendusega, selle eesméargiks on teatava atmosfdaari, tunde jne siivendamine.
Klassikalise muusika vormilised struktuurid on aga teleoloogilised, mistottu
nende puhul tdhendab kordamine alati tihtlasi liikumist mingi 16pplahenduse
suunas. Kuigi Malini hddlutustel on olemas ka n-6 maagiline kihistus, méngi-
vad need viahemalt tekstidena sageli vastuvatja ootustel, mida teksti loogiline
ja sidus ulesehitus ka kergesti tekitab. Teisisonu — kordused, tekstiriitmi kil-
lustamine ja summeerimine ning kolaline transformatsioon ei avaldu Malini
haalutustes lihtsalt neutraalsete, vaid analoogiliselt klassikalise muusikaga
eelkoige eesmérgistatud liikumist tdhistavate votetena. Seega on Malini hda-
lutuste vordlemine klassikaliste muusikateostega vahemalt teatava piirini
oigustatud. Samas tuleb teadvustada, et allpool toodud vordlused ja analiiiis
ei ava Malini hdalutuste muusikalisi kiilgi kogu rikkuses, vaid eelkdige osas,
mis puudutab hailutuste aluseks oleva teksti kolalise pidevuse ja kolalise
seotuse saavutamist.

Analuis

Nii nagu muusikas, on ka Malini hddlutustes iheks koige tavalisemaks votteks
kordamine. Naiteks hadlutuses “Saal, kus Ladnemere...” tootleb Malin tuntud
rahvalikku laulu. Pohiliseks vormiliseks votteks on originaalteksti sonadesse
“takerdumine”, kus sonale jargneb rida selle foneetilisi variante, millest ainult
moned on vaadeldavad kindlat tdhendust omava sonana (vt ndide 2a). Mali-
ni haidlutuse alguses kasutatud arendusvotet saab puhtformaalselt vorrelda
Beethoveni 17. klaverisonaadi d-moll III osaga, mille alguses kolab lihike iihe-
taktiline motiiv ja rida selle variante (néites 2b on need tahistatud siisteemide
kohal kui a, a , a, ja a,). Motiivi erinevad variandid péhinevad koik iihesugusel
riitmil, mille analoogiks Malini hd4lutuse puhul on korratava sona silpide arv.
Erinevaks muudab motiivid aga eelkdige harmoonia ja vdiksed muutused me-
loodilises iilesehituses, mille vasteks Malini hddlutuses on eelkdige korratavate
sonavariantide téis- ja kaashdilikulised muutused.
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Ndide 2. Kordamine Malini hddlutuse “Sddl, kus Lddnemere...” ja Beethoveni
klaverisonaadi nr. 17 d-moll III osa alguses.

Analoogiliselt muusikaga vo6ib korratav iiksus olla ka pikem. Niites 3a on
toodud katkendid Malini hd#dlutuse “Welcome to Estonia” tekstist ja néites 3b
Bachi siiidi soolotsellole G-duur preliitidi algus. Sarnaselt niitele 2 pohinevad
ka siin koik Bachi teose aluseks oleva motiivi variandid (tdhistatud néites 3b
kui a, a,, a, ja a,) ithesugusel riitmil, kuid erineval harmoonial; konstantsele
ritmile vastaks Malini hé#lutuses taas korratavate fraaside silpide arv, tei-
senevale harmooniale aga fraaside hailikulised muutused.
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Ndide 3. Kordamine Malini hddlutuses “Welcome to Estonia” ja Bachi siiidi
soolotsellole G-duur, BWV 1007, preliitidis.
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Kordamine voib olla ka ritmiliselt muudetud ehk tihendatud. Naites 4a on
toodud Mozarti klaverisonaadi nr. 12 F-duur II osa kaks esimest takti. Teist
takti (motiiv a,) v6ib mdista kui esimese takti (motiiv a) transponeeritud ja
ritmiliselt muudetud kordust. Riitmiline muutus on seotud motiivi a alustava
veerandnoodiga J , mis motiivis a, on asendatud punkteeritud riitmifiguuri-
ga .- J. Naites 4b on toodud katkend Malini hadlutusest “Welcome to Estonia”
ja néites 4c selle voimalik ritmistus. Esimese kahe rea silpide arv on vordne.
Kolmandas reas lisandub tiks silp, kui esimese ja teise rea algussonad “on” ja
“son” asendatakse sonaiihendiga “bon-bon“ (vt néide 4b), mille esimene “bon”
on riitmiseeritud néite 4c teise rea viimase kaheksandikuna, mis funktsionee-
rib jargneva rea suhtes eeltaktina. Viimases reas on esimese ja viimase sona
algusesse lisatud taiendav, n-6 kogelemisefekti edasi andev kaashééilik, mida
on voimalik ritmiseerida niiteks eellogiga (vt naide 4¢). Hoolimata kolman-
das ja neljandas reas tehtud ritmilistest muutustest voib 6elda, et korratava
iuksuse (rea) ritmiline pshistruktuur ei muutu; sama voéib viita ka Mozarti
klaverisonaadi teise takti kui esimese takti variandi kohta.
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Ndide 4. Riitmiliselt muudetud kordamine Malini hddlutuses “Welcome to
Estonia” ja Mozarti klaverisonaadi nr. 12 F-duur II osas.

Teisalt voib moni Malini hdalutuse aluseks olev tekstiloik imiteerida meetrili-
selt ka otseselt struktuuri, millel pohineb muusikaline suur lause (vt ndide 5).
Niites 5a (vasakul iilal) on toodud katkend hadlutusest “Ma-zo6-zu-44” ja néi-
tes 5b (paremal tilal) selle voimalik rutmistus. Kui késitleda meetrilise tiksuse-
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na sona, siis ilmneb, et mainitud tekstiloik liigendub esmalt kaheks iihe takti
pikkuseks iiksuseks (“t60-t6-t6-t6-t666” ja “n66-n6-n6-n6-n666”) ning seejérel
kaheks poole takti pikkuseks iiksuseks (“komplimento” ja “supramento”). Sellele
jargneb kaks kaheksandiktakti pikkust tiksust (“Vas” ja “ist”) ning seejarel iiks
veerandtakti pikkune iiksus (“das”). Kogu katkendi lopetab poole takti pikkune
iiksus (“000”). Mainitud meetrilise struktuuri sarnasus suure lausega avaldub
esmalt seda alustavas kahes pikemas iiksuses, mida voib tinglikult késitleda
tuumiku ja selle kordusena. Molemad tiksused koos on tihtlasi vaadeldavad
esitusena (vt néite 5b iilemist rida). Suurele lausele omaselt algab vaadelda-
va 16igu teine pool killustamisega — iihe takti pikkused tiksused asendatakse
esmalt poole ja siis kaheksandiktakti pikkuste iiksustega —, millele jargneb
omakorda summeerimine ehk n-6 likvidatsioon — kaheksandiktakti holmavatele
uksustele jargneb veerandtakti ja seejarel poolt takti hélmav iksus (vt nii-
te 5b teist rida). Seetottu voib vaadeldava tekstiloigu teist poolt seostada suure
lause jatkufraasiga. Tekstiriitmi ja Beethoveni 5. stimfoonia I osa peateema
ritmiline sarnasus voimaldab Malini teksti ka stimfoonia peateemale otseselt
projitseerida (vt nédide 5¢; Malini tekst on kirjutatud noodisiisteemi alla).
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Ndide 5. Suure lause meetriline struktuur Malini hadlutuses “Ma-z6-zu-dd” ja
Beethoveni 5. siimfoonia I osa suure lause vormis peateema.
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Muusikateoses kasutatakse kolalisi (motiivilisi) assotsatsioone ka suuremate
vormiosade iihendamiseks. Niiteks juba mainitud Beethoveni 5. siimfoonia
I osa peateemale jargneva sidepartii alguses kélab taas variant motiivist, mis
valitseb peateemat tervikuna (vt ndide 6). Niites 6a on dra toodud juba tuttav
Beethoveni 5. simfoonia I osa peateema, mis 16ppeb taktis 21 (taktinumbrid
on dra toodud vastavate taktide kohal). Peateemat valitseva motiivi variandid
on umbritsetud ellipsitega, mida iithendavad punktiirkaarega nooled. Viimast
korda kolab motiiv kogu orkestri esituses taktides 18-19. Ka jargneva side-
partii alguses (taktid 22-24) kélab motiiv kogu orkestri esituses, mis seostab
sidepartii alguse n-6 lokaalsel tasandil otseselt 16ppenud peapartiiga (iildisemal
tasandil seostab sidepartiid alustav motiiv ka taktides 1-6 kdlanud motoga,
mis aga antud néites ei kajastu).

Analoogilisi kélalisi seoseid (kolalisi “linke”) voib leida ka Malini hadlutustes
tihe suurema 16igu iileminekul teiseks. Naites 6b on toodud katkend hadlutusest
“Welcome to Estonia”. Kahte alaosa eraldab siin n-6 vormiline interpolatsioon
ehk kiilund (“kamoon!”, vt ka néidet 9), mis on kolaliselt seotud nii eelneva kui
ka jargneva loiguga. Eriti selge on seos jargneva l6igu algusreaga, mida artiku-
leeriv “oon-oon-oon” kordab otseselt kiilundina funktsioneeriva sona “kamoon”
teist poolt. Néites 6¢ on toodud katkend sama haalutuse 16puldikudest. Ka siin
seotakse esimese 16igu 16pp kolaliselt mitmes plaanis jargneva 16igu algusega.
Esmalt algab jargnev 16ik sama taisha#likuga, kuid veelgi ilmsemaks muudab
kolalise seose jargneva 16igu teine sona (“olegi”), mille kaks esimest vokaali
langevad kokku esimest 16iku l6petava sona (“kkole”) vokaalidega. Kaudsemalt
ja moneti vaieldavamalt voib analoogilist kolalist seost ndha ka teise 16igu 16pu-
rea algussonade (“ega olegi”) ja kogu hailutust 16petava hiiiatuse algussona
(“Welcome”) vahel (vt ndide 6¢).

Eelpool oli juttu transformatsioonist ehk siis motiivi teisenemisest méarani,
kus selle vahetu seos oma algkujuga pole enam otseselt tajutav. Samas on seos
tuvastatav konteksti kaudu, s.t et esmapilgul uus materjal on sellele eelneva
materjali valguses tolgendatav viimase (tugevalt teisenenud) avaldumiskuju-
na. Ka Malini hidélutused sisaldavad 16ike, kus tiht laadi kolariitm teisenda-
takse teistlaadi kolariitmiks. Juba korduvalt viidatud hdélutuses “Welcome
to Estonia” ithendatakse tiks 16ik teisega sujuvalt ehk materjali jarkjarguli-
se transformeerimise kaudu (vt naide 7). Naide 7a esitab hadlutuse vastava
16igu, mis sisaldab transformatsiooni. Transformatsiooniala on timbritsetud
punktiirjoonega. Niide 7b illustreerib seda ldhemalt, ndidates, kuidas kola-
ritmilisest iiksusest (sdnast) “sangumata” saab eelviimase silbi dravétmise ja
alguskonsonandi muutmise teel “vanguta” ning viimasest 16pusilbi asendamise
kaudu omakorda “vannnnGu-Gi”. Edasi muutuvad lisatud 16pusilbid omakorda
n-0 uue kolarutmilise tiksuse tiiveks “gu-gi”, mille vokaalne retrograad (jarjestus
u-1 muutub jarjestuseks i-u) saab aluseks jargmise rea sonaalgusele “gilu-".
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Ndide 6. Kolalised “lingid” hddlutuses “Welcome to Estonia™.

Uks vordlemisi levinud vormilisi votteid muusikas on kattumine (overlap).
Sisuliselt on tegemist meetrilise nihkega, kus meetrumi nork osa motestatakse
umber tugevaks osaks. Niites 8a on toodud Mozarti 1. klaverisonaadi I osa
peateema 16pp ja sellele jargnev sidepartii algus, mis algselt funktsioneerib
peateemale jargneva tdiendina (toonika orelipunktina), kuid matestatakse
edasise arengu kidigus timber pohihelistiku toonikat hiilgavaks sidepartiiks
(nimetatud osa sidepartiist néites 8a ei kajastu). Peateema viimane hiipertakt
holmab takte 11-12 ning selle 166gid 1, 2, 3 ja 4 on tédhistatud kastikestes
numbritega noodisiisteemi kohal. Hiipertakti seisukohast on l6ogid 1 ja
3 rohulised ehk tugevad ning 2 ja 4 rohutud ehk norgad (analoogiliselt
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angumata anu otsa
tangumata tanu otsa
sangumata sanu otsa

i Vannguta...vannnng | Sammsae transformatsiooniala. _ _
 Gu-Gi...gu-gi

gilulinn T e
nilulinn sangumata vannguta vannnnGu-Gi gu-gi

. . )/
1lulinn X8

. . gilulinn

vilu linn

Ndide 7. Transformatsioon hddlutuses “Welcome to Estonia”.

tavaparasele 4/4 taktimoodule, kus 166gid 1 ja 3 on samuti rohulised ning
l66gid 2 ja 4 rohutud). Nimetatud hiipertakti viimase 166gi (4) saabudes toimub
muusikas faktuuri- ja karakterimuutus, mille tulemusena hiipertakti 4. 166k
motestatakse imber uue hiipertakti 1. 166giks, sest uuest muusikalise materjali
organisatsioonist tulenevalt on takti 12 teine pool tajutav uue vormildigu
algusena. Uhtlasi on selle tulemuseks meetriline nihe, mis tekib tajutava
taktimo6odu ja nn reaalse ehk kirja pandud taktimoodu vahel: uute hiipertaktide
koige rohulisem osa ehk esimene 166k langeb reaalse takti keskele ja mitte
enam ootuspéraselt selle algusesse.

Sarnast ndhtust voib tdheldada ka tihe 16igu tileminekul teiseks haalutuses
“Ma-zo6-zu-a4”. Niites 8b on toodud vastava katkendi tekst ning néites 8c on
selle esimene pool riitmiseeritud. Uhtlasi on niite 8c noodisiisteemide kohale
kirjutatud 166gid analoogiliselt hiipertaktide 166kidele Mozarti klaverisonaa-
dis. Néitest 8c ilmneb, et teine rida on vorreldes esimese reaga tihe 166gi vorra
liithem. Samas riimub kolmanda rea esimene silp (s6na) esimese rea viimase
silbiga, mis tdhendab, et see voib skandeerimisel olla esmalt tajutav mitte nii-
vord kolmanda rea alguse, kuivord teise rea lopetusena (vt néide 8c). Jargneva
teksti iilesehituse valguses motestatakse nimetatud silp muidugi meetriliselt
umber kui kolmanda rea algussilp (vt naite 8b kahte viimast rida). Koige selle
tulemusena voib ka kone all oleva hdédlutuse puhul riaédkida meetrilisest kat-
tumisest ehk iimbermotestamisest, kus silbil (s6nal) on topeltfunktsioon: olla
nii 16petus kui ka algus. Samasugune topeltfunktsioon on ka Mozarti klave-
risonaadi peateemat lopetaval harmoonial (toonika) 12. takti teises pooles (vt
néide 8a).
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Ndide 8. Kattumine Mozarti 1. klaverisonaadi C-duur I osas ja Malini hddlutuses
“Ma-z0-zu-dd”.

Eespool oli juba juttu interpolatsioonist ehk kiilundist (vt ndidet 6 ja selle sel-
gitust). Interpolatsiooniks nimetatakse muusikas 16iku, mis péhineb eelnevaga
vorreldes uuel ja suhteliselt kontrastsel materjalil ning mis pole otseselt kéasit-
letav eelneva muusikalise arengu tulemina, vaid pigem sellesse sekkumisena.
Sellisena katkestab interpolatsioon iithtlasi muusikalise arengu pidevuse ning
on pohidramaturgia seisukohalt vaadeldav omalaadse narratiivse tsesuuri ehk
peatusena. Interpolatsiooni omaduseks on see, et selle eemaldamine muusikast
ei 16hu viimase pohidramaturgiat (loogilist pidevust) ega vormistruktuuri.
Naites 9a on toodud Mozarti 1. klaverisonaadi III osa peateema. Erinevalt
eelpool kisitletud peateemadest pohineb see suurest lausest monevorra kee-
rukamal struktuuril, mida muusika vormianaliiiisis nimetatakse perioodiks
(period). Periood koosneb kahest lausest — eellausest (antecedent phrase) ja
jarellausest (consequent phrase), mis molemad l6ppevad kadentsiga: eellau-
se poolkadentsi ning jarellause taiskadentsiga. Molemad laused pohinevad
reeglina sarnasel muusikalisel materjalil, mistottu neid voib vaadelda kahe
paralleelse protsessina, millest esimene ja4b seda l6petava poolkadentsi tottu
lahtiseks, teine on aga lopetatud (vt ka joonealust mérkust 9). Nii eel- kui ka
jarellause moodustuvad tuumikust (basic idea) ning sellega suhteliselt kont-
rastsest ideest (contrasting idea). Jarellause kontraste idee voib olla eellause
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kontrastse idee uus variant voi taiesti uus idee. (Caplin 1998: 49-58; konkreetse
peateema analiitis on toodud Caplini raamatu néites 4.13, 1k 56.)

Naites 9a on eellause toodud iilemises ja jarellause alumises noodisiisteemis
(vastavalt taktid 1-4 ja 5-10). Eellause tuumiku moodustavad taktid 1-2 ning
sellele jargneva kontrastse idee taktid 3—4. Jarellauses kui paralleelstruktuu-
ris kolavad need vastavalt taktides 5—6 ja 9-10. Pohjuseks, miks jarellause
kontrastne idee ei kéla ootusparaselt taktides 7—8, on interpolatsioon, uus ja
suhteliselt kontrastne materjal, mille eemaldamine taastaks konventsionaalse
kaheksataktilise perioodi.

Naites 9b on toodud katke Malini hd&lutusest “Léaksin mina Turku”. Vasta-
va katkendi struktuuriliseks teljeks voib pidada jarjestikkusi hiitiatusi “NII”,
“NAA”, “NUU” jne. Peale kolmandat hiitiatust “NUU” on sellele sulgudes lisatud
justkui mingile avastusele voi mottele tulles tdiendav hiiiatus “halnnuu!”, mis
viitab hdélutuse adressaadile: hd4lutus on pithendatud soome tolkijale Hannu
Oittinenile. Nimetatud hiitiatust voib samuti késitleda interpolatsioonina, sest
nagu muusikaline interpolatsioon, on ka see télgendatav n-6 sekkumisena, mille
tagajarjeks on pohistruktuuri loodud pidevuse katkestus. Malini haalutuste

- === tuumik kontrastne idee - - -

i === .
/ »
\ o | !
) 0 f—— ——— - |
\ ﬂﬁ:@vu:v‘ﬁ e e
| e iii = o flo—e #\ j
8 . 28—
\\A b/
tuumik interpolatsioon uus kontrastne idee
5 P T |
) e L= P = i D
— | e e e e e e e e
o o foota o e S =
' \&4__’/;“/
s ; :
= T T ! — T 1 —
L i e e e e | } — — — P — —
S EES E TR eI v
— R AN S — <
naputeko NII
NAA J R interpolatsioon
NUU{(ha!nnuu!):
NOO

Ndide 9. Interpolatsioon Mozarti 1. klaverisonaadi C-duur I1I osas ja Malini
hddlutuses “Léiksin mina Turku”.
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interpolatsioone iseloomustabki tavaliselt jarsk positsioonimuutus, autori kui
isiku ja selle suhtumise jouline sissetung keelemangu (vrd siin kirjeldatud
interpolatsiooni ka kiilunditega “kamoon!” niites 6 ja “vicious” néites 10).

Interpolatsioon Malini hddlutustes on omakorda seotud ndhtusega, millele
voib viidata kui sona tdhenduslikule nihkele v6i semantilise tasandi sissetun-
gile. Tavaliselt ongi see seotud mingi sonaliite voi konstrueeritud sénavormi
assotsiatiivse seostamisega konkreetset tihendust omava séna voi parisnimega.
Naiiteks “kamoon!” kui autori personaalne reaktsioon sonale vahetult eelnenud
keeleméngule omab omakorda n-6 algriimilist kélalist seost vahetult eelneva
sonaga “kamma” (vt ndide 6). Veelgi tugevam on tidhendusliku tasandi sisse-
tung naites 9 kirjeldatud interpolatsiooni “halnnuu!” puhul, kus ebaméirase
tdhendusviljaga sonavormile “NUU” jargneb konkreetne viide périsnimele (vt
néide 9). Liite assotsiatiivset seostamist parisnimega kasutatakse ka haalutu-
ses “Saal, kus Laanemere...”, kus sonaliide “sid” teisendatakse sellele jargneva
kommenteeriva interpolatsiooni kaudu kuulsa punkansambli “Sex Pistols” so-
listi nimeks (Sid Vicious, vt naide 10).

Saal, kus lained
mis rained
kas sained
tos pained
ses nained
Lidne kained
kéddne randu
sddne landu
vdine kandu
mere pandu
vere mandu
kere sandu .
pere e ’
tere sid (vicios)
here
nere
sere

Ndide 10. Sonaliite teisendamine pdrisnimeks Malini hédlutuses “Sdcdl, kus Licdnemere...”.
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Eelmises niites kirjeldatud sona tdhendusliku nihke puhul saab tihtlasi ragkida
ka keelelisse voi muusikalisse dimensiooni sisenemise strateegiatest. Keelelise
dimensiooni all peetakse siin koige iildisemalt silmas teksti semantilist ning
muusikalise dimensiooni all selle kolalist sidusust. Malini hd&lutuste puhul
ei ole tegemist pelgalt muusikas kasutatavate arendusvotete iillekandmisega
keelde, vaid pigem nende rakendamisega keelelisest dimensioonist valjumiseks.
Teisisonu pendeldavad Malini hddlutused pidevalt muusika ja keele piirimail
ning kuigi konkreetsel juhul on véimalik 6elda, kas valitseb muusikaline voi
keeleline dimensioon, ei ole iihe dimensiooni domineerimine kunagi tiielik.
Uhest dimensioonist teise liikumist véib keele positsioonilt méista ka se-
mantilise “hérendamise” voi “tihendamisena”. Naites 11 on toodud juba tuttava
h&alutuse “Sail, kus Ladnemere...” algus. Nagu juba 6eldud, pohineb haalutus
populaarse rahvaliku laulu teksti sonade kolalistel variantidel, mis jargnevad
igale originaalteksti sonale. Moned neist on konkreetse tihendusega sonad,
moned konkreetsele sonadele viitavad vormid ning moéned originaalséna ta-
hendusetud kalalised ekvivalendid. Kahte viimati nimetatud gruppi kuuluvad
vormid on néites 11 umbritsetud punktiirjoontega. Teise grupi puhul on vormi
juurde kirjutatud ka sulgudes voimalik sona, millele vorm potentsiaalselt viitab.
Liitkumist tdhenduslikult sonalt mingile sonale viitavale vormile ning sealt

S4il, kus _lained
mis , rained :
_kas_ ' sained :
AR pained
ses | nained,
Laéne kained
kédne _randu
:__S_Ela_ﬁ_e__: (seesugune?) ' landu ,
vadne kandu
mere _pandu
vere " mandu (mandu-sid?)
kere ' sandu |
pere 777
tere sid (vicios)
1here,
1 Nere,
 sere |

Ndiide 11. Semantiline “hérendamine” Malini heéicilutuses “Sécil, kus Léidnemere...”.
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edasi sona kolalisele ekvivalendile kisitletaksegi siin semantilise “hérenda-
mise” ehk muusikalisse dimensiooni sisenemisena, sest sedalaadi liikumises
semantilise aspekti tdhtsus viaheneb ja kolalise aspekti tédhtsus teksti sidususe
loomisel kasvab.

Vastupidine néhtus oleks seega maistetav kui semantiline “tihendamine”.
Viimane voib jatkuda ka siis, kui semantiline sidusus on saavutanud maksi-
mumi. Konkreetselt tdhendab see mingile kindlat tdhendust omavale sonale
kolalise ekvivalendi jargnemist, mille informatiivne tihedus on mainitud so-
nast suurem: néiteks asendatakse iiks sona kahe sona voi lausa arendatuma
fraasiga. Niites 12 on toodud katkend hadlutusest “Welcome to Estonia”. Kuigi
katkendi esimest sonavormi “gilulinn” vib seostada sonaga “kilulinn®, mistottu
nimetatud vormi semantiline tihedus on sellele jargneva vormi “nilulinn” tihe-
dusest suurem ning seega on esimeselt vormilt teisele iileminekule tegemist
semantiline “horenemisega”, voib kogu katkendid tervikuna vaadelda pigem
semantilise “tihenemisena”. Vormile “nilulinn” jargnev “ilulinn” omab erinevalt
eelnevast konkreetset tiahendust. Sellele omakorda jargnevad “vilu linn” ja “silu,
linn“ on aga informatiivses mottes veelgi “tthedamad®, esimene omadussonalise
epiteedi “vilu” ning teine kéisksona “silu” lisamise tottu. Kuhjuvast informatiiv-
susest tulenev pinge vallandub katkendi viimase rea silpide arvu plahvatuslikus
kasvus ehk semantilise “tiheduse” normaliseerumises (s.t olukorras, kus igal
kolalisel tiksusel on taas enam-vihem vordne semantiline kaal).

gilulinn

nilulinn semantilise
ilulinn "tiheduse"
vilu linn kasv
silu, linn

tilulilu tilulilu linn 4

Ndide 12. Semantiline “tthendamine” Malini hddlutuses “Welcome to Estonia™.
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Lopetuseks

On koénekas, et hddlutusi ette kandes suhtub Malin teksti sarnaselt klassika-
list muusikateost esitava interpreediga. Usna sageli ehitab ta héile erinevaid
tdmbreid kasutades teksti struktuuri kérvale viimasega dialoogis oleva kolalise
struktuuri, mis suurendab teose aluseks oleva teksti semantilist ambivalent-
sust veelgi. Kuid analoogiliselt noodikirjale sisaldavad ka Malini tekstid per-
formatiivseid viiteid ja seda hoolimata sellest, et need sarnaselt noodikirjale
kogu teose informatsiooni ei kajasta. Nii naiteks viitab suurte algustidhtede
kasutamine haile tugevnemisele (muusikateoses vastab sellele diinaamika)
vdi spetsiifilise hazletdmbri kasutamisele (vt naidet 5a lopetavat sona “000”
voi nédidet 9b tervikuna). Samuti voivad mitteverbaalsete hailitsuste kasuta-
misele viidata sona I6ppudes sulgudesse asetatud hailikud, naiteks “t66-t6-t6-
t6-t660(rr)”, milles “rr” tahistab haaliku “6” tileminekut ebamééiraseks urinaks
(vt ndide 5a).

Erinevalt paljudest kolalise voi riitmilise luulega tegelejatest kasvab Malini
h&ilutuses muusikaline m6ode aga vilja keelest (tekstist) ega ole sellele pel-
galt lisatud — naiteks rappimisel kipub muusika olema pigem teksti esitamise
kontekst, mille olemasolu tagab suuresti nditeks taustal téotav sekventser voi
ritmimasin.'® Nagu eelpool demonstreeriti, viitab Malini ha#lutuste teksti iiles-
ehitus uihtlasi otseselt muusikaliste arendusvotete kasutamisele, mis tagavad
eelkoige selle kolalise sidususe ja mida voib maista teksti muusikalise dimen-
sioonina. Sedalaadi l4henemine voimaldab Malinil esitusliku ritmi tuletada
otse tekstist, mis defineerib viimase primaarsena (ja esituse sekundaarsena)
ning annab tunnistust Malini kéla- ja vormieksperimentide tillatavalt tihedast
seotusest traditsiooniga.

Tanusonad
Kirjutise valmimist on toetanud Euroopa Liit Euroopa Regionaalarengu Fondi

kaudu (Eesti-uuringute Tippkeskus), see on seotud Eesti Haridus- ja Teadus-
ministeeriumi uurimisprojektiga IUT 12-1.
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Kommentaarid

1 Ethan Hayden (2012) on kélaluule tekkimist 20. sajandi alguses vaadelnud eelkoi-
ge Jean-Jacques Rousseau filosoofiliste ideede valguses. Teatavasti pidas Rousseau
kaasaegset keelt rikutud nédhtuseks, mis ei suuda reaalsust adekvaatselt vialjendada
ega ka kommunikeerida. Rousseau nostalgilised kirjeldused protokeelest, milles ran-
ged keelelised struktuurid valjendust veel ei piira, inspireerisid 20. sajandi alguse
futuristidest, siirrealistidest ja dadaistidest poeete, kes piitidsid samuti luua uusi
keeli voi loobuda keelest kui vialjendusvahendist tileiildse. Sellist praktikat Gigustas
nimetatud poeetide arusaam traditsiooniliselt moistetud tdhendusest kui ratsionaal-
sesse moistuse keelde tolgitud tegelikkusekirjeldusest, mis ei saa olla adekvaatne
just oma vahendatuse tottu. Seeparast oli (liiga otseste ning ratsionaalselt kirjel-
datavate) tdhenduste tekkimine luules pigem ebasoovitav ning voimalikult otsesele
kommunikatsioonile rohku pannes piititi selliste tahenduste tekkimist valtida. Kee-
lest “pasasemiseks” keskenduti selle “kodustamata” ja tsiviliseerimata dérealadele,
milleks vais olla ebatavaline kdnetoon, aga ka karjumine, ulgumine ja tdhenduseta
“sonade” kasutamine, ehk kogu viljendusvahendite arsenal, mida koélaluule kasutab
tédnapéevani.

2 Absoluutse muusika all peetakse silmas eelkdige arendatud vormidel pohinevat inst-
rumentaalmuusikat, mille puhul on eeldatud, et selle “t4hendus” ja “sisu” on p6himot-
teliselt konstrueeritavad vaid sellist muusikat moodustavate komponentide ehk selle
struktuuri pohjal, s.t laiemast kontekstist soltumatult. Teoseid, mis end n-6 puhtalt
oma struktuuri kaudu kirjeldada lasid, hakati kirjutama juba 18. sajandil, absoluutse
muusika moiste kui teatav ideoloogiline moiste kujunes aga vilja jark-jargult ning
kinnistus alles 19. sajandil ja 20. sajandi alguses.

8 Luule kolalist valjundit on mdningal méaral muusikaanaliiiisi vahenditega ka kasit-
letud (vt Lerdahl 2003), kuid mulle teadaolevalt pole traditsioonilise muusikanaliiiisi
tooriistu kasutatud tekstistruktuuri analitisimiseks.

William Caplin (s. 1948) on ameerika muusikateoreetik, kelle peateos on “Classical
Form: a Theory of Formal Functions for the Music of Haydn, Mozart, and Beethoven”.

® Arnold Schonberg (1874-1951) on austria helilooja ja Uue Viini koolkonna rajaja.
Uhtlasi pani ta aluse funktsionaalsele vormiopetusele, mille olulisemad esindajad
peale Schonbergi on Erwin Ratz (1898-1973) ja juba eespool mainitud William Caplin.

6 Peateema koos sellele eelneva motoga moodustab peapartii ehk vormiiiksuse, milles
valitseb pohihelistik. Beethoveni 5. siimfoonia I osa peapartii holmab seega takte
1-21.

7 Nii nagu takt jaguneb lookideks, millest moned on rohulised ja moned réhutud, voib
ka takte grupeerida suuremateks iiksusteks, mille sees moned taktid on rohulised ja
moned rohutud. Selliseid taktigruppe nimetatakse hiipertaktideks ning nende “l66ki-
deks” on taktid. Kogu ndhtust tervikuna, s.t riitmilise aspekti avaldumist struktuuri
korgemal tasandil, nimetataksegi hiipermeetrumiks. (Rothstein 1990) Beethoveni
5. siimfoonia I osa peateema puhul voib seega radkida kahest neljaloogilisest hii-
pertaktist (taktid 7-19 ja 11-14), millele jargneb kaks kahe- ja kaks tiheloogilist hii-
pertakti (vastavalt taktid 15-16 ja 17-18 ning 19 ja 20). Siit tuleneb, et killustamist
v0i muusikalise materjali tihendamist voib késitleda ka protsessina, milles hiipertakti
pikkus ldaheneb jark-jargult reaalse takti pikkusele.
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8 Fermaat ehk peatus on muusikas iiks noodiviltuse pikendamise vahendeid. Erinevalt
teistest valtuse pikendamise vahenditest ei ole fermaadi vadrtus (s.t see, kui palju
see nooti konkreetselt pikendab) iiheselt médratletud ning s6ltub suuresti esitusest.

9 Klassikalises muusikas voib muusikaline lause 16ppeda tavaliselt kas tais- voi poolka-
dentsiga. Esimesel juhul 16peb kadents toonika ehk I astme harmooniaga, teisel puhul
aga dominandi ehk V astme harmooniaga. Erinevalt tdiskadentsist loob poolkadents
oma lahtisuse voi lopetamatuse tottu (V astme harmoonia on enamasti ebapiisivam
kui I astme harmoonia) vajaduse muusikalise protsessi jatkumiseks, mistottu seda
kasutatakse teosesiseste lausete lopetamiseks. Teost tervikuna lopetav kadents peab
klassikalises muusikas olema alati tdiskadents.

10 [lmar Laaban (1921-2000) on eesti luuletaja, tolkija ja publitsist.

11 Moeldud on Ilmar Laabani luulekogu “Ankruketi 16pp on laulu algus”, mis ilmus
1946. aastal Stockholmis.

12 Jaan Malin (1960) on eesti luuletaja ja kultuuriiirituste korraldaja.

13 Klassikalises muusikas saab muusikaliseks heliks olla ainult perioodilisel vonkumisel
pohinev ehk mingi kindla korgusega heli ning kéik muu on klassifitseeritav miiraks.

14Vt naiteks Perloff (2009).

15 Siin ei vaideta, nagu oleksid Malini hd4lutused esmalt stindinud kui keelelised ideed,
millele hiljem on antud kélaline vorm. Usutavam on pigem vastupidine, mille puhul
kolaline idee genereerib keelelise struktuuri (umbes nii, nagu muusikas tuletatakse
kolalisest ideest teose struktuur). Kuid kui nimetatud struktuur on moodustunud,
muutub see ka Malinil analoogiliselt klassikalise muusika nooditekstiga aluseks,
mille pinnalt esituslikud otsused tehakse.
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Sound poetry is an artistic form in which phonetic qualities are usually given preference
over the semantic content. In sound poetry, it is especially the rhythm and sound (timbre)
of words which is used to build up meaningful structures. Due to this feature, sound
poetry resembles the so-called absolute music, i.e., classical instrumental music based
on extended and complex forms. In the absolute music, the unfolding of a work’s musical
form is simultaneously understood as its content (hence the idea of formal aesthetics
that the way of saying is, in a sense, equivalent to what is being said). This is why the
analysis of form plays such an important role in the classical music. This article suggests
the idea that the tools used in the analysis of formal structures of classical instrumental
music can be applied also to sound poetry to uncover its content and meaning.

The article concentrates on the sound poetry of Estonian poet and writer Jaan Malin.
Malin’s interest in sound poetry was awakened by another Estonian poet Ilmar Laaban,
whose works Malin saw as examples. In his works, Malin uses several techniques to
achieve timbral continuity of the text, including repetition, fragmentation, and liquida-
tion, timbral “links”, timbral palindromes or retrogrades, transformation of the sound
of words, and formal overlaps and interpolations. Occasionally Malin applies metrical
structures characterising also the main theme, i.e., the entire musical phrase or group
of phrases of a musical work.

In Malin’s works, the repetition usually displays a word or a group of words followed
by a number of its timbral equivalents, i.e., the words or sound forms (new words in-
vented by the poet having no concrete meaning) that include the same number of syl-
lables, but which are slightly different from the original form. Sometimes longer words
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or word groups are gradually replaced by shorter words, which creates intensification.
Such a phenomenon is referred to as fragmentation in this study. In specific contexts,
the fragmentation can be followed by an opposite phenomenon — the summation (shorter
words are followed by longer words), which in the analysis of a musical sentence is usu-
ally referred to as liquidation.

To connect larger formal units, Malin sometimes uses “links”, i.e., the words or word-
like fragments having similar sound. The “links” can be direct or indirect. In creating
a new “link”, a word is followed by another word that displays the same vowels in the
same or reverse order. The first corresponds to the direct, and the second to the indirect
“link” accordingly. The latter is also referred to as timbral palindrome or retrograde
in this study. Sometimes, there is also a gradual transition from one formal section to
another. Such transitions are described as transformations since the dominating words
of a new formal section appear as a result of a continuous elaboration of words govern-
ing the preceding section.

The shortest and simplest way to link two sections is to use a word that functions
simultaneously as the last word of the preceding and the first word of a new section.
Analogous to music, such a link is referred to as overlap. In addition, Malin in his works
occasionally takes the position of a commentator, expressing his opinion on the text. This
creates a kind of narrative caesura, interruption of continuity, which can be paralleled
with that of interpolation in music analysis.

Malin does not use the techniques of musical development for their own sake. Rather,
he uses these to enter the dimension of music as he uses the semantic content of words
to return to the dimension of language. From the perspective of language, switching
between the two dimensions can also be understood as semantic “release” or “recharge”
accordingly.



