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Tiivistelma

Tutkielmazsa tarkastellaan orkestroinnin suhdetta muotoon seké ddnenkuljetusrakentesseen
Meozartin pianckongerttojen Es—duuri, KV 452 ja c-molli, K'Y 491 hitaizsa oszizsa. Osien
adnenkuljetusrakennetia tutkitaan Schenker—analyysin avulla, ja orkesirointia p&&asiassa
professor Ertugrul Seveayn terminologiaa kdyitéen. Analyysi etenee lyhyen muotokuvauksen
jélkeen aanenkuljetusrakenteeseen ja sitten orkestroinnista tehtyihin havaintoihin, joita
tarkastellaan rinnakkain d&nenkuljefuzsrakenteen kansza. Tutkimuskysymys on, missd maarin
goitinnuksen ja tekstuurin muutokset artikuloivat rakennetta. Kysymykseen vastataan 1) tutkimalla
millé tavalla orkestrointi varittés soinfulevityksia ja Ganenkuljstustapahtumia; 2) sehittdméalld onko
orkestroinnizsa itsessaan hierarkkista rakennetta; 3) pohtimalla voiziko orkestrointl yksin vaikuttaa
aanenkuljetusanalyytiisiin valintoihin.

Tutkielman jehtopaattksena on, eitd kyseisissa osizsa orkestrointi artikuloi
aanenkuljetusrakennetia varittamalla sointuprolongaatioita ja lineaarizia kulkuja
sointivarikontrastein. Johtop&étds on odotettu, sillé kyseisissd ozizsa vierekkaiset musiikillizet
jak=zot ovat yleenza eri tavalla zoitinnetiuja. Pelkan pintatason varittamisen lisdksi orkestroinnissa
on myds rakentes/lisia piirteita, jotka littyvat ddnenkuljetusrakenteen vali- ja syvan tason
tapahtumiin; orkestrointi vahvistaa lavean tazon tapahtumien yhieyitd sointivanllizin yhteyksin
zeki alleviivaa ddnenkuljetusrakenteen artikuloitumizen kannalta merkittévia filanteita voimakkain
sointivarikontrastein. Orkestrointi ei kuitenkaan néytd yksindan perustelevan
aanenkuljstusanalyytiizia valintoja — pikemminkin &&nenkuljstusrakenteen analyzoiminen auttaa
hahmeottamaan orkestroinnin rakenteellista merkitysta.
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1 Johdanto

Mutta tarkastelkaamme konserttoa, jossa [- - -] on intohimoista kanssakdymistd konserton soittajan
[solistin] ja orkesterin valilld; siind hén [solisti] tuo tunteitaan esille, ja se [orkesteri] osoittaa lyhyisséa
véliin kudotuissa fraaseissaan [- - -] hyvéksyntda hdnen ilmaisulleen; vuoroin allegrossa se yrittaa
kiihdyttad hanen ylvéitd tuntemuksiaan vield lisdd; adagiossa se osoittaa vuoroin myétatuntoa, vuoroin
uhmaa hantd; lyhyesti, olen nakevinani konsertossa jotain samankaltaista muinaisen tragedian kanssa,
jossa nayttelija ei ilmaise tunteitaan yleisolle, vaan kuorolle. [- - -] Siten kuulija, menettamaétta silti
mitdan, on vain kolmas osapuoli, joka voi ottaa osaa konserton soittajan ja sdestavan orkesterin
intohimoiseen esitykseen.

H.C. Koch, 1793

1.1 Kysymyksenasettelu

Tarkastelen tassa tutkielmassa orkestroinnin suhdetta muotoon seka
aanenkuljetusrakenteeseen Mozartin pianokonserttojen Es-duuri, KV 482 ja c-molli, KV 491
hitaissa osissa. Aiheen valintaan on vaikuttanut 18hinnd kaksi seikkaa: ensinnékin olen aina
ollut kiinnostunut orkesterista ja erityisesti orkestroinnista; toisekseen, sen lisaksi, etta
Sibelius-Akatemiasta saamani tukevan Schenker-analyyttisen koulutuksen myota
orkestroinnin ja d&anenkuljetusanalyysin vuorovaikutus vaikutti kiinnostavalta aiheelta, se
osoittautui myos vahan tutkituksi alueeksi. Saveltdjan valintaan vaikutti ennen kaikkea
professori Ertugrul Sevsay, jonka johdolla opiskelin Wienissa orkestrointia vaihto-
opiskelijana lukuvuonna 2002—-2003. Keskustellessani hdnen kanssaan mahdollisista
Magisterarbeitin, maisterin tutkielman aiheista kevaalla 2003 hén heti ehdotti Mozartia, jota

pitdd modernin orkestroinnin isana.

Orkestroinnin tutkiminen — sen selvittdminen, mihin tietynlaisella orkestroinnilla on pyritty —
on Timothy Cutlerin mukaan mieleké&sté ja analyyttisesti merkittdvaa vain suhteessa muihin
musiikillisiin parametreihen.? Varsinkin Haydnin ja Mozartin orkestrointitekniikat ovat
Cutlerin mukaan aina sidoksissa muihin sévellyksellisiin aspekteihin: “Klassilliseen ideaaliin

sopivasti heidén soitinnuksensa yleensé selkiyttad [clarifies] muita musiikillisia

1 Koch 1969, 331-332.
2 Cutler 2000, vi.



parametreji”.® Lisaksi Haydnin ja Mozartin musiikkissa soitinnus ei pa&osin muutu

yksittéisten jaksojen tai taitteiden siséllg, mutta vierekkaiset jaksot saattavat sen sijaan olla

selvastikin erotettu toisistaan soitinnuksen keinoin.*

1700-luvun loppuun mennessé jousten ja puhaltimien yhdistely ja vuorottelu oli kohonnut
yhdeksi orkestroinnin kulmakivista.” Mozartin pianokonsertoissa mukaan liittyy viela solisti.
Leonard Ratner kutsuukin Mozartin myohdisia pianokonserttoja sinfonia concertanteiksi
pianolle, jousille ja puhaltimille — perinteisen solo—ritornello-konsertoinnin liséksi niissé on
keskeiselld sijalla siis myds konsertointi solistin ja kahden erilaisen yhtyeen, jousi- ja
puhallinyhtyeen valilla.® Lahtéoletukseni on, ettd Mozart kéyttaa kolmea ryhmaé paitsi
luomaan kontrasteja musiikin eri jaksojen valille, my6s varittdmaan tiettyja temaattisia,

harmonisia ja &dnenkuljetuksellisia tapahtumia.

Tutkimuskysymykseni on, missd maarin soitinnuksen ja tekstuurin muutokset artikuloivat
rakennetta ké&silla olevissa osissa. Tarkastelen t&ta kolmella eri tasolla:

1) Vertailemalla aanenkuljetusrakenteen analyysejani orkestroinnista tekemiini
havaintoihin kuvailen, milla tavalla soitinnukselliset ja toissijaisesti myos
teksturaaliset tapahtumat varittavat lineaarisia kulkuja ja sointulevityksia.

2) Naiden havaintojen pohjalta tarkastelen sitd, korostaako tai haméartaakd orkestraatio
itsessadn rakennetta; toisin sanoen, 16ytyykd eri jaksojen valisisista soitinnuksen
muutoksista sellaisia rakenteellisia piirteitd (samankaltaisuuksia ja eroavaisuuksia),
jotka tukevat muodosta ja ddnenkuljetusrakenteesta tekemiéni havaintoja — tai ovat
ristiriidassa niiden kanssa. Tahan tarkoitukseen tarvitsen analyyttisia tyokaluja, joiden
avulla orkestroinnista voidaan 16ytda samankaltaisia hierarkisia tasoja kuin
aanenkuljetuksesta Schenker-analyysissa.

3) Mikali orkestroinnista l10ytyy rakenteellisia piirteitd, pyrin selvittdmaan voisivatko
nama piirteet vaikuttaa Schenker-analyyttisiin valintoihin &&nenkuljetusrakenteen

tulkinnassa.

3 Cutler 2000, 139.
* Cutler 2000, 139.
% Cutler 2000, 139.
® Ratner 1980, 297.



Lopulta on syytd muistaa, ettei orkestroinnin ja rakenteen vélille tietenk&&n valttamatta 10ydy
yhteyttd; kuten Cutler muistuttaa, analysoijan ei tulisi olettaa, etta saveltajat tietoisesti tai
alitajuisesti aina kayttaisivat orkestrointia 44nenkuljetusrakenteen artikulointiin.” Pyrin taman
vuoksi pitamaan kiinni myos siita lahtooletuksesta, ettei jokainen muutos orkestroinnissa aina
liity &anenkuljetusrakenteen tapahtumiin — pyrin olemaan kriittinen omia havaintojani

kohtaan.

1.2 Tutkittavien teosten taustaa

Mozart savelsi tutkittavat pianokonsertot vuosina 1785 (KV 482) ja 1786 (KV 491). Vuoden
1784 helmikuun ja vuoden 1786 maaliskuun valisend aikana Mozart savelsi omiin
konsertteihinsa perati yksitoista pianokonserttoa, joiden viimeisiin kyseiset konsertot
kuuluvat. Konsertot on valittu t&st& joukosta paitsi kiinnostavan orkestraation, myos
rondomuotoisten hitaiden osien samankaltaisuuden perusteella; Es-duuri- ja c-
mollikonserttojen valissa olevan A-duurikonserton KV 488 hidas osa on soitinnuksellisista
samankaltaisuuksista huolimatta muotonsa puolesta siind méaarin erilainen, etté se jai tasta
tutkielmasta pois. Konsertot lukeutuvat saveltdjan tunnetuimpaan myohéistuotantoon; hieman
niiden jalkeen, vuosina 1786-1787 valmistuivat muun muassa Da Ponte -oopperat Figaron
haat ja Don Giovanni. (Figaron héiden savellystyo alkoi kdytannossa pian KV 482:n
valmistuttua.)® Samoihin aikoihin valmistui myés sinfonia nro 38, D-duuri, KV 504,

lisanimeltaan Prahalainen, jota kasitellessaan Neal Zaslaw mainitsee myds orkestroinnin:®

Idomeneota seka Haffner- ja Linzildista sinfoniaa seuranneina vuosina Mozart tottui Wienissa
puhallinsoittajien erityisen korkeaan tasoon, ja noiden vuosien oopperoissaan ja pianokonsertoissaan
hén ylitti vuosien 1780-3 sindnsé jo kehittyneet tekniikat luoden aivan uusia tapoja orkestroida. (H&nen
briljantti tapansa kayttaa puhallinsoittimia, jota aikanaan niin kovasti kritisoitiin, muodosti pohjan niin
Haydnin myohdisten orkesteriteosten orkestroinnille kuin Beethovenin, Schubertin ja monien
vahdisempien séveltdjien orkesteriteoksille). Orkestroinnin muutos ei tapahtunut eristyksissé, sill&
Mozartin tyyli syveni kaikissa tarkeisséa savellyslajeissa 1780-luvun puolivélin tienoilla tullen

kontrapunktisemmaksi, kromaattisemmaksi ja ilmaisussaan voimakkaammaksi.

" Cutler 2000, 299.
® Hutchings 1998, 143.
% Zaslaw 1989, 413.



Pianokonsertot, jotka muodostavat Mozartin vuosien 1784-1786 vélisen sdvellystuotannon
rungon, olivat hyvin suosittuja jo aikanaan, ja mm. Arthur Hutchings pitéa c-
mollipianokonserttoa KV 491 saveltajan hienoimpana konserttona.™® Huonosti ei mydskaan
menestynyt Es-duurikonsertto KV 482: Leopold Mozart kirjoitti 13. tammikuuta 1786
tyttarelleen, ettd Andre (s.0. W.A. Mozart) oli edelliskuussa pitdnyt kolme menestyksekéasta
konserttia. Niiden ohjelmassa oli mm. ollut uusi Es-duuri-pianokonsertto, jonka hitaan osaan,
Andanten, saveltdja oli joutunut — hieman poikkeuksellisesti — esittdméén yleison pyynnosta

uudestaan.*

Soitinnuksellisesti KV 491:n kiinnostavuutta lisad luonnollisesti sekin, ettd vain siind kaikista
pianokonsertoistaan Mozart kéyttaa seka klarinetteja, ettd oboeita — muissa on kéaytdssa vain

jommat kummat (yleensa oboet).

1.3 Tutkimuksen rakenne

Luvussa kaksi esittelen ensin kirjallisuutta seka tarkeimmaét tdman tutkielman kirjoittamisessa
kaytetyt lahteet. Tdman jalkeen kasittelen k&yttdmiani metodeja alkaen orkestroinnin
analyysista, jossa kaytan padasiassa Ertugrul Sevsayn soitinnusoppaan Handbuch der
Instrumentationpraxis (2005) termistdd. Orkestroinnin analyysiin liittyvien kasitteiden
selvittya siirryn tarkemmin orkestroinnin ja ddnenkuljetusrakenteen vuorovaikutukseen seka

sen tutkimiseen liittyviin kasitteisiin ja kysymyksiin.

Kolmannessa ja neljannessa luvussa ovat vuorossa itse analyysit. Kasittelen ensin Es-
duurikonserton KV 482 hidasta osaa, josta siirryn c-mollikonserton KV 491 hitaaseen osaan
(osien sévellajit menevat mainiosti ristiin: Es-duurikonserton toinen osa on c-mollissa ja c-
mollikonserton Es-duurissa). Lukujen rakenne on padosin samanlainen: muodon
yleissilmayksesta siirrytddn ensin aanenkuljetusrakenteen syvan valitason tapahtumiin ja

niihin liittyviin orkestroinnista tekemiini havaintoihin, sitten on vuorossa

1% Hutchings 1998, 174. Hutchings mainitsee kisitellessdin KV 491:4 mys orkestroinnin: ”Jo pelkéstdén
teoksen orkestroinnin vuoksi (tosin, Mozartin tapauksessa mitaan sévellyksen elementtié ei voi tutkia
irrallisena) teoksen pianoispartituurin pitaisi 16ytyé jokaisen véhdvaraisenkin opiskelijan kirjahyllysta”
(Hutchings 1997, 163).

! Bauer & Deutsch 1963, 484.



aanenkuljetusrakenteen pintatason tarkastelu suhteessa soitinnukseen. Kummankin luvun
lopussa on yhteenveto tekemisténi havainnoista ja ndin muodostuneesta osan rakenteen

kokonaisdramaturgiasta. Viidennessa luvussa ovat vuorossa johtopaatokset.



2 Orkestroinnin analysoiminen suhteessa

aanenkuljetusrakenteeseen

2.1 Yleista

Orkestrointiin keskittyvia analyyttisia tutkimuksia, jotka tarkastelevat orkestrointia muiden
musiikillisten parametrien rinnalla, on toistaiseksi verraten vihan.* Cutlerin mukaan
orkestrointia késittelevat kirjat ovat yleensé kaytannollisia soitinnusoppaita — orkestroinnin
opettajat ovat samaten yleensa saveltdjid, ja tavallisimmin orkestrointiin suhtaudutaan juuri
kaytannon, soitinten teknisten mahdollisuuksien ja rajoitteiden kautta.” Sointivaria on
toisaalta tutkittu erikseen akustisena ilmiond, mutta harvoin rinnan muotoa, harmoniaa,

aanenkuljetusrakennetta tai metria tutkivan musiikkianalyysin kanssa.’

Soitinnusoppaista voi olla kuitenkin hyotya orkestroinnin analyysista; useat oppaat sisaltavéat
analyyseja orkesterimusiikin katkelmista. Sindnsa ansiokkaatkin vanhat soitinoppaat — kuten
Richard Straussin editoima Hector Berlioz’n Grand traité d’instrumentation et
d’orchestration modernes (joka julkaistiin vuonna 1948 englanninkielisena laitoksena nimella
Treatise on instrumentation) — kiinnittavat huomiota péaasiassa tiettyihin teknisiin
soitinnuksellisiin yksityiskohtiin.* Varsin hiljattain painettu Ertugrul Sevsayn Handbuch der
Instrumentationpraxis késittelee orkestrointia kuitenkin varsin systemaattisesti — vaikkakin
toki edelleen kaytannonlaheisesti. Sevsay paitsi maarittelee tydkaluja orkestroinnin
analyysiin, myos analysoi kirjassaan suuren maéran klassisesta, romanttisesta seké 1900-
luvun modernista perusohjelmistosta poimimiaan katkelmia. Kaytan orkestroinnin analyysiin
padasiassa Sevsayn soitinnusoppaan termistdd; Sevsayn kéyttamat johdonmukaiset

analyysimetodit toimivat timan tutkielman orkestrointianalyysien esikuvina.

Kahden viime vuosikymmenen aikana on julkaistu joitakin orkestroinnin rakenteellista

ulottuvuutta kéasitelleita tai sivunneita tutkimuksia. Suorimmin aihetta késittelevat kaksi

! Moore 1991, 1.

2 Cutler 2000, 2-3.
3 Cutler 2000, 4-5.
* Berlioz 1991.

> Sevsay 2005.



Yalessa kirjoitettua vaitoskirjaa, Hilarie Clark Mooren The Structural Role of Orchestration
in Brahms’s Music: A Study of the Third Symphony ja Timothy Cutlerin Orchestration and
the Analysis of Tonal Music: Interaction between Orchestration and Other Musical
Parameters in Selected Symphonic Compositions.® Mooren tutkimus keskittyy nimen omaan
aanenkuljetusrakenteen yksittéisten linjojen soitinnukseen Cutlerin Kirjoittaessa yleisemmalla
tasolla eri parametrien vuorovaikutuksesta. Mooren metodit eivét tarjonneet tyokaluja omaan
ty6honi; tdma johtuu todennadkdisesti siitd, ettd keskityn d&anenkuljetusrakenteen yksittaisten
linjojen soitinnuksen sijaan enemmaénkin aladaneen ja sointulevityksien aikana seka valilla
tapahtuviin muutoksiin. Cutler on taas tehnyt kattavaa taustatutkimusta ja késittelee hyvinkin

seikkaperaisesti sitd, mita orkestroinnin tutkimuksen kentélla on tdhan mennessa saatu aikaan.

Cutlerin ja Mooren vaitoskirjojen liséksi taytyy mainita kaksi artikkelia, joista minulle oli
huomattavaa apua tydssani. Jonathan Stockin artikkeli “Orchestration as Structural
Determinant: Mozart’s Deployment of Woodwind Timbre in the Slow Movement of the C
Minor Piano Concerto K. 491 liittyy hyvin luonnollisesti laheisesti kasilla olevaan
tutkimuskysymykseen.” Vaikkei se sisallakaan Schenker-analyyttista nakékulmaa, sita oli
kuitenkin mielenkiintoista verrata Carl Schachterin artikkeliin ”Either/Or”, joka kasitellessaén
samaisen Larghetton danenkuljetusrakennetta nostaa juuri orkestroinnin yhdeksi perusteeksi

omalle tulkinnalleen.®

Liséksi kiintoisaa oli tutustua siihen, mit& Schenker itse on Kkirjoittanut orkestroinnista.
Vaikka Schenker ei omissa kirjoituksissaan késittele orkestrointia yleisesti ottaen kovin
laajasti eiké kattavasti, se ei nayté olleen hanelle myoskéan yhdentekevad. Cutler nostaa esiin
artikkelissaan “Heinrich Schenker’s Analytical Conception of Orchestration” joitakin
esimerkkeja tapauksista, joissa Schenker kasittelee orkestraatiota.® Yksi nista Schenkerin
vuonna 1912 kirjoittama Beethovenin yhdeksénnen sinfonian analyysi, jossa Schenker ottaa
orkestroinnin useammassakin yhteydessa esille; yksi Schenkerin motiiveista on ollut osoittaa

vaaraksi Wagnerin Beethovenin yhdeksannen sinfonian orkestroinnista tekemat huomiot.°

® Moore 1991, Cutler 2000.
” Stock 1997.

8 Schachter 1999, 121-133.
% Cutler 2005.

19 Cutler 2005, 6.



Osoituksena Schenkerin herkkyydesté orkestrointia kohtaan Cutler lainaa muun muassa
seuraavan katkelman Schenkerin tekstista:**

Koska paasemme eroon siita taiteellisesti niin epdaidosta harhaluulosta, ettd soitintamisen taito nojaa
poikkeuksetta ja vain yksittdisen soittimen taydelliseen hyvaksikayttoon, kulloisestakin tilanteesta
[kontekstista] piittaamatta, ja rekisterien korkeimpien ddrialueiden valloittamiseen vain siksi, etté ne

ovat saatavilla?!

Toinen, Mooren lainaama katkelma Schenkerin Freie Satzista on viel& selvempi osoitus
Schenkerin suhteesta orkestrointiin sek& sen tarkeydesta savellyksen yhten& osana:
”Orkestraaliset vérit eivét ole mestariteoksissa sekoitettu hetken mielijohteiden mukaan

satunnaisesti; ne ovat kokonaisuuden lainalaisuuksille alistettuj a”.!?

Schenker-analyysiin kuuluu Kiinteésti ajatus siitd, ettd samanlainen syvan tason lineaarinen
kulku voi artikuloitua pinnalla eri tavoin riippuen esimerkiksi metrisista ja rytmisista
aspekteista.’® Kasiteltaessa rakenteen vali- tai syvitasoa puhutaan “erilaisten rakenteellisten
tasojen monensuuntaisista vuorovaikutuksista; monimutkaisten moduloivien jaksojen
l&hestyminen kontrapunktisesta ndkokulmasta tekee tonaalisen rakenteen ymmartamisesta
helpompaa”.** Kun pyritddn hahmottamaan laajojen jaksojen tonaalista liiketta kaksiaanisen
kontrapunktisen kehikon nakokulmasta, tulkitaan samalla, kuinka tuo kehikko kulloinkin
artikuloituu. Heraa kysymys, miké rooli tekstuurilla ja soitinnuksella on metristen ja rytmisten
aspektien lisdksi tdssd artikuloitumisessa, silld, kuten Cutler toteaa, ”yksikdin linja ei koskaan

ole viriton”.1°

2.2 Orkestrointianalyysin metodit ja termist6
Jotta orkestrointia pystyttaisiin analysoimaan muiden musiikillisten parametrien rinnalla,

tarvitaan luonnollisesti metodi. Kuten Cutler toteaa, orkestroinnin ”analyysi” jdé turhan usein

luetteloksi tapahtumia, jotka kuka tahansa musiikkia tunteva voisi yhtalailla lukea suoraan

1 Sjteerattu teoksesta Cutler 2005, 8
12 Moore 1991, 2; Schenker 1979, 7-8.
13 Schachter 1999, 122

14 Cutler 2005, 3.

15 Cutler 2005, 2.
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partituurista; tallainen luettelomainen analyysi ei edistd ymmarrysta musiikista.'® Cutlerin
argumentti on, ett& orkestroinnin analysointi on mahdollista vain, jos se tapahtuu suhteessa
muihin parametreihin, kuten muotoon, tonaaliseen rakenteeseen, rekisteriin ja motiiviseen
kehittelyyn.'” Toisin sanoen orkestrointia ei kannata tutkia erillisena oliona, vaan sidoksissa
nuotteihin, &anenkorkeuksiin ja -pituuksiin ja nilden muodostamaan muoto- ja

aanenkuljetusrakenteeseen.

Pyrin siis pureutumaan soitinnuksellisten ja adnenkuljetusrakenteellisten ilmididen
vuorovaikutukseen analyyttisesti ja vielapa 10ytamaan osien orkestroinnista samankaltaista
hierarkista jarjestaytymisté kuin Schenker-analyysin keinon on l0ydettavissé

aanenkuljetusrakenteesta. Késittelen seuraavaksi tassa tehtédvassa tarvittavaa termistoa.

2.2.1 Soitinnus ja orkestrointi

Alan kirjallisuuden perusteella termit soitinnus ja orkestrointi voidaan suhteellisen
yleispéatevasti erotella toisistaan. Sevsayn mukaan soitinnus (Instrumentation) on oppi siitd,
miten eri soittimia yhdistetdén toisiinsa; soitinnus siis muuttuu muuttuu teoksen aikana
jatkuvasti ja pysyy yleensa korkeintaan muutaman tahdin samanlaisena. Orkestrointi
(Orchestration) tarkoittaa puolestaan sitd, miten eri tavoin soitinnettuja jaksoja on yhdistetty,
miten niiden valisia kontrasteja suurennettu tai pienennetty, ja miten teoksen tunnelmaa ja
karakteria on soitinnuksen keinoin tuotu esille.’® Cutler kayttaa samoja termeja: han korostaa
soitinnuksen liittyvan yksittéisten soitinten teknisiin ja sointivarillisiin ominaisuuksiin,
orkestroinnin taasen orkesterille saveltamisen taitoon ja taiteeseen.® Tama kay yksiin
Sevsayn mairitelmén kanssa, kuten seuraavasta lainauksesta voi péételld: “Niinpé véreja
(soitinnusta) yhdistellaan tietyn estetiikan (orkestroinnin) mukaan selventdmaan teoksen

muotoa”.?’ Moorelle orkestrointi sisaltaa soitinnuksen, rekisterin, kaksinnukset ja tekstuurin.?*

18 Cutler 2000, v.
17 Cutler 2000, vi.
18 Sevsay 2005, 17.
19 Cutler 2000, 2.
2 Sevsay 2005, 17.
! Moore 1991, 5.
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Soitinnus ja orkestrointi vaikuttavat siis sopivalta lahtokohdalta hierarkiseen
orkestrointianalyysiin. Kéytan tdssé tutkielmassa termid soitinnus tarkoittamaan sitd, miten
satsi on yksittaisissa tilanteissa soitinnettu — toisin sanoen, miten melodia, mahdolliset
validanet, harmoniaéanet, basso ja polyfonisissa tilanteissa eri aanet tai tekstuurin elementit
ovat lyhyissé jaksoissa tarkastellen (tai peréati yksittaisissa pystysuorissa tilanteissa) jaettu eri
soittimien kesken. Orkestroinnilla tarkoitan taasen sitd, millaisen kokonaisuuden namaé lyhyet
jaksot tai yksittéiset tilanteet luovat: millaisia ja minkékokoisia ovat erot jaksojen vlill&;
millaisia pidemman aikavélin muutoksia on havaittavissa; ja lopulta millaisia yhteyksia

toisistaan etaalla olevien tilanteiden vélille soitinnuksella luodaan.
2.2.2 Soitinnuksen perusparametrit

Jotta soitinnusta péaastadn johdonmukaisesti analysoimaan, tarvitaan tietyt peruslahtokohdat
sen madrittelemiseksi, millaista soitinnus missékin tilanteessa on. Naita peruslédhtokohtia
taytyy olla seka sen maarittelemiseksi, miten yksittaiset elementit tietyn tekstuurin sisélla on
soitinnettu, ettd sen, miten erilaiset tekstuurit eroavat toisistaan. Ensinnékin soitinnus riippuu
luonnollisesti siita, mitka soittimet kulloinkin soittavat, toisekseen siitd, mité ne soittavat, eli
mité erilaisia funktioita eri soittimilla on. Monid&nisesséd musiikissa yksittaisilla linjoilla on
erilaisia funktioita, jotka vaihtelevat lisdksi satsityypin mukaan: satsi voi olla homofonista tai
polyfonista — tai koostua erilaisista tekstuurielementeistd, jotka edelleen yhdessa muodostavat

toisistaan eroavia tekstuureja.

Soittimen liséksi on olemassa koko joukko tekijoitd, parametrejd, jotka on otettava huomioon
maadriteltéessa soitinnusta ja sitd kautta orkestraatiota. Nama tekijat (soitin mukaanlukien)
ovat Sevsayn mukaan niin sanotut soitinnuksen elementit tai perusparametrit (Elemente der
Instrumentierung):?

. soitin

. soittimen rekisteri (Register)

. rekisteri yleensa (Lage)

1
2
3
4. dynamiikka
5. artikulaatio
6

. soittotekniikka

22 Sevsay 2005, 607—609.
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Sevsay jakaa rekistraalisen kysymyksen soitinnuksen ndkdkulmasta kahteen eri kategoriaan:
1) yht&éalla on Register, jolla kuvataan yksittdisen aanen tai linjan sijaintia jonkin tietyn
soittimen &&nialassa; 2) toisaalla on Lage, jolla kuvataan yksittdisen dénen tai linjan sijaintia
koko orkesterin aanialassa. Esimerkiksi savel ¢! on orkesterin keski- tai altto-Lagessa, mutta
“huilulle se on alarekisterin, kdyritorvelle keskirekisterin ja kontrabassotuuballe ylimmén
rekisterin sivel”.?®

Soittotekniikka-termikin kaivannee tdssa yhteydessa lisaselvistysta: Sevsay kayttaa termié
kéasitelless&én erilaisia normaalista soittotavasta poikkeavia erikoistekniikoita, jotka séveltdja
on merkinnyt partituuriin; se ei siis tarkoita soittotekniikkaa yleisessa mielessa (sormituksia,
kyynerpéan asentoa tms.). Mozartin tapauksessa kyseiseen kategoriaan kuuluu kaytanndssa

vain jousten arcon ja pizzicaton valinen kontrasti.*
2.2.3 Tekstuuri ja satsityypit

Soitinnuksen perusparametrien avulla pystytddn méaéritteleméan, millainen tietyn jakson tai
monidanisessa satsissa tietyn adnen soitinnus on, ja miten se eroaa ymparistostaan.
Dynamiikan ja etenkin artikulaation kautta soitinnuksen perusparametrit ovat vahvasti
sidoksissa tekstuuriin. Tekstuuri on muutenkin kayttokelpoinen kasite orkestrointia
tutkittaessa, silla sen muutokset luovat lahes vakisin, dédnenkorkeuksien ja rytmien lisaksi

soitinnuksen perusparametrien kautta muutoksia myds sointivariin.

Erilaisia tekstuureja voidaan maaritelld myds satsityypin mukaan: muutokset satsityypissa
tuovat yleensa muutoksia tekstuuriin, ja toisaalta erilaiset satsityypit soitinnetaan eri tavoin.
Taman vuoksi on tarke&d maéaritelld, millaista jokin tietty satsi on. Helpottaakseen kysymysta
Sevsay yksinkertaistaa erilaiset satsityypit kolmeen eri paékategoriaan: homofoninen,

polyfoninen ja sekoitettu (gemischter) satsi:®

% Sevsay 2005, 284.
24 Sevsay 2005, 609.
%> Sevsay 2005, 283.
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Homofoninen satsi: yksi, hallitseva melodinen linja jonkinlaisella séestyksella (ilman selvésti
esiinnousevaa melodista aktiviteettia) tai sointusatsi, jossa kaikilla elementeilld (melodia, harmonia,
basso) on sama rytminen rakenne.

Polyfoninen satsi: Kaksi tai useampia yhtaaikaisia melodisia linjoja, joilla ei valttdmatta tarvitse olla
paa-aanen/johtavan aanen karakteria (Charakter von fihrenden Stimmen). Kaiken tyyppiset myotailevat
aanet, vastadanet, heterofoniset elementit, imitaatiot jne. kuuluvat tahan kategoriaan.

Sekoittunut satsi: siséltad sekd homofonisia, ettd polyfonisia elementtejé, joista mitk&an eivét ole

suoranaisesti hallitsevia.

Tassa tutkielmassa késiteltavien kappaleiden satsi on kdytanndssé harvoin homofonista.
Sevsayn homofoninen kategoria tuntuu viittaavaan lahinna koraalitekstuuriin (kaikilla
elementeilld sama rytminen rakenne). Koraalitekstuuri kuitenkaan harvoin on homofonista,
vaan nimenomaan kontrapunktista. Oletan, ettd homofonisuudella Sevsay tarkoittaa aanten
rytmisen itsendisyyden vahaisyyttad. Méaaritelman semanttisesta puutteellisuudesta huolimatta
kaytan sita hyvékseni tarkastellessani tekstuurissa tapahtuvia muutoksia: satsissa, joka on
Sevsayn mukaan ldhinnd “sekoittunutta” (jossa voidaan néhda sekd homofonisia, ettid
polyfonisia piirteitd), voi tapahtua muutos homofonisempaan tai polyfonisempaan suuntaan.
Soitinnuksen muuttuminen saattaa hyvinkin olla sidoksissa téllaiseen muutokseen, ja sen
vuorovaikutus muoto- tai &anenkuljetusrakenteen artikuloitumiseen voi olla mielenkiintoista,

jopa merkittavaa.

Tarkastellessaan tietyn tekstuurin osasia Sevsay kayttaa termia elementti; tarkastellessaan
tiettyjen soitinten tai soitinryhmien rooleja hén kirjoittaa vuorostaan funktioista. Tamé voi
olla harhaanjohtavaa, silla nain esimerkiksi melodia voi olla seka elementti, etta funktio.?
Pyrin tassé tutkielmassa pitamaan erillaén funktion ja elementin kasitteet: funktion kautta
madrittelen yksittdisen soittimen tai soitinryhman tehtévan satsissa, elementilla tarkoitan
taasen sitd, minkalaisista rakennuspalikoista jokin tekstuuri koostuu. Naihin
rakennuspalikoihin osallistuvilla soittimilla voi olla erilaisia funktioita: melodiaan saattavat
osallistua seka 1. viulut, ettd huilu, jolloin 1. viulut ovat todenndkoisesti paéasiallisessa

melodisessa funktiossa huilun varittaessa melodiaa.

% Sevsay kayttad elementti-termia liséksi madritellessién “soitinnuksen elementteja” (Elemente der
Instrumentierung; kts. ylld), joita itse kutsun mielummin — sekaannuksen vélttdmiseksi — soitinnuksen

perusparametreiksi.
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Taman vuoksi tarkennan yll& olevaa lainausta voidakseni puhua soitinten erilaisista
funktioista. Eri funktiot voidaan erottaa toisistaan siten, ettd 1) homofonisesti painottuneessa
satsissa erilaisia funktioita ovat &dnenkuljetuksellisesti aktiivinen melodiaééni, ja
aanenkuljetuksellisesti passiiviset (“ei-itsendiset”) sdestysddnet ja basso; 2) polyfonisemmassa
satsissa funktioita ovat melodian vastaddnet (ja homofoniseen satsiin verrattuna itsendisemmét
séestysadnet) sekd useampia itsendisia aania sisaltavassa kontrapunktisessa satsissa eri danet
yleensd; 3) sekoittuneessa satsissa, jossa homofoniset ja polyfoniset piirteet ovat tasapainossa,
naita funktioita voidaan kéayttaa joustavasti kuvattaessa satsin eri soitinten tehtavié satsissa —
kuvattaessa, milld tavalla varitetyista elementeista (eli rakennuspalikoista) kyseinen satsi
lopulta koostuu.?’

Sen perusteella, onko eri elementit satsin sisalla soitinnettu samalla tavalla vai onko ne
erotettu toisistaan erilaisin soitinnuksin, kuulostaa my6s kokonaisuus homogeeniselta tai
heterogeeniseltd — satsin kokonaissointi on siis joko homogeeninen tai heterogeeninen. Jotta
saavutetaan homogeeninen kokonaissointi, kaikissa satsin elementeissa on mukana kaikkia
soitinryhmid; toisin sanottuna jokaisessa soitinryhmassa on edustettuina kaikki funktiot.
Homogeeninen, urkumainen puhallinsointi saavutetaan esimerkiksi siten, ettd seké
melodiassa, harmoniassa ettd bassossa, tai polyfonisessa musiikissa kaikissa &4nissa yleensa,
on mahdollisimman tasapuolisesti kaikkia vaski- ja kaikkia puupuhallinperheen soittimia.
Jotta soinnista saadaan toisaalta heterogeeninen, taytyy elementit soitintaa eri tavoin, jolloin
ne erottuvat toisistaan erilaisin vérein (esimerkiksi melodia keskittyy puupuhaltimille ja

harmonia kayratorville).?®

Yksi satsityyppeihin liittyva erikoistapaus on tutti, tilanne, jossa koko orkesteri, tai ainakin
selvasti suurin osa orkesterista on &énessa yhtéaikaa. Sevsay madrittelee erilaiset tutit
ensinnakin erilaisten satsityyppien mukaan; tdman tutkielman puitteissa erilaisten tutti-

tilanteiden satsityyppien madrittelyyn ei ole kuitenkaan tarpeen menné. Mainittakoon

%7 Sevsay kayttaa analyyseissaan joskus termia sekoittunut satsi kuvaamaan tilannetta, jossa kumpikaan
madritelmd, homofoninen tai polyfoninen, ei tdysin médarittele satsia; tassa tutkielmassa puhun kuitenkin aina
sekoittuneesta satsista joko homofonisesti tai polyfonisesti painottuneena.

%8 Sevsay 2005, 503.
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kuitenkin, ett4 Sevsay erottaa tutit toisistaan myds soinnin perusteella, samaisella akselilla
homogeeninen—heterogeeninen (kts. yll4).%°

2.2.4 Makro- ja mikrovarit

Jotta sointivéarien muutoksia pystytaan luokittelemaan, tarvitaan ylla mainittujen soitinnuksen
perusparametrien ja satsityyppien liséksi varimuutoksiin liittyvié hierarkkisia kasitteita.

Sevsay madrittelee ns. makro- ja mikrovarit (farben) seuraavasti:*

Tietynlaisen soitinnuksen pysyminen samana pitad myds vallitsevan d&nenvarin (makrovarin) samana.
Té&na aikana tapahtuvat satsiin osallistuvien soitinten funktionvaihdokset luovat pienié kontrasteja

(mikrovarejd) vallitsevaa &&nenvéria muuttamatta.

Satsiin osallistuvien soitinten pysyessd samana satsin makrovéri pysyy siis samana. Soitinten
funktioiden vaihtuessa soitinnuksen sisalla vaihtuu satsin mikrovari. Sevsay kasittelee aihetta
mm. analysoidessaan Richard Wagnerin Tristan und Isolde -alkusoiton tahteja 1-33 ja
Debussyn La Merin ensimmaisen osan tahteja 59-63.% Kertaan seuraavaksi omin sanoin,

miten Sevsay naiden teosten katkelmista puhuessaan kasittelee mikro- ja makrovareja.

Tristan und Isolde -alkusoiton 11 ensimmaisté tahtia sisaltdvat kolme samankaltaista
katkelmaa (tahdit 1-3, 5-7, 8-11), joista jokaisen aloittavat sellot yhdell& johtoaiheella
puupuhaltimien jatkaessa toisella — johtoaiheet yhtyvét katkelman keskella muodostaen hyvin
tunnetun Tristan-soinnun. Katkelmiin osallistuvat soittimet pysyvat samoina, joten makrovari
ei muutu. Soitinnuksen sisalla tapahtuu kuitenkin pienid muutoksia. Sellojen, fagottien,
englannintorven ja toisen klarinetin funktio pysyy samana, mutta oboeiden ja ensimmaisen

klarinetin ei.

Ensimmaisessa katkelmassa ensimmadinen oboe on melodisessa funktiossa, toisessa se tukee

harmonian ylinta 44nta (melodiaaanta®), ja kolmannessa katkelmassa se on jalleen

 Sevsay 2005, 563-564.

30 Sevsay 2005, 409. "Vallitseva danenviri” on suomennokseni sanasta Hauptklangfarbe.

31 Sevsay 2005, 451 ja 464-465.

%2 Sevsay kutsuu tata funktiota nimella motivische Unterstiitzung ilmeisesti sen vuoksi, ettd kysymys on

leitmotivin ensimmadisen &anen (Tristan-soinnun ylimman d&nen) kaksintamisesta.
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melodisessa funktiossa. Ensimmainen klarinetti on sen sijaan ensimmaisessé katkelmassa
harmonisessa, toisessa melodisessa ja kolmannessa jalleen harmonisessa funktiossa (tukee
melodiaddnta kuten ensimmainen oboe tahdissa 6). Toisen oboen kohdalla funktio pysyy
ldhes samana, muutos tapahtuu melodiaa tukevasta harmoniadénesta (tahdissa 2) muuksi
harmoniadaneksi (tahdeissa 6 ja 10). N&in melodisen funktion vaihtuminen oboelta (tahdeissa
2-3) Kklarinetille (tahdeissa 6-7) ja takaisin (tahdeissa 10-11) on Sevsayn maaritelman

mukaan mikrovérin muutos.

Sevsay jattdd mainitsematta kolmannen katkelman (tahdeissa 8-11) sellojen motiivin
pidentymisen, tahdin 10 sforzaton ja toisen kayratorven mukaantulon vahvistamaan soinnun
pohjasaveltd — seikkoja jotka luonnollisesti tekevat kolmannesta Tristan-soinnusta kaikkein
vahvimman ja selvasti tahtien 1-11 maaranpaan (tdhan vaikuttavat epailemaétta, jopa

etupédéssé muut seikat, kuten harmonia ja ddnenkuljetus).

Analysoidessaan Claude Debussyn teoksen La Mer ensimmaisen osan tahteja 59-63 Sevsay
vertaa Debussyn orkestrointia Monet'n impressionistisiin maalauksiin, joissa pddosassa ovat
nimenomaan erilaiset vérisavyt. Jokaisella maalauksen objektilla on oma varimaailmansa, ja
jos jokin objekti on kauempaa nayttanyt siniseltd, sinisen pinnan saattaa ldhemmaksi

astuessaan huomata koostuvan useista mikrovéareista:*

--keltaisista ja vihreistd viivoista, harmaista pisteistd, punaisista laiskisté, kuten my®ds sinisen varin
erilaisista savyista — kaikkien kuuluessa kyseiseen objektiin. Samankaltaisia asioita voi 16ytaa
impressionistisesta musiikista: saveltaja voi osaamisensa ja estetiikkansa mukaan varittaa
[orkesterikudoksen kokonaisuuteen kuuluvan] pienen motiivin tai figuurin, pitkén aanen, ylos-alas
heiluvan melodisen katkelman vailla alkua tai loppua” tai tietyn orkestraalisen efektin kokonaan tai

osittain omalla tavallaan.

Sevsay muistuttaa, ettei mikrovéreja kayteta vain melodian varittdmiseen, vaan myos
validanten ja basson nyansointiin. Kaiken kaikkiaan vaikuttaa silta, ettd mikrovéreissa on
ennenkaikkea kysymys soitinten funktioista, eli mika soitin kulloinkin on missékin
tehtdvasséa: melodisessa, melodian tiettya osaa tukevassa tai sitd myo6téilevassa

(Nebenstimmen), harmonisessa, vastadanen (Gegenstimme) tai bassofunktiossa. Mikali

%% Sevsay 2005, 464.
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soittimet vaihtavat funktioita keskenddn, tapahtuu muutos mikrovérissa; mikali taas mukaan

tulee uusia soittimia, tapahtuu muutos makrovarissa.

Taman tulkinnan mukaan makrovarissa tapahtuvat muutokset voivat olla hyvin erisuuruisia
siité riippuen, vaihtuuko soitin samana soitinryhman sisalla samankaltaiseen soittimeen
(esimerkiksi trumpetista pasuunaan tai oboesta englannintorveen), erilaiseen soittimeen
(trumpetista kdyratorveen tai oboesta bassoklarinettiin) vai vaihtuuko soitinryhma kokonaan
toiseen (trumpetista viuluihin); séilyvatko rekisteri, dynamiikka, artikulaatio ja soittotekniikka
samoina vai vaihtuvatko nekin ja lopuksi, kuinka moni ndista tekijoista vaihtuu kerrallaan —

mita useampi, Sitd suurempi muutos makrovarissé kuitenkin havaitaan.

Taman vuoksi olisin taipuvainen luokittelemaan makrovérin muutokset hieman laajemmin:
Suuri muutos — kontrasti — makrovarissé vaatii yhden soitinryhman vaihtumisen kokonaan
toiseen (Mozartin pianokonsertoissa tdmé tarkoittaa muutosta pianon, jousien ja puhaltimien
valilla). Pienestd muutoksesta on taasen kysymys silloin, kun muutos tapahtuu tietyn

soitinryhmaén sisalla (késilla olevissa kappaleissa esimerkissa muutos oboesta klarinettiin).

2.3 Orkestroinnin ja 4anenkuljetusrakenteen vuorovaikutuksesta

2.3.1 Rakenteellinen orkestrointi

Cutlerin mukaan 1700- ja 1800-lukujen orkestrointitekniikat voidaan jakaa kahteen eri
kategoriaan: rakenteelliseen (structural) ja koloristiseen (coloristic) orkestrointiin.
Rakenteellinen Idhestymistapa orkestrointiin painottaa tasapainoa ja tuo esiin pitkan aikavalin
(valitason tai syvan tason) musiikillisia ideoita; koloristinen taasen keskittyy vérittamaan
lyhyen aikavalin (pintatason) tapahtumia.>* Kategorioina rakenteellinen ja koloristinen

vaikuttavat hierarkkisilta kasiteparin orkestrointi—soitinnus tapaan.

Rakenteellisen orkestroinnin kulta-aika osui Cutlerin mukaan vuosiin 1775-1830; hénen
mukaansa Haydnin ja Mozartin klassilliseen ideaalin sopii hyvin se, etté soitinnus liittyy

kiintedsti muihin sévellyksellisiin aspektehin. Mozartin ja Haydnin klassisessa tyylissa

% Cutler 2000, 138-140.
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muodon rajakohdat, yksittdisisté alafraaseista pidempiin jaksoihin, ja tekstuurin muutokset
ovat yleensé yhtdaikaisia; kesken fraasin tapahtuvat tekstuurin muutokset ovat sen sijaan

harvinaisia.®®

Rakenteellisen orkestroinnin edellytyksené on siis soitinnuksen ja muiden parametrien, kuten
muodon ja ddnenkuljetuksen lavean tason vuorovaikutus. Koloristinen orkestrointi sitd vastoin
VAritta vain pintatason tapahtumia, eika siihen nain ollen liity rakenteellista ulottuvuutta.*®
Toisaalta koloristinen orkestrointi on usein yksityiskohdissaan rikkaampaa — sananmukaisesti
varikk&dadmpaa — ja siksi ainakin teknisesti usein kiinnostavamapaa. Rakenteellinen
orkestrointi sité vastoin sisaltaa yleensa vahemman tapahtumia, minka vuoksi jokainen

pienikin muutos soitinnuksessa saa enemman painoarvoa. Cutleria lainatakseni:*’

Rakenteellisesta orkestroinnille on vaikeampi [0ytdd merkityksié [kuin koloristiselle], silla saveltaja
tarjoaa niin vahan tietoa, minka varassa tydskennelld. Rakenteellisesta orkestroinnista tehdyt alustavat
havainnot tuntuvat yleensa itsestdanselviltd; useimmiten analysoijan tuleekin sukeltaa syvemmalle
sévellykseen saadakseen merkityksellisia tuloksia. Koska rakenteellinen orkestrointi antaa lavean tason
musiikillisille aspekteille painoa (...stresses long-term musical aspects), orkestroinnin merkitys ei selvia
kuin vasta savellyksen vélitason hahmottamisen myota (...middleground understanding of the
composition) [- - -] Koska rakenteellinen orkestrointi on niin riippuvainen muista parametreistd, naita

muita aspekteja tulee tutkia yhta tarmokkaasti.
2.3.2 Satsin “dénet” ja orkesterin “soitinstemmat”

1700- ja 1800-lukujen musiikin padasialliset 44net ovat melodia ja basso. Orkesterimusiikissa
tarkein melodinen rooli on yleensa 1. viululla, jota varsinkin puupuhaltimet silloin talléin
kaksintavat; ndma kaksintavat soittimet tuovat viulun linjaan sointivarillista vaihtelua, mutta
eivét yleensi vie viululta sen johtavaa melodista funktiota.*® Tahan liittyy myds rekisteri;
Schenkerin mukaan yl&-aanelld ja aladénella on tietyt paéasialliset rekisterit, Obligate Lage,
jotka ovat lahtokohtaisesti Urlinien aloittavan savelen ja sita tukevan alaaanen rekisterit. >

Esimerkiksi 1. viuluja kaksintava, oktaavia péaaasiallisessa rekisterissé korkeammaksi

% Cutler 2000, 138-139.
% Cutler 2000, 143.

37 Cutler 2000, 142-143.
% Cutler 2000, 149-150.
% Schenker 1979, 107.
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Kirjoitettu huilu ei vaikuta melodian rekisteriin d&dnenkuljetusrakenteessa — péin vastoin huilun
aani tuntuu kuuluvan viulujen kanssa samaan padasialliseen rekisteriin. Sama ilmi0 toistuu
muussakin pintatason kuvioituksessa; nousevilla ja laskevilla lineaarisilla kuluilla,
sointumurroilla ja kaksinnuksilla on taipumus tuntea vetoa paaasiallista rekisteria kohti.*°
Kaksinnusten puolesta tyypillisin tilanne 10ytyy aladénestd, jossa sellot ja kontrabassot
soittavat oktaaveissa — néista sellon rekisteri on yleensa padasiallinen, silld sellon ja
kontrabasson stemmojen valiin kirjoitetaan klassisessa tyylissa harvoin muita stemmoja.**
Kontabassot tuntuvat soivan sellojen kanssa samassa padasiallisessa rekisterissé vaikka

soivatkin todellisuudessa oktaavia alempaa.

Nelidanisen satsin yksittéisten danien oktaavikaksinnukset tuovat usein mukanaan
aanenkuljetussaantdjen vastaisia kulkuja, kuten rinnakkaisia kvintteja ja oktaaveja; nailla ei
ole kuitenkaan merkitysta, sill& padasia on, ettd lopullinen vaikutelma on oikea ja satsi on
selkead.** Taman vuoksi orkesterimusiikin d4nenkuljetusta tutkittaessa on hyva erottaa
toisistaan késitteet “44ni” ja “’soitinstemma’ [’voice” and “instrumental line”].43 Termia aani
kaytetdan puhuttaessa tyypillisesti neliddnisen satsin yksittaisista linjoista, sopraanosta,
altosta, tenorista ja bassosta. Soitinstemma toisaalta viittaa orkesteripartituurin tiettyyn

soitinlinjaan.**

Moniadnisen satsin yksittdiset aanet ovat siis usein eri tavoin soitinnettuja: yksittaiseen
aaneen liittyy useampia soitinstemmoja, ja matkan varrella tuohon soitinnukseen saattaa tulla
muutoksia. Adnenkuljetuksen niakokulmasta nima muutokset muuttavat yksittdisen danen
varitystd; soitinnuksen nakokulmasta muutokset ovat taasen makro- tai mikrovarimuutoksia
riippuen siitd, liittyyko satsiin uusia soittimia (tai poistuuko vanhoja), vai sailyyko soitinnus

samana soitinstemmojen funktioiden muutoksista huolimatta.*

“0 Schenker 1979, 107.

“! Cutler 2000, 178.

“2 Cutler 2000, 155.

“* Cutler 2000, 148; Moore 1991, 16.

“ Moore 1991, 16.

** Sevsay puhuu yksittaisten soitinstemmojen funktioiden muutoksista (melodia, aktiiviset vastaaanet, passiiviset

séestysaanet, basso), Sevsay 2005, 409.
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2.3.3 Kontrastit ja jatkuvuus rakenteen rajakohdissa

Muutokset soitinnuksessa voivat joko korostaa tai hamartaa rakenteellisia rajakohtia.*®
Soitinnus luo téalloin joko soinnillisia kontrasteja tai soinnillista jatkuvuutta kahden
perékkaisen jakson tai prolongaation valille. Tehokkain kontrasti syntyy luonnollisesti &anen
ja hiljaisuuden valille, ja saveltajat kayttavatkin isoissa rakenteen rajakohdissa hiljaisuutta
hyvakseen.*” Hiljaisuuden sinansa synnyttavalle taukomerkille on kuitenkin runsaasti

muutakin kayttoa kuin taydellisen hiljaisuuden synnyttdminen.

Yksi saveltajan tai orkestroijan hienoimpia taitoja on kayttaa vain osaa soitinvalikoimastaan
kerrallaan; se, ettd osa paletista, mahdollisista vareista, on poissa nayttamolta, tuo mukanaan
mahdollisuuden makrovarimuutoksiin. Kuten luvussa 2.2 jo totesin, orkestroinnista
puhuttaessa taytyy ottaa satsiin osallistuvien soitinten vaihtumisen liséksi esiin muutkin
Sevsayn soitinnuksen perusparametrit, eli rekisteri, dynamiikka, artikulaatio ja erilaiset

soittotekniikat, sekd erilaiset tekstuurit, eli erilaiset satsityypit, sdestyskuviot jne.

46 Cutler 2000, 255.
47 Cutler 2000, 259.
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3 Andante; KV 482, toinen osa

Analysoin aluksi Andanten muotorakennetta ja etenkin syvan tason ja syvén valitason
aanenkuljetusrakennetta suhteessa makrovéreihin. Luvun 3.1 alustavien huomioiden jalkeen
pureudun luvussa 3.2 rondomuotoisen Andanten A-taitteiden sisdisen aanenkuljetusrakenteen
ja orkestroinnin — erityisesti mikrovarien — vuorovaikutukseen. Luvussa 3.3 vertailen A-
taitteita toisiinsa ja késittelen niiden asemaa teoksen kokonaisdramaturgiassa. Lopuksi,
luvussa 3.4 pyrin tekeméén johtopéatoksid muodon, danenkuljetuksen ja orkestraation
vuorovaikutuksesta koko osan mittakaavassa, seké késittelen niiden pohjalta osan

kokonaisdramaturgiaa.

3.1 Alustavaa pohdintaa makrovareistd, muodosta ja ddnenkuljetuksesta

3.1.1 Muodosta ja syvan tason d&nenkuljetuksesta

Es-duuripianokonserton KV 482 toinen osa, Andante, on viisitaitteinen rondo (ABACA).
Ensimmaisen A-taite on kerrattu heti kokonaisuudessaan, mika on varsin epatavallista
rondomuodossa, mutta sopii konsertto-genreen: A-taitteen esittelevat ensin jouset (A1 Tuti),
minka jalkeen piano esittaa siitd oman variaationsa (Ay.soi0). Taten A-taite esiintyy itse asiassa
neljaan kertaan (A, 1, Ars, B, Az, C, A3). Lopussa on vielé laaja coda. Taulukossa 1 esitelldén

osan taitteet tahtinumeroineen ja sévellajeineen.

TAULUKKO 3.1. Andanten muoto.

tahdit | taite | s&vel- lisshuomioita
laji
1-32 At c |ensimmadinen tutti-taite ja teeman esittely
33-64 | Ass c |ensimmadinen solo-taite (samalla A-teeman ensimmadinen variaatio)
65-92 B Es |toinen tutti-taite ja samalla ensimmainen puhallinepisodi
93-124 | A Cc [|toinen solo-taite ja toinen variaatio
125-144| C C |kolmas tutti-taite ja toinen puhallinepisodi (jousisaestyksin)
145-185| Az c |kolmas solo-taite ja kolmas variaatio, joka talla kertaa sisaltaa
pianon ja tutti-orkesterin vuorottelua
186-209 | coda c |pianon ja puhallinten vuoropuhelua siséltdvé coda jakaantuu
edelleen kahteen osaan: tahteihin 186-201 ja 201-209

Myohempien A-taitteiden voidaan sanoa olevan variaatioita ensimmaisestd, 32-tahtisesta

jousille kirjoitetusta c-mollitaitteesta (A1 1). Ensimmaiset kaksi variaatiota, pianon
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ensimmainen ja toinen solo-taite (A.s ja Az), ovat muodoltaan identtisid ensimmaisen A-
taitteen kanssa, mutta eroavat tasta soitinnukseltaan ja tekstuuriltaan. Kolmas variaatio (As)
on Kirjoitettu pianon ja orkesterin vuoropuheluksi (varsinkin aluksi vuorottelevat solo ja tutti)

ja se on my6s muodoltaan hieman laajempi, 41 tahtia.

A-taitteiden véliin jaavat episodit (B- ja C-taitteet) vastaavat kestoltaan A-taitteita, mutta
eroavat niistd muuten selvésti: ne ovat duurissa (Es- ja C-duurissa), puhaltimille Kkirjoitettuja
ja tekstuurinsa ja temaattisen aineksensa puolesta selvasti A-taitteista erottuvia.' Tahdista 186
alkava coda yhdistelee A-taitteiden seka episodien erilaisia elementtej&, tehden erdanlaista

synteesid aikaisemmin kuullusta.

Esimerkki 3.1: Andanten syva vélitaso ja taitteet
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Esimerkki 3.1 ndytta taitteet ja &anenkuljetusrakenteen syvén vélitason. Ensimmaiset kaksi
A-taitetta prolongoivat c-mollisointua, joten niiden aikana syvan tason aanenkuljetus ei vield
etene toonikalta pois. Sointivérinsa ja tekstuurinsa puolesta ne erottuvat kuitenkin omiksi

taitteikseen.
3.1.2 Makrovarit muoto- ja d&anenkuljetusrakenteissa

Makrovarien muutokset artikuloivat rondo-muotoa ja sen sisdltdamaa A-taitteen variointia

hyvinkin selvasti, kuten taulukosta 2 voi nédhda.

! B- ja C-taitteen temaattinen materiaali ja motiivit ovat tosin monelta osin sukua A-taitteiden materiaalille. En

téssé tydssa kuitenkaan juuri puutu teoksissa esiintyviin temaattisiin tai motiivisiin ilmidihin.
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TAULUKKO 3.2. Andanten muoto ja makrovarit.

tahdit | taite makrovari dyn. lisdhuomioita

1-32 | A1 |jousisoittimet; legato p | 1. tutti-taite (A-taite)

33-64 | Ais |piano (paikoin jousten saestdmand) | p |1.solo-taite; A:n 1. variaatio

65-92 B |puhaltimet (etenkin CI) p | 2. tutti-taite; 1. episodi

93-124 | A, piano (usein jousten saestaméand) p |2.solo-taite; A:n 2. variaatio

125-144| C |puut jousten séestdména (FI&Fg) p | 3. tutti-taite; 2. episodi

145-185, A; |orkesterin ja pianon vuorottelua, f&p | 3. solo-taite; A:n 3. variaatio;
jossa jousilla on lisdksi paikoin I vaihteluita makrovarissa myos
melodinen asema pianon rinnalla tutti- ja solo-jaksojen sisélla

186-213| coda |orkesterin ja pianon vuorottelu p

jatkuu; nyt puhaltimet korostuneet
jousiin nahden

Vertailtaessa taitteita toisiinsa huomataan, etta Idhes jokaisen makrovari on omanlaisensa.
Ainoastaan A; s- ja A,-taitteiden makrovari on samankaltainen (jousten rooli toki voimistuu
A,:ssa), samoin kuin codan verrattuna As:een. Andanten orkestraatiossa on siis erotettavissa
viisi omiksi makrovareikseen erottuvaa soitinyhdistelmaa:

1) koko osan aloittava jousiorkesteri

2) pianon variaatiot jousten esitteleméasté teemasta (jousten paikoin séestéessa; A; s ja

Ay)

3) pelkéat puhaltimet (ensimmaéinen puhallinepisodi)

4) huilu ja fagotti jousten sdestdessa (toinen puhallinepisodi)

5) orkesterin ja pianon vuorottelu, jossa kuullaan ensimmaisté kertaa paitsi tutti-

orkesteria, myos forte-dynamiikkaa (Asz ja coda)

Olen yksinkertaistanut makrovérin As:ssa ja codassa orkesterin ja pianon vuorotteluksi: se
siséltad vuoroin tutti-orkesterin makrovéria (jouset ja puhaltimet), vuoroin pianoa yksin,
vuoroin jousten kanssa. Codassa puhaltimet saavat lisaksi melodisia funktioita vuorotellen
pianon kanssa. Jokainen ylla kuvatusta tilanteesta on Sevsayn makrovari-maéritelmaa
seuraillen oma makrovérinsa. Ndin voidaankin sanoa, ettd As:ssa ja codassa tapahtuu jatkuvaa
vaihtelua makrovarissd. Ndma4 taitteet erottuvat makrovérin osalta aikaisesmmasta

materiaalista juuri makrovarin vaihtelun, orkesterin ja pianon vuorottelun vuoksi;
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aikaisemmin jokainen taite sai oman, muuttumattoman makrovarinsé ja ne olivat selvésti joko

tutti- tai solo-taitteita.

Esimerkki 3.2: Andanten syva vélitaso ja makrovérit taitteiden tasolla
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Esimerkissa 3.2 syvan valitason adnenkuljetus on nyt esitetty suhteessa makrovéreihin
kokonaisten taitteiden tasolla. Esimerkista ilmenee jousten, pianon ja puhaltimien vuorottelu
eri taitteissa, seké aanenkuljetusrakenteen sulkevan kvinttilaskun sisaltavan kolmannen A-
taitteen makrovarin, orkesterin ja pianon vuorottelun, ainutlaatuisuus muiden taitteiden

makrovareihin verrattuna.

3.2 Muodon, syvan- ja valitason adnenkuljetuksen seka orkestroinnin

yhteyksista

Esittelen tassa luvussa rondomuotoisen Andanten A-taitteet ja puhallinepisodit (B- ja C-
taitteet) seka codan, kunkin erikseen omassa alaluvussaan. Kayn lapi ensin A-taitteiden
aanenkuljetusta lavealla tasolla, ja teen huomioita orkestroinnin makrovarien suhteesta
aanenkuljetusrakenteeseen. Sen jalkeen tarkastelen hieman lahemmin puhallinepisodeja —
nostan esiin myods mikrovarien ja dédnenkuljetuksen vuorovaikutuksen. A-taitteiden l&hempi
tarkastelu vaatii episodeja huomattavasti enemman tilaa, joten sd&stdn sen omaan lukuunsa
(3.3).
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3.2.1 A-taitteet

Esimerkki 3.3: Ay 1:n, Ars:n ja Az:n valitaso ja makrovarit
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Esimerkissa 3.3 on kuvattuna tahtien 1-32, 33-64 ja 93-125 (A1 1, A1s ja Ap) vélitason
aanenkuljetusrakenne seka makrovarin tapahtumat suhteessa dédnenkuljetusrakenteen

tapahtumiin. Esimerkin suluissa olevat tahtinumerot viittaavat ensimmaéiseen A-taitteeseen.

A-taite on rakenteeltaan neljatta esiintymistaan (As) lukuunottamatta aina samanlainen.?
Ensimmaisissa 12 tahdissa moduloidaan c-mollista Es-duuriin, tdman jalkeen ensin g-molliin
(tahdit 13-20), sitten takaisin c-molliin (tahdit 21-32).Tahdin 22 paluu c-mollisoinnulle j&&
kuitenkin pintatason tapahtumaksi, kun vélitasolla tonaalinen liike vie tahdin 12 Es-
duurisoinnulta tahdin 25 f-mollille. Aladanen F levittyy tahteihin 25-29 muuttuen tahdissa 28
1 asteen kvinttisekstisoinuksi. Tama purkautuu pintatasolla tahdissa 30 1°-soinnulle, mutta
osoittautuu laveammassa tarkastelussa vievan lopulta taitteen sulkevalle c-mollikadenssille
tahteihin 31-32. Y14-a4nen kvinttilasku g*Ita tapahtuu basson F:n ja Es:n kautta tahdeissa

28-30.°

Z Tahtien 93-125 (A,) a4nenkuljetusrakenne tosin eroaa vihaisessa maarin joiltain yksityiskohdiltaan esimerkin
3.3 ndyttdmastd rakenteesta; palaan niihin alaluvussa 3.3.3.

¥ Kasittelen yla-aanen siirtymista bassoon tarkemmin alaluvussa 3.3.2, sivulla 42.
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Jouset ovat Andanten alussa merkittédvassa roolissa: osa alkaa jousiorkesterilla, joka samalla
esittelee myohemmin varioitavan A-taitteen. Muutoin piano-dynamiikassa liikkuvaa taitetta
varittavat sforzatot tahdeissa 8 ja 28-30. Tahdin 8 sforzato sijoittuu kohtaan, jossa sévellaji on
kaantymassa c-mollilta Es-duurille, ja jota seuraa Es-duurikadenssi (tahdit 9—-12). Vastaavasti

tahtien 28-30 sforzatot valmistavat lopullista c-mollikadenssia.

Toisessa taitteessa (A s; tahdista 33) piano tekee ensimmaisen variaation c-molliteemasta
(A), ja kertaa samalla edellisen taitteen rakenteen. Vaikka muodon ja dédnenkuljetusrakenteen
puolesta A; 1 ja Ay s-taitteet ovat identtiset, ne eroavat makrovéreiltdan ja tekstuuriltaan
toisistaan selvasti: jousiorkesteri korvautuu pianolla, joka muuntelee saman rakenteen

puitteissa edellista jousiorkesteritaitetta.

Jouset palaavat sdestdmaan pianoa koko taitteen danenkuljetusrakenteen kannalta
tarkeimmill& kadensseilla. Ne saattavat pianon Es-duurikadenssille tahtiin 44 (vastaa tahtia
12). Es-duuri puolestaan osoittautuu jalleen valitasolla osaksi aladénen c:Ita F:lle vievaa
liikettd; rakenteellisesti painokkaalle F:lle saavuttaessa tahdissa 60 (vastaa tahtia 28) jouset
liittyvétkin jalleen mukaan (jalkimmaisessa tapauksessa ylla mainitut sforzatot ja jousten
mukaantulo ajoittuvat samaan hetkeen alleviivaten hyvin selvasti tahdista 60 alkavaa

lopullista kohdistusta c-molliin).

Toisessa pianovariaatiossa (A,; tahdista 93) jouset ovat seké tahtimaaréllisesti ettd suhteessa
aanenkuljetustapahtumiin enimmaén aikaa danessa. Ainoa valitason merkittavéa tapahtuma,
johon jouset eivét osallistu, on g-mollikadenssi tahdeissa 110-112 (kts. huutomerkki

esimerkissé 3.3).

Neljéas c-mollitaite (As, tahdit 145-185) vastaa ddnenkuljetusrakenteeltaan ylla olevaa
kuvausta pienin lisdyksin; eleytykseltdan ja soitinnukseltaan se on kuitenkin hyvin poikkeava
aikaisempiin taitteisiin ndhden. Palaan As-taitteeseen ja erityisesti sen orkestrointiin

tarkemmin luvussa 3.3.

3.2.2 Puhallinepisodit

Andanten puhallinepisodit (B- ja C-taitteet; tahdit 65-92 ja 125-143) ovat duurimuotoisina
kuin valon pilkahduksia keskelld tummaa c-mollimaailmaa. Kasittelen seuraavaksi lyhyesti
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niiden danenkuljetusrakennetta sek& orkestroinnin suhdetta siihen; soitinnuksen muutokset
keskittyvat puhallinepisodeissa paasaantoisesti mikrovarimuutoksiin, joiden liséksi kasittelen

jonkin verran eri jaksojen tekstuureja.

Esimerkki 3.4: tahtien 65-92 valitaso
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Esimerkissé 3.4 on kuvattuna ensimmadisen, Es-duuri-puhallinepisodin adnenkuljetusrakenne.
Tahdeissa 65-72 edetdan B-duuriin, jota tdman jalkeen levitetdan tahdeissa 72-80. Tahdissa
72 tonikalisoitu B-duurisointu muuttuu tahdissa 77 jalleen dominanttiseksi, ja siltd edetdén
tahdissa 81 takaisin toonikalle. Tahtiin 81 tultaessa episodin &&nenkuljetusrakenne sulkeutuu.
Taman jalkeen kuullaan vield sulkeutumisen vahvistavat kadenssit ensin Es-duuriurkupisteen
paalla tahdeissa 81-84, pienella IV sointuasteen kohdistuksella hoystettyna tahdeissa 85-88.
Tahdit 88-92 ovat pieni codetta, joka toistaa tahtien 72—-76 B-duurilevityksen nyt Es-duurissa

(tdhdet esimerkissa 3.4).

Ensimmaisessa puhallinepisodissa kuullaan vain puhaltimia (erotukseksi toisesta
puhallinepisodista, jossa ovat mukana huilun ja fagotin duettoa saestavat jouset). 1. klarinetti
on melodisessa funktiossa lapi taitteen, ja 2. klarinetti, fagotit sek& kéyrétorvet sdestavat ja
myotailevat sitd. Huilu seka kayratorvet liittyvat valilla mukaan kaksintamaan klarinetin
soittamaa melodiaa, jolloin melodian vérityksen kannalta klarinetti jad enemmén taka-alalle.
Tama tuo sekd makro- ettd mikrovarimuutoksia episodin soitinnukseen; tarkastelen ensin
makrovarimuutoksia suhteessa esimerkin 3.4 kuvaamaan aanenkuljetusrakenteeseen, sitten

mikrovarimuutoksia ja tekstuuria.

28



Makrovarimuutoksia aiheuttaa huilu, joka liittyy satsiin mukaan tahdeissa 67-68, 74-76 ja
81-88 seké fagottien tauot tahdeissa 77 ja 81-82. Huilu kaksintaa ensin mainituissa tahdeissa
aina 1. klarinettia ja on néin jonkinlainen vahvistus klarinetin esittdmaén melodiaan
(poikkeuksina koristeleva ylospéinen asteikkokulku tahdeissa 83—84). Tahdeissa 6768
huilun mukaantulolla ei vaikuta olevan d&nenkuljetusrakenteeseen liittyvaa funktiota.
Tahdeissa 74—76 huilu liittyy taitteen muotorakenteeseen, péattyhan tahdissa 76 B-
duurisoinnulle saapumista alleviivaava postkadensiaalinen jakso (merkitty tdhdella
esimerkkiin 3.4). Huilun mukaantulon ansiosta makrovarin muutos tahtiin 77 tultaessa on
suhteellisen suuri, kun fagotit pitdvat tahdin alkuosassa viel& taukoa: soitinnus muuttuu
septetosta hetkellisesti klarinetti-k&yratorvi-kvartetiksi, mika on uusi makrovari episodissa.
Néin kaksi tahtien 7677 fraasirajan molemmin puolin levittyvaa B-duurisointua —
ensimmadinen tonikalisoitu, toinen jalleen dominanttinen — on myds maalattu erilaisin
makrovérein. Mozart luo tahteihin 72—80 ndin sointivarillista kontrastia elavoittdmaan B-

duurisoinnun levitysté ja alleviivaamaan sen funktion vaihtumista.

Huilun liittyessd mukaan koholle tahdissa 81 fagotit jaavét jalleen pois, miké tuo
aanenkuljetusrakenteen sulkeviin tahteihin 81-82 taas uuden makrovarin, kvintettivariantin
tahdin 77 kvartettivaristd. Makrovarimuutokset ndyttaisivéat siis mitd suurimmassa maéarin

tukevan esimerkin 3.4 lavean tason danenkuljetustulkintaa.

Makrovarimuutosten lisaksi myds muutokset mikrovéreissa osuvat adnenkuljetusrakenteen ja
muodon kannalta mielenkiintoisin kohtiin. Bassofunktiossa olleet kayratorvet liittyvat
ensinnakin klarinettien melodiaan tahdeissa 6971, joissa savellaji muuttuu ja kuullaan
kadenssi B-duurissa; B-duurikohdistuksen jélkeiseen levitykseen tahteihin 72—76 kéyréatorvet

jadvat valiaaneen ensin 1. fagotin ja myohemmin huilun kaksintaessa klarinetin melodian.

Erityisen selvésti mikrovarit ja tekstuuri ovat luomassa yhteyttd episodin alun ja tahdissa 77
dominanttiseksi muuttuvan B-duurisoinnun valille: klarinettien ja kdyratorvien funktiot ovat
kummassakin tapauksessa samoja ja tekstuuri samanlaista. Soitinnus néyttaisi siis korostavan
tahtien 77-80 B-duurilevityksen suhdetta rakenteelliseen toonikaan, kun sama tekstuuri ja
funktiot vield jatkuvat rakenteellisen toonikan paluuta levittavissd tahdeissa 81-84. Tdma on
lievasti ristiriidassa esimerkin 3.4 d&nenkuljetustulkinnan kanssa, jossa tahdin 72 B-

duurisointu on nostettu ensisijaiseksi rakenteelliseksi dominantiksi. Toisaalta se on
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sopusoinnussa B-duurisoinnun funktion kanssa liittdessdédn dominanttiseksi muuttuvan B-

duurisoinnun sointivarillisesti toonikaan.

Tahdeissa 81-84 huilu liittyy klarinettien, fagottien ja kdyratorvien mukaan koristelemaan
validantd. Huilu jatkaa melodisessa funktiossa tahtien 85-88 Es-duuria edelleen levittdvaan
kadenssiin korvaten tahtien 69—72 k&yratorvet. Ndin episodin paattaviin tahteihin 88—92
saadaan vield uusi ja tuore mikrovari, kun 1. kayratorvi liittyy 1. klarinetin seuraan
melodiassa erotukseksi tahdeista 7276, joissa samassa tekstuurissa tuossa roolissa oli ensin
1. fagotti, sitten huilu.

Toinen puhallinepisodi (C-taite) jakaantuu kolmeen jaksoon: ensimmainen (tahdit 125-132)
moduloi C-duurilta G-duurille, toinen (tahdit 132-136) palauttaa sévellajin C-duurille
paattyen sen puolilopukkeelle, ja kolmas (136-144) kertaa ensimmaéisessa jaksossa kuullun
materiaalin, kuitenkin siten, etta savellaji pysyttelee tall4 kertaa C-duurissa. Muodoltaan

toinen puhallinepisodi on siis a—b-a;.

Esimerkki 3.5: tahtien 125-144 valitaso
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Y4-a4ni laskee tahtien 125-128 aikana toiselle savelasteelle, d*:lle, ja aladani nousee samalla
g:lle. G:n tonikalisoituessa tahdeissa 128-132 yl&-adanessé kuullaan G-duurin kvinttilasku
g*:lle aladanen c*:n ja h:n kautta. G-duurin muuttuessa takaisin dominantiksi keskeytykseen
paattyvissa tahdeissa 132—136 yla-aani jatkaa edelleen kvartin alas d*:lle. Laveammassa
tarkastelussa tahdit 128-136 levittavat G-duurisointua ja yl4-a4nen toista savelastetta, d*:a.
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Keskeytyksen jalkeen tahdeissa 137—144 kuullaan tahtien 125-132 kertaus jossa jalkimmaiset
nelja tahtia (kohon kera) on transponoitu kvinttia alemmas; yl&-aani tekee nyt kvinttilaskun

vastaavasti aladénen f:n ja e:n kautta.

Puhaltimista adnessé on huilun ja fagotin muodostama duo, jota jouset sdestavat. Huilu ja
fagotti vuorottelevat kunkin jakson (a, b, a;) alussa, ja yhdistyvat dialogissaan aina
lopukkeelle tultaessa. Toinen puhallinepisodi ei nayttaisi kaipaavaan muita soitinnukseen

liittyvia rakenteellisia huomioita.
3.2.3 Coda

Andantessa on laaja ja musiikillisesti selvésti erottuva coda. Rakenteeltaan coda on
kolmiosainen: omiksi jaksoikseen erottuvat tahdit 185-201, 201-209 ja 209-213; viimeksi

mainittu jakso on hieman kuin codan codetta.

Ensimmainen jakso, tahdit 185-201, jakaantuu kahteen puoliskoon. Ensin (t. 185-193)
episodien puhallinvéri yhdistyy As:n temaattiseen materiaaliin (vrt. tahtiin 149); jousten
séestystekstuuri on taasen peréisin B-taitteesta kayratorvilta. Sama materiaali toistuu tdmén
jalkeen pianolla (t. 193-201). Tahdeissa 185-201 jatkuu siis As:ssa alkanut orkesterin ja
pianon vuorottelu (fagotin séestyskuvio tahdissa 193 on uusi variantti eri taitteissa
esiintyneista erilaisista murtosointutekstuureista ja jousten séestystekstuurin hypyt

muistuttuvat A-taitteen melodian “rakennuspalikoita”).

Esim. 3.6: tahtien 200-205 &anenkuljetusrakenne
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Toisessa jaksossa, tahdeissa 201-209 vuorot vaihtuvat: ensin piano aloittaa yksin C-
duurisoinnulla. C-duurisoinnun terssi, e* osoittautuu toonikasoinnun elisioksi (esim. 3.4);
syntyva vélidominantti vie IV asteelle, joka jatkaa dominantille ja toonikalle samalla, kun
puhaltimet vastaavat pianolle. Pianon ja puhaltimien temaattinen materiaali seka pianon
vasemman kaden sdestyskuviot ovat télla kertaa peraisin B-taitteesta. Tahdeissa 201-209
kuultava pianon ja puhaltimien dialogi on paitsi jonkinlainen yhdistelma A-taitteiden

pianovaria ja episodien puhallinvarid, muistuttaa myds C-episodin huilun ja fagotin dialogista.

Viimeisesséa viidessa tahdissa jokaisella ryhmalla (piano, puhaltimet, jouset) on oma,
kadensaalinen materiaalinsa. Jouset saavat taas myds nakyvén roolin c-

mollikolmisoinnuillaan, jotka toimivat kadensaaliset kuviot liikkeelle panevana voimana.

3.3 A-taitteiden danenkuljetuksen ja orkestroinnin lahempéaa tarkastelua

Palataan hetkeksi mikrovarin méaérittelyyn (tarkemmat méaarittelyt 16ytyvét luvusta 2).
Mikrovarissa tapahtuvat muutokset ovat savymuutoksia makrovarin sisalla: Sevsay nostaa
esiin varsinkin sen, miten satsiin osallistuvien soitinten pysyessa samoina yksittaisten

soitinten tai useita soittimia siséltavien linjojen funktiot muuttuvat.*

Lasken seuraavissa analyyseissa mikrovarin muutoksiksi myds muutokset Sevsayn
maadrittelemissa soitinnuksen perusparametreissd, joita han kayttaa varsinkin analysoidessaan
sitd, miten sdveltdjat erottelevat eri aanié polyfonisessa musiikissa tai tekstuurin eri kerroksia
tekstuurimusiikissa (esim. Debussy).> N4in itse soittimen ja sen mukanaan tuoman varin
lisaksi mikrovarin muutoksiksi taytyy laskea myds muutokset dynamiikassa, rekisterissa (seka
soittimen &&nialan suhteen, ettd koko orkesterin rekisten suhteen), artikulaatiossa ja
soittotekniikoissa (viimeksi mainitun rooli on Mozartin tapauksessa lahinnd erottaa toisistaan

jousten arco ja pizzicato).

* Sevsay 2005, 409.
> Sevsay 2005, 607—609.
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Lopulta, koska tekstuurikin on voimakkaasti yhteydessé vériin, ei mikrovareista puhuttaessa
voi unohtaa muutoksia tekstuurissa ja niin muodoin myos satsityypissa; yleenséhéan

homofonisen satsin muuttuminen polyfoniseksi (tai toisin péin) vaikuttaa myds tekstuuriin.

Késittelen seuraavaksi A-taitteita mikrovérien tasolla ja vertaan tekemiéni havaintoja
muotoon seka adnenkuljetusrakenteeseen. Pyrin selvittdmadn, missa maéarin orkestrointi tukee
aanenkuljetuksellisia ilmi6ita tai on ristiriidassa niiden kanssa. A-taitteet ovat viimeista
lukuunottamatta rakenteeltaan taysin identtisia, ja viimeistakin (As; tahdit 145-185) on vain
hieman pidennetty edeltavistd; niiden valilla tapahtuvat muutokset ovat padasiassa
soitinnuksellisia ja teksturaalisia. Aloitan ensimmaisestd A-taitteesta (A, 1; tahdit 1-32), jonka
rakenteen ja orkestraation suhdetta kasittelen tarkemmin. Kaikki ensimmaéisen A-taitteen

aanenkuljetusrakenteesta tehdyt havainnot patevat myos kasitellessani myéhempia A-taitteita.

3.3.1 Andanten alku; ensimmaiset 12 tahtia

Esimerkki 3.7: luonnos tahtien 1-12 danenkuljetusrakenteesta
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Esimerkissd on luonnostelma tahtien 1-12 d4nenkuljetusrakenteesta. Sen analysoiminen
yksiselitteisesti on vaikeaa ja mahdollisia tulkintoja on useita: 1) bassolinjan voisi tulkita
kromaattisena, validominanttiselle VV/V-harmonialle valuvana liikkeend c—H-B-A (esimerkin
3.7 alapuoliselle apuviivastolle hahmoteltu linja); 2) alun ¢ voidaan myos yhdist&é tahdin 8

c:hen (toisin kuin esimerkissa 3.7, jossa tahdin 8 Es-duurin V-VI-liike on tulkittu pintatason
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tapahtumaksi); 3) tahtien 8 ja 11 B-sdvelet voitaisiin liittaa toisiinsa (kysymysmerkilla

varustettu kaari tahdeissa 8-11). Olen kuitenkin paatynyt ndista hieman eridvaan tulkintaan.

Tahtien 47 aladanessé oleva H-savel ja tahdin 8 B-savel tuntuvat katsovan eri suuntiin (H
taakse-, B eteenpdin), mik& ei kannustaisi yhtendisen kromaattisen linjan tulkintaan. Lis&ksi
tahdin 8 yla-4énen g':Ita nayttaa selvasti alkavan terssilasku tahdin 12 es':lle, ja g*:t4 edeltava
as* tuntuu siihen nahden sivusaveliselta. Siten tahdin 8 aladénen ensisijainen savel saattaa

sittenkin olla B:n sijaan c. Ndma seikat tuntuisivat rohkaisevan esimerkin 3.8 kaltaiseen

tulkintaan tahtien 1-12 &&nenkuljetusrakenteesta.

Esimerkki 3.8: tahtien 1-12 d&nenkuljetusrakenne
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Esimerkin 3.8 mukaan osan aloittava c-mollialue paattyy keskeytystilanteeseen (c—h ||).
Tallin seuraava Es-duurikohdistus tapahtuu Hilfskadenzin kautta. L. Poundie Burstein esittaa
artikkelissaan “Unraveling Schenker’s Concept of the Auxiliary Cadence” Hilfskadenzista

ettd se on epataydellinen (unvollstandig tai incomplete) “kulku, joka alkaa ei-toonika Stufelta

ja on irrallaan [abgeriegelt tai closed off] aikaisemmista harmonioista”.® Burstein jatkaa, etté

“useimmissa tapauksissa vain Hilfskadenzin viimeinen sointu toimii syvempien tasojen

rakenteessa, joten kyseinen kulku tuo mukanaan odotusta ja eteenpéin [kohti viimeista

® Burstein 2005, 159.
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sointua] katsovaa liikettd”.” Tahdista 8 alkava Es-duurin tonaalinen alue on keskeytyksen

vuoksi ensinnakin selvasti irrallaan edeltdvasta c-mollin alueesta. Se ei mydskééan ala Es-

duurin toonikalta vaan V1 asteen soinnulta ja on ndin epataydellinen rakenne.

Nain Es-duurin terssilasku g*—f'—es* on myds itsendinen pintatason tapahtumansa, jota tukee
basson c—B-Es-kulku. Ilman keskeytysté ja tahdin 8 painavaa B-duurisointua sitd seuraava c-
mollisointu olisi voinut kuulua vield c-mollilevityksen piiriin. B-duurisointu on kuitenkin
sforzaton avulla jo riuhtaissut musiikin pois c-mollin vaikutuspiiristé ja tahti 8 katsookin kohti
seuraavaa Es-duurin toonikasointua. Tahdin 8 c-mollisointu osoittautuu kuitenkin edeltavaan
B-duurisointuun nahden ensisijaiseksi, silla se tukee yla-a4nen g*:ta, Es-duurin kolmatta

savelastetta.

Tahtien 1-12 mikrovéritapahtumat ovat hyvin hienovaraisia. Koko jaksoa (kuten koko A; -
taitetta) hallitsee katkeamaton jousisointi. Koska jousisoittimet ovat sointivariltaan
homogeeninen soitinryhma, myds erot mikrovareissa ovat varsin pienid. Talléin korostuvat
erityisesti rekisterilliset seikat, kuten danen korkeus orkesterin rekisterissa ja soittimen
4énialaan ndhden: esimerkiksi c' on orkesterin keskirekisterissa, mutta viululla alarekisterissa
tummana g-kielen &&nen4 ja toisaalta sellolla ylarekisterissa kirkkaana a-kielen &anend. Myos

artikulaation, satsityypin ja tekstuurin roolit korostuvat adnenvarin pysyessa samankaltaisena.

Tahtien 1-12 selvin yksittdinen mikrovéritapahtuma lienee tahdin 8 sforzato. Liséksi alussa
kaytetty, sellon ja kontrabasson tavallinen oktaavikaksinnus laajenee kahdeksi oktaaviksi b-
sévelelld tahdissa 8, mika tuo bassoon tassa kohdin uuden &&nenvarin. Nama
mikrovéritapahtumat alleviivaavat kaannetta Es-duurille; edellisten tahtien basson c—h-kulku
muuttuu tahdissa 8 c-b:ksi. Kaksinnuksen ja basson soinnin muuttumista korostaa se, etta
tahdissa 7 olevasta, aikaisemmin aladénen c—h-kulkua koristelleesta d—c-kulusta on jatetty
kontrabasso pois, samalla kun sello on kaksinnuksen muuttummista ennakoiden varsin
korkeassa rekisterissé; kun kontrabasson matala b-sével (soiva B;) on liséksi sforzatolla

vahvistettu, basson aanenvarin muutos tahdista 7 tahtiin 8 on varsin suuri.

C-molli- ja Es-duurialueiden eroa korostaa myos satsityyppi ja tekstuuri: tahdista 8 lahtien

alun varsin polyfoninen satsi muuttuu — kadenssia l&dhestyttdesséd — homofonisemmaksi

" Burstein 2005, 159.
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samalla, kun tekstuuri muuttuu (rytmisesti) yhtendisemmaksi. Tahdin 9 1/8-tauko tuo
hengéhdyksen jousisointiin, rytmittaen kadenssille tuloa; retorisesti voimakkaan eleené tauko
todennékoisesti sekd vahvistaa edeltdvén sforzato-tahdin V-VI-kulkua, ettd korostaa
seuraavan validominanttisen harmonian (V/V) varia. Kaiken kaikkiaan tahteja 8-12 leimaa
séestystekstuurin yksinkertaistuminen aikaisempaan nahden samalla, kun yla-&ani aktivoituu
seké rytmisesti 1/32-nuottien myota, ettd melodisesti paastessaan irti edeltavien tahtien g—as—

g-toistoista.

Huomattakoon myds, ettd Andanten alussa aladanen c-sdvel — rakenteellisesti vahva sével —
jaa heikolle tahdinosalle. Tahtien 3—4 c—h-liikkeessa ¢ osuu vahvalle tahdinosalle, mutta se ei
enaa tue c-mollisointua, minka lisaksi se on korkeammassa ja siten basson kannalta
heikommassa rekisterissa. Vasta c-h-liikkeen kertautuessa seuraavissa tahdeissa oktaavia
alempaa aladdnessé yhdistyvét vahva rekisteri ja h:n osalta myds vahva tahdinosa. Kuten
esimerkista 3.8 ndhdaan, hypermetrisesti h jaa kuitenkin heikolle tahdille, aluksi hypermetrin

neljannelle tahdille ja tahdissa kuusi hypermetrin toiselle tahdille.

Tahdin 8 metrinen asema on tata taustaa vasten sitékin kiinnostavampi: onko se
hypermetrisesti neljés tahti (esimerkin 3.8 ylempi numerorivi), vai alkaako tahdista 8 uusi
hypertahti, joka olisi viiden tahdin mittainen siten, etta tahdit 9 ja 10 muodostavat hypertahdin
toisen tahdin (alempi numerorivi)?® Osuuko sforzato ja aladénen b-savel hypertahdin vahvalle
vai heikolle osalle? Mikali se tulkitaan vahvaksi, se korostaa entisestddn h:n muuttumista

b:ksi aladanessa.

Tulkitsisin esimerkin 3.8 alemman numerorivin mukaisesti, ettd tahdin 6 h:n ja tahdin 8 b:n
metrinen asema eroaa toisistaan. Sforzato-ele, basson soitinnus ja tekstuurin muuttuminen, eli
mikrovéritapahtumat vahvistavat kaikki b:td ja Es-duurille kd&ntymistd, miké& vaikuttaa paitsi

hypermetrin, myos danenkuljetusrakenteen tulkintaan.

Taman tutkielman aineiston perusteella Mozart tuntuu pehmentdvén voimakkaita muutoksia
tai kontrasteja aina jollain tavalla. T&lla kertaa basson matala rekisteri tahdeissa 56 valmistaa
tahdin 8 sointivarié (vaikka tahtien 7 ja 8 rajapinnassa kontrasti onkin voimakas);

8 Tahdit 9 ja 10 voitaisiin samaa harmoniaa prolongoivina pelkistaa yhteen tahtiin, esimerkiksi poistamalla tahti
10.
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kuvitellaanpa miten paljon suurempi vaikutus tahdin 8 sointivarilla olisi, eli kuinka paljon se
kontrastoisi aikaisemmin kuultuun verrattuna, mikali tahtien 5-6 basso oli kirjoitettu oktaavia
ylemmas tahtien 3—4 tapaan? Taman voisi sindnsa sanoa olevan ristiriidassa esimerkin 3.8
aanenkuljetusrakenteen tulkinnan kanssa: jos kyseessd on keskeytys, jolloin c—h-liike ja
seuraava b ik&an kuin katsovat eri suuntiin, miksei tata ole rekistraalisesti korostettu tahtien 6

ja 8 valilla?

Vastaukseksi omiin epailyihini c-h-liike tapahtuu rakenteellisesti jo tahdeissa 34, joissa
aladani on nimenomaisesti Kirjoitettu oktaavia ylemmés siten, ettd tahdin 8 sointivari poikkeaa
tasta varsin selvasti (mita sellon kirjoittaminen yhd ylempé&én rekisteriin tahdissa seitseman ja
tasta jatkossa seuraava erikoinen kahden oktaavin tuplaus vain vahvistavat). C—h-liikkeen
kertautuessa oktaavia alempaa tahdeissa 5-6 kyseessa on jo kuullun tapahtuman kertaaminen

ja vahvistaminen — ja samalla tulevan uuden soinnin valmistaminen.
3.3.2 Ensimmaisen A-taitteen jatko

Tarkasteltaessa ensimmaistd A-taitetta (t. 1-32) kokonaisuutena sen voidaan todeta
jakautuvan kolmeen eri fraasiin. Ensimmainen fraasi, tahdit 1-12 vie pois c-mollilta Es-
duurille, toinen, tahdit 13-20 Es-duurilta g-mollille ja kolmas, tahdit 21-32 kéaéntyy heti c-
mollille ja subdominanttisten painotusten (t. 23-25 ja 28-29) kautta edelleen taitteen

paattavalle kadenssille.

Kuten tahtien 1-12 kohdalla yll& totesin, basso on kirjoitettu tahdista 8 lahtien siten, ettd
sellon ja kontrabasson véliin jaa normaalista yhdesta oktaavista poiketen kaksi oktaavia.
Basso on kirjoitettu talla tavoin paitsi tahdeissa 8-16, myds muissa A-taitteissa (A1 s:4a
lukuunottamatta) eli tahdeissa 4143 ja 153-156. Tamé kirjoitustapa on, kuten Horst
Heussner ja Hans Engel Mozartin teosten uudistetun kokonaislaitoksen alkupuheessa toteavat,
varsin poikkeuksellinen®. Alkupuheessa todetaan kirjoitusasun olevan kasikirjoituksen
mukainen, mutta todetaan myos, etté kasikirjoituksesta paatellen alempi oktaavi (lopullisessa

versiossa kontrabasso) on Kirjoitettu ensin ja ylempi (sello) lisatty mydhemmin.

% Heussner & Engel 1961, XVI.
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Jannittavd on myos tahtien 27-32 Kirjoitusasu, joka toistuu vastaavassa kohdassa tahdeissa
181-183: nyt sello ja kontrabasso on Kirjoitettu siten, ettd lopputuloksena on unisono, sello
kontrabassoa oktaavin korkeammalle. Syina tah&dn Heussner ja Engel pitavét toisaalta
kontrabasson ambitusta ja toisaalta alttoviulun stemmaa, joka jaisi sellon alapuolelle, mikéli

sello olisi kirjoitettu kontrabasson kanssa samalle korkeudelle.

Aéanenvarin puolesta normaalista poikkeaa enemman tahdeissa 8-16 (ja mydhemmin 41-43 ja
153-156) kaytetty Kirjoitustapa, jossa sello ja kontrabasso ovat kahden oktaavin paassa
toisistaan. Sello on jousella soitettaessa huomattavasti kontrabassoa voimakkaampi soitin,
jolloin tilanne, jossa sello nostetaan oktaavilla ylos ja kontrabasso saa soida yksin alimpana
ohentaa bassoa ja tuo kontrabasson matalien kielten ominaisvarin paremmin esille™. Tilanne,
jossa kontrabasso on nostettu unisonoon sellon kanssa, kuten tahdeissa 27—-32 (ja 181-183), ei
lopulta juurikaan poikkea normaalista (on korkeintaan hieman heikompi), ja Heussnerin ja
Engelin selitys tahan kirjoitustapaan lienee riittava.

Néin lieneekin perusteltua olettaa, ettd ylla mainituista kahdesta poikkeavasta basson
Kirjoitustavasta kahden oktaavin ratkaisu (t. 8-16, 41-43 ja 153-156) voi vaikuttaa véalitason
adnenkuljetuksen tulkintaan. Mité tahteihin 27-32 ja 181-183 tulee, niissé johtopaatokset on

vedettdava muilla perusteilla.

19 Sevsay 2005, 29. Nykyorkesterissa selloja on myds enemmén kuin kontrabassoja. Nain ei tosin ollut aina laita
Mozartin aikaan, italialaisissa orkestereissa suhde saattoi olla aivan pdinvastainen, kts. esimerkiksi Zaslaw
1989, 197.
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Esimerkki 3.9: tahtien 12-20 &&nenkuljetusrakenne
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Esimerkissé 3.9 on kuvattuna tahtien 12—-20 &anenkuljetusrakenne. Tahdissa 13 aladani
nousee ensin terssin G:lle, harmonia Es-duurin sekstisoinnulle. Taman jélkeen liike jatkuu
lineaarisena: yl&- ja aladani nousevat rinnakkain seksteissa g-mollin sekstisoinnulle tahtiin 17,
seuraavan kahden tahdin aikana edelleen g-mollin kadenssikvarttisekstisoinnulle, joka
purkautuu, ja vie tahtiin 20 toonikalle ja oktaaviasemaan. Syvemmaélla tasolla yl&-aani on nain
palannut takaisin alun g:lle, ja aladani seka harmonia ovat nousseet I11:Ita mollimuotoiselle VV

asteelle.

Tahdista 8 alkava, normaalista poikkeavasti tapa Kirjoittaa sello ja kontrabasso oktaavin
paahéan toisistaan jatkuu tahtiin 16 asti, miké sitoo tahteja 8-16 toisiinsa ja luo jatkuvuutta
fraasirajan yli: aladani jatkuu danenvarinsa ja eleytyksensa puolesta ndin juohevasti tahdin 12
Es:Ita tahdin 13 G:lle ja siit4 eteenpéin As:lle. Kontrastin fraasirajalla aiheuttaa paitsi yla-
aanen laskun jéalkeen jalleen ylospain lahtevat linjat, myos tekstuuri, joka tahdeissa 13-16
muistuttaa monella tapaa tahtien 1-2 tekstuuria: 1. viulujen melodiaa saestavét rytmisesti
yhtenevaiset validénet ja basso, joiden rooli on suhteellisen itsendinen — ne muodostavat
pintatasolla melodialle vastaddnen tahdeissa 13-14 ja 15-16."

Basson kirjoitustapa muuttuu takaisin normaaliksi tahdissa 17. Basson ja validanten

melodinen itsendisyys véhenee ja tekstuuri harvenee kadenssille tultaessa tahdeissa 17—20

! Tarkalleen ottaen 1. viulu ja4 tahdeissa 14 ja 16 2. viulun 4-3-liikkeen alapuolelle, joka on itse asiassa jatkoa

1. viulun linjalle (1. viulu es’—f* tahdissa 13, 2. viulu es'-d" tahdissa 14).
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melodian samalla muuttuessa ekspressiivisemmaksi yla-d&nen liikkeen ja laajojen hyppyjen
Kiihtyessa (tekstuurin harveneminen yhdessd melodian ja harmonian liikkeen kiihtymisen
kanssa tekee tahdeista 17—20 ja niin muodoin myds g-mollikadenssista jollain tapaa
rauhattomia). Kuten tahdeissa 8-12, tassakin tekstuuri muuttuu siis kadenssille tultaessa

homofonisemmaksi ja yl4-d4dnen rytminen aktiivisuus Kiihtyy.

Vaikka tahdin 20 g-molli- ja tahdin 12 Es-duurikadenssit ovat melodiselta eleytykseltdén
varsin erilaiset, niissa on siis tekstuurin ja satsityypin muuttumiseen liittyvia yhteisia piirteita.
Tama epdilemattd tukee esimerkin 3.9 tulkintaa, jossa aladdnen Es-saveleltd noustaan tahdissa
20 G:lle. Myos basson soitinnus muuttuu tahdissa 17, tosin pdinvastaisesti kuin tahdissa 8:
Es-duurikadenssia lahestyttaessa siirryttiin kahden oktaavin tuplaukseen bassolinjassa, g-
mollikadenssille tultaessa siirrytaan takaisin normaalituplaukseen. Tama ei kuitenkaan onnistu
tukemaan aladénen G:n ja Es-duuria edeltavan c:n mahdollista yhteyttd, sill& tahdin 20 G ei

saavuta viela syvemman rakennetason dominantin asemaa, kuten seuraavaksi nahdaan.

Tahdissa 21 palataan c-molliin ja tahdit 21-22 muistuttavatkin Andanten ensitahdeista seka
temaattisesti ettd polyfonisen tekstuuriinsa puolesta. Muistuma j&& kuitenkin véliaikaiseksi,
kun tahtien 21-22 materiaali kerrataan seuraavissa tahdeissa kvarttia korkeampaa ja savellaji
siirtyy samalla f-molliin. Tahdeissa 23-27 polyfonisuus saavuttaa tahanastisen huippunsa
imitoivan basson ja aktiivisten validanten myota. Myos tekstuuri tihenee 1/16-kuvioiden
my®6ta. Naiden, seké vahennettyjen sointujen (c-mollin VI tahdeissa 21-22 ja VII'/IV
tahdissa 23) ja melodisesti ekspressiivisen des-sdvelen ansiosta voidaan sanoa A-taitteen
jannitteisimman kohdan osuvan tahteihin 23-24. Tahdissa 25 edellisten tahtien jannite osittain

laukeaa harmonian purkautuessa f-mollisoinnulle.
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Esimerkki 3.10: tahtien 20-32 &anenkuljetusrakenne
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Olen valinnut tahdin 25 f-mollisoinnun ensisijaiseksi harmoniseksi maaliksi tahdin 12 Es-
duurin jélkeen, jolloin valiin jaavat kohdistukset g-mollille ja c-mollille (tahdit 20 ja 22)
jadvat pintatason tapahtumiksi. Tahdin 25 f-mollisointua edeltaa tahdin 12 aladénen, Es:n
kromaattinen muutos tahdin 24 e:ksi; Es—e-levityksen paéll tapahtuva 5-6-liike tekee

jalkimmaiselle rakentuvasta soinnusta samalla f-mollin Vg-soinnun.

Tama on toistaiseksi selvin yksittdinen ratkaisuni A; t-taitteen danenkuljetusrakenteen
tulkinnassa, johon tekstuurin ja eleytyksen voi sanoa vaikuttaneen: ratkaisevia ovat siis
tahtien 23-25 energisyys ja ekspressiivisyys, jotka alleviivat kohdistusta f-mollisoinnulle eli
c-mollin 1V asteelle, sekd aladanen IV asteen pitk, lopulta tahtiin 30 kantava prolongaatio,
jota alleviivaavat toistuvat sforzatot ja itsepintaisesti junnaava luonne. 1V asteen levityksen

aikana f-mollisointu muuttuu pintatason melodian laskeutuessa d:lle tahdissa 28 Ilg-soinnuksi,

joka tahdissa 30 purkautuu 1°-soinnulle. Aladanen laveampi liike vie IV asteen kuitenkin

tdman pintatason purkauksen yli tahdin 31 dominantille ja A; t-taitteen sulkevalle kadenssille.

Yla-4&nen syvemman tason tapahtuvat kaipaavat myos lisdvalaistusta. Kvinttilasku on toki
pinnalla nékyvissa tahdeissa 30—32, mika on taitteen dramaturgian kannalta kuitenkin varsin

myohdaan: tarkein tuntuu talloin jo tapahtuneen, ja tahdeille 30-32 j&& ikdan kuin toteava,
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kirjan kannet sulkeva rooli.Rakenteellinen kvinttilasku alkaakin aikaisemmin, jo sforzato-
tahdista 28. Yl4-a4nen rakenteelliset f- ja es-sévelet (4 ja 3) 16ytyvat itse asiassa bassolinjasta:
tahdin 30 1°-sointu purkaa F:n levityksen pintatasolla Es:lle, vieden samalla syvemmalla
tasolla yla-dénen 4:lta 3:lle. Yla-&4nen rakenteellinen linja siirtyy siis hetkeksi 1. viulusta eli
sopraanosta bassoon. I°-soinnun basso, Es, osoittautuu vélitasolla subdominantilta
dominantille kulkevan yla-aanen 4-3-2 -kulun lomasaveleksi (eli dissonanssiksi), 3:ksi yla-
aanen 5-Zugissa. Se, ettd d&net satsin pintatasolla (Aussensatz) ja Urliniessa voivat olla

erotettuja toisistaan, on yksi Schenker-analyysin olennaisista havainnoista.*?

Tekstuuri ja dynamiikka tukevat tata tulkintaa: Tahtien 23-27 melodinen ja rytminen
aktiivisuus vahenevét seka tekstuuri ja polyfonia yksinkertaistuvat tahdeissa 28—-32. Samalla
melodia ja& ik&an kuin jumiin d-sévelelle tahdeissa 28-29, ja melodinen aktiivisuus siirtyy
noissa tahdeissa bassoon, jossa neljatta savelastetta koristeleva F-G—As-kulku toistuu kahteen
kertaan. Yla-aanen siirtymista bassoon tukevat paitsi tekstuurin yhtakkinen muuttuminen
tahtiin 28 tultaessa ja pintatason melodisen liikkeen passivoituminen, luonnollisesti myos
sforzatot. Samoin kuin tahdissa 8 ne ovat tassékin artikuloimassa rakenteellisesti trkedn
kulun alkamista. Tama tukisi tulkintaani yla-&anen linjan siirtymisesté pintatasolla basson

puolelle.

Tahdin 30 aladanen Es ei tosin saa sforzatoa, vaan edeltdva D, jonka myo6té Ilg-sointu
muuttuu pintatasolla 1°-soinnulle vievaksi vahennetyksi Vllg-soinnuksi. Tama on kuitenkin

sekd metrisesti loogista, etta linjassa seuraavien tahtien tapahtumien kanssa: Tahdin 30
vahvalle tahdinosalle iskevé sforzato ensinnékin jatkaa edellisten tahtien metrista linjaa. Se
myos korostaa seuraavan tahdin dominantin ja yla-danen 2:n heikkoa metrista asemaa jattéen

tahdeille 31-32 hiljentyvén, toteavan luonteen.
3.3.3 Myohempien A-taitteiden tarkastelua jo tehtyjen huomioiden valossa
Tarkastelen seuraavaksi myohempia A-taitteita (A;s, A ja Ag) ensimmadisestd A-taitteesta

(Aq1) tekemieni huomioiden valossa. Erityistd huomiota kiinnitdn viimeisessa A-taitteessa

(Az) oleviin muutoksiin, mutta kasittelen myads sitd, miten ylla tekeméani orkestraatioon ja

12\Wen 1999, 279.
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aanenkuljetusrakenteeseen liittyvat seikat nayttaytyvat keskimmaisissa A-taitteissa (Axs, Az)

l&htien niiden soitinnuksesta ja tekstuurista tekemistani havainnoista.

A s; tahdit 33-64

Jousiorkesterin esittelem&, ensimmainen A-taite toistuu rakenteellisesti sellaisenaan pianolla
tahdeissa 33-64 (A1s). Tekstuuriltaan taite on varioitu: pianon oikea kési k&ytannossa
koristelee ja muuntelee tihedmmin aika-arvoin 1. viulujen edellisen taitteen melodiaa; vasen
ké&si toistaa varsin uskollisesti alempien jousien stemmat lukuunottamatta tahteja 5658,
joissa se osallistuu oikean kaden tavoin muunteluun. Jouset liittyvat sdestdmaan pianoa
tarkeimmilla kadensseilla: Es-duurikadenssilla tahdeissa 41-44 ja taitteen paattavalla c-

mollikadenssilla tahdeissa 60—64.

Tahdeissa 41-44 jouset paitsi korostavat Es-duurikadenssille tuloa, my6s luovat jonkinlaisen
soinnillisen yhteyden tahtien 32 ja 41 vlille. Tahdista 33 alkavasta taitteesta puuttuu tahtien
1-12 tapaan bassossa vahvalle tahdinosalle osuva (c-mollisointua tukeva) c-sével. Edellinen
sellainen 16ytyy tahdista 32, ja timé& omalta osaltaan korostaa soinnillisesti, jousten
mukaantulon myota, tahtien 32 ja 41-44 valistd yhteyttd: siind missa tahdissa 32 paéttyi

edellinen c-mollitaite, tahdit 41-44 kohdistavat pohjamuotoiseen Es-duurisointuun.

Yksi mainitsemisen arvoinen seikka yksin pianolle kirjoitetuissa tahdeissa 45-59 on rekisterin
pudottamisen oktaavilla alas tahdeissa 51-52 ja tahdista 56 eteenpéin. Tdmé tuo basson
rekisterin ymparistoa alemmaksi g-mollikadenssille d—G ja f-mollikohdistukselle e—f, mika
epailematta edelleen tukee esimerkkien 3.9 ja 3.10 mukaista aladanen lavean liikkeen
artikuloitumista (f-mollikohdistuksessa basso myds aktivoituu imitoimaan melodian

asteikkokuviointeja).

Oltuaan Es-duurikohdistuksen jalkeen 15 tahtia tauolla jouset palaavat nayttamolle c-
mollisoinnulle vievassé kohdistuksessa (tahdit 60—64). Tama jatkaa tarkeimpien
ensimmaisessa solo-taitteessa (A s) tapahtuvien harmonisten liikkeiden sitomista
soinnillisesti toisiinsa: kun edellisen jousten tutti-taitteen paattavalta ja solo-taitteen
aloittavalta c-mollilta siirryttiin Es-duurille, jouset palasivat mukaan (Hilfskadenzille tahteihin
41-44), ja sama tapahtuu nyt paluussa takaisin c-mollille (jouset palaavat nyt kvinttilaskulle

ja lopulliselle kadenssille tahdeissa 60—64).

43



Toisaalta piano ndyttdd tarvitsevan jousten apua “pédstikseen” Es-duurikadenssille. Sen
jalkeen piano onkin vieméassa musiikkia saman tien g-mollille ja sitten pienen f-
mollikohdistuksen jalkeen takaisin c-mollille. C-mollille kohdistettaessa jouset paitsi
omaksuvat tutun roolinsa kadenssin saestdjind, myos ikd&n kuin muistuttavat siité, etta piano

ei omassa taitteessaan irtautunut c-mollilta yksin.

Ay tahdit 93-124

Ensimmaisessa solo-taitteessa (A;.s) pianon oikea k&si muunteli edellisen jousitaitteen (Ax.t)
1. viulujen melodiaa vasemman kéden seuraillessa lahes sellaisenaan alempien jousien
stemmoja. Toisessa solo-taitteessa (A;) melodia on taasen sailytetty muutamaa poikkeusta
(kuten murtosointukoristeluja ja oktaavituplauksia) lukuunottamatta sellaisenaan oikeassa
kadessd vasemman kaden ottaessa nyt padvastuun muuntelusta. Edellisen solo-taitteen tapaan
oikea kasi on oktaavia alkuperaista jousistemmaa ylempéna; basson rekisteri koskettelee talla
kertaa kuitenkin kontrabasson suurta rekisterid, joten vasemman kaden 1/32-murtosointujen,
laajenneen rekisterin ja yleisesti forteen pdin viittaavaan dynaamisuuden myota (huomaa
my®0s paikoin oktaavikaksinnettu melodia) toinen solo-taite poikkeaa Sturm und Drang -

karakterissaan selvésti ensimmaisen solo-taitteen lyyrisyydesta.

Esimerkki 3.11: tahtien a) 1-4 ja 33-36 ja b) 93-96 d4nenkuljetusrakenne
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Tahdeista 1-4 sek& 33-36 puuttuivat vahvalle tahdinosalle osuvat pohjamuotoiset soinnut.
Erityisen merkille pantavaa oli pohjamuotoisen toonikasoinnun heikko metrinen asema

ensimmaisessé kahdessa tahdissa — pintatasolla voitaisiin jopa esimerkissa 3.11 a) nakyvaa
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rakenteellisen alemman validdnen es—f—es-liiketta pitad ensimmaisen tahdin kolmannella
tahdinosalle osuvaa rakenteellisen aladénen c:ta vahvempana. Tahdeissa 93-96 tilanne on
muuttunut, sill& nyt kuullaan perati kaksi pohjamuotoista, vahvalle tahdinosalle osuvaa
pohjamuotoista sointua: tahdin 93 toonika- ja tahdin 96 dominanttisoinnut. Nama muuttavat
omalta osaltaan toisen solo-taitteen karakteria, silla ne tuovat tahteihin 93-96 aiemmista
vastaavista kohdista puuttuneen harmonisen paattavaisyyden. Tastdkin muutoksesta Mozart
on tosin hionut karkeat kulmat pois sijoittamalla vasempaan kéateen tahtiin 93 1/32-tauon
pyoristden néin sen soinnillisen Kiilan, jonka matala C-savel, erityisesti oktaaviasemassa

melodiaan nahden tdhéan tuo.

Jouset tulevat talla kertaa mukaan jo koholle taitteen viidenteen tahtiin (tahtiin 97) ja
myotailevat pianoa jakson loppuun asti, Es-duurisoinnulle tahtiin 104. Aanenkuljetusrakenne
tahdeissa 97-104 vastaa tall4 kertaa pitkéalti tahteja 5-12, ja jousten stemmat vastaavat pienin

poikkeamin alkuperaisia.

Edellisen solo-taitteen tapaan (tahti 45) jouset jadvat Es-duurisoinnun jélkeen tahdissa 105
jalleen pois ja jattavéat pianon yksin. Ne palaavat kuitenkin saman tien tahdeissa 106—109
alleviivaamaan kohdistuksia f-mollin ja g-mollin sekstisoinnuille. Syy jousten palaamiseen
saattaa piilla Mozartin tavassa aloittaa bassokuviointi 1/32-tauolla. Mikéli tahti 105 olisi
Kirjoitettu vastaavasti kuin tahdit 107 ja 109, olisi tahdin 105 alkuun saatu bassoon vahva g-

sével, jolta nousta tahdin 107 as:lle ja edelleen tahdin 109 b:lle (esimerkki 3.12).

Esimerkki 3.12: tahti 105 kirjoitettuna tahtien 107 ja 109 tapaan
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Talloin olisi kuitenkin menetetty tahdissa 105 oleva, vasemman k&den tauon myota syntyva
hienovarainen eleytyksellinen yhteys tahteihin 93 ja 101 (vertaa myos tahtia 45 tahteihin 41 ja

33). Tuo yhteys saa merkityksensd, kun muistetaan pianon suhde edeltavaan Es-
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duurikadenssiin: pianohan tarvitsi jouset avukseen tdéhdn mennessa tarkeimpéén harmoniseen
liikkeeseen c-mollilta Es-duurille. Siind missa tahdin 93 c-mollisointu oli ollut aikaisempaan
verrattuna paattavainen ja jopa julistava, tahdin 105 Es-duurisointu — osittain samoin keinoin
— onkin epdvarma ja pikemminkin ylds, B-duurisoinnulle pyrkiva. Itse asiassa tahdissa 105
voisi melkein n&hda pohjamuotoisen Es-duurisoinnun poikkeuksena tahtien 13 ja 45 Es-
duurin sekstisoinnulle; ik&an kuin piano tahdissa 105 ujosti yrittéisi saada yksin aikaan

pohjamuotoisen Es-duurisoinnun, siind kuitenkin epéonnistuen.

Esimerkki 3.13: tahtien 104-117 &&nenkuljetusrakenne

Niin tai ndin, Es-duurin sekstisoinnun basso, g-savel on tahdissa 105 varsin heikosti ja
ohimenevaésti esilla. Jousten kohdistukset f-mollin sekstisoinnulle ja edelleen g-mollin
sekstisoinnulle auttavat kuitenkin luomaan mielikuvan Es-duurin sekstisoinnun g:1ta tahdilta
105 alkavasta liikkeesta g—as—b (merkitty esimerkkiin 3.13 tdhdin) ja sen myoté tahtien 104—
109 Es-duurisointumurrosta es—g—B. Jouset ovat tdmén jéalkeen jalleen tauolla; ne tulevat
takaisin g-mollikadenssin (tahdin 112) jalkeen dominanttiseksi muuttuvalle G-duurin
sekstisoinnulle ja pysyvét sitten mukana taitteen loppuun asti. Toisella tapaa ajateltuna jouset
ovat poissa nayttamolta nimenomaan g-mollikadenssin aikana tahdeissa 110-112. Solisti ottaa
siis edelleenkin yksin ensiaskeleen pois Es-duurin vaikutuspiirista — samoin kuin
ensimmaisessa solo-taitteessa. Seuraavaksi tarkastelen viimeistd A-taitetta seké sen tutti- ja

solo-vuorottelun dynamiikkaa.
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Esimerkki 3.14: tahtien 145-185
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Ag; tahdit 145-185

Siitd huolimatta, ettd As-taitteen tekstuuri ja soitinnus poikkeaa hyvin huomattavasti
aikaisemmista A-taitteista, sen &&dnenkuljetusrakenne kulkee varsin uskollisesti samoilla urilla.
Toisaalta vaikka suurin osa musiikista on rakenteellisesti samaa kuin aikaisemminkin,
kolmannessa A-taitteen variaatiossa on paljon uutta materiaalia. Vain tarkeimmat tonaaliset
kohdistukset, Es- ja c-mollikadenssit tahdeissa 153-156 ja 177-185 ovat sdilyneet lahes
ennallaan (vertaa tahteihin 9-12 ja 28-32; talla kertaa jalkimmainen jakso kerrataan, tahtien
181-184 toistaessa tahdit 177-180).

Ags-taite on myos tahtimaarallisesti hieman edeltavia A-taitteita pidempi. Pidennykset 16ytyvat
aanenkuljetusgraafista esimerkisté 3.14 tahdeista 167—170, 173-176 ja 181-184; olen
merkinnyt ne esimerkkiin 3.14 hakaviivoin. Naisté kaksi ensin mainittua jaksoa sisaltavat
mya0s rakenteellisesti uutta, aikaisempiin A-taitteisiin ndhden ennen kuulumatonta musiikkia.
Tarkastelen seuraavaksi lisdyksia aloittamalla &anenkuljetusrakenteen kasittelyn tahdeista
148-150.

Tahtien 4-6 aladanen d—c—h-kulku on tahdeissa 148150 siirtynyt validdneen samalla kun
melodian g—as—g-kulku on siirtynyt bassoon. Samankaltainen jakso kuullaan uudestaan
tahdeissa 164-166 ja 170-172; vertaa tahteihin 20-22 ja 23-25. Erona aikaisempiin A-
taitteisiin tahdit 164—166 ja 170-172 eivat purkaudu heti c- ja f-mollisoinnuille, vaan
levittavat dominanttisiksi muuttuneita g- ja c-sointuja. Tahtien 167-170 lisdys tulee néiden
kahden levityksen valiin siten, etta se vie tahdissa 166 G-duuriksi ja dominanttiseksi
muuttuneen soinnun c-molliin, joka puolestaan muuttuu siis ndenndisesti dominanttiseksi
tahdeissa 170-172. Tahtien 167—-170 uusi materiaali on lisaksi perdisin niitd ymparoivista
tahdeista; tahdeissa 167-170 tuota materiaalia muunnellaan matkalla c-mollin kadenssille.

Tahtien 170-172 c-mollilevitysté seuraavat tahdit 173-176 ovat Asz:n ehka erikoisimmat. Ne
tuovat rakenteeseen ensinnakin yhden lisatahdin korvatessaan tahtien 25-27 f-
mollilevityksen. Toiseksi niiden materiaali — joka on perdisin ldhinna tahdeista 151-152 (tai
aanenkuljetuksellisesti tahdeista 13-16; muunteluineen 45-48 ja 105-108) — ei vie f-
mollisoinnulle vaan paattyy oktaaviasemaisesta c:std kromaattisesti kohoten tahdin 176
loppuun As-duurisoinnulle. Olen tulkinnut jakson aladéneen c:n levityksen: ¢ muuttuu

levityksen aikana tahdin 172 C-duurin pohjasavelesté tahdin 176 As-duurin sekstisoinnun
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pohjasdveleksi. Tahdit 173—-176 toimivat sikali samoin kuin tahdit 25-27, ettd kummatkin
jaksot tonikalisoivat savellajin c-mollin, jonka rakenteellinen, ja As:n tapauksessa osan

aanenkuljetusrakenteen sulkeva kadenssi kvinttilaskuineen kuullaan seuraavissa tahdeissa.

Erilaiset tutti- ja solo-jaksot ovat tirkedssa roolissa taitteen soitinnuksessa. Tuttijaksoja on
kahdenlaisia: heterogeenisia ja homogeenisia.'* Olen merkinnyt tuttijaksot graafin alle
laatikoituina: homogeeninen tutti valkoisena laatikkona ja heterogeeninen raidoitettuna.
Liséksi graafin alta 16ytyvat muutkin soitinnuksen muutokset: kolmen eri soitinryhman,
pianon, jousten ja puhaltimien esiintymat on merkitty allekkain, alimmaksi piano,
keskimmadiseksi jouset ja ylimmaksi puhaltimet. Tietyn soitinryhman tai soittimen &&nenvérin
jatkuminen seuraavassa tutissa on merkitty nuolella, esimerkiksi huilu ja klarinetit jatkavat
tahtien 153-156 jalkeisessa tutissa edelleen. Soitinnuksen alle olen merkinnyt myos

partituuriin painetut dynamiikkamerkinnat seka sulkuihin pianon oletetut piano-nyanssit.**

Soitinnus on tekstuurin ja eleytyksen rinnalla taitteen alussa hyvin vahvaa forte-
dynamiikkoineen, tuttisoitinnuksineen ja staccato- (tai non legato-) tekstuureineen. Forte ja
tuttisoitinnus alleviivaavat rakenteellisesti tarkeitd paikkoja taitteen aikana: 1) Alun
homogeeninen tuttitekstuuri (tahdeissa 145-146) palaa Es-duurikadenssin jalkeen (tahdeissa
157-158) seka g-mollille saavuttaessa (kohdistus g-mollille tahdeissa 161-164); kuten yll& jo
totesin, Es-duuri- ja g-mollikadenssien materiaali toistaa lisaksi varsin uskollisesti
aikaisempien A-taitteiden materiaalia, mik& kuulijalle tuttuna entisestdén artikuloi nit4
kadensseja. 2) Ensimmaista homogeenista tuttijaksoa seuraava heterogeeninen tuttijakso
(tahdit 148-149) taasen palaa g-molli- ja c-mollikadenssien jalkeen (tahdeissa 164-165 ja
170-171).

Vahvat, rakenteen artikuloitumista hyvin alleviivaavat tuttitekstuurit kuitenkin katoavat
kuvasta tahdin 171 jalkeen, aivan kuin orkestraalinen energia hiipuisi loppua kohden.
Eleytyksellisesti Andanten draama tuntuu “’resignoituva” c-mollikohtaloonsa. Jollain tavalla
tahtien 173-176 upea jakso tuntuu olevan solistin viimeinen yritys véistaa vaajaaméatonta c-
mollikohtaloa; jakso ei edeltdjiens, tahtien 25-27, 57-59 ja 117-119 lailla viekaan lopullista
c-mollikadenssia valmistelevalle f-mollisoinnulle, vaan tahdin 176 pintatason harhalopukkeen

3 Maarittelyt 16ytyvat luvusta 2; alkuperaiset Sevsay 2005, 563-564.

¥ Mozart ei merkitse pianokonsertoissaan laheskéén aina solistille erillisia dynamiikkamerkintoja.
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myota As-duurisoinnulle. Yritys ei johda mihink&én, sill& sit4 seuraa romahdus tahtiin 177,

kun As-duurisointu liudentuu II?-soinnun validaniksi.

Tarkastelen vield hetken tutti- ja solo-jaksoja ja As-taitteen orkestraalista dramatiikkaa.
Heterogeeniset tuttipaikat (raidoitetut laatikot) ovat mielenkiintoisia: miké on niiden
harmoninen asema ymparistéonsé ndhden? Ne ovat ensinnékin aina dominanttisia (tai
muuntavat mollisoinnun dominanttiseksi). Toiseksi viimeinen niistd, tahdit 170-171 muuntaa
jo saavutetun c-mollisoinnun f-mollin dominanttisoinnuksi, joka ei kuitenkaan koskaan
purkaudu f-mollille; viimeinen heterogeeninen tutti syséa pianon edellisessa kappaleessa
kuvatulle kromaattiselle matkalleen, joka ei lopulta johda mihinkain harmonian palatessa

ruotuunsa tahdista 177 eteenpéin.

Heterogeeniset tutit ndyttavatkin liittyvéan aina draaman liikkeelle sysadmiseen kohti
seuraavaa tarkeda kadenssia. Taman ne tekevét seka harmonisesti (dominanttisina), etta
temaattisesti, kun seuraava viulu-piano-satsi sisaltd4 aina saman alaspéin sekstin verran
liukuvan asteikkokulun (katso esimerkki 3.14, johon olen merkinnyt kulut hakasilla:
sekstikulku jakaantuu paikoin kahdelle eri rakennetasolle kahteen eri &&neen; tahdeissa 173—
176 kulku on supistunut sekstista ensin kvartiksi, sitten terssiksi, se on koristeltu ja toistuu

kolme kertaa osana sekvenssid).

Tutit tuntuvat muutenkin hallitsevan tekstuuria, silla ensimmainen heterogeeninen tutti
tahdeissa 148-149 vahvana ja pohjamuotoisena vie pianolta kunnian tahtien 147-148
dominanttikohdistukselta (katso esimerkki 3.14, tahdit 147-150). Soitinnuksellisesti tahtien
147-148 soolopiano-pétka on kuitenkin koko taitteessa ainutlaatuinen: seuraavan kerran piano
saa yksin tehda mitaan ndinkaan rakenteellisesti merkittdvaa vasta tahdissa 201 (piano on
yksin myos tahtien 147-148 soitinnuksellisessa toisinnossa tahdeissa 159-160, talldin
kuitenkin rakenteellisesti lomasavelisend keskelld lineaarista liiketté es:1t4 g:lle, kuten

seuraavasta kay ilmi).

Tahdista 157 alkavan jakson aikana piano omaksuu aikaisemmista soolotaitteista tutun
roolinsa, kun se vie musiikkia pois Es-duurilta, ensin paikallisella f-mollin dominantilla
tahdeissa 159-160. Tahdeissa 167—170 piano tekee jousten kanssa paikallisen c-

mollikohdistuksen, jota seuraa jalleen tutti. Sen jalkeen piano paatyy tahtien 173-176
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harhailun jalkeen jousten saattelemana tahdista 177 alkavalle lopulliselle, rakenteen
sulkevalle c-mollikohdistukselle.

Viimeiselle kadenssille tuloa ei poikkeuksellisesti alleviivata soitinnuksellisesti eika
dynamiikalla, sill& aiemmissa A-taitteissa kuullut sforzatot loistavat poissaolollaan tahdeissa
177-180. Soitinnuksellisen alleviivauksen puute tahdeissa 177-180 tarkoittaa puhallinten
puuttumista; ndin puhaltimet myos As-taitteessa liittyvat paaasiallisesti muihin kuin c-
mollikohdistuksiin. Taman vuoksi onkin luontevaa, ett tahtien 177—180 115°~V-kulku
kerrataan sfp:11&, pianon dramaattisilla hypyilla ja ylinousevalla sekstisoinnulla terastettyna
tahdeissa 181-184. Pienen& sovinnon eleend myos huilu palaa tahteihin 181-184, luoden

samalla puupuhallinvarillaan sointivarillisen sillan codaan.

A-taitteen tekstuuri on jokaisella kerralla aktivoitunut, ensimmaisen A-taitteen paaosin
hitaasta jousitekstuurista pianovariaatioihin. Toisessa solo-taitteessa eli kolmannessa A-
taitteessa pianon tekstuuri ja rekisteri viittaisivat myds aiempaa vahvempaan dynamiikkaan;
tastd jopa Sturm und Drang -sévytteisesta taitteesta siirrytaankin puhallinepisodin jalkeen
viimeiseen A-taitteeseen, joka on samalla koko Andanten voimakkainta musiikkia,
ensimmadista kertaa paitsi selvasti forte-dynamiikassa, myos koko orkesterin voimin. Samalla
kuullaan ensimmaista kertaa myos tutti-orkesterin ja solistin vuorottelua, ja muutenkin
tekstuuri muuttuu levottomaksi vaihtuen ensimmaisen kahdeksan tahdin aikana perati nelja
kertaa. Kohti lopullista kadenssia tekstuuri kuitenkin rauhoittuu ja kadenssin, tahtien 177-185
tekstuuri ja soitinnus muistuttaa aikaisempien A-taitteiden vastaavia kohtia. N&ain c-mollin

lopullinen kvinttilasku yhdistyy soinnillisesti aikaisempiin c-mollitaitteisiin.

3.4 Johtopaatoksia aanenkuljetuksen ja makro- seka mikrovarien

vuorovaikutuksesta

Seuraavaksi teen havaintoja muodon, &&nenkuljetuksen ja orkestraation vélisista, osin
Andanten kokonaisdramaturgiaankin liittyvista seikoista. Luvun lopussa kéytan esittamiéni
havaintoja muodostaessani kokonaiskuvan teoksen dramaturgiasta &&nenkuljetusrakenteen ja

orkestroinnin pohjalta.
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3.4.1 Yhteenvetoa

1. Piano ja c-molli

Jo taulukosta 3.1, huomataan, ettd piano vélttelee duurisavellajeja. Tamé duurimoodin vélttely
ulottuu d&nenkuljetuksen syvalta tasolta (esim. 3.2) pintatasoon asti; valitasoltakin on
I0ydettavissa vain yksi hetkellinen duuritilanne, johon piano osallistuu. Tdma on A-taitteista

ylla esiin poimittu Es-duurikadenssi.

Klassisessa konserttotyylissa ei ole epétavallista, ettd orkesteri liittyy sdestamaan solistia
kadensseille saavuttaessa. Andanten kohdalla mielenkiinto kohdistuu kuitenkin kyseiseen Es-
duurikadenssiin. Kuten esimerkki 3.3 havainnollistaa, Es-duurin kadensiaalisen kulun alku
(tahdit 8-9, 40-41, 100-101 ja 152-153) tuntuu keskeyttédvan c-mollia vakiinnuttavan kulun.
On siis kuin musiikki pyrkisi konkreettisesti eroon c-mollin vaikutuspiirista. A;s:n, Az:n ja
Ags:n soitinnuksesta voidaankin vetaa seuraava koko osan tasolla pateva johtopaatos: piano ei
koskaan yksin osallistu duuritilanteisiin tai edes duurisoinnulle kohdistamiseen, vaan se
tarvitsee siihen mukaan jouset.'® Pienen4 yksityiskohtana tahdin 40 sforzatossa piano on tosin
viel& yksin; jalkikateen sen huomataankin olevan pianolta hyvin urhea ele, kuin rohkea Es-

duuria kohti kurottava hyppy, jonka jouset ottavat seuraavassa tahdissa tukeville harteilleen.

Piano ja mollimoodi, tarkemmin c-molli, liittyvat Andantessa toisiinsa siis hyvin selvasti. YII4
mainitun Es-duurikadenssin jalkeenkin juuri piano on vieméassa musiikkia takaisin c-molliin
(kolmella ensimmadisella kerralla g-mollin kautta takaisin c-molliin, neljannella kerralla ensin

kohti f-mollia ja g-mollille vievan tuttijakson jalkeen vasta takaisin c-molliin).

2. Duuri ja puhaltimet

Duuriepisodeissa B ja C ovat adnessa puhaltimet, voimakkaana kontrastina mollitaitteiden
piano- ja jousimakrovéreille. Kontrastia liséa se, ettei puhallinepisodien makrovéria ole
mitenkaan valmistettu; lisdksi ne eroavat myos karakterinsa ja duuriluonteensa puolesta A-

taitteista. Suurimmillaan kontrasti on tahdeissa 64-65, taitteiden A; s ja B valilla'®. Taitteiden

15 poikkeuksena yksi tilanne codassa; kasittelen sitd myShemmin.

18 Ainoa kontrastia lieventava seikka lienee se, etté klarinettien ja fagottien danet kohotahdissa ovat juuri g ja es,
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A ja C vililla kontrasti on jonkin verran pienentynyt, silld puhaltimien duuriepisodi on jo
odotettu ilmid. Jatkuvuutta lisadvat jousivarin sailyminen taiterajan yli ja savellajin

pysyminen samalla perussavelelld siirryttdessa c-mollista C-duuriin.

C-episodissa alkaa siis makrovarien asteittainen sekoittuminen jousi- ja puhallinvarin
yhdistyessa: jouset séestavat huilun ja fagotin duettoa. Pianon ja orkesterin lopullinen
kohtaaminen tapahtuu kuitenkin vasta neljannessa c-mollitaitteessa, tahdista 145 lahtien (A3).
Piano ja puhaltimet kohtaavat siis ensimmaisen kerran vasta, kun 2/3 Andantesta on jo kuultu.
Sitd ennen puhallinvéri on liittynyt aina duurisavellajiin — ja viel& As-taitteessakin se liittyy

pianoa huomattavasti enemman muihin kuin c-mollille vieviin tapahtumiin.

3. Jousten padasiassa saestava rooli

Solistin liséksi juuri puhaltimet saavat Andantessa usein melodisia rooleja — ei vain omissa
episodeissaan (B ja C) vaan myos neljannessa c-mollitaitteessa (As) osana tuttiorkesteria ja
erityisesti codassa (codasta liséa seuraavassa kohdassa). Sen sijaan jousten tehtavaksi jaa

ensimmaisen taitteen (Aq.1) jalkeen ldhinn& saestaa vuorollaan pianoa (Ass, Az), vuorollaan

puhaltimia (C); tosin Az ne saavat paikoin tasa-arvoisen aseman pianon rinnalla.

Jouset ovat kuin kuoro oopperakohtauksessa: Ne péaasevét etunayttamolle esitellessaan
tilanteen osan alussa. Sen jalkeen ne sdestavat c-mollisankaria (pianoa; A; s ja Ay) seka
mollista autuaan tietdméattdmié puhaltimia (C), kunnes péasevat jalleen osallistumaan
draaman kuljetukseen neljannessa c-mollitaitteessa, valilla osana tuttia (jossa ovat nyt mukana

my0s puhaltimet), valilla vastaparina pianolle.

Jouset padsevat jollain tavalla tasa-arvoiseen asemaan liséksi aivan kappaleen lopussa, kuten
seuraavassa kohdassa kay ilmi.

4. Vérien vahittdinen sekoittuminen taydellistyy codassa

Codassa yhdistellaén alaluvun 3.2.3 lopussa kuvaamallani tavalla aikaisemmin kuultua

temaattista materiaalia ja varejé toisiinsa. Taite taitteelta Mozart on esitellyt uusia

sévelet jotka ovat yhteisié tahdin 64 c-molli- ja tahdin 65 Es-duurisoinnuille.
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makrovarejé (jouset A; 1:ssd, piano A; s:ssd, puhaltimet B:ssé) ja yhdistellyt niité toisiinsa
(piano ja jouset A; s:Ssd ja Az:ssa, puhaltimet ja jouset C:ssg, kaikki kolme Aj:ssa). Codassa

eri makrovarit kuitenkin vasta sekoittuvat lopullisesti toisiinsa.

Ensi alkuun tdma tapahtuu suhteessa sévellajiin: vasta codassa kuullaan puupuhallinmelodiaa
solistisesti c-mollissa. Siind missa As-taitteessa puhaltimien melodiset jaksot (tahdeissa 149—
150, 165-166 ja 171-172) olivat selkedmmin osa tuttia jousten kanssa, tahdista 185 alkavassa
jaksossa jouset jaavat sdestdvaan asemaan klarinetin, fagotin ja kadenssille tultaessa myos
huilun paastessa etualalle. Tamé muistuttaa C-taitteen makrovaria, musiikin ollessa nyt
kuitenkin mollissa (temaattisesti ollaan tekemisissd saman materiaalin kanssa kuin As-

taitteessa).

Tahtien 185-192 jakson toistuessa eri soitinnuksella tahdista 193 yhdistyvét vuorostaan ensi
kertaa kolme soitinryhméa — solisti, puhaltimet ja jouset — siten, ettd jokaisella on selvasti
omaa materiaaliaan: solisti toistaa edellisessa jaksossa puupuhaltimilla olleen melodian, jota
jouset edelleen saestavat, kuitenkin niin, etta fagotilla on samalla oma, itsendinen
bassoarpeggionsa. Eri soitinryhmét olivat olleet &&nessa yhté aikaa aikaisemmin vain Es-
duurikadenssilla tahdeissa 153156 sek& aanenkuljetusrakenteen sulkevalla c-mollikadenssilla
tahdeissa 181-185. Télldin puhaltimien materiaali ei kuitenkaan ollut ollut fagotin
bassoarpeggion lailla itsendistd, vaan yksinkertaisesti jousten kaksintamista; lisaksi

jalkimmaiselld kadenssilla oli mukana vain huilu.

Codassa koetaan ensimmaisté kertaa myos solististen puhaltimien ja pianosolistin vuorottelu,
ensin ylla kuvatuissa tahdeissa 185-201, ja seuraavissa tihedmmin, dialoginomaisesti (vertaa
huilu ja fagotti C-taitteessa, materiaalin ollessa kotoisin B-taitteen postkadensaalisista

jaksoista).

Lopulta viimeisessa viidessa tahdissa kullakin soitinryhmall& on tdysin oma materiaalinsa,
kun jousilla on jokaisen tahdin aloittava c-molli-sointumurto, puhaltimilla néihin vastaava
kadensiaalinen, sulkeva kulku ja pianolla ndma kaksi soinnillisesti ja eleytyksellisesti toisiinsa

sulauttava kromaattinen nousu.
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3.4.2 Kokonaisdramaturgia

Kolme makrovaria, eli kolme soitinryhmaa — piano, puhaltimet ja jouset — erotetaan aluksi
toisistaan, sill4 ne saavat kukin omat taitteensa, niilld on omaa materiaalia, ja ne varittavat
sointuprolongaatioita kukin omalla tavallaan (piano taitaa tosin olla riippuvaisin jousista ja
puhaltimista, tai ainakin ne esittelevat ensin pianolle myéhemmin annettavan materiaalin, As-

taitetta lukuunottamatta).

Vertauskuvallisesti pukien: Ensimmaiset kolme c-mollitaitetta (A11, Avs, A2) jousi- ja
pianovéreineen ovat siis teesi, B- ja C-taitteet puhallinvareineen prolongoivat Es- ja C-duuria
ja ovat antiteesi, ja neljas c-mollitaite (A3) seké sité seuraava coda ovat synteesi (soitinnuksen

ja tekstuurin tasolla).

Makrovarit siis tukevat c-molli-, Es-duuri- ja C-duuritaitteiden jasentymistd omiksi
yksikdikseen. Vieldpa niin, ettei Es-duuritaitteen makrovarilla ole aluksi mitaan yhteista c-
mollitaitteiden kanssa. Mika on sitten C-duurin suhde c-molliin? Syvimmalla tasolla C-duurin
asema on Es-duurin lailla ohimeneva (kumpikaan ei osallistu laveampaan liikkeeseen) — C-
duuritaitehan on vain validinessa tapahtuva paikallinen kromaattinen muunnos.
Makrovareissa C-duuritaite saa kuitenkin oman varinsa huilun ja fagotin dueton muodossa,
miké lisdd C-duurin erottumista c-mollitaitteista selvésti. Tosin C-duuritaite sekoittuu c-
molliin jousiséestyksensa osalta ja Es-duuriin puhallinvarinsa osalta, joten makrovéreiltdan C-

duuritaite erottuu ympardivastad materiaalista vahemman kuin Es-duuritaite.

Voisi myos ajatella, ettd alussa esitellyt vérin (jouset-piano-puhaltimet) ja harmonian (molli-
duuri) vastakkainasettelut (tai se, ettd ne on erotettu toisistaan niinkin selvasti, varsinkin
puhaltimet jousista ja pianosta, mik& muodostaa entistd suuremman kontrastin c-mollin ja Es-
duurin valille) liudentuvat jatkossa, askel askeleelta, ensin C-duuri-taitteessa
(jouset&puhaltimet), sitten selvemmin neljdnnessa c-mollitaitteessa (As), ja lopullisesti

codassa.

Neljannessa c-mollitaitteessa (Asz) tapahtunut varien lopullinen kohtaaminen taydellistyy
mikrovarien tasolla vasta codan viimeisessa viidessé tahdissa, jossa jokaisella ryhmall& on
yht&aikaa oma materiaalinsa ja tasa-arvoinen asema — viulut, jotka ovat olleet codan aikana

muutoin saestavassa roolissa, saavat kunnian aloittaa kadensaaliset kuviot c-mollia murtaen.
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Vérien — ja codassa myo6s temaattisen materiaalin — yhdistymisen liséksi konserttomuodon
dramaturgian kannalta on oleellista pianon kieltdytyminen duuritilanteista ja pianovérin
lukittuminen c-molliin, mita seikkaa duurimuotoiset puhallitaitteet oleellisesti korostavat. C-
mollissa olevien A-taitteiden Es-duurikadenssille tulemiseenkin piano tarvitsee avuksi jouset,
ja siirtymisen Es-duurista takaisin molliin tekee aina piano, joko kadenssoimalla g-
mollisoinnulle (esimerkiksi tahdeissa 45-52), tai neljannessé c-mollitaitteessa kohdistamalla
ensin f-mollin dominantille tahdissa 160, jonka jalkeen orkesteri vie musiikin g-mollille (t.

161-166) — piano seikkailee tamén jalkeen c-mollikohdistuksille.

Lopulta on todettava yksi c-mollisointuihin liittyva erikoisuus: Basso tuntuu valttelevan
pohjamuotoisen c-mollisoinnun ja painokkaalle tahdinosalle osuvan basson c:n kohtaamista,
taitteiden viimeisia c-mollisointuja lukuunottamatta. Ta&ma tuo tiettyd herkkyytta, lyyrisyytta
c-mollin sointiin. Vield toisen pianovariaation, Sturm und Drang —henkisen A;:n bassoa (tahti
93) on 1/16-tauolla kevennetty; nain matalan rekisterin C:n tuoma kontrasti ei ole niin
voimakas. Az-taitteesta 16ytyva paikallinen c-mollikadenssi (tahdit 169-170) tuntuu tdmén
vuoksi niin erikoiselta; vahvalle tahdinosalle lankeavia c-mollisoinnun pohjasavelia kun on
tahén asti kuultu vain taitteen sulkevissa kadensseissa. Mozart onkin lieventanyt kadenssin
sointia, kun basso on kirjoitettu korkeampaan rekisteriin ja siitd on jatetty sellot ja
kontrabassot kokonaan pois — vain alttoviulut ja pianon vasen kasin toimivat bassofunktiossa.
Vield jannittavdmpad on kuitenkin se, ettd taitteen sulkevissa kadensseissakin kuullut,
vahvalle tahdinosalle osuneet basson c:t ovat olleet hypermetrisesti heikolla tahdinosalla,
neljannelld hypertahdinosalla. Ensimmaéinen pohjamuotoista c-sointua tukeva, edellisen
jakson kadenssaalisen kulun sulkeva, hypertahdin aloittava ja vahvalle tahdinosalle osuva ¢
I0ytyy codasta, pianosta tahdista 201 soinnun ollessa talldin C-duuri! Piano on talla hetkella
viel&pé yksin ensimmadisté kertaa 40 tahtiin, seuranaan vain matalat jouset bassostemmana. C-
duurisoinnun osoittautuessa riipaisevasti subdominanttisen f-mollin véalidominantiksi
tahdeissa 202—203 c-mollin ja pianovarin yhteys saa ik&&nkuin sinettinsé ja osa on viimeisia

kadensaalisia kuvioita vaille valmis.'’

7 Appoggiaturamaiset h—c-kuviot tahdissa 205 ovat retorisesti hyvin puhuttelevia; viimeinen, ja epaonnistuvaksi

jo todettu yritys pitaa kiinni C-duurista.
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4 Larghetto; KV 491, toinen osa

Kasittelen seuraavaksi Mozartin c-mollikonserton, KV 491 hidasta osaa, Larghettoa. Kayn

ensin sen muodon padpiirteissédan lapi. Otan samalla esiin joitakin jo ensivaikutelmassa esiin

pistavia erityispiirteitd seka kaksi artikkelia, joissa ndita piirteita on kasitelty. Alaluvussa 4.2

siirryn kasittelemaan osan danenkuljetusta keskittyen erityisesti syvaan vélitasoon,

aanenkuljetusrakenteeseen taitteiden tasolla.

Luvussa 4.3 késittelen orkestraatiota makrotasolla ja suhteessa teoksen muotorakenteeseen,

minka jalkeen siirryn luvussa 4.4 tarkastelemaan lahemmin orkestraation ja &anenkuljetuksen

vilisid yhteyksia. Lopuksi teen Larghetosta ja havainnoistani lyhyen yhteenvedon.

4.1 Muoto ja yleisia huomioita

TAULUKKO 4.1. Largheton muoto.

tahdit| taite/ | tahdit | jakso |savel- lisahuomioita
episodi laji
1-19 | A Es |ensimmainen A-taite
14 ars piano solo
5-8 1T tutti
9-15 b piano ja jouset, puhaltimet liittyvat mukaan
16-19 a piano ja puhaltimet (vuorottelu)
20-38| B c |ensimmainen episodi; puhaltimien soolojaksojen ja
jousten séestdmén pianon vuorottelu
36-38 | retr.; retransitio Az:een (piano solo -> piano ja puh.)
39-42| A, |39-42| a"* | Es |toinen A-taite (piano ja puhaltimet)
43-62| C As |toinen episodi; puhaltimien soolojaksojen ja jousten
séestdman pianon vuorottelu
59-62 | retr.; retransitio As:een (tutti)
63-77| Aj Es |kolmas A-taite
63-66 | ais piano solo
67-73 b piano ja jouset, puhaltimet liittyvat mukaan
7477 as piano ja puhaltimet (yhdessa)
78-89| coda Es |coda jakaantuu edelleen kahteen puoliskoon: t. 78—

85 ja 85-89

Larghetto on muodoltaan viisitaitteinen rondo, ABACA. Puhaltimet ovat osassa erityisen

aktiivisessa roolissa ja antavat B- ja C-taitteille, rondon episodeille selvéan, pianon
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hallitsemista A-taitteista erottuvan oman vérinsa. Kumpikin episodi paattyy retransitioon,
joka vie takaisin A-taitteeseen ja paasavellajiin. Ensimmainen retransitio (tahdit 36—38) on
samalla solistin kadenssi, toisessa (tahdit 59-62) siirtyman takaisin hoitavat jouset ja

puhaltimet.

Ensimmainen ja kolmas A-taite (A; ja A3) ovat kolmitaitteisia, muodoltaan aba. Olen
taulukkoon 4.1 merkinnyt myos nama jaksot, pienin kirjaimin erotukseksi rondon viidesta
paataitteesta. A;-taitteessa nelitahtinen a-jakso kuullaan kolme kertaa, joka kerran eri
soitinnuksella, minka vuoksi olen merkinnyt A;-taitteen jaksot a; s, a; 1, b, a,. A-taitteen
palatessa kolmannen kerran (As) ensimmaista a-jaksoa ei enéda kerrata. As-taitteen a-jaksot
toistavat ensimmadisen A-taitteen ensimmadisen ja kolmannen a-jakson silla erotuksella, etta
kolmannen jakson makrovéri on muuntunut: puhaltimet soittavat talla kertaa l&pi koko
nelitahtisen jakson. N&in As-taitteen muodoksi saadaan a; s, b, as; Syy as:n erilaiseen

merkintatapaan verrattuna ay:een on siis nimenomaan soitinnuksellinen.

Jonathan Stock kiinnittdd huomiota episodien samankaltaisuuteen. Han tuo ABACA:n
rinnalle orkestroinnin muutoksiin perustuvan ABABAB-mallin, jossa A:t vastaavat taulukon
4.1 A-taitteita ja B:t episodeja ja codaa.! Stockin mukaan soivaan kokemukseen ja rakenteen
hahmottamiseen vaikuttaa paitsi harmonia, melodinen materiaali ja rytmi, myos se, kuinka
sointivari jaksottaa musiikkia. Han argumentoi, etta vaikka episodien valilla on selvia
soinnillisia eroja (varsinkin oboeiden ja klarinettien vélinen kontrasti), niiden vélilla on myods
“hyvin merkityksellisid samankaltaisuuksia, jotka voivat johdatella meitd hahmottamaan
nama taitteet kahdeksi saman materiaalin muunnelmaksi kahden kontrastoivan episodin
sijaan”. Episodien yhteisiksi piirteiksi hén laskee paitsi soitinnuksen, my9s soitinten funktiot:
episodeissa puhaltimet esittavéat laajoja melodisia fraaseja toisin kuin A-taitteissa, joissa ne
soittavat yksittaisissd tahdeissa, ovat osana sointuja tai kuviointia. Yhteista niille on myds
parillisiksi fraaseiksi jaksottuva muoto, joka paattyy takaisin A-taitteihin vieviin jaksoihin,
seka A-taitteita tihedmpi rytmisyys (A-taitteiden 1/8-tekstuurin sijaan kuullaan 1/16-

tekstuuria).

! Stock, 1997, 213.
2 Stock, 1997, 215-216.
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Merkillepantavaa Largheton viisitaitteisessa rondomuodossa on se, ettd keskimmdainen A-taite
(A2) on poikkeuksellisen lyhyt, kestoltaan vain neljé tahtia. Lukuunottamatta hyvin pienié
eroja soitinnuksessa se vastaa ensimmadisen A-taitteen (A;) lopettavaa a-jaksoa (a,), joten olen
nimennyt sen a,:n muunnelmaksi, a,"". A,-taitteen lyhyys tulee erityisen selvasti esille
verrattaessa sitd ympargiviin B- ja C-episodeihin, joiden pituudet ovat vastaavasti 19 ja 20
tahtia. Tahan on kiinnittanyt huomiota myos Carl Schachter.

Schachter nostaa artikkelissaan Either/Or esille orkestroinnin pohtiessaan episodien yhteytta
toisiinsa ja niiden vélisen A-taitteen lyhyytta:®

Miksi kuulen, ettd ndmé kaksi episodia yhdistyvét toisiinsa niin selvésti? Ensinndkin, toisen A-taitteen
lyhyys vaikuttaa kuuntelukokemukseeni. [- - -] Toiseksi, orkestraatio — kummassakin episodissa
puhallinnonetin hallitsema — synnyttéa episodien vélille vériyhteyden, yhteyden, jonka piano vahvistaa
kummassakin episodissa puhallinjaksojen muuntelevalla kertauksella.

Sekaé Stock ettd Schachter tekevat orkestraation kannalta saman havainnon: puhallinepisodit
ovat orkestraationsa puolesta niin samankaltaisia, ettd niiden valille syntyy selvé yhteys.
Schachter nostaa esille myds motiivisia seikkoja, jotka yhdistavat episodeja toisiinsa: B-
episodin lopun es—d—c-kulku (tahti 35) ja C-taitteen avaava es—des—c-kulku (koho tahtiin 43)

muistuttavat toisiaan ja luovat yhteytta episodien vélille (esimerkki 4.1; huomattakoon myos
Klarinetit tahdissa 78).

Esimerkki 4.1: motiivisia yhteyksia tahtien 35, 43 ja 78 valilla*
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% Schachter 1999, 129.
4 Schachter 1999, 129.
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4.2 Huomioita valitason danenkuljetusrakenteesta
4.2.1 Aéanenkuljetus ja muoto: joko/tai?

Schachter kasittelee artikkelissaan ”Either/Or” Schenker-analyysissa vastaantulevia
valintatilanteita. Naissa tilanteissa analysoijan taytyy valita kahdesta tai useammasta
mahdollisesta tulkinnasta eniten todellisuutta vastaava tulkinta — siis sellainen tulkinta, joka

parhaiten vastaa analysoijan omasta kuuntelukokemuksesta syntyvaa vaikutelmaa.”

Largheton keskimmainen A-taite (A2) on selvasti lyhennetty, leikattu versio kahdesta muusta
A-taitteesta (A1 ja Az). Schachterin mukaan tama vaikuttaa — yhdessd muun muassa
Stockinkin esiin nostaman soitinnuksen kanssa — siihen, ett4 B- ja C-episodit tuntuvat
liittyvan toisiinsa.® Schachter esittaakin kaksi tapaa tulkita Largheton alaaanta; nama loytyvat
esimerkistd 4.2.

Esimerkki 4.2: kaksi mahdollista tulkintaa Largheton syvan tason aladéneksi seka taitteet
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Kirjassaan Der freie Satz Heinrich Schenker mainitsee viisiosaisen rondon muodostuvan
kahdesta kolmiosaisesta muodosta: ABACA syntyy ABA:n ja ACA:n yhdistelmésta. Seka B,
etta C johtavat dominantin kautta takaisin toonikalle, esimerkin 4.2 ensimmaisen vaihtoehdon
tapaan. ABA:n ja ACA:n yhdistamisen ehdoksi hén esittaa, etta valiin jadvan A-taitteen tulee
pystya vastaamaan ja tasapainottamaan kontrastoivat B- ja C-episodit.® Toisaalta Schenker
toteaa, kuten Schachterkin Largheton analyysissaan, ettei A-taitteen muunteleminen tai
lyhentdminen poista rondorakennetta.” Myos William Caplin toteaa, etté A-taitteen

> Schachter 1999, 128.

® Stock ei sivunmennen sanoen kiinnita huomiota keskimmaisen A-taitteen lyhyyteen, vaan pitaa Largheton
tonaalista rakenneta “rutiininomaisena” (Stock 1997, 215).

" Schachter 1999, 129

® Schenker 1979, 141

® Schachter 1999, 128; Schenker 1979, 142.
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ensimmainen paluu on usein lyhennetty ja tuo takaisin esimerkiksi vain alkuperéisen
kolmijaksoisen aba:n ensimmaisen jakson — aivan kuten Larghetossa.'® Seka Schenkerin, etté
Caplinin mukaan osa on siis rondomuotoinen, vaikka jotkin A:n esiintymat olisivat
alkuperdisesta selvastikin lyhennettyja tai muunneltuja.

Schachter valitsee esimerkin 4.2 kahdesta mahdollisesta tulkinnasta jalkimmaisen,

keskimmadisen A-taitteen (A,) lyhyyteen, B- ja C-episodit yhdistavaén orkestraatioon ja

omaan kuuntelukokemukseensa nojaten:*

Kun repriisi [A,] alkaa, Es-duuri kuullaan taysin vakaana toonikana, joka on samalla edeltavén episodin
ja retransition muodostaman lavean harmonisen liikkeen maaranpaa. Mutta kun se katkeaa vain neljan
tahdin jélkeen, ja kun alkaa uusi episodi, joka niin tonaalisen liikkeen, orkestraalisen vérin kuin

motiivisen suunnittelunsa puolesta yhdistyy ensimmaiseen episodiin, muokkautuu tuo ensivaikutelma
vakaasta toonikasta herkén, retrospektiivisen kuuntelukokemuksen myota.

Schachterin ajatus siis lienee, ettd vaikka Larghetto muodollisesti ilmenee viisitaitteisena
rondona (ABACA), adnenkuljetuksellisesti se osoittautuu ennemminkin jatkuvaksi liikkeeksi,
sointumurroksi I- (VI-)IV=V-I. Schachterin mukaan keskimmaisen A-taitteen (A;) paluu
toonikaan osoittautuu retrospektiivisesti parenteesiksi, joka “’tuo hetkeksi tietoisuuteemme

tonaalisen liikkeen laht6tilanteen ennen kuin se jatkaa kohti seuraavaa tarkeaa

madrdnpaatiin’.

Esimerkki 4.3: Largheton syvan tason alaaani seka taitteet*®

Esimerkissé 4.3 on esitettynd A,-taitteen nelitahtinen Es-prolongaatio ja sité edeltava B-

episodin c-molliprolongaatio osana C-episodiin tdhtadvad As-duurisointumurtoa. Siité kay

10 Caplin 1998, 233.

1 Schachter 1999, 130.
12 Schachter 1999, 130.
13 Schachter 1999, 129.
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selvasti ilmi B- ja A,-taitteiden d&nenkuljetuksellinen asema: A;:n Es-duuri on

yksinkertaisesti paluu vélidanessa levittyvéaan es-séveleen.

Orkestroinnin puolesta Largheton muodon voisi tulkita siten, ettd ensimmaisen ja viimeisen
A-taitteen valiin jaa orkestroinniltaan yhtenainen, puhaltimien ja jousten sdestdmén pianon
vuorottelua vuorottelua sisaltdva keskijakso. Tdma jakso sisaltd edelleen kaksi taitetta ja
niiden valiin jadvan A-taitteen muistuman, tai siita leikatun fragmentin, eli b—(a™%)—c.
Yhteenvetona Largheton rakenne on siis monitulkintainen: muodon tasolla, formaalisti
ABACA, adnenkuljetuksen syvalla vélitasolla ja orkestroinniltaan kolmijaksoiseksi
hahmottuva, eli esimerkin 4.3 tapaan Es — (c—[Es—])—&—Bl Es. Juuri tamé
monitulkintaisuus selittda sen vaikutelman, joka keskimmaisesta A-taitteesta (A;) tulee teosta
kuunnellessa: A, on aluksi A-taitteen paluu, mutta jalkivaikutelmaltaan vain B- ja C-

episodien valiin jadva muistuma kappaleen alusta.
4.2.2 Adnenkuljetuksen valitaso

Esimerkki 4.4: Largheton syva vilitaso™
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Larghetto muodostuu siis laveassa mittakaavassa kahdesta Es-duuriprolongaatiosta (tahdit 1—
19 ja 63-89), jotka ympéroivat C-episodiin tdhtddvaa As-duurisointumurtoa (c—es—As, tahdit

20-60). Aladanen sointumurron keskell& oleva es-sével (tahdit 39-42) jaa kahdesta

14 Schachteria 1999, 129 mukaillen.
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pidemmastd Es-duuriprolongaatiosta poikkeavasti aladénen laveassa liikkeessa alisteiseksi,
aladénen liikettd c—As koristelevaksi ilmioksi. Y1a-a4ni, joka on lahtenyt g*:1t4, laskee tahdista
39 alkavan Es-duuriprolongaation aikana ensin terssin es®lle. Sen jalkeen se jatkaa edelleen
As-duuriprolongaatioon siirryttaessa des®:an kautta clle. Tahdista 43 alkavan As-
duuriprolongaation aikana yla-aani laskee edelleen terssin as':lle. Y14-&nen as osoittautuu
syvemmalld tasolla g:n ylapuoliseksi sivusaveleksi; se nousee takaisin kaksiviivaiseen

oktaavialaan tahdissa 61, toisen retransition aikana ja laskeutuu g*lle tahdissa 63.

Lahempéna pintaa ensimmaisen ja viimeisen Es-duuriprolongaation valiin ja& B-duurisoinnun
prolongaatiot, jotka saavat yla-ddnekseen ympargiviin jaksoihin ndhden niinikaan
sivuséveliset as-sévelet (b-jaksot; as-savelet fermaateilla tahdeissa 15 ja 73). G-as—g-
sivusdvelmotiivilla ndyttaa siis olevan edellisessa luvussa mainitun terssimotiivin liséksi

tarked asema Largheton vélitason &anenkuljetusrakenteessa.

4.3 Orkestraatio makrotasolla suhteessa muotoon

TAULUKKO 4.2. Largheton muoto ja soitinnus

tahdit | taite/ tahdit | jakso | harmo- soitinnus
episodi nia
1-19 A Es: |piano aloittaa;
piano puhaltimien kanssa lopettaa
1-4 ais I piano solo
5-8 aiT I tutti; jouset ja puhaltimet vuorottelevat
9-15 b \ piano jousten séestamana, puhaltimet mukaan
16-19 a I piano ja puhaltimet (vuorottelu)
20-38 B c: |Ob&Fg (+FI) — kertaukset:

I piano jousten sdestdmané

36-38 | retr, | Es:V’ piano solo, puhaltimet mukaan

39-42 A, 39-42 | a™ I piano ja puhaltimet (vuorottelu)
43-62 C As: |CI&Fqg (+FI&Co) — kertaukset:

I piano jousten siestamana

59-62 | retr, |.Es:V'| ensin jouset yksin (1), sitten tutti

6377 Az I piano aloittaa;
piano puhaltimien kanssa lopettaa
63-66 ars I piano solo
67-73 b \Y piano jousten séestdamana, puhaltimet mukaan
7477 as I piano ja puhaltimet (yhdessd)
I

78-89| coda 78-85 | codal Puhaltimet ja piano hallitsevat erikseen ja

yhdessa jousten séestdessa

85-89 | coda 2 I Koko osan tayteldisin tutti

63




Taulukkoon 4.2 on lisatty taulukkoon 4.1 n&dhden kunkin taitteen tai jakson aikana
prolongoitava sointu sekd tarkennettu taitteen tai jakson soitinnusta (sointuprolongaatioiden
rajat ja taitteiden/jaksojen rajat eivét aina kohtaa, palaan sointuprolongaatioiden ja

soitinnuksen yhteyksiin tarkemmin luvussa 4.4).

Tarkastelen seuraavaksi orkestrointia jaksojen tasolla, toisin sanoen hyvin lavealla
makrotasolla, katsoen sitd Sevsayn maalausvertauksen mukaan hieman kauempaa.*®
Soitinnuksessa erottuu kaksi hallitsevaa pianon taitetta, A; ja Az, seké néiden valiin jaavét
jaksot, joissa piano vuorottelee puhaltimien kanssa. Olen lihavoinut ndma makrovarit
taulukkoon 4.2. A,:n lyhyyden huomioon ottaen vaikutelma vastaa esimerkeissa 4.2-4.4
Largheton danenkuljetusrakenteen valitasosta esitettya tulkintaa, jossa keskimmainen A-taite

jaa kahden episodin véliin ikaankuin piiloon.

Lahestyttdessa kuulokuvaa niin, ettd kaikki taitteet ja jaksot ovat varmasti havaittavissa,
huomataan, etta Largheton orkestraation makrotasolla taitteet ja jaksot — ja ndin myos
sointuprolongaatiot — ndyttavat erottuvan toisistaan aina omalla, erityisella soitinnuksellaan.
Taitteista [ahimpéand toisiaan ovat toisaalta A; ja Az (seké fragmentaarisena A,), toisaalta B ja
C. Az on lyhyempi ja loppuu hieman eri tavalla kuin A; (vertaa a, ja az). My6s B ja C
loppuvat eri tavalla, edellinen soolopianon retransitioon, jalkimmainen orkesterin
retransitioon. Selvéan eron kahden episodin valille tekee tietenkin se, ettd Mozart kayttaa B:sséa
melodisena puupuhaltimena oboeta, jonka véri ndin yhdistyy c-molliin, C:ssa puolestaan
Klarinettia, jonka véri taasen yhdistyy As-duuriin.

B- ja C-taitteet, eli episodit, seka codan ensimmaéinen puolisko jakaantuvat nelitahtisiin
jaksoihin, josta kukin kuullaan aina kahteen kertaan eri tavoin soitinnettuna. Episodeissa ne
kuullaan ensin puhaltimilla, sitten pianolla jousten sdestamand; codassa puhaltimien ja pianon
vuorottelu on sijoitettu nelitahtisen yksikon siséan, ja sen kertautuessa puhaltimet ja piano
ovat danessa yhtd aikaa. Episodeissa ja codassa ei siis kuulla samaa musiikkia kahta kertaa

samoin soitinnettuna.

Koko osasta 16ytyy vain kaksi jaksoa, jotka toistuvat makrovareiltdén tdsmalleen

samanlaisina. Ne ovat A;- ja As-taitteet aloittava a; s-jakso ja taitteiden keskelld oleva b-

1> Sevsay 2005, 464.
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jakso; tima myo6s omalta osaltaan yhdistdd A;:a ja As:a toisiinsa. A, on puolestaan
kaytanndssa sama kuin Az:n neljé viimeista tahtia, lukuunottamatta pienié eroja
puupuhallinvéreissa. A:een liittyy myos ainoa tilanne, jossa kuullaan kaksi makrovéreiltdan
samanlaista jaksoa perakkain: siirryttdessa ensimmaisesta retransitiosta A,-taitteeseen
soitinnus pysyy makrotasolla samanlaisena, silla kummassakin kuullaan pianon liséksi

puhallinvari.

Aivan omaksi makrovérikseen erottuu toinen retransitio. Se on koko osassa ainoa jakso, jossa
jouset soittavat yksin. Tamé myos tukee tulkintaa, jonka mukaan toinen retransitio on
ensimmaista painavampi — onhan sille annettu taysin oma, ainutlaatuinen vérinsa. Toinen
paikka, jossa makrovari on koko osan tasolla ainutlaatuinen, on codan jalkipuoli eli tahdit 85—
89. Vain siind, tai ainakin sen kahdessa viimeisessa tahdissa kuullaan kaikkia soittimia
tasapainosesti yhtdaikaa. Tahdeissa 85-87 puhaltimet ja jouset ovat keskendén tasa-arvoisina
séestdmassa pianon melodiaa (huomattakoon myds, etté pianon vasen kési osallistuu
séestyskuvioon). Viimeisessa kahdessa tahdissa kaikki soitinryhmét (myos solisti) ovat
funktionaalisesti keskendén tasa-arvoisia, joten sita voisi Sevsayn maaritelméan mukaan kutsua

homogeeniseksi tutiksi — joka on siis ainoa laatuaan koko osassa.'®

4.4 Orkestraation ja ddnenkuljetuksen lahempaa tarkastelua

Olen yll& késitellyt Largheton muotoa, ddnenkuljetusta ja orkestraatiota laveassa
mittakaavassa: muotoa taitteiden ja niiden siséisten jaksojen tasolla, &dnenkuljetusrakenteen
valitasoa ja orkestraation makrovéreja suhteessa muotorakenteeseen. Siirryn seuraavaksi
l&hemmin tarkastelemaan danenkuljetuksen ja orkestraation valisid yhteyksid. Tutkin myos
pintatason &anenkuljetusta seka siihen liittyvid, orkestroinnista tekemiéni havaintoja.

18 Sevsay 2005, 508

65



FEHIVHNUMEL 19%
{ -©\5 Jar* AN md
- L

%°) 94'12

rverTm ¥
(((((

o

|

v S = i e : = = & e — = + _«’_@\
(39) IR S 2T . i /l;u M P T YA ] ~—
ﬂ H. L //I|\\ﬂ\_ o 1 .u el /:I\ ﬁ :ﬁ- \\ [ ﬂu i
® 0 T > . G cY @ Q@ ©® ® g
g = ©9° = © g =T 93 =3 !y

Esimerkki 4.5: Largheton vélitaso sekd makrovarit
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4.4.1 Yleista

Olen kuvannut esimerkkiin 4.5 Largheton aanenkuljetusrakenteen vélitason esimerkkiin 4.4
verrattuna l&hempéna pintaa. Graafissa on katkoviivoitetuin hakasulkein esitetty myds
sellaiset jaksot, jotka kertaavat edeltdvan musiikin (aina nelja tahtia) sellaisenaan,
esimerkkind tahdit 5-8, jotka kertaavat ensimmaiset nelja tahtia: a; s=a; +. Nama
aanenkuljetusrakenteen kannalta merkityksettomaét kertaukset ovat kuitenkin orkestroinnin

kannalta mielenkiintoisia, minké& vuoksi ne nékyvét graafissa.

Lisaksi olen merkinnyt graafin alalaitaan kulloisellakin hetkella &anesséa olevat soittimet
(soitinnus) kolmen soitinryhman mukaisesti eriteltyna: piano on merkitty alimmaksi, jouset
keskelle ja puhaltimet ylimmaéksi. Olen merkinnyt viivalla, kuinka pitk&én soitin tai

soitinryhmé on &&nessa.

Melodisen tai muuten aktiivisen funktion (esim. useampia suhteellisen tasa-arvoisia dania
yhtdaikaa) omaavat soittimet tai soitinryhmat on kirjoitettu isolla — sdestavan ja
ennenmainituille alisteisen funktion omaavat soittimet tai soitinryhmaét pienelld ja liséksi
sulkeisiin. Esimerkiksi tahdeissa 9—12 pianolla on melodinen funktio, jousilla sdestéva, joten
olen merkinnyt PIANO ja (jouset). Mikali kaksi soitinryhméé vuorottelevat, olen merkinnyt
tilanteen kauttaviivalla, esimerkiksi tahdeissa 16-19 PIANO/PUHALTIMET. Muutos
tilanteesta, jossa toinen soitinryhma aktiivinen, toinen alisteinen, tilanteeseen, jossa samat
soitinryhmét ovat — soitinnuksen siis muuten muuttumatta — tasa-arvoisempia, on myos
merkitty. Tallainen tilanne I6ytyy episodeista pianon ja jousten kerratessa puhaltimien
esittelemat jaksot; katso tahdit 24-27, 32-35 ja 47-50. Naissa tahdeissa jouset ovat aina kaksi
tahtia pianolle alisteisia, kunnes aktivoituvat, paaasiallisen melodisen funktion toki séilyessa

pianossa.

Soitinten vaihtuessa muutos eli kontrasti on joko taydellinen (kuten tahtien 1-4 ja 5-8 valilla),
tai jokin soitin tai soitinryhm4 jatkaa muutoksen yli, jatkuvuutta luoden (kuten kay jatkuvasti
tahtien 5-23 vélill&); olen merkinnyt nd&mé soitinnuksen jatkuvuudet nuolella. Lopulta tutti,

joko pelkan orkesterin tutti, tai sellainen, johon piano osallistuu, on merkitty suorakulmiolla.

Totesin edellisessa alaluvussa Largheton jokaisen taitteen ja jakson olevan ymparistoonsa

néhden eri tavalla soitinnettuja; yksikaan taite tai jakso ei mydsk&én toistu samanlaisena kahta
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kertaa, poikkeuksena A;- ja As-taitteiden sisdiset a; s- ja b-jaksot. Esimerkki 4.5
havainnollistaa, ettd myds sointuprolongaatioihin ja vélitason sointuprogressioihin liittyy aina
muutoksia soitinnuksessa. Ainoan huomattavan poikkeuksen téhén tekevat tahdit 30-31,
joissa sijaitsee B-taitteen adnenkuljetusrakenteen sulkeva kadenssi ja kvinttilasku: ndiden

aikana soitinnus pysyy samana.

Tarkastelenkin nyt ndita aanenkuljetusrakenteeseen ja soitinnukseen liittyvid havaintoja seka
niiden keskinaistd suhdetta tarkemmin. Seuraavissa alaluvuissa kdyn osan alusta loppuun,
aloittaen ensin aanenkuljetuksesta, tarvittaessa pintatason graafiesimerkein, jatkaen sitten
sithen liittyvista soitinnuksellisista tapahtumista. Kasittelen lopuksi myos codaa, joka jai

esimerkista 4.5 vield puuttumaan.

4.4.2 Ensimmainen A-taite, A;

Ensimmaiset 8 tahtia siséltavat kaksi adnenkuljetusrakenteeltaan identtista, Es-duuria
prolongoivaa jaksoa (a;s ja a;. 7). Tahdeissa 9-15 (b-jakso) aladéni ankkuroituu B:lle ja yla-
aani laskeutuu 2. sévelasteelle. Taman B-duuriprolongaation aikana B-duurisointu muuttuu
funktioltaan dominantista toonikaksi ja lopulta takaisin; tonikalisoituminen tapahtuu tahdissa
12 yla-aanen noustua pintatasolla f:lta b%lle, jolta se sitten laskeutuu as:lle tahdin 15

fermaatilla muuttaen soinnun takaisin dominanttiseksi.

Laajasti ottaen tahdeissa 1-15 on kysymys keskeytystilanteesta I-V||. Keskeytyksen jalkeen
alkuperdinen Es-prolongaatio palaa tahdeissa 16-19, joissa kuullaan myods A-taitteen sulkeva

terssilasku ja kadenssi.

Tahdeissa 5-9 oleva a-jakson kertaus (a;.1) on Kirjoitettu jousten ja puhaltimien, forten ja
pianon vuorotteluksi. N&in tahdista 9 alkava vari, piano jousten sdestdmana on selva kontrasti
edeltdviin tahteihin ndhden: puhaltimet poistuvat, niiden tilalle tulee piano, ja jouset ovat
tahdin 8 tauon jalkeen selvésti tahtia 7 alisteisemmassa funktiossa. Makrotasolla jatkuvuutta
luo toki jousten séilyminen satsissa mukana. Mikrotasolla jatkuvuutta ylimenopaikassa
(tahdeissa 8-9) luo tahdista 4 tuttu séveltoisto, joka siirtyy tahdissa 9 jousten sdestykseen
(esimerkki 4.6).
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Esimerkki 4.6: tahdit 7-9
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Tahdissa 8 (kuten tahdissa 4 edelld) luovutaan muutoin vallalla olleesta legato-tekstuurista, ja
vaikka solisti voi tahdista 9 eteenpadin soittaa oikean kétensa legato, jatkuu tuo tahdista 8
alkanut non legato-tekstuuri luontevasti jousten siestyksessa.*” Lopulta, hieman laveammin
ottaen tahtien 5-8 tuttijakso jaa — ei vain aanenkuljetuksen, vaan soitinnuksenkin kannalta —
erdénlaiseksi parenteesijaksoksi; variyhteys tahtien 1-4 solon ja tahdista 9 alkavan solon

valilla on ilmeinen, kiitos solistin.

Tahdin 12 puolivélistd kuullaan ensimmaista kertaa kaikkia kolmea soitinryhmaa yhdessa —
véri on Larghetossa ylip&atddn harvinainen ja palaa vasta As:ssa vastaavassa kohdassa (tahdit
70-73) ja lopulta my6s codassa. Tama kaikki kolme soitinryhmaa sisaltava tuttitekstuuri
varittdd B-duurisoinnun funktion muutoksen, yhdessa muutenkin aktivoituvan polyfonian

kanssa. Huomattakoon, ettd samalla tekstuuri muuttuu takaisin legatoksi.

Tahtien 16-19 vélisessa a,-jaksossa piano vuorottelee puhaltimien kanssa; jakso on

eradnlainen yhdistelma kahdesta aiemmin kuullusta a-jaksostaa, silla solistin vari on peréisin

7 Kaaren alla olevat pisteet voivat tosin tarkoittaa myds portatoa, jolloin nuotit soitetaan tayteen arvoonsa vain
hieman toisistaan erottaen. Nain merkintaa tulkitsevat perinteisesti ainakin puhaltimet ja piano. Jousissa kaari
voidaan tulkita kuitenkin jousituskaareksi, jolloin nuotit soitetaan staccato, mutta samalla jousella. Mikali
kysymyksessa on portato, tahdin 8 ja tahdin 9 vélille syntyykin kontrasti, sill4 tahdista 9 alkavan
jousisdestyksen sdveltoiston sévelet ovat joka tapauksessa lyhyita (artikulaatiomerkintjen puuttuessa).
NMA:ssa kaari on merkitty katkoviivalla (kuten myds esimerkissé 4.6), eli kaarta ei ole kasikirjoituksessa.

Tamén vuoksi olen olettanut tahdin staccatoksi (kuten levytyksissékin yleensd).
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aj.s:Sta, puhaltimien taasen a; t:sta. Nain ensimmaisesséa A-taitteessa (tahdit 1-19) on kuultu
kaikkia jatkossa vastaantulevia soitinryhmakombinaatioita: pianoa yksin; puhaltimia ja jousia
yhdessa ilman pianoa ja samalla puhaltimia erikseen; pianoa jousten kanssa; kaikkia kolmea
yhtdaikaa; ja pianoa erikseen puhaltimien kanssa. Ainoa, mika j&a jatkossa vastaantulevista

mahdollisuuksista puuttumaan, on jouset yksin (ilman pianoa tai puhaltimia).
4.4.3 Ensimmainen episodi seké toinen A-taite

Taiterajalla, tahtiin 20 tultaessa savellaji vaihtuu c-molliksi. Uuden teeman, savellajin ja
tihentyneen rytmiikan liséksi kontrastia luo my6s uusi soitinnus. Kahden oboen ja yhden
fagotin luoma trio on uusi soitinyhdistelma ja tuore sointivéri: Mozart on edellisessé jaksossa
kayttanyt klarinetteja oboeiden sijaan (tahtien 17 ja 19 Kklarinettipaikat olisi hyvin voitu
kirjoittaa oboeille) ja fagotitkin, jotka ovat klarinettien kanssa tahdissa 17 vield &dnessa,
jadvat tahdin 19 kadenssilta pois — kayratorvet korvaavat ne.

Esimerkisséa 4.7 on kuvattuna B-taitteen ensimmaisen puupuhallinjakson, tahtien 20-23
aanenkuljetusrakenne.

Esimerkki 4.7: tahtien 20-23 aanenkuljetusrakenne
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Tahdista 20 alkavan c-molli-episodin ensimmaiset nelja tahtia muodostuvat kahdesta
puoliskosta, joista edellinen vie musiikin c-mollin toonikalta paikalliselle

keskeytysdominantille, jadlkimmaéinen kohdistaa tahdissa 23 tonikalisoitavalle g-
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mollisoinnulle. Kaksi puoliskoa ovat tahdin 21 keskeytyksesta ja tekstuurin muutoksesta
huolimatta tiiviisti yhdistetyt. Harmonisesti yhdistdva tekija on aladénen c-savel, jonka paalla

tahtien 20-21 c-mollisointu muuttuu tahdissa 22 g-mollin Vllg-soinnuksi; tdma pintatason

keskeytyksen jalkeinen sointu on kuin appoggiatura, joka purkautuu g-mollin sekstisoinnulle

ja edelleen Hilfskadenzin ja sen péélla tapahtuvan kvinttilaskun kautta g-mollin toonikalle.

Jakson kaksi puoliskoa erottuvat toisistaan myos soitinnuksen puolesta: tekstuurin
muuttumisen liséksi tahtiin 22 tultaessa kontrastia luo oboeiden ja fagotin seuraksi ilmaantuva
huilu, joka esittelee koholla tahtiin 22 uuden 1/32-nuotein virtaavan non legato -
sointumurtotekstuurin. Kun piano ja jouset kertaavat tahtien 20-23 materiaalin tahdeissa 24—
27, puolivélin muutos on hieman erilainen, sill& soittimet pysyvat samoina. Tekstuurin
muuttuminen tahdissa 26 muuttaa sointivariad kuitenkin yhté paljon kuin tahdissa 22, silla
tahtien 24-25 pianoa myotailleen legato-tekstuurin muuttuminen jousissa staccato-

séveltoistoksi tuo jousille aktiivisemman roolin ja nostaa niiden varia esiin.

Esimerkki 4.8: tahtien 28-31 &anenkuljetusrakenne
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Tahtien 20-23 ja 24-27 g-molli-kohdistuksen jalkeen tahdista 28 alkaa nelitahtinen jakso Es-
duurissa (esimerkki 4.8). Paluu Es-duuriin ndytta4 kuitenkin jadvan lyhytaikaiseksi pintatason
tapahtumaksi, silla harmonian liike vie heti seuraavassa tahdissa takaisin c-molliin ja sen
dominantille. Tahdista 28 alkaa myds yla-aanen lasku g%1ta d%een tahtiin 29. Lasku ei
kuitenkaan vie c:lle asti, mika toteutuessaan saattaisi olla paluu B-taitteen rakenteelliselle

toonikalle g-mollin ja Es-duurin jalkeen. C-mollin rakenteelliselle toonikalle ei siis p&asta
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aivan vield, vaan huilu vie tahtien 21-22 tapaan koholla tahtiin 30 harmonian jélleen

yllattavalle vahennetylle nelisoinnulle, talla kertaa c-mollin VII‘3*:IIe. Samalla aladani

koukkaisee f:lle, josta se, tahtien 30—31 aikana tekee nousun fis:n kautta rakenteelliselle
dominantille, g:lle ja sitd kautta toonikalle. Samalla kuullaan myds kvinttilasku, jonka kolme

viimeista savelta es>-d’*-c? 1oytyvat 1. oboen stemmasta.

Tahdeissa 28-31 padstaan siis takaisin c-molliin ja tehddan rakenteellisesti tarked kadenssi.
Mika on talloin tahdin 28 Es-duurisoinnun asema? Tarkasteltaessa tahteja 20—31 hieman
laveammin voidaan Es-duurille 16ytaa selva asema tahdin 20 c:1ta tahdin 30 f:n kautta tahdin
31 kadenssille g—c johtavan liikkeen osana. Ndin itse asiassa savellajina ohimeneva Es-duuri
on sointuna varsin painokas — mik& on lopulta luonteva tulkinta ottaen huomioon sen

metrisesti painokkaan aseman ja soitinnukselliset seikat, joista lisaa alla.

Tahdin 29 G-duurisointu kaipaa viela lisdvalaistusta: Esimerkin 4.8 mukainen elisioon
nojaava tulkinta selittdd tahdin 29 G-duurisoinnun saman tahdin c-mollisoinnulle alisteiseksi
paikalliseksi dominanttisoinnuksi, jolla ei voi olla mitd&n tekemista tahdin 27 g-mollisoinnun,

tahdin 30 Vllg-soinnun tai tahdin 31 rakenteellisen dominantin kanssa. Mikali tahdin 29

dominanttisointu yhdistettéisiin tahdin 31 dominanttiin, se yhdistyisi samalla tahdin 28 Es-
duurisointua syvempaan rakennetasoon, mika olisi kaikilta katsantokannoilta epatyydyttava

tulkinta — siind méaarin painokkaalta tahdin 28 Es-duurisointu mielesténi kuitenkin vaikuttaa.

Sointivéri ei tahdeista 20-23 poiketen talla kertaa muutu juurikaan siirryttdessa tahdeista 28—
29 tahteihin 30-31. Huilu on ensinnakin l&sna jo tahdeissa 28-29. Toisekseen tahdin 30 non
legato -murtosointukuviot eivat juuri tuo soinnillista muutosta, silla niita edeltdd kahden
edellisen tahdin huilun kohotahtisiset 1/32-kuviot ja fagotin non legato -séveltoistosta. N&in
taté koko B-jakson sulkevaa kadenssia ei véritetd muutoksin orkestraatiossa hienoista

tekstuurin vilkastumista lukuunottamatta.

Tahtien 28-31 sointivarillinen yhtendisyys luo jatkuvuutta jakson sisalle. Tdma jatkuvuus
epéilematta tukee esimerkin 4.8 mukaista ddnenkuljetusrakenteen tulkintaa lavealla tasolla,
sill& se yhdist&a sointivarillisesti tahdin 28 tahtien 3031 kadenssiin, eli tukee aladédneen
nousua es:lt4 predominanttiselle f:lle ja edelleen dominantille g:lle ja samanaikaista yla-danen

kvinttilaskua g*:Ita c2lle. Se ei tosin pintatasolla nayttaisi akkiseltaan tukevan esimerkin 4.8
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elisiotulkintaa, siis vaikutelmaa c-mollisoinnulle ja c*lle jo tahdin 30 alkuun kohdistavasta

liikkeestd, jossa c-mollisoinnun tilalla kuullaankin yllattava vahennetty nelisointu.

Jattaako soitinnus siis tavallaan kayttamatta mahdollisuuden varittdd namé kaksi c-mollille
tahtaavaa liikettd, tahtien 28-29 paikallisen liikkeen ja koko jakson laveamman liikkeen
erilaisiksi? Vaittaisin asian olevan painvastoin, sill& luodessaan tahteihin 28-31 jatkuvuutta
soitinnus nimenomaisesti alistaa tahtien 28-29 paikallisen c-mollikohdistuksen laveamman
liikkeen sisalle. Samalla orkestrointi myos tukee tahdin 28 Es-duurisoinnun kytkeytymista
taitteen alkuun ja c-molliin, ohi edeltdvan g-mollikohdistuksen: valiin jadvan pianon ja
jousten jakson ansiosta oboeiden ja fagotin muodostaman trion paluu palauttaa mieleen tahdin
20.

Tahtien 32-35 jalkeen, joissa piano ja jouset jalleen kertaavat edeltdvan neljan tahdin
materiaalin, seuraa ensimmainen retransitio, paluu takaisin A-taitteeseen (Az:een) ja Es-
duurille. Ensimmainen retransitio, tahdit 36—-38 prolongoivat Es-duurin
dominanttiseptimisointua; oikeastaan kysymys on V'-sointua koristelevasta pianon
kadenssista, johon puhaltimet liittyvat soinnullaan mukaan tahdissa 38. Harmoniansa lisaksi
ensimmainen retransitio valmistelee tahdista 39 alkavan A-taitteen kertauksen myos
sointivarillaan, silla seuraava nelitahtinen, lyhennetty A-taite on niin ik&an pianolle ja

puhaltimille kirjoitettu.

Kasittelin luvussa 4.2 tdhan lyhennettyyn A-taitteeseen (A,) liittyvaa problematiikkaa.
Schachter nostaa orkestraation yhdeksi argumentiksi tulkintaansa, jonka mukaan A,-taitteen
paluu Es-duurisoinnulle jaa valitasolla laveamman, B-episodin c-mollilta kohti C-episodin
As-duuria vievan liikkeen sisaan. Hanen argumenttinsa liittyy episodien sointivérin
samankaltaisuuteen, joka yhdistaa naita lyhytta A,-taitetta reunustavia taitteita toisiinsa.®
Nostaisin esille viela toisenkin soitinnukseen liittyvén seikan, joka mielestani tukee hanen

tulkintaansa.

Schachter nime&é A;-taitteen keskijaksoa (b:td) edeltavén a-jakson (tahdit 1-4 ja 5-8) a;:ksi
ja sitd seuraavan (tahdit 16-19) a,:ksi. Edelleen hén esittad, ettd toisen A-taitteen tahdit 39-42

18 Schachter 1999, 129.
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toistaisivat nimenomaan aj-jakson eli tahdit 1-4.'° Orkestraation nakékulmasta tahdit 3942
kuitenkin toistavat tahdit 16—-19: kummassakin puhaltimet vuorottelevat pianon kanssa. Olen
tasta syysta nimennyt, poiketen Schachterista, tahdit 39-42 a,"*'-jaksoksi eli tahteja 16-19
muuntelevaksi jaksoksi. Muuntelu on tassé siis puhtaasti soitinnuksellista, silla tahteihin 16—
19 verrattuna tahdeissa 39-42 oboe vie klarinetilta yl&-&&nen roolin klarinettien jaddessa ensin
tahdissa 40 vélidaneen ja seuraavalta kadenssilta (tahti 42) kokonaan pois.

Tama sinénsa triviaalilta vaikuttava muotoseikka saa painavuutta, jos pohditaan hieman
tahtien 16-19 ja 39-42 soitinnuksellista funktiota. Kummassakin tapauksessa soitinnus
valmistelee seuraavien episodien puupuhallinvérid. Valmistelu tapahtuu kuitenkin
hienovaraisesti jattden episodin aloittavat puhaltimet edeltavéltd kadenssilta pois: B-episodin
aloittavat oboet ja fagotti, jotka tahdin 19 kadenssilla korvaavat huilu, Klarinetit ja
kayratorvet; C-episodin aloittavat vuorostaan klarinetit ja fagotti ja niinpa tahdin 42
kadenssilla kuullaan huilua, oboeita ja k&yratorvia.

Tahtien 16-19 ja 39-42 samanlainen soitinnuksellinen, jatkoa valmisteleva (ja varit tuoreena
pitava) funktio auttaa tulkitsemaan A,-taitteen asemaa osan rakenteessa. Se ei siis toista A-
taitteen aloittavaa jaksoa a;, vaan sen lopettavan jakson ay, jolta siirrytd&n episodeihin. As-
taitteelta puuttuu myos kaikille muille Largheton jaksoille tyypillinen kontrastoivuus
edeltdvaan musiikkiin nédhden, silla A,:sta edeltéva ja sille johtava ensimmainen retransitio on
makrovéreiltddn samanlainen kuin A; itse. Toinen A-taite ei siis saa omanlaistaan, edeltavaan
musiikkiin ndhden kontrastoivaa makrovaridén. Mikrovareissa kontrastia toki 16ytyy, silla
ensimmaisessa retransitiossa puhaltimet tulevat vain mukaan saestamaan pianoa tahdissa 38,

kun ne tahdeissa 3942 taasen ottavat aktiivisen, pianon kanssa vuorottelevan roolin.

Jatkuvuus A,-taitteen ja sitd edeltdvan musiikin valilla alkaa itse asiassa jopa kauempaa kuin
ensimmadisesta retransitiosta, silla pianohan on &&nessd, tosin ensin jousten sédestdmana, jo
tahdista 32; tdmén voi havaita myos esimerkista 4.6. Kysymyksessé on solistin — tai sen
puoleen mink&&n muunkaan soittimen tai soitinryhman — pisin yhtdjaksoinen rupeama koko
Larghetossa, yksitoistatahtinen tahdeista 9-11 ja 67—77 l0ytyvien perakkaisten b- ja a-
jaksojen tapaan.

19 Schachter 1999, 129.
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4.4.4 Toinen episodi ja paluu kolmanteen A-taitteeseen

C-episodi etenee varsin samaan tapaan kuin B-episodi. Se on paitsi muotonsa ja
soitinnuksensa puolesta, myos aanenkuljetusrakenteensa yleisilmeeltd samankaltainen.

Kasittelenkin seuraavassa C-episodia paljolti verrattuna B:hen.

Toisen episodin aloittavat tahdit 43—-46 seuraavat jokseenkin silmiinpistévasti tahtien 20-23
viitoittamalla tielld. Klarinetit ovat korvanneet oboet, As-duuri c-mollin ja metri on muuttunut
kohotahtiseksi, mutta muuten edetd&n samoin: jakso etenee dominanttisoinnulle, jonka paalla

kuullaan kvinttilasku, ja paattyy keskeytykseen.

Esimerkki 4.9: tahtien 43-46 aanenkuljetusrakenne
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Kuten esimerkistd 4.9 voi todeta, harmonia etenee dominantille kuitenkin eri tavalla, silla
tahdit 43-44 eivét tahtien 20-21 tapaan paaty pintatasolla keskeytykseen. Puolilopukkeen
sijaan tahdissa 44 on kokolopuke, jolta edetdén suoraan V/V:lle. Tama tekee musiikin
etenemisestd tahdeissa 4346 suoraviivaisempaa ja mutkattomampaa tahteihin 20-23
verrattuna. Appoggiaturamaisen vahennetyn nelisoinnun sijaan kuullaan hieman vahemman

hatkahdyttdva dominantin dominantti, toki metrisesti hauskasti kohotahdilta alkavana.

Bassona on 2. fagotin saveltoisto, joka varittad duuri-ilmeen ja klarinettien liséksi C-episodia

kepedmmaksi verrattuna B:n alun lyyriseen legato-tekstuurin. Fagotteja on nyt myos kaksi, ja
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1. fagotin soittama vélidani tekee C-episodin alun satsista hieman B:n alkua runsaamman.
Tama runsaus vain lisdéntyy kahdessa jalkimmaisessé tahdissa: Huilu tulee ensinnékin tahtiin
45 mukaan kuten aiemminkin, talla kertaa tahtiin 22 johtanutta murtosointua tosin
huomattavasti leppoisammalla b'-b?-oktaavihypyll4, ja varittaa jalleen omalta osaltaan V/V/-
soinnulle saapumista. Huilun liséksi tahtiin 45 tultaessa kuullaan my0s kayratorvia, joita ei B-
episodissa kuultu lainkaan. Ne paitsi korvaavat fagottien edeltdvien tahtien roolit, myds

vapauttavat fagotit rikastamaan entisestadn tahtien 45-46 tekstuuria.

Seuraavaksi esitén vield pienen, mutta ehk& merkityksellisen huomion: tahdista 43 eteenpdin
bassossa kuultava sdveltoisto on diminuutio A,-taitteen paattavasta, tahdin 42 saveltoistosta.
Niinpé se luo jatkuvuutta A,-taitteesta C-episodiin siirryttdessa. Muistettakoon, ettd kontrasti
B-episodista A,-taitteeseen siirtymisessa oli véhennetty hyvin pieneksi. Tulkitsin tdmén
puhuvan A,-taitteen ymparoivilleen episodeille alisteisen aseman puolesta. Tdma pieni,
séveltoiston avulla aikaansaatu jatkuvuus A,-taitteesta C-episodiin siirryttdessa puhunee

saman asian puolesta.

Esimerkki 4.10: tahtien 51-54 &&nenkuljetusrakenne seké vélitason yhteys tahtiin 43

(1) G (52) &)

]' .
A / i‘ Jg ‘ = //'r 3 ) i
431 X Pt < . """o“i i -~ ! ~
v T ] \ & ¥ s hall” 2 "5 | r ] . @ { & Y
2 5t {5 1 \ Y s | s V4 ' LA " Wi e | b 7~
(VY I 1] Y Y - /i & S Uik A
a7 T 1 & e 7 > o  ; hatat) L8 & &
- - T - \“\J =
‘ g‘ i , ST TR— 1 \
- lmé = ~ s
\ b~ . / 5 & ey e . o\'
68 ] 1 Houd ye T = 3 L el P ¥ 1
1 = ! > H ] & Fi =Y
7 ) i = LA o v S P T e
J 2 | Vv ] 1 B
\ & ]
——
i ./
sy »/_,——“” '
i P | (P 1 | i
VR A 1 AV A b 17 -7 =% - z‘iLf,ﬁ'
i D g L N o 2 2% ol Yir<7 Jj
Z. po-¥ o= = t 5
Xer T e 77 V g |
SV = — - A —

Tahdissa 28 aladéni nousi alun C:lté terssin Es:lle, osana aladénen laveampaa, kadenssia kohti
vievad liikettd. Tahdissa 51 tilanne on samankaltainen: tahdin 43 aladdnen As muuttuu A:ksi
ja vélidénen 5-6-liike tuo soinnuksi Il asteelle ja B:lle kohdistavan véalidominantin. Tahdin 51

Il asteelta edetddn asteliikkeelld seuraavassa tahdissa V asteelle samalla kun véalidanessa
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kuullaan kulku des®~(c?)-b". Tahdissa 52 saavutettava b* on samalla yl4-aanen rakenteellinen
toinen aste. Seuraa tahdeista 4446 tuttu dominanttijakso, joka nyt, tahdeissa 52—54 hakee
vauhtia viela kahdella eri rakenteellisella tasolla kuultavasta sivusavelliikkeesta: vélidénen b'-
a'—b’- ja aladanen es—des—es-liikkeesta. Taman jalkeen, tahdissa 54 kuullaan episodin

aanenkuljetusrakenteen sulkeva kadenssi.

Tahtien 28-31 sisalla ei tapahtunut mainittavia muutoksia soitinnuksessa. Tahtien 51-54
puolivélissa muutos jalleen tapahtuu, kuten tapahtui tahdeissa 20-23 ja 43—-46 seka tekstuurin
tasolla my0s néiden pianokertauksissa. Muutos on tdsmalleen sama kuin tahdeissa 43-46
pienin mikrovarieroin: huilu on nyt aktiivisempi ja kayratorvista kummatkin osallistuvat
bassofunktioon tuplaten urkupiste-es:n. Kuten aiemmissakin tapauksissa, tima muutos
alleviivaa hyvin selvésti saapumisen sointuprolongaatiolle, talla kertaa viel&pa rakenteellisesti
hyvin syvén tason tapahtumalle — toisin kuin tahdeissa 28-31. Hieman lahempé&né pintaa
kyseista soitinnuksen muutoksesta voidaan 16ytaa vield harmonian liikkeiden pintatasolla
symmetriaa: siind missa huilun ja kéyratorven mukaantulo tahdeissa 43-46 vei harmonian As-

duurilta Es-duurille, tahdeissa 51-54 se vie Es-duurin kautta takaisin As-duurille.

Verrattaessa B- ja C-episodien d&nenkuljetusrakennetta ja orkestrointia toisiinsa huomataan
ensimmaisena niiden ilmeinen samankaltaisuus. Adnenkuljetuksen tasolla erot ovat lahinna
harmonian etenemistavoissa — metrisesti taitteet ovat hyvin samanlaisia ja sointuprogressiot
tapahtuvat metrisesti yhtenevaisesti (C-episodin kohotahtisuus tietysti huomioonottaen).
Tama pitaa paikkansa myos orkestroinnissa lukuunottamatta B-episodin tahteja 28-31, joissa
ei poikkeuksellisesti kuullakaan muutosta soitinnuksessa. Néin C-episodi on
puhallinjaksojensa osalta selvemmin symmetrinen. Puhallinjaksojen soitinnus muuttuu lisaksi

runsaammaksi C:ss4, silla siind ovat mukana kayratorvet ja 2. fagotti.

Jalkimmaisen episodin orkestrointi on runsaampaa myos toisella, hienovaraisemmalla tavalla,
mink& huomaa tarkastelemalla pianon ja jousten jaksojen tekstuuria. Kun verrataan episodien
pianon ja jousten nelitahtisia, puhallinjaksot kertaavia jaksoja toisiinsa, huomataan, etta ne
muuttuvat jakso jaksolta tayteldisemmiksi. Tdma tayteldisyys on ldhinné seurausta jousten

yhd kasvavasta aktiivisuudesta.

Tahdeissa 24-27 jousten rooli on hyvin sdestava: ensin ne myo6tailevét pianotekstuuria luoden

sille ikd&n kuin akustisen, &&nenkuljetusta tukevan taustamaiseman; sitten ne hieman nousevat
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esiin séveltoistoisilla séestyskuvioillaan. Tahdeissa 32—35, tai paremmin 32—-33 jouset jo
esittavat pienet vastakommentit pianon edellisten tahtien oboemelodiaa muuntelevalle
kertaukselle, muunnellen itse huilun roolia noissa tahdeissa. Tahdeissa 47-50 jouset ovat taas
ensi alkuun vain myo6tédilemassd, kunnes tahdissa 49 paasevét jo melko itsendisesti toistamaan
tahdin 45 puhallinkuvioita pianon taytellessa lahinna huilun oktaavihyppyjé (mika on toki
samalla koristeellinen versio 1. viulun stemmasta). Aktiivisimpia ovat kuitenkin tahdit 55-58,
joissa jousten on téhan asti polyfonisimman ja liikkuvimman tekstuurin takia vaikea enaa
pysytell4 pianon taustalla osallistuessaan tekstuuriin talla kertaa taysipainoisesti.?’ Vaikka
piano sitten tahdissa 57 nousee korkeamman rekisterinsd puolesta paallimmaiseksi satsissa,
seuraavassa tahdissa, viimeiselle kadenssille saavuttaessa, viulut vievét silta viimein

melodisen johtoaseman.

Jousten hiljattainen nouseminen esille huipentuu toiseen retransitioon. Ensimmaisessa
retransitiossa B-episodista toiseen A-taitteeseen, tahdeissa 36—38 kuultiin pianon
kadensiaalisia kuvioita VV’-soinnulla. Toinen retransitio C:It4 kolmanteen A-taitteeseen, As-
duurista takaisin Es-duuriin, tahdeissa 59-62 on hieman monisyisempi. Tahdeissa 5962
kuultava toinen retransitio on myos kirjoitettu muusta Larghetosta poikkeavalla tavalla aluksi
yksin jousille, sitten puhaltimien tullessa mukaan tuttiorkesterille. Tallakin kertaa, tahdeissa
60-62 kuullaan kuviointia VV'-soinnun paalla, mutta tatd dominanttisointua valmistellaan

varsin dramaattisesti.

20 Mikali jousia on riittavasti, ne nousevat nykypianonkin rinnalle tasavakisina tahdeissa 55-56, fortepianosta

puhumattakaan.
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Esimerkki 4.11: tahtien 58-63 &anenkuljetusrakenne
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Esimerkissd 4.11 on kuvattuna tahtien 58-63 pintatason danenkuljetusrakenne. Tahdin 58 As-
duurisointu muuttuu ensin tahdissa 59 5-6-liikkeella f-mollin sekstisoinnuksi seka edelleen

es-mollin Vllg-soinnuksi. Se purkautuu es-mollin sekstisoinnulle, joka laskeutuu seuraavassa

tahdissa pohjamuotoiselle; basson ges—es-murto jatkaa tdmén jélkeen saksalaiselle
sekstisoinnulle, kun basso laskee edelleen ces:lle ja validdnessé as nousee kromaattiseksi
a:ksi. Ylinouseva sekstisointu purkautuu dominantille, minka jalkeen alkaa kahden ja puolen

tahdin dominanttijakso.?

Toisen retransition orkestroinnin ainutlaatuisuus osuu Largheton d&nenkuljetusrakenteessa
hyvin tarkedlle hetkelle: jousten yksin soittama puolitoistatahtinen valmistaa osan
aanenkuljetusrakenteen syvan tason dominantin. Tahtien 59-60 kromaattisesti kompleksi,
voimakasta harmonian liikettd ja imitoivaa polyfoniaa siséltéva satsi on kirjoitettu
homogeenisesti vain jousille. Soitinnuksen muutos tapahtuu vasta tahdin 60 puolessa valissa

rakenteelliselle dominantille saavuttaessa.

2! Ges—es-terssi kuullaan kolmen iskun aikana tahtien 5960 taitteessa kaikkiaan kolme kertaa: ensin taytettyna
bassossa ja seuraavalla iskulla 1. viulussa, sitten S®-soinnulla alttoviulussa, jossa se talla kertaa poistaa S°:n ja

V asteen valiltd rinnakkaiset kvintit.
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Kyseessa on samanlainen tilanne kuin tahdeissa 9—12: soitinnuksen muuttumattomuus —
harmonisesta liikkeesta huolimatta — luo odotuksen tunteen. Odotus lunastetaan harmoniselle
maaranpaalle saavuttaessa, ja sen uusi soitinnus on samalla tuore ja kontrasti voimakas.
Yhteys toisen retransition, tahtien 60-63 ja A-taitteen b-jakson lopun, tahtien 12-16 valilla on
siis tekstuurillinen ja soitinnuksellinen (vain piano puuttuu toisesta retransitiosta kdymasta
dialogia puhallinten kanssa; pianovéri on talla kertaa saastetty vasta seuraavaan A-
taitteeseen). Yhteys on myds aanenkuljetuksellinen, silla kummatkin jaksot siséltavét yla-
aanessa laskun b%1ta as*lle ja edelleen seuraavan jakson g?:lle (toinen retransitio ei toki paaty

keskeytykseen, kuten A-taitteen b-jakso).

Tahtien 59-60 jousivari ei ole ainoa erikoisuus toisen retransition orkestroinnissa. Myos
tahdin 62 soitinnus on koko osassa erityinen, silla vain tassa tahdissa puhaltimet ja jouset
soivat tutti tasa-arvoisesti (ja ilman pianoa). Sama ilmid toistuu periaatteessa tahdeissa 5-8;

kuitenkin erilaisena, silla siella ndmé kaksi soitinryhmaa vuorottelevat.

Soinnillinen kontrasti siirryttaessa viimeiselle A-taitteelle ja toonikalle tahdissa 63 on varsin
suuri: tahtien 62—63 taiterajalla jousten ja puhaltimien tdyden tutti-orkesterin hallitsema jakso
(tahdit 60—62) vaihtuu pianon yksin esittdméaan solo-jaksoon (tahdit 63-66). Kyseiset
makrovarit ovat Mozartin orkestroinnissa mahdollisimman kaukana toisistaan — ja vaikka ne
ovatkin sangen tavanomainen varipari Mozartin pianokonsertoissa, Larghetossa niita kuullaan
ensimmaisen kahdeksan tahdin jalkeen vain tdssa rinnakkain. Tutti-solo-vuorottelu siis
muistuttaa myos soinnillisesti osan alkua, ja on ndin myds sointivarillisesti palauttamassa

harmonian Es-duurille (vertaa esimerkki 4.3).
4.4.5 Kolmas A-taite ja coda

Kolmas A-taite on &anenkuljetusrakenteeltaan A;:een nédhden identtinen. Mygs sen
orkestrointi seurailee kdytdnnossa ensimmaistd A-taitetta viimeistd a-jaksoa (tahteja 74-77)
lukuunottamatta. Adnenkuljetusrakenteen ja orkestraation vélinen yhteys on téssa
ilmeisimmill&én: koko osan &anenkuljetusrakenteen sulkeva jakso saa koko osan
mittakaavassa ainutlaatuisen sointivarin, kun piano ja puhaltimet muodostavat yhtenéisen,
homogeenisen yhtyeen. Tavallaan kyseista varia on kuultu jo tahdeissa 16-19 ja 39-42;

néissa tahdeissa kysymys on kuitenkin pianon ja puhaltimien vuorottelusta ja titen
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heterogeenisestd, dialogisesta tilanteesta. Tahdeissa 74—77 Mozart yhdistd4 draaman

tarkeimmalld hetkell& sen pd&osan esittajat yhteiseen, homogeeniseen ensembleen.

Esimerkki 4.12: tahtien 78-88 d&nenkuljetusrakenne

N ” f’rT- .v/_‘
A (32) (59 %
% ' — - - — ; S — = — = =— -
Y = » I ~— - - — | ———
! P e o l J J ~
: ‘ \ | \ \ | _— o
v | P ; o
A (l e e s ; e e mr
(- z - > - 9+ - e - F = i
(QE=———Fr 3 = ==c=s i aine Seses O === =k
1 3 771 | | i
7] [— P = | =i |
A e I l
) A-; P P = e B, e 5 'l 1
A5 II < %.' — H r 2 - rv!"(l = — S F[: . — -
\ 5 f ) 1 1 Ty — = ;’_‘_"‘ﬁ" {;Lﬂ 2 1|
> A T > g L ¥ (/ - W 8 o w— /T = o /
| B o sl N J! A\ Y-l }'/‘
T | S f n, (DA | e | /,

Codassa (tahdit 78-89) yla-aani tekee viela muutaman nousun es?:Ita g lle ja takaisin.
Tahdeissa 78-81 ja 82—85 nousut jaavat lyhykaisiksi; g% lle paastyaan yla-aani putoaa aina
samantien takaisin es’:lle. Tahdeissa 85-89 yl4-a4ni kuitenkin pysyy g*lla puolitoista tahtia.
Néiden tahtien aikana nousu toistuu lisaksi vélidénessa (tahdeissa 86—87) ja ndin codan
jalkipuolisko on melodisesti kantavampi. Painavuutta jalkipuoliskolle antaa kuitenkin ennen
kaikkea aladani, jossa toistuu kahteen kertaan pienessa mittakaavassa koko osan rakennettava
kannatteleva harmoninen liike: I-VI-1V-V-I. Codassa on liséksi selvasti esilld kummatkin
aikaisemmin esiin nostetut motiivit: terssimotiivi sekd yla-adnessé asteliikkeend, etta

aladdnessa murtona, ja sivusavelmotiivi, joka l0ytyy selvimmin véaliddnesta tahdeista 78 ja 82.

Viimeinen A-taite loppui jonkinlaiseen soitinnukselliseen synteesiin, kun osan tarkeimmat
makrovaérit, piano ja puhaltimet yhtyivat homogeeniseksi kuoroksi. Codassa synteesinteko
jatkuu:
1) Toisesta retransitiosta tuttu jousten sdestima “puupuhallinseurustelu” yhdistyy
episodien puhallinmateriaalia muistuttaviin toonikasointua koristeleviin kuviointeihin
tahdeissa 78—79 ja 82—83; jalkimmaisissd tahdeissa puhaltimien “’seurusteluun” yhtyy

my®ds piano, ja nain draaman tarkeimmat nayttelijat ovat jalleen yhdessa.?

22 stock 1997, 218
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2) Tahdeissa 8081 ja 84-85 piano tarttuu satsiin uudella melodisella aineksellaan, vie
musiikin kadenssille nostaen samalla yla-déneen hetkeksi g:n, kolmannen sévelasteen
— tdmahén on varsin sopivaa, silla pianohan on tdhankin saakka A-taitteissa
huolehtinut yla-aanen 3-2—-1-kulusta.?®

3) Lopullinen synteesi tapahtuu viidessa viimeisessa tahdissa, tdydessé tutti-tekstuurissa,
jossa kaikilla soitinsektioilla on oma, itsendinen tehtdvénsa, kaiken kruununa solisti

melodiallaan.

4.5 Yhteenveto

Teen seuraavaksi lyhyen yhteenvedon Larghetosta tekemistani ddnenkuljetuksen ja
orkestroinnin vuorovaikukseen liittyvista havainnoista. Kayn aluksi havaintojani lapi

taitteiden ja sen jalkeen koko osan tasolla.

Yhteenvetona &anenkuljetusrakenteen ja orkestraation valisestd suhteesta A;-taitteesta
todettakoon ensinn&kin, etta harmonian ja aladénen liikkeet ovat valitonté pintatason
kuvioitusta syvemmalla tasolla soitinnuksen muutoksin korostettuja tai véritettyja. Ainoa
poikkeus tasta on tahdeissa 11-12 tapahtuva aladédnen nousu B:n ylapuoliselle kvintille f:lle ja
siihen liittyva yla-aanen nousu b?:lle. Soitinnuksen pysyminen samana edeltavissa tahdeissa —
niiden harmonisesta liikkeesta huolimatta — tekee tahdin 12 puolivélissa tapahtuvasta
soitinnuksen muutoksesta voimakkaamman ja tuoreemman ilmién, mika korostaa B-

duurisoinnun funktiossa tapahtuvaa muutosta ja yla-anen saapumista b?lle.

Toisekseen ensimmaéinen A-taite on padasiassa pianon hallitsema taite, ja ndin A-taitteen
aloittava temaattinen materiaali ja Es-duurisointu yhdistyvat selvésti solistiin ja pianon vériin.
B-episodi puolestaan eroaa harmoniansa ja tekstuurinsa lisaksi myds sointivérillisesti
ensimmadisesta ja niin muodoin myds toisesta A-taitteesta. Sen loppuosan ja A,-taitteeseen
vievan retransition soitinnus kuitenkin lahestyvat A,-taitteen soitinnusta, miké liudentaa
keskimmadisen A-taitteen kontrastoivuutta ja tuoreutta aikaisempaan nédhden. Tama tukee
omalta osaltaan esimerkeissé 4.2—4.3 esitettya tulkintaa Largheton syvan valitason

aanenkuljetusrakenteesta. Tarkasteltaessa B-episodia yksind&dn huomataan, ettd sen

2 Pianon “uusi melodinen aines” on itse asiassa periisin b-jaksosta, vertaa tahtia 80 tahtiin 13; katso my®s Stock
1997, 218.
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sointuprolongaatiot ja progressiot on hyvin johdonmukaisesti varitetty soitinnuksen

muutoksin.

Toinen episodi jatkaa ddnenkuljetuksen ja orkestraation puolesta pitkélti samoilla linjoilla
kuin ensimmaéinen. Huomattavimmat erot 16ytyvat toisaalta C-episodin tayteldisemmaésté
soitinnuksesta ja tekstuureista (lisadntyneen polyfonian myotd), toisaalta paikoin
suoraviivaisemmasta harmonisesta etenemisestd, mutta ennen kaikkea retransitioista: toinen
retransitio on ensimmaista huomattavasti kompleksimpi ja dramaattisempi, seké koko
Largheton tasolla poikkeuksellisesti orkestroitu. Huomattakoon liséksi toisaalta koko osan
tasolla poikkeuksellisen suuri makrovérikontrasti toisen retransition ja kolmannen A-taitteen
valilla, toisaalta se, etté tutti—solo-sointi muistuttaa koko osan alkua (ja se, etté toisen
retransition aanenkuljetusrakenteessa ja soitinnuksessa on muitakin A-taitetta muistuttavia

piirteitd).

Orkestrointi tukee hyvin monella tavalla Schachterin esittdmaa vélitason
aanenkuljetustulkintaa (esimerkit 4.2 ja 4.3). Schachterin itsensé toteaman episodien
samankaltaisuuden liséksi myos toisen retransition sointivarillinen ainutlaatuisuus tukee sen
harmonian, dominantin painavaa asemaa osan aanenkuljetusrakenteessa; puhaltimien ja
pianon vuorotteluna edenneiden episodien jalkeen ensin yksin jousille, sitten jousten ja
puhaltimien yhdistelmélle Kirjoitettu toinen retransitio on ainoa talla tavoin kirjoitettu jakso
koko osassa. Ensimmaistd retransitiota ei sitd vastoin nosteta sointivarillisesti paljoakaan
esille koko osan mittakaavassa, eiké sen soitinnus, piano ja puhaltimet, poikkea juuri
ollenkaan seuraavan A,-taitteen soitinnuksesta. Tama on puolestaan omiaan tukemaan A,-

taitteen alisteisuutta ympérdiviin episodeihin nahden.
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5 Johtopéaatokset

Motivaationi tdman tutkielman kirjoittamisessa oli selvittdd, onko késilla olevien Mozartin
teosten orkestroinnin ja &anenkuljetusrakenteen valilta 10ydettavissa sellaista vuorovaikutusta,
joka olisi rakenteellisesti merkittavaa. Méaarittelin tutkimuskysymykseni kolmitasoiseksi: 1)
Mill& tavalla orkestrointi varittdd sointulevityksia ja &anenkuljetustapahtumia? 2) Nayttaako
orkestroinnissa itsessédén olevan hierarkkista rakennetta? 3) Ja viimein, voisivatko

orkestroinnista tehtavét havainnot peréti vaikuttaa aanenkuljetusanalyyttisiin havaintoihin?
5.1 Adnenkuljetusrakenteen ja orkestroinnin vuorovaikutuksesta

Tutkimustulokseni dédnenkuljetusrakenteen ja orkestroinnin vuorovaikutuksesta painottuvat
lukumaéarallisesti eniten havaintoihin siitd, miten soitinnus artikuloi &&nenkuljetusrakenteen
tulkinnan kannalta tarkeitd kadensseja ja sointulevitysten rajakohtia. Vahaisemmassa méaarin
I6ysin myos tapauksia, joissa soitinnus muulla tavoin perustelee d&anenkuljetuslinjojen

rakenteellisia tulkintoja.

Kuten Cutler toteaa, Mozartin musiikissa vierekkéiset jaksot on yleensé erotettu toisistaan
soitinnuksen keinoin.® TAman sindnsa itsestaanselvan havainnon pohjalta ei olekaan
yllattavaa, ettd kasiteltavissa osissa vierekkaiset sointulevitykset on soitinnettu yleensé eri
tavoin — formaalien jaksojen ja &&nenkuljetusrakenteen sointulevitysten rajakohdathan ovat
Mozartin musiikissa useimmiten péallekkaisia. Kovin tavatonta ei liene sekdan, etta
kadenssille tultaessa soitinnus muuttuu; toisin sanoen soitinnus muuttuu silloin, kun
aanenkuljetusrakenteen valitasolla tapahtuu jotain. Taméa ilmi6 on havaittavissa hyvin

johdonmukaisesti lapi tassa tutkielmassa analysoidun aineiston.

Hieman tarkennettuna voi todeta, ettd paasaantoisesti soitinnuksen muutokset vahvistavat
aanenkuljetusrakenteen artikuloitumista luomalla kontrastia eri prolongaatioiden vélille.
Kontrasti on selva paitsi KV 482:n ja KV 491:n rondomuotoisten hitaiden osien A-taitteiden

ja episodien vélill4, myos taitteiden ja episodien sisalla: esimerkeiksi voi ottaa

1 Cutler 2000, 139.
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1) puhallinmakrovarien vaihtelut KV 482:n hitaan osan B-episodissa (tahdeissa 65-92);
2) tutti- ja solo-jaksojen vuorottelu saman osan As-taitteessa (tahdeissa 145-185); seka
3) selvasti erilaiset soitinnukset KV 491:n hitaan osan A-taitteiden sisaisten jaksojen

vélilla.

Sointuprolongaatioiden ja muiden aanenkuljetusrakenteellisten tapahtumien véritys on usein
hyvin johdonmukaista; johdonmukaiset soitinnukselliset ratkaisut luovat soinnillista
yhtendisyytta valitason kulkuihin artikuloimalla niihin osallistuvia, kaukanakin toisistaan
sijaitsevia musiikillisia tapahtumia samoin varein. Esimerkkind KV 482:n hitaan osan A-
taitteet: Andanten ensimmaisessd, A; T-taitteessa (tahdeissa 1-32) jousten mikrovarimuutokset
liittyvat varsin selvasti ddnenkuljetusrakenteen tapahtumiin. Vastaavasti myohemmissa A; s-
ja Ao-taitteissa (tahdeissa 33-64 ja 93—124) samat ilmiot toistuvat myds makrovérien tasolla,
kun jouset liittyvat mukaan paitsi tarkeimmille kadensseille, my0s varittavat siten
aanenkuljetusrakenteen tarkeimpid rajakohtia. Jousten liittyminen mukaan tarkeimmille
kadensseille luo soinnillisen jatkuvuuden tarkeimpien muotoa ja rakennetta artikuloivien
tilanteiden vélille. Sama ilmi6 on esillda myos As-taitteessa (tahdeissa 145-185), jossa etenkin
on huomattava tutti-jaksojen jadminen pois taitteen ja sitd myoten koko osan sulkevalta c-
mollikadenssilta (tahdeista 177—185). Sen makrovdri, piano ja jouset, muistuttaa
aikaisemmista A-taitteista ja liittda lopullisen c-mollikadenssin soinnillisesti aikaisempiin c-

mollitaitteisiin.

Andantessa sointivarien johdonmukainen yhteys adnenkuljetusrakenteeseen syntyy myos sen
kautta, ettd puhaltimet liittyvat duurimateriaaliin, piano mollimateriaaliin ja erityisesti c-
molliin. A-taitteiden sisalla jouset liittyvat lisaksi c-mollilta pois vieviin kulkuihin, piano
taasen c-mollille palauttaviin kulkuihin. Lopulta As-taitteessa ja erityisesti codassa, kun
duurin ja mollin vélinen vastakkainasettelu on kaantynyt mollin voitoksi, myds puhaltimet

osallistuvat mollimuotoiseen materiaaliin.

Erityisesti orkestroinnista tehtyjen havaintojen ja 4&nenkuljetusrakenteen tulkintojen valinen
yhteys nékyy KV 491:n hitaan osan kokonaisrakenteen jasentymisessa. Schachterhan kayttaa
orkestrointia yhtend argumenttina ndkemykselleen keskimmaéisen A-taitteen (Az:n, tahtien 39—

42) alisteisesta asemasta danenkuljetusrakenteessa. Schachterin mukaan B- ja C-episodien
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soinnillinen samankaltaisuus ajaa keskimmaisen A-taitteen yli.? N&in A-taitteen paluu Es-
duurille jaa pintatason tapahtumaksi, kun syvalla tasolla liikutaan B-episodin c-mollilta C-
episodin As-duurille. C-episodin jalkeen, toisen retransition myota As-taitteeseen

siirryttaessd, on vasta vuorossa paluu Es-duuriin ja rakenteelliselle toonikalle.

Loysin useampiakin tatd argumenttia tukevia havaintoja osan orkestroinnista: As-taitteelle
vieva toinen retransitio (tahdit 59-62) on soitinnettu koko osan tasolla ainutlaatuisesti, minka
lisaksi sen ja As-taitteen alun valille muodostuu selva kontrasti; ensimmainen retransitio
(tahdit 36—38) ei sité vastoin juuri erotu soitinnukseltaan sité edeltévasta eikéd seuraavasta
materiaalista. N&in voidaan sanoa, etta erottuessaan selvésti toinen retransitio saa sen
soinnillisen itsendisyyden, joka tarvitaan palauttaamaan episodien c-mollin ja As-duurin
jalkeen harmonia takaisin Es-duuriin; ensimmaisen retransition paluu Es-duuriin (c-mollin
jalkeen) jaa sitéd vastoin kontrastien puutteessa sointivérillisesti laimeaksi (ensimmaiseen
retransitioon liittyy pisin yhtdmittainen pianon soittama jakso koko osassa, mik& myds luo

jatkuvuutta B-episodista yli retransition A,-taitteeseen).

Toiseksi alisteiseksi jaava A,-taite toistaa sointivarillisesti A;-taitteen péattavan a,-jakson
(tahdit 16-19), eik& sen aloittavaa a;-jaksoa (tahteja 1-4); a,-jaksot ovat sointivarillisesti
episodien puhallinvariad valmistavia, eli niiden sointivarillinen funktio on samankaltainen. As-
taitteen aloittava jakso (tahdit 63—66) onkin taas a;, eli sama kuin koko osan aloittava
nelitahtinen (eli kirjoitettu soolopianolle). Sointivéritapahtumat siis yhdistavét paitsi

episodeja, myos niitd reunustavia A;- ja As-jaksoja toisiinsa.

Liséksi yksittaiset ddnenkuljetusrakenteen tulkinnat saavat usein vahvistusta paitsi
eleytyksesté ja tekstuurimuutoksista, myds soitinnuksesta. Esimerkkina eleytyksen ja
tekstuurin vaikutuksesta adnenkuljetusrakenteen tulkintaan voidaan ottaa KV 482:n hitaan
osan A-taitteiden loppuvaiheessa sijaitseva yla-danen kvinttilasku (tahdit 28-32, 60—64, 120
124 ja 177-185). Se tapahtuu osin alaédénen kautta: siirtymista aladédneen korostavat paitsi
eleytys, eli melodian jaaminen jumiin d*-savelelle ja melodisen aktiivisuuden siirtyminen
bassoon, myds selvasti rauhoittuva tekstuuri ja sforzatot. Esimerkiksi soitinnuksen

vaikutuksesta kdy toisaalta saman osan tahdit 105-109, joissa jouset auttavat hahmottamaan

2 Schachter 1999, 129-130.
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aladdnen g—as—b-linjaa, joka, kiitos pianon vasemman kaden muuntelun voisi muuten jadda

epéselvaksi (tahdilla merkityt paikat esimerkissé 3.13).

KV 491:n hitaassa osassa on niin ik&an lukuisia lahempéna pintaa olevia esimerkkeja
aanenkuljetusrakenteen tapahtumien soitinnuksellisista yhteyksista. Esimerkiksi B-episodin
lavean tason &anenkuljetuksen rakennetta artikuloi yllattavasti soitinnuksen muuttumattomuus
tahdeissa 28—-31. Kun muissa nelitahtisissa puhallinjaksoissa B- ja C-episodeissa soitinnus
aina muuttuu jalkimmadiselle kahdelle tahdille, B-episodin tahdeissa 28—31 tatd muutosta ei
tapahdu, mik& omalta osaltaan artikuloi aladanen es:Ita f:lle ja g:lle vievaa liikettd; myds
tahdin 28 es yhdistyy tahdin 20 c:hen saman soitinnuksen ja samankaltaisen tekstuurin
ansiosta. C-episodin puhallinjaksoista voi taasen yhtena sointivarillisena yksityiskohtana
mainita kdyratorven ja huilun mukaantulon tahdeissa 44-46 As-duurilta Es-duurille

siirryttessé ja niiden palaamisen tahdeissa 5254 As-duuuriin palattaessa.

5.2 Kontrasteista ja jatkuvuudesta

Jatkuvuus on kontrastin ohella merkittava késite jaksojen vélisten soitinnuksellisten erojen
tutkimisessa. Hieman yksinkertaistettuna kontrastia ja jatkuvuutta voidaan pitaa kasiteparina.
Ne eivat kuitenkaan ole aina toistensa vastakohtia. Mozart pehmentaa taitteiden vélista
kontrastia usein erilaisilla jatkuvuutta luovilla keinoilla: esimerkiksi soitinnus muuttuu
kokonaisuudessaan lahinnd vain silloin, kun sama materiaali kerrataan eri soitinnuksella
(poikkeuksena tasta mainittakoon jo edellisessa alaluvussa kasitelty KV 491:n hitaan osan
toisen retransition ja As:n vélinen taydellinen soitinnuksellinen kontrasti); jos materiaali
muuttuu ja musiikillinen rakenne etenee toisenlaiseen tilanteeseen, Mozart yleensa seka
korostaa tastd muodostuvaa kontrastia soitinnuksella, etté jattaa jotain piirteitd luomaan
jatkuvuutta tilanteiden valille. Otan seuraavaksi esille joitakin esimerkkitapauksia tutkielman

aineistosta.

Basson Kirjoitustapa KV 482:n hitaan osan ensimmadisessa 12 tahdissa on hyva esimerkki.
Mozart luo erilaisella basson soitinnuksella kontrastin tahtien 1-7 ja 8-12 valille; han
kuitenkin samalla rekistraalisesti valmistaa tahdin 8 basson sointivérin kertaamalla tahtien 3—
4 c-h-kulun oktaavia alempaa tahdeissa 5-6. Basson soitinnuksessa on yhtaaikaa siis seké
kontrastia etté jatkuvuutta luovia piirteita.
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Koko osan tasolla taitteiden valinen sointivarillinen kontrasti, joka on suurimmillaan
taitteiden A; s ja B valilla, pienenee loppua kohti. Taitteiden A; ja C vélill& kontrasti on jo
pienentynyt jousten luodessa jatkuvuutta sointivariin; C:n ja As:n vélilla on toki iso
soitinnuksellinen kontrasti johtuen jalkimmadisen taitteen alun tutti-tekstuurista ja forte-
dynamiikasta — taiterajalla, tahdeissa 143—145 muutos on kuitenkin makrovareissé mitattuna
rajallinen, silla edellisen taitteen jouset, huilu ja fagotti jatkavat edelleen. Lopulta As:n lopun

ja codan valilla jatkuvuutta korostavia elementteja on vield enemman.

KV 491:n hitaassa osassa on vastaavanlaisia paikkoja, joissa taiterajalla vaihtuvat niin
sévellaji, temaattinen materiaali kuin soitinnuskin, ja jossa tatd kontrastia kuitenkin samalla
pehmennetéén soitinnuksen keinoin. Esimerkiksi A;-taitteen ja B-episodin rajakohdassa,
tahdeissa 19-20, kummallakin puolen rajaa oleva puupuhallinvéri luo episodiin siirryttdessa

jatkuvuutta vaikka soitinnus muuttuukin taysin.

Paras esimerkki jatkuvuuden ja kontrastin kaytosta rakenteen artikuloinnissa on edellisessa
alaluvussa jo kasitelty KV 491:n hitaan osan kahden retransition erilainen suhde seuraavaan
A-taitteeseen. Ensimmaisen retransition ja Ay:n vélilla on selva jatkuvuuden tunne, toisen
retransition ja As:n valilla taasen voimakas kontrasti, mika siis korostaa toisen retransition

painavampaa asemaa osan danenkuljetusrakenteessa.

5.3 Erityistapauksia ja kokonaisdramaturgiaa

Kummassakin tarkasteltavassa osassa tiettyihin tapahtumiin nayttaa liittyvan tiettyja
sointivareja — ndma tapahtuvat voivat olla paitsi temaattisia, myds harmonisia, eli tiettyja
sointuja tai sointukulkuja. Toisaalta kummassakin osassa Mozart yhdistelee matkan varrella
eri vareja toisiinsa ja luo viimeistadan codassa synteesia aikaisesmmin kuullusta yhdistelemélla
paitsi temaattista ainesta, myos vareja toisiinsa. N&in sointivérit liittyvat elimellisesti osien

dramaturgiaan.
Otan ensin esille muutamia tapauksia, joissa tiettyihin tapahtumiin liittyy tiettyja varejé.

Aikaisemmin on jo todettu, miten KV 482:n hitaassa osassa piano liittyy c-molliin ja

puhaltimet (Es- ja C-)duuriin. Solo-pianon sointivéri on muutenkin erikoinen, silld omien

88



variaatioidensa (A1 sja Ay) jalkeen piano soittaa yksin vain parissa kohdassa As-taitteessa ja
codan tahdissa 201-203 (joissa on toki mukana bassot aladéntd vahvistamassa).

Taite taitteelta pianon solo-jaksot paitsi lyhenevét, myos menettavat rakenteellista
painokkuuttaan: sen jalkeen, kun piano tahdissa 93 palauttaa c-mollin, sen solo-jaksot eivat
en&a ole danenkuljetusrakenteen vélitonté pintatasoa syvemmalla tasolla merkittavia. As-
taitteessa piano toki on jousten kanssa merkittavassa roolissa (sulkevathan ne koko osan
aanenkuljetusrakenteen). Jouset eivat ndissé polyfonisissa tilanteissa ole kuitenkaan
séestévassa, vaan suhteellisen tasa-arvoisessa asemassa pianoon nahden. Tamankin vuoksi

tahdin 201 solo-pianon C-duurisointu on niin erikoinen tapahtuma.

KV 491:n hitaassa osassa Mozart kayttada hyvakseen sitd, ettd puupuhallinsektiossa on
epatavallisesti seka oboet ettéd klarinetit. Han kayttda B-episodissa oboeita ja C-episodissa
Klarinetteja, mika tietyssd maérin sitoo oboevarin c-molliin ja klarinettivarin As-duuriin.
Hauskaa onkin huomata, ettd codan aloittavat fagottien kanssa juuri klarinetit; Es-

duurisoinnun paalla tapahtuvan 2—§-Iiikkeen myota sointukin on hetkellisesti As-duuri.

Klarinetit ovat myds mukana tahtien 85-86 As-duurisoinnulle vievassa liikkeessa ja oboet
tulevat mukaan tahdissa 86 vasta paluussa Es-duuriin (ja soivat nain myos tahdin lopulla c-
mollisoinnulla). Huilun rooli, varsinkin episodeissa, ndyttdé olevan lahinnd varityksellinen —
rakenteellisia piirteitd voidaan kuitenkin havaita siind, miten huilu liittyy episodeissa satsiin

mukaan aina silloin, kun danenkuljetuksessa tapahtuu jotain rakenteellisesti merkittavaa.

Kuten mainittua, sointivérien yhdisteleminen on selvintd kummankin osan codissa, joissa
kuullaan uusia sointiyhdistelmi&. Jossain méarin yhdistelemista on havaittavissa muuallakin —
mya0s rakenteellisesti painavissa kohdissa. Edellisessd alaluvussa mainittu kontrastien
vaheneminen KV 482:n hitaan osan taitteiden valilla johtuu osittain juuri varien
sekoittumisesta; alussa varit ovat selvésti toisistaan erillaan, kun A; 1 on jousten, A; s pianon
ja B puhaltimien hallitsema. Pianon (ja sdestdvassé asemassa olevien jousten) hallitseman A,-
taitteen jalkeen C-episodissa on yhdistetty puhallin- ja jousivarié, kun jouset saestévat nyt
pianon sijaan huilun ja fagotin duettoa. As-taitteessa eri varit asestetaankin sitten hyvin
dramaattisesti yhteen ja vastakkain — tdhan liittyy myos funktiot, silld As:ssa jouset saavat
ensi kertaa A; t-taitteen jalkeen aktiivisen roolin toimiessaan — varsinkin loppua kohden —

pianolle tarke&nd vastadénena.
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KV491:n hitaan osan koko ensimmainen A-taite (tahdit 1-19) perustuu eri variyhdistelmien
esittelemiseen. Tamén jélkeen tarkeimmaéssa roolissa osan dramaturgiassa ovat joko piano tai
puhaltimet ja niinpa onkin luontevaa, ettd namé kaksi paasointivéria yhdistetaan osan
aanenkuljetusrakenteen sulkevaan jaksoon (tahteihin 74—77) uudenlaiseksi, homofoniseksi

ensembleksi.

Osien kokonaisdramaturgiassa pianon, puhaltimien ja jousten vuorottelulla ja yhdistelylla on
kaiken kaikkiaan iso rooli. KV 482:n hitaassa osassa piano vie c-mollissa olevissa
soolotaitteissaan osaa eleytyksellisesti Sturm und Drangin suuntaan, kun taas puhaltimet
kylpevat aurinkoisissa duuriepisodeissaan. Viimeisessa A-taitteessa (tahdeissa 145-185)
puhaltimetkin tarttuvat molliin, ja samalla piano nayttéa jadvan tutti-orkesterin
riepoteltavaksi. Solisti kuitenkin pitéé pintansa ja vie yhdessa jousten kanssa tonaliteettia
takaisin molliin tahdin 156 Es-duurikadenssin jalkeen; huolimatta tutti-orkesterin
ristiriitaisista kohdistuksista g-mollille ja f-mollille pianon ja jousten taival vie pian c-mollille.
Tama matka on tosin mutkainen — etenkin toiseksi viimeinen c-mollikohdistuksen yritys,
tahdit 173-176, paattyy pintatasolla epatyydyttavasti As-duurisoinnulle. Tadman jalkeisen
lopullisen kadenssin jéalkeen eri sointivarit elavat lopulta codassa sopuisasti rinnakkain.
Mainittakoon vield, ettd jouset ovat olleet lahestulkoon koko osan ajan ensimmaéisen taitteensa
jalkeen enemman tai vahemman alisteisia pianolle tai puhaltimille. Vertasinkin niita
analyysissani kuoroon oopperassa (tai ehka pikemminkin antiikin tragediassa): ne alustavat
draaman, séestavét ja myotailevat sen padhenkildita ja yhtyvat codassa (varsinkin viimeisessa
viidessa tahdissa) niiden kanssa loppukuoroon.

KV 491:n hitaassa osassa jousten rooli on hyvin samantapainen silla erotuksella, ettd niilla on
aivan oma tehtdvéansa draaman huipennuksessa osan keskivaiheilla. Niiden rooli B- ja C-
episodien aikana on koko ajan hieman kasvanut, ja tdma kehitys huipentuu toiseen
retransitioon, jossa jouset ottavat vallan nayttdmotapahtumista ja vievat harmonian
rakenteellisesti tarkeélle dominantille. Sen jélkeen ne osana tutti-orkesteria (puhaltimien
liityttyd mukaan) vievét paitsi harmonian takaisin Es-duuriin, myods paahenkilon (pianon)

takaisin paateemansa pariin — talla kertaa pysyvasti.

Vertaus oopperaan on Mozartin myohéisten pianokonserttojen kohdalla osuva; nehén
syntyivat samoihin aikoihin mestarillisten oopperoiden, Figaron haiden ja Don Giovannin

kanssa. Ratnerin sanoin: "Mozart saavutti kaksi mahtavaa synteesid elaménsa viimeisen
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vuosikymmenen aikana oopperoissaan ja pianokonsertoissaan. Kummatkin kumpuavat

samasta lahteesti — hiinen teatterimiehen vainustaan”.®

5.4 Yhteenveto

Tutkituissa kappaleissa orkestrointi nayttaisi olevan varsin vahvasti kytkoksissa
aanenkuljetusrakenteen tapahtumiin. Aanenkuljetusrakenteen artikuloitumisen kannalta
tarkeisiin paikoihin liittyy kdytannossa aina muutoksia mygs soitinnuksessa, ja néiden
muutosten kuvaamisen myotd olen vastannut tutkimuskysymykseni ensimmaiseen tasoon.
Toinen taso késitteli orkestroinnin itsensa rakenteellisuutta; ovatko ndma muutokset jotenkin

suhteessa toisiinsa, 16ytyyko niiden valilta johdonmukaisia piirteita?

Olen pyrkinyt orkestrointianalyyseissani vastaamaan tuohon kysymykseen; toisin sanoen,
olen pyrkinyt analysoimaan orkestroinnin rakenteellisuutta. Tuloksena olen saanut melko
huomattavan maaran havaintoja orkestroinnin rakenteellisuudesta, eli siitd, miten orkestrointi
artikuloi — omalla rakenteellaan — muoto- ja &&anenkuljetusrakennetta. Tavallaan koko
tutkielman laht6kohtahan oli Cutlerin havainnossa, ettd Mozartin orkestrointi on yleensa
rakenteellista.” Ainakin tassa tutkielmassa analysoitujen osien kohdalla tuo rakenteellisuus on
johdonmukaista ja adnenkuljetusrakennetta artikuloivaa. Orkestrointi on osissa dramaattinen
keino, joka tekee enemman kuin vain varittad teoksen rakennetta. Orkestrointi alleviivaa,
syventéd ja sananmukaisesti karakterisoi osien draamaa antamalla ensinnékin erilaisille
rakenteen kannalta merkittaville tapahtumille (tdmén tutkielman ulkopuolelle jaaneista
temaattisista tapahtumista puhumattakaan) omanlaisiaan sointivareja, toiseksi liittaméalla naita
varejd toisiinsa vélitason rakenteessa ja lopulta, tuomalla véreja yhteen draaman kannalta
tarkeilla hetkilla.

Tutkimuskysymyksen kolmas taso liittyi siihen, voisiko osien orkestrointi vaikuttaa
aanenkuljetusrakenteen analyysiin. Lopputulos on, ettd orkestrointi, yhtend parametrina, antaa
monissa kohdin osviittaa adnenkuljetusrakenteen luontevasta tulkinnasta, mutta ei sinéllaan
itsessddn ohjaa kohti mitaan erillistd tulkintaa. Yhtena esimerkkind orkestroinnin tarkedsta

roolissa aanenkuljetusrakenteen tulkinnan muodostumisessa mainitsin Schachterin analyysin

% Ratner 1980, 297.
* Cutler 2000, 138-139.
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KV 491:n hitaasta osasta artikkelissaan “Either/Or”.> Alaluvussa 5.1 on mainittu muutama
muukin havainto, joissa orkestroinnilla on huomattava rooli rakenteen artikuloijana.
Orkestroinnin analyyttiset havainnot eivét siis kdytannossa tee enempaa kuin vihjaa kohti
hyvaa dénenkuljetusrakenteen tulkintaa — mika onkin luonnollista silloin kun orkestroinnin
analyysin yksi tarkeimmisté lahtokohdista on liittdé orkestrointi osaksi muita analyyttisia
havaintoja. Tutkimuskysymys orkestroinnin roolista &dnenkuljetusrakenteen tulkitsijana
osoittautui tassé tutkielmassa nurinkuriseksi, silla pikemmin dénenkuljetusrakenne auttoi
tulkitsemaan erilaisten soitinnuksellisten valintojen merkitysta. Aanenkuljetusrakenteen ja
orkestroinnin vuorovaikutus ei ole kuitenkaan yksisuuntaista, silla mitapa aanet ja niista

muodostuva rakenne olisivat ilman sointivéria!

5.5 Joitakin ajatuksia jatkotutkimuksesta

Tutkielman jaljiltéa jai mieleeni joitakin ajatuksia tutkimuksen jatkomahdollisuuksista.
Ensinndkin orkestroinnin analyysimetodit kaipaisivat seké vahvistusta Kirjallisuudesta, etta
hiomista sindnsé. Orkestroinnin hierarkkisuus, joka on l&sna sellaisissa kéasitepareissa kuin
soitinnus ja orkestrointi tai mikro- ja makrovarit, jai tassé tutkielmassa viela kasittelemétta
kovinkaan johdonmukaisesti. Makrovarien erilaisia hierarkkisia tasoja ja mikrovéarien seké
soitinnuksen perusparametrien yhteyksia voisi tutkia lisad laajentamalla analysoitavaa
repertoaaria romantiikkaan, myohaisromantiikkaan, impressionismiin ja muihin moderneihin

suuntauksiin — edelleen yhteydessé muihin analyyttisiin havaintoihin.

Toiseksi tekstuurin ja soitinnuksen sointivérilliset yhteydet ja eroavaisuudet — seka
samankaltaiset tai eriavat funktiot — kaipaisivat lisdvalaistusta. Taté tarkoitusta varten tulisi
tekstuuri- ja sointivaritutkimusten tuloksista pyrkid luomaan sellaista kokonaiskuvaa, jonka

avulla niiden keskindinen suhde, seka vuorovaikutus muuhun musiikkianalyysiin selkiytyisi.

Lopulta Mozartin musiikin orkestroinnin, &&anenkuljetusrakenteen ja kokonaisdramaturgian
vuorovaikutuksen tutkimusta voisi ulottaa sinfoniaan ja oopperaan. Mozart oli monella tapaa
romanttisen, jopa modernin musiikin edelldkavija, jonka tapa orkestroida — soitinnuksella
varittad ja jasentdd musiikillista rakennetta — on leimallisen dramaattista. P4&tén tutkielman

toistamalla alussa siteeraamastani Kochin tekstisti lauseen: ’Olen nidkevindni konsertossa

® Schachter 1999.
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jotain samankaltaista muinaisen tragedian kanssa, jossa néyttelija ei ilmaise tunteitaan

yleisdlle, vaan kuorolle”.°

® Koch 1969, 332.
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LIITE: sanasto orkestrointianalyysin terminologiasta

elementti

funktio

heterogeeninen satsi

homogeeninen satsi

kaksinnus

Lage

makrovari

mikrovari

orkestrointi

rekisteri

satsityypit

Sana elementti kuvaa satsin rakennuspalikoita (melodia, basso,
vastadani, melodiaa tai bassoa myo6taileva dani, saestystekstuuri jne.);
elementti eroaa funktiosta siind, etta funktiota kéytetd&n puhuttaessa
yksittaisten soitinten tehtévista.

Yksittaisen soittimen tai soitinryhman tehtéva satsissa (esimerkiksi
melodia, basso, vastadani jne.).

Funktiot ovat eriytyneita: satsin elementit on soitinnettu eri tavoin,
jolloin ne erottuvat toisistaan erilaisin varein.

Kaikissa satsin elementeissa on mukana kaikkia soitinryhmid; toisin
sanottuna jokaisessa soitinryhmassa on edustettuina kaikki funktiot.
Yksittainen aani voi olla kaksinnettu useammalle kuin yhdelle
soitinstemmalle, jotka ovat joko unisonossa samassa oktaavissa tai
yhden tai useamman oktaavin etdisyydell toisistaan.

kts. rekisteri

Hallitseva sointivari tietyssé tilanteessa. Makrovéari muuttuu kun satsiin
osallistuvat soittimet vaihtuvat.

Muutokset makrovarin, hallitsevan sointivarin siséll, ovat
mikrovarimuutoksia; tallaisia muutoksia ovat paaasiassa yksittéisten
soittimien funktioiden muuttuminen. My6ds muutokset soitinnuksen
perusparametreissa voidaan rinnastaa mikrovarimuutoksiin.

Miten eri tavoin soitinnettuja jaksoja on yhdistetty, miten niiden valisia
kontrasteja suurennettu tai pienennetty, ja miten teoksen tunnelmaa ja
karakteria on soitinnuksen keinoin tuotu esille. Orkestrointi sisaltda
soitinnuksen, rekisterin, kaksinnukset ja tekstuurin.

Yksittaisen savelen korkeus joko soittimen &&nialassa, jolloin silla on
tietty soittimeen liittyva sointivéri, tai koko orkesterin danialassa
(Lage).

Erilaisia satsityyppeja ovat homofoninen, polyfoninen ja sekoittunut
satsi. Sekoittunut satsi voi olla edelleen joko homofonisesti tai
polyfonisesti painottunutta siita riippuen, onko satsista selvasti
erotettavissa melodiadani, jota muut &&net vain saestavét vai onko siina

kaksi tai useampia keskendan tasa-arvoisia aania.
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soitinnuksen

perusparametrit

soitinnus

soitinstemma

aani

Joukko tekijoitd, parametreja, jotka maéarittelevéat soitinnusta ja sita
kautta orkestraatiota: soitin, soittimen rekisteri, rekisteri yleensa
(Lage), dynamiikka, artikulaatio, soittotekniikka (esimerkiksi
pizzicato).

Oppi siitd, miten eri soittimia yhdistetaan toisiinsa lyhyella aikavalilla,
jopa yksittéisissa pystysuorissa tilanteissa.

Orkesteripartituurin tietty soitinlinja.

Tyypillisesti nelidénisen satsin yksittaiset linjat, sopraano (yla-aani),

altto, tenori (véliddnet) ja basso (ala&ani).
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