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1 JOHDANTO

Franz Joseph Haydnin (1732-1809) yli viisikymment& vuotta kattava sévellystuotanto siséltaa
niin varhaisklassismin aikakauden kuin W.A. Mozartin (1756-1791) jalkeisen
myohéisklassisen ajanjakson. Haydn saavutti 1790-luvulla, Eszterhdzyn hovin yli 30 vuotta
kestaneen sdveltdjavirkansa raukeamisen jalkeen, ennenndkemattéman suosion eri puolilla
Eurooppaa. Tassa valossa ei ole ihme, ettd monet Haydnin 1790-luvulla syntyneisté
sévellyksista ovat omaperaisia, kypsia ja persoonallisia nakemyksié aikakauden eri

sévellysgenreista.

Tutkielmani kasittelee Haydnin kolmea 1790-luvulla savellettyd sonaattimuotoista
ensimmaista osaa pianotrioista D-duuri (Hob. XV/24) ja Es-duuri (Hob. XV/30) seké
jousikvartetosta F-duuri (op. 74/2). Analyysini keskittyy ensisijaisesti osien ekspositioihin eli
esittelyjaksoihin, joiden harmonis-lineaarista liikettd kuvaan Schenker-analyysin avulla.
Taman liséksi tarkastelen ekspositioita James Hepokosken ja Warren Darcyn sonaattiteorian

kasitteistolla.

Yksi kasiteltavien kolmen eksposition erityispiirteista on, ettd niiden sivuteemaryhmé alkaa
paateemalla tai sen variantilla, mitd kutsutaan usein monotemaattisuudeksi. Vaikka
monotemaattisuus on termina ristiriitainen, on ilmiélla merkitysta erityisesti Haydnin
tuotannossa. Eras tutkimuskysymyksistani onkin se, milla tavalla monotemaattisuus vaikuttaa

naissé ekspositioissa muodon jasentymiseen.

Sonaattiekspositioiden paa- ja sivuteemaryhman vélistd aluetta kutsutaan usein transitioksi,
toisinaan myos sillaksi (bridge”). Tyypillistd on, ettd timin alueen aikana aletaan yleensi
moduloida kohti sivusavellajia, jolloin alue paattyy sivusavellajin puolilopukkeelle.
Tutkielmani ekspositioissa tarjoutuu kuitenkin mahdollisuus aloittaa sivusavellajin alue ilman
modulaatiota, suoraan péasavellajin dominantille paattyneen puolilopukkeen jalkeen.
Tonaalisesti ajateltuna paateemasta ja transitorisesta alueesta muodostuva kokonaisuus
paattyisi tallaisissa tapauksissa dominanttisoinnulle ["on the dominant™] ja jatkaisi heti tdmén

jalkeen dominanttisavellajissa ["in the dominant™], jolloin sivusévellajin vakiinnutus



tapahtuisi vasta itse sivusévellajin alueen aikana.' Vaikka edelld mainittua etenemistapaa
esiintyy erityisesti varhaisemman wienildisklassismin ajan sonaattimuotoisissa savellyksissa,
se on huomattavasti harvinaisempaa 1790-luvun laajoissa, nayttavissé ekspositioissa. Myos
tutkielmani ekspositioissa siirrytaan sivusévellajin alueelle lopulta konventionaalisemman
sivusévellajin dominanttisoinnun kautta. Mielenkiintoista on kuitenkin se, miten Haydn
leikittelee eri vaihtoehtojen kanssa sekd miten ndma seikat vaikuttavat retoriseen muotoon ja

aanenkuljetukseen.

Toisessa luvussa késittelen tutkielmani teoreettista taustaa, jossa suurimman painon saa
Hepokosken ja Darcyn sonaattiteoria ja sen kasitteistd. Taman kasitteiston valossa tarkastelen
muita tutkielmaani liittyvia térkeitd aiheita, kuten ekspositioiden transitorista aluetta,
sivusévellajin alueen rakenteellisesti painokkaiden kadenssien merkitystd kokonaismuodossa

sekd monotemaattisuuden vaikutusta.

Kolmannessa luvussa analysoin jokaista ekspositiota oman alaluvun alla. Neljannessa luvussa

pohdin vield analyyseista tehtyja johtopaatoksia.

! Lainausmerkeiss4 olevaa erottelua on kayttanyt muun muassa Donald Francis Tovey Beethovenin
pianosonaatteja késittelevissa teksteissaan, joissa han korostaa, ettei sivusévellajialuetta usein edeltdvaa
dominanttijaksoa (V/V) erehdyttdisi luulemaan itsendiseksi savellajialueeksi (esim. Tovey 1931, 5-6).



2 EKSPOSITION TAPAHTUMISTA

2.1 Taustaa

Tasta esimerkistd [Haydnin jousikvartetto h-molli op. 33/1] ndemme sen, miten vapaa klassinen
muoto oli ja toisaalta miten paljon sille merkitsivéat tonaaliset suhteet - - - Artikuloitu liike
dominantille (tai sitd korvaavalle sointuasteelle) on kaikki, mitd sonaattiekspositiolta vaaditaan:
se, miten tdma toteutetaan, on tdysin vapaata, tai pikemminkin riippuvaista jokaisen yksittaisen
teoksen luonteesta ja materiaalista.?

Yla olevasta Charles Rosenin sitaatista voi aistia peitettya kritiikkia 1800-luvun
jalkipuoliskolta peréisin olevalle motiivi- ja teemaléhttiselle analyysille. Rosen katsoo
wienildisklassisten sonaattiekspositioiden tarkeimmaksi yhteiseksi tekijaksi artikuloidun
liikkeen kohti sivusavellajia, mik& vapauttaa eksposition esimerkiksi paa- ja sivuteeman
valisen kontrastin vaatimuksesta. Harmonialahtéinen nakemys musiikillisten muotojen
maarittdjana on ollut pohjana myés monille muille 1900-luvun jalkipuoliskon kirjoittajille,
Rosenin liséksi esimerkiksi William Rothsteinille, joka Heinrich Cristoph Kochin (1749—
1816) ajatuksia mukaillen méaarittelee my6s pienoismuodot tonaalisen liikkeen ja kadenssien

perusteella: ”If there is no tonal motion, there is no phrase.”

Myohéisen wienildisklassismin ekspositiot sisélsivat toisaalta konventioita ja odotuksia, jotka
olivat muotoutuneet edellisten vuosikymmenien aikana. Samaan aikaan kun ekspositiot
laajenivat tahtimééaraltaan, alkoivat niiden siséalld olevat alueet profiloitua enemman myos
teemojen, tekstuurien tai karakterien suhteen. Tama vaikutti siihen, ettd ne — konventioiden
lisaksi tai niistd huolimatta — jasentyivat usein eri tavoin dramaturgiasta tai kontekstista

riippuen.

Vaikka sonaattiekspositioiden analyysin pohjana on tassa tydssa siis harmoninen liike,
yksityiskohtaisemmassa analyysissa nousevat esille vaistamatta myas sellaiset retoriset tekijat
kuin fraasilopetukset, tauot tai karakteri, jotka vaikuttavat eksposition jasentymiseen ja ovat

osaltaan vuorovaikutuksissa aikakauden konventioiden ja odotusten kanssa.

2 Rosen 1976, 69.
% Rothstein 1989, 5.



2.2 Hepokosken ja Darcyn sonaattiteoriasta
2.2.1 Yleista

James Hepokoski ja Warren Darcy esittavat vuonna 1997 ilmestyneessé artikkelissaan
”Medial Caesura and its Role in the Eighteenth-Century Sonata Exposition” nikemyksensa
wienildisklassisen eksposition jasentymisesta. Vuonna 2006 ilmestyneessa teoksessaan

Elements of Sonata Theory he laajentavat nakokulmaansa myos kehittely- ja kertausjaksoihin.

Hepokosken ja Darcyn sonaattiteorian yksi peruslahtokohdista on tutkia yksittdisen teoksen ja

taka-alalla vaikuttavien normien valista vuorovaikutusta:*

- - - missé tahansa sonaattimuotoisen osan vaiheessa saveltaja voi valita joko tavanomaisemman
standardivaihtoehdon - - - tai kasitella tat4 vaihtoehtoa rohkeammin — kenties jopa muuttaa sen
deformaatioksi (venytta sitd tai jopa siirtyd rajojen ulkopuolelle) tai ajaa kokonaan normin yli
jonkin tietyn ekspressiivisen vaikutelman aikaansaamiseksi. Juuri tdhan nojaavat Haydnin,
Mozartin tai Beethovenin musiikin karakteristinen tyyli ja briljanssi muuten konventionaalisten

eleiden sisalla.

Hepokoski ja Darcy pyrkivat tunnistamaan wienildisklassisen aikakauden standardiratkaisut ja
-vaihtoehdot, joita muun muassa Haydn, Mozart ja Beethoven muokkasivat joustavasti omiin
ekspressiivisiin tarpeisiinsa. Savellys ja sdveltdminen ovat eradnlaista jatkuvaa dialogia
persoonallisen ilmaisun ja tavanomaisempien proseduurien valilla. Standardivaihtoehdoista
luopuminen on néin ollen yhtend edellytyksend Hepokosken ja Darcyn “’deformaatio”-

kasitteelle, jolla on tarkea merkitys myds kolmessa tutkielmani ekspositiossa.”

2.2.2 EEC:n, medial caesuran ja kaksitaitteisen eksposition lyhyt esittely

Hepokoski ja Darcy katsovat, ettd eksposition tarkein tonaalinen padmaaré on saada aikaan
pohjamuotoinen V-I-kadenssi sivusévellajissa (perfect authentic cadence eli PAC). Tata

kadenssia he kutsuvat nimelld essential expositional closure (EEC), jonka jalkeen eksposition

* Hepokoski ja Darcy 1997, 116.
> Hepokoski ja Darcy 2006, 9-13.



tonaalinen tehtdva on ohi. Kertausjaksossa vastaava kohta on essential structural closure
(ESC).%

Ekspositiot jaetaan kahteen paatyyppiin, joiden kokonaisuus jasentyy eri tavoin. Ensimmaisté,
yleisempaa tyyppid, kirjoittajat kutsuvat kaksiosaiseksi ekspositioksi (two-part exposition) ja
toista, huomattavasti harvinaisempaa tyyppié jatkuvaksi ekspositioksi (continuous

exposition).’

Kaksiosainen ekspositio alkaa padteema-alueella (primary-theme zone eli P), joka voi siséltéa
my0s useampia teemaattisia yksikoita. Padteema-alue sulkeutuu yleensa pohjamuotoiselle V-
I-kadenssille (joskus ainoastaan puolilopukkeelle), jonka jalkeen seuraa transitioalue
(transitional zone eli TR). Tama alue paattyy yleisimmin sivusavellajin puolilopukkeelle
(V:HC, jossa HC on lyhenne sanoista half cadence”), jota vahvistaa usein retorisesti
painokas pyséhdys. Tatd hetked Hepokoski ja Darcy kutsuvat nimellda medial caesura (MC),
joka jakaa eksposition kahteen tonaaliseen alueeseen, toonikaan ja dominanttiin (mollissa
yleensa toonikaan ja medianttiin). Medial caesura on transitioalueen paatepiste, joka samalla
avaa tilan sité seuraavalle sivuteema-alueelle (secondary-theme zone eli S). llman medial
caesuraa ekspositio ei ole kaksitaitteinen eika Hepokosken ja Darcyn méaérittelyn mukaan

myoskaan sisalla sivuteema-aluetta.®

Medial caesuraa edeltd usein harmonian ja rytmin kiihtyminen seka lukkiutuminen
dominantille (dominanttipedaali), jotka ovat Hepokosken ja Darcyn mukaan tyypillisia
transitioalueen piirteitd (esim. 2.1). Koska puolilopuke sivusavellajin dominantilla (V:HC) on
medial caesura -vaihtoehdoista yleisin, kutsuvat he téta ensisijaiseksi vaihtoehdoksi (first-
level default). Medial caesura voi olla myos paasévellajin puolilopukkeella (I:HC), jonka

Hepokoski ja Darcy katsovat toissijaiseksi vaihtoehdoksi (second-level default).’

® Hepokoski ja Darcy 2006, 16 & 20. Vield vuoden 1997 artikkelissa ESC oli lyhenne sanoista “Essential Sonata
Closure”. Hepokosken mukaan “Essential Structural Closure” sopii kdytettdvéksi myds yleisemmin
wienildisklassisissa savellysmuodoissa, minka vuoksi madritelmaa muutettiin Elements of Sonata Theory
-kirjaan (Hepokoski 2005).

" Hepokoski ja Darcy 1997, 117 seké4 Hepokoski ja Darcy 2006, 23.

® Hepokoski ja Darcy 1997, 121-122 sek& Hepokoski ja Darcy 2006, 23-26.

% Hepokoski ja Darcy 2006, 25-26. He huomauttavat kuitenkin, etta paasavellajin puolilopukkeella oleva medial
caesura voi tietyissa tapauksissa olla myds ensisijaisin vaihtoehto, erityisesti lyhyemmissé, 1760—70-lukujen
sonaattiekspositioissa.
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Esim. 2.1 Mozartin pianosonaatti D-duuri K. 311, | osa, tahdit 7-16 (transitioalue)

[Allegro con spirito]

Piano r

Harvinaisemmissa tapauksissa medial caesura voi muodostua myos péé- tai sivusavellajin V—

I-kadenssista.°

Sivuteema-alue alkaa usein piano-dynamiikalla, joka on vastakohtana edeltavalle, yleensa
forte-dynamiikkaan pééattyvalle transitioalueelle. Sivuteema on karakteriltaan tavallisesti
paateemaa lyyrisempi, vaikka luonne saattaakin vaihdella teoksesta ja sen yleisilmeesté
riippuen. Sivuteema-alue paattyy ensimmaiselle tyydyttavalle V-I-kadenssille, toisin sanoen
EEC:lle, jota seuraa yleensa vield eksposition sulkeva alue (closing zone eli C) (palaan
myhemmin alaluvussa 2.4 siihen, milloin kadenssi katsotaan EEC:ksi ja milloin ei).** Vaikka
sulkeva alue voi siséltaa viela uusia V—I-kadensseja — usein jopa retorisesti voimakkaampia
kuin EEC — se on Hepokosken ja Darcyn mukaan pohjimmiltaan post-kadensaalinen EEC:t&
vahvistava alue. Toisinaan voi kdyda myaos niin, ettd EEC saavutetaan vasta viimeisissé

tahdeissa, jolloin ekspositiossa ei ole lainkaan C-aluetta.

19 Hepokoski ja Darcy 2006, 27—29 seka Hepokoski ja Darcy 1997, 122.

! perinteisemméssa sonaattimuotoanalyysissa aluetta kutsutaan usein lopputeemaksi, toisinaan myds codaksi tai
codetaksi pituudesta riippuen. Hepokoski ja Darcy eivét kuitenkaan ota kantaa siihen, onko alue temaattinen vai

ei.

12 Sellainen ekspositio, joka ei sisaltaisi EEC:t4, olisi wienildisklassismin periaatteiden vastainen. Hepokosken ja
Darcyn mukaan tallaisissa tilanteissa on aina kyseessa jonkinlainen turhautuminen, jopa epaonnistuminen,
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Kaksitaitteista ekspositiota huomattavasti harvinaisempi jatkuva ekspositio ei sisélla medial
caesuraa, eiké nain ollen mydsk&én sivuteema-aluetta. Jatkuvia ekspositioita on Hepokosken
ja Darcyn mukaan kahdenlaisia, joista etenkin ensimmaisté 16ytyy Haydnin kaikilta
sévellysvuosikymmenilta: paateema-alueen jalkeen niissé seuraa yleensa eraanlainen
laajennusjakso (expansion section), joka paattyy suoraan EEC:hen ja jatkaa sielta
mahdolliselle C-alueelle. Yksik&&n tdman tutkielman ekspositioista ei kuitenkaan ole jatkuva,

minka vuoksi en kasittele kyseista ekspositiotyyppia tarkemmin.

jolloin koko osan tulevaisuus on uhattuna (kuinka ESC voidaan saada aikaan, jos EEC:ssd epéonnistuttiin?).
Useimmiten tallaiset ekspositiot ovat nk. sulkeutumattomia ekspositioita (nonclosed expositions), jossa PAC:lle
ei joko anneta ollenkaan tilaa tai sen yli “kévellddn” saman tien esimerkiksi temaattisella toistolla tms.
(Hepokoski ja Darcy 2006, 177). Yksi harvoista esimerkeistd on Haydnin g-molli-jousikvarteton ensimméinen
osa (op. 20 nro 3) vuodelta 1772. Esimerkkeja 10ytyy myds romantiikan aikakaudelta, kuten Mendelssohnin 1.
pianokonserton ensiosasta tai Schumannin a-molli-viulusonaatin (op. 121/1) ensiosasta.
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2.2.3 Kasitteiden madrittelya

Koska tutkielmani nojaa suurelta osin Hepokosken ja Darcyn sonaattiteorian kasitteistoon,
kaytén tastéd eteenpdin edellisissa alaluvuissa esiteltyja termejé kuvaamaan eksposition eri
alueita. Taman lisaksi kaytan kaksitaitteisen ekspositon ensimmaisesté taitteesta nimitysta
paasavellajin alue ja toisesta sivusavellajin alue. Edellinen siséltéé seké paateema- ettéd
transitioalueen, jalkimmaéinen puolestaan sivuteema-alueen ja mahdollisen sulkevan alueen,
josta kédytan lyhennettd C-alue. Medial caesurasta kdytan useimmiten lyhennetta MC.
Tutkimuskappaleideni monotemaattisuudesta huolimatta kutsun MC:n jalkeen avautuvaa

aluetta sivuteema-alueeksi, vaikka ne alkavatkin paateemalla tai sen variantilla.
Havainnollistan asiaa viela seuraavalla kaaviolla (esim. 2.2):

Esim. 2.2

Paasivellajin alue | Sivusavellajin alue

N ' eksposition
péditeema- transitio- sivuteema- . ikeva
alue | alue alue | alue

(P-alue) | (Tr-alue) (S-alue) (C-alue)

6
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2.3 Eksposition transitorisesta alueesta ja medial caesurasta
2.3.1 Yleista

Transitio on sonaattimuotoisessa savellyksessa yleensa epaméaardisempi kasite kuin
esimerkiksi eksposition paa- tai sivuteema-alue, ja erityisesti késitykset modulaation
merkityksesté vaihtelevat huomattavasti eri Kirjoittajien kesken. Téassa tydssa transitioalueen
tarkeimpand méarittdjana pidetadn sen paattymistd medial caesuralle. Sen sijaan se, missa
kohtaa alue katsotaan alkaneeksi, on toisinaan monitulkintaisempi ja sidoksissa eksposition

kokonaisdramaturgiaan. Tdmén vuoksi kasittelen asiaa tarkemmin viela erillisessé alaluvussa.

Wienilaisklassisen aikakauden Kirjoittajilla ei ole mitdan tarkkoja méaaritelmi siita, mité
elementteja transitoriseen alueeseen kuului (kyseinen termi ei ollut tuolloin vield k&yt6ssa,
kuten eivat muutkaan nykyisen sonaattiterminologian kasitteet). Esimerkiksi Koch kuvailee
jonkin verran sonaattimuotoisten sévellysten piirteitd teoksensa Versuch einer Anleitung zur
Composition 111 osassa (1793). Aihetta kasitellaan lyhyesti muun muassa sinfoniaa
kasittelevassa luvussa, jossa Koch madrittelee eksposition yhdeksi padperiodiksi
(Hauptperiod), jossa sivusavellajissa tapahtuvan V—I-kadenssin jalkeinen alue on erdanlainen
lisdys (Anhang) varsinaiseen periodiin. Mielenkiintoinen on Kochin huomautus siitd, miten
sinfonioiden ensimmaisessé osassa kaksi ensimmaista periodia ovat usein lomittuneet
toisiinsa ekspositiossa.® Vasta kolmas periodi, jonka aikana yleensa moduloidaan uuteen

savellajiin, paattyy selkeaan fraasilopetukseen (formlicher Absatz):*

Hyvin usein muodollista fraasilopetusta ei Kirjoiteta ennen kuin kiirehtivét ja tayteldisesti soivat
fraasit ovat vaihtuneet laulullisempaan fraasiin, joka soitetaan yleensa vahemmalla voimalla.
Nain ollen on paljon sellaisia periodeja, joissa muodollista fraasilopetusta ei kuulla ennen
modulaatiota lahimpé&an sévellajiin. - - - kolmas téllainen fraasi moduloi yleensa
kvinttisévellajiin - - - jossa jéljella olevat jaksot esitetaan, silla periodin toinen ja samalla isompi
puolisko on omistettu juuri talle sévellajille.

Vaikka Koch ei suoranaisesti kirjoita transitiosta, han kirjoittaa sekd modulaatiosta etté
fraasilopetuksesta, jolla tarkoitetaan téssa tapauksessa kokopukkeelle pdattyvaa kokonaisuutta

— Hepokosken ja Darcyn kasitteistolla todennakdisesti EEC:t4. Koch ei néin ollen katso

13 Koch 1793, 305. Huom! Namé periodit ovat siis Hauptperiodin siséll4 olevia pienempia periodeja.
“Ibid., 306.
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puolilopukkeelle paattyvaa fraasia sulkevaksi, jolloin vasta sivuséavellajin V—I-kadenssi sulkee

ensimmaisen paaperiodin.*

Millaisia ndkemyksia transitioalueen piirteista 10ytyy sonaattimuodon yleisemmissé
esittelyissa? James Webster selittdd New Groven musiikkitietosanakirjan sonaattimuotoa
késittelevéssa artikkelissaan, miten useissa ennen 1780-lukua ilmestyneissa sonaateissa
saatetaan menna sivuteemaryhmalle suoraan V asteen soinnulta, jolloin koko sointua edeltava
ekspositiomateriaali on eradnlainen laajennettu esisée (antecedent) ilman varsinaista
transitioaluetta. Webster jatkaa, ettd 1780-luvun jalkeen ekspositioista alkaa kuitenkin 16ytya
myos “selvempid transitioita”, joiden tirkein médritelmad on se, etti ne paéttyvét sivusédvellajin

dominantille.®

Modulaatio ei ole kuitenkaan edellytyksena transitiolle esimerkiksi &4nenkuljetuksen
nakokulmasta; Heinrich Schenker (1868-1935) huomauttaa teoksessaan Der freie Satz, ettéd
suora liike 3:Ita 2:Ile on taysin mahdollinen myés ilman harmonista pohjustusta, minka vuoksi
”suuria mestareita ei pidé kritisoida tdstd”. Hén kayttdd esimerkkind Mozartin C-duuri-
pianosonaatin K. 545 (1788) ensiosaa, jossa pysahdytaan paasavellajin puolilopukkeelle
tahdissa 12 (esim. 2.3). Pysahdys on kuitenkin luonteeltaan taaksepéin katsova, minka vuoksi

- - - m "n\
vasta tahdissa 14 on varsinainen syvan tason lasku 2:1le.*’

Esim. 2.3 Schenkerin Der freie Satz -teoksesta, fig. 47/1

3 2
T T
n K\ =y — 4 Jﬁ? IJ I |
L ~—1 =]
) | \%

1> Koch puhuu toisaalla kirjassaan “kvinttifraasista” (Quintabsatz), jolla tarkoitetaan nimenomaan
puolilopukkeelle paattyvad kokonaisuutta (Koch 1787, 415-16).

*® Webster 2001, 692.

" Schenker 1979, 134.
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Vaikka Webster katsoo ei-moduloivan transitioalueen assosioituvan lahinna
wienildisklassismin varhaisempaan kauteen, Schenkerin antama esimerkki on jo myohéista,
kypsaa Mozartia. Molemmat vaihtoehdot ovat siis olleet mahdollisia hyvin pitkélle
wienildisklassismissa, vaikka V:HC medial caesura olikin juuri 1780-luvulta eteenpdin

selvasti yleisin vaihtoehto.™®

2.3.2 Hepokosken ja Darcyn nakemyksia transitioalueesta

Hepokosken ja Darcyn mukaan se, mita nykyaan kutsutaan transitioksi tai transitioalueeksi, ei
todennakaisesti ollut 1700-luvulla muuta kuin tapa tai konventio, jolla pdateeman esittelyn
jalkeen edettiin intensiivisemmall& liikkeelld kohti seuraavaa, sivuséavellajissa olevaa

aluetta.®

Yhteenvetona: transitiota ei késitteena tulisi ymmartaa niin, ettd sen taytyy sisaltdd modulaatio,
vaikka transitiota seuraava S olisikin jo uudessa sévellajissa. TR voi moduloida tai olla

moduloimatta. - - - TR-alueiden analyysissa pitéisi ensin pyrkia kokonaisvaltaisesti

A . . . . 20
hahmottamaan, millainen sen draamallinen suuntautuminen on kohti MC:ta.

Hepokoski ja Darcy katsovat, ettd modulaatio on yksi alueeseen usein liittyvistd — mutta ei
valttamattomista — piirteistd, joita voivat olla liséksi tekstuurin, dynamiikan, temaattisuuden ja
retoriikan muutokset.?* Ensisijaista transitioalueille on eraanlainen energian kasvu (energy-
gain), joka ilmenee esimerkiksi harmonisen rytmin nopeutumisena, dynamiikan
voimistumisena, saestyskuvioiden aktiivisuutena, aika-arvojen lyhentymisena seka

kromaattisuutena.??

2.3.3 Caplinin ndkemyksia transitioalueesta

William Caplin kasittelee teoksessaan Classical Form klassismin ajan savellysmuotoja
erityisesti pienempien muotoyksikkojen ndkokulmasta sek& niiden roolista
kokonaisjasentymiseen. Caplin on sek& Hepokosken ja Darcyn ettd Schenkerin tapaan sité

mieltd, ettei transitioalueen tarvitse valttaméattd moduloida; erona edellisiin on kuitenkin se,

18 Toisaalta esimerkiksi Beethovenin 1. sinfonian (1800) ensiosassa on medial caesura paasévellajin
puolilopukkeella (I:HC) (t. 51-52) ilman erityisempié ongelmia. T&std ovat maininneet myds Hepokoski ja
Darcy (Hepokoski ja Darcy 2006, 36).

9 Hepokoski ja Darcy 2006, 93-94.

% Ibid., 94

?! 1bid., 93.

22 Hepokoski ja Darcy 1997, 122.
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etta han ottaa luokittelussaan tarkeimmaksi l&htokohdaksi juuri sen, moduloiko transitio vai

ei:?

N&ma kaksi tonaalista etenemistapaa luonnehtivat samalla transitioiden kahta padkategoriaa,
moduloivaa ja ei-moduloivaa - - - Transition ensisijainen tarkoitus — paasavellajin
destabilisoiminen — voidaan saavuttaa myds ilman paasavellajin hylkdamista. Mikéli padteema
sulkeutuu toonikalle pohjamuotoisen V—I-kadenssin seurauksena, voi paasavellajin vaikutus olla

huomattavasti heikentynyt transition péattyessd padsévellajin dominantille.

Caplinin mukaan transitiot sisdltavat padteemaan verrattuna yleensé ei-temaattista materiaalia
(passage-work) — poikkeuksena tasta ovat ne transitiot, jotka alkavat paateeman toistolla.?* Ei-
temaattista materiaalia ovat esimerkiksi erilaiset murtosointukuviot ja asteikot, jotka antavat
transitiolle loisteliasta tyylia (brilliant style).?> My®s Caplinin kuvaus transition eteenpain

menevésta luonteesta on lahella Hepokosken ja Darcyn nakemyksia:?®

T&maén liséksi transitioille on luonteenomaista dynamiikan huomattava kasvu seké eteenpéin
menemisen vaikutelma. Transition alku on todellakin usein se hetki, jossa osa tuntuu ”1dhtevin
kayntiin”. Usein kéytetty elisio pddteeman kanssa sekd dkillinen muutos pianosta forteen

auttavat osaltaan luomaan energisen vaikutelman transition alkuun.

Vaikuttaisi silté, ettd Caplin painottaa enemman transition alkua ja sen energisyytta, kun taas
Hepokoski ja Darcy korostavat transitioalueen intensiivista liikettd kohti sen paatepistetta,
medial caesuraa. Caplin mainitsee kirjassaan liséksi nk. kaksiosaisesta transitiotyypista (two-
part transition), joka muodostaa transitioiden kolmannen kategorian: ensimmaéinen puolisko
paattyy téllaisissa transitioissa paasavellajin puolilopukkeelle, jalkimmainen puolestaan
moduloi sivusavellajiin ja paattyy puolilopukkeeseen tassa savellajissa.’” Ensimmainen
puolilopukepysahdys ei siis vield avaakaan sivuteema-aluetta, jolloin seké transitioalue ettd
koko ekspositio on jollain tavalla poikkeuksellisesti rakentunut normatiiviseen
kaksitaitteiseen ekspositioon verrattuna. Palaan asiaan myohemmin sekd tassé luvussa etté

analyysiluvussa.

2 Caplin 1998, 125-27.

24 Caplin kdyttda termid “transition’, minkd vuoksi en tdssi yhteydessi kiyti Hepokosken ja Darcyn
"transitioalue’-nimitysta.

% Ibid., 125. Huom! “brilliant style” on yksi Leonard G. Ratnerin mirittelemisti klassismin ajan topoksista,
joita ovat dskeisen liséksi esimerkiksi myos “oppinut”, ”laulava”, “metséstysaihe” jne. (Ratner 1980, 9-30)
% Caplin 1998, 125

?" Ibid., 135-37.
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2.3.4 Misté transitioalue alkaa?

Hepokoski ja Darcy huomauttavat, etta transitioalueet voivat alkaa myos ilman teeman tai
tekstuurin muutosta, esimerkiksi parilliselta vaikuttavan paateemafraasin jéalkipuoliskolla,
joka muuttuu keskelld matkaa transitoriseksi. Téllaisissa tilanteissa on Hepokosken ja Darcyn
mukaan kuitenkin parasta tulkita transitioalueen alkaneen jo fraasin alussa, vaikka se
huomataan vasta myshemmin fraasin aikana.?® Syyna tahan on se, etté he eivat ylipaansa
halua tulkita maarittelemiensé ekspositioalueiden alkavan keskella fraasia, vaan pyrkivat

katsomaan alueiden ja fraasien rajat samoihin kohtiin.

Toisinaan eksposition paateeman sulkevan V—I-kadenssin jalkeen siirrytdén jaksolle, joka j&a
esimerkiksi toonikaurkupisteen paélle ja vaikuttaisi siten kuuluvan vield paateema-alueen
piiriin ennen siirtymista transitioalueelle. Joskus téllainen paateeman post-kadensaalinen
jakso muuttuu kuitenkin jo keskelld matkaa luonteeltaan transitoriseksi. Hepokoski ja Darcy
kutsuvat tdllaisia jaksoja nimelld ”The Dissolving P-codetta”, joita 16ytyy paljon etenkin
Mozartin pianosonaattien ekspositioista, esim. K. 284 D-duuri (t. 7-16) tai K. 330 C-duuri.
”The Dissolving P-codetta” paittyy Hepokosken ja Darcyn mukaan tavallisimmin
paasavellajin puolilopukkeella olevalle medial caesuralle (I:HC). My®os téllaisissa tapauksissa
transitioalue voidaan Hepokosken ja Darcyn mielesté katsoa alkaneeksi jo fraasin alussa,

vaikka sen ensivaikutelma onkin post-kadensaalinen.?

Caplinin mukaan transitiot alkavat useimmiten yhdelld neljasta tavasta, joita ovat: 1) uusi
materiaalin esittely toonikasévellajissa; 2) alkaminen paateeman avausmateriaalilla, jolloin
transition alku kuulostaa usein jalkisakeelta (consequent); 3) yllattava vaihdos uuteen
sévellajiin (usein submedianttiin) tai 4) alkaminen nk. valesulkemisjaksolla (false closing
section).* Viimeisen transition alkamistapa vastaa kuvaukseltaan Hepokosken ja Darcyn
”Dissolving P-codetta”-jaksoa, jossa padteeman jalkeen alkava post-kadensaalinen jakso
muuttuu keskeltd matkaa transitoriseksi. N&in ollen my6s Caplin katsoo, etté transitioalueen

voi huomata alkaneen vasta jalkeenpain, retrospektiivisesti.!

%8 Hepokoski ja Darcy 2006, 94-95.

2 |bid., 102—103. Hepokosken ja Darcyn antama esimerkki, Mozartin C-duuri-pianosonaatin | osa K. 330 (300h)
ei mielestéani kuitenkaan ole selkein tapaus; pikemminkin se voisi olla erikoinen esimerkki saapumisesta
sivuteema-alueelle ilman varsinaista transitiota, suoraan V asteen soinnulta tahdissa 18. Hepokoski ja Darcy
katsovat transitioalueeksi tahdit 13-18, vaikka tahdit 16—18 ovat mielestani tssé tapauksessa ainoastaan post-
kadensaalista aluetta ilman minka&nlaista transitorista karakteria.

%0 Caplin 1998, 127-129.

* Ibid., 129
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2.3.5 Vertailua dominanttipedaalista ja termin “post-kadensaalinen” kaytosta

Erds mielenkiintoinen ero on siind, mité seka Hepokoski ja Darcy ettd Caplin Kirjoittavat
mahdollisesta dominanttipedaalista ennen MC-pyséhdysta: Hepokosken ja Darcyn mukaan
transitioalueen paatepiste on siind tahdissa, jossa dominanttipedaali pysahtyy. Caplin
puolestaan katsoo transition paattyvén siihen tahtiin, jossa dominantille saavutaan, jolloin
varsinainen pedaalijakso on luonteeltaan post-kadensaalinen.®” Tallainen nakemys aiheuttaa
tietynlaisia ongelmia medial caesuran paikallistamisessa, mistd Caplin on maininnut vuonna

2004 julkaistussa artikkelissaan ”The Classical Cadence; Conceptions and Misconceptions”:33

- - - kadenssien paikallistaminen rytmisen pysahdyksen perusteella saattaa hamarryttaa
kadensaalisten ja post-kadensaalisten tilanteiden vélisté eroa. - - - he [Hepokoski & Darcy]
yhdistavét medial caesuran rytmisesti kahtia jakavan luonteen vahvasti myds kadenssin
maadritelmaksi - - - vaikka he eivat artikkelissaan pyrikaan maarittelemaén, missa annettu

kadenssi tarkalleen sijaitsee - - -

Hepokoski ja Darcy ovat erityisesti Caplinin kritiikin seurauksena tarkentaneet medial
caesuran méaaritelmaa niin, etta toteavat kadensaalisen saapuminen dominantille (the half
cadence proper) tapahtuvan toisinaan ennen varsinaista medial caesuraa (MC proper).*
Kéytannossé siis juuri sellaisissa tapauksissa, joissa tatd edeltdd dominanttipedaali.

Jéljelle jad kuitenkin vield kysymys siitd, mitéd termilld “post-kadensaalinen” oikein
tarkoitetaan? Caplinilla termi kuuluu sithen ryhméén, josta hian kédyttdd nimitysta “kehystavat
tapahtumat” (framing functions). Talla tarkoitetaan varsinaisen teeman ymparilla olevaa
materiaalia, jotka kuitenkin kuuluvat samaan kokonaisuuteen.® Post-kadensaalista on siis
varsinaisen teeman jélkeinen alue, jossa voidaan edetd kahdella tavalla: mikali teema
sulkeutuu V-I-kadenssille, Caplin kutsuu jatkoa nimella closing section, joka joko pysytaan
toonikapedaalilla tai toistetaan V—I-kadensseja.*® Mikali teema paéttyy puolilopukkeelle,
voidaan kokonaisuutta jatkaa jadmalla dominanttipedaalille (standing on the dominant).*’

%2 Caplin 1998, 133 seka Caplin 2004, 90. Caplin korostaa 2004 artikkelissaan erityisesti sit4, miten kadenssia
edeltdvaa ja sitd seuraavaa materiaalia ei osata erotella toisistaan.

%3 Caplin 2004, 98-100.

% Hepokoski ja Darcy 2006, 24.

% Caplin 1998, 15

% lbid., 16

*" Ibid., 16.
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Hepokoski ja Darcy kéyttavat termid ”post-kadensaalinen” vain toonikan pédlla olevista
jaksoista, Caplin sekd toonika- ettd dominanttijaksoista. Post-kadensaalinen dominanttijakso
(transitioalueen lopussa, paattyy MC-pysahdykselle) verrattuna post-kadensaaliseen
toonikajaksoon (esimerkiksi padateeman sulkevan kadenssin jalkeen) ovat kuitenkin mielestani
dramaturgisesti hyvin erilaisia. Dominanttipedaali on retorisessa ja dramaturgisessa mielessa
hyvin energinen ja eteenpdin meneva, ja sisalta usein vielé rytmista fragmentoitumista.
Taman vuoksi kéytan termia Hepokosken ja Darcyn tavoin ainoastaan toonikaa

prolongoivissa jaksoissa.

2.4 EEC:sta
2.4.1 EEC vahimmaisvaatimuksena

Hepokoski ja Darcy katsovat EEC:n olevan ensimmadinen (onnistunut) sivuteema-alueen

pohjamuotoinen V—I-kadenssi, jossa yla-danessa on liséksi paadytty Tlle. Nékemys on sama
kuin Rothsteinilla, joka kuvailee ensimmadisen sivusavellajin kadenssin merkitystéa

seuraavanlaisesti:®

- - - saattaa nousta kysymys, miké kahdesta tai kolmesta kadenssista on sulkeva kadenssi.
Yleensé se on ensimmaéinen pohjamuotoinen VV—I-kadenssi sivusavellajin alueella. Toisinaan
saattaa kuitenkin esiintya sarja perakkaisia kadensseja, joista jokainen on edellista
voimakkaampi. Téllaisissa tapauksissa on yleensa edelleen parasta katsoa ensimmaéinen
kadensseista sulkevaksi, vaikka - - - melodian kadensaalinen paatossavel olisi jatetty pois.
Myohemmin tulevat kadenssit voidaan tulkita sulkevan kadenssin vahvistajiksi; niiden

tarkoituksena on usein tdydentda jotain sen puuttuvaa elementtia.

Hepokoski ja Darcy katsovat Rothsteinin nakemyksiin pohjautuen, ettd EEC-kadenssi on siis
erddnlainen “vdahimmaisvaatimus”, jonka ei tarvitse olla vahvin tai lopettavimmalta
kuulostava. Milloin pohjamuotoinen V—I-kadenssi sitten ei ole tarpeeksi sulkeva? Seuraavassa
alaluvussa esittelen joitakin piirteitd, jotka Hepokosken ja Darcyn mukaan saattavat

viivastyttdad EEC:n vasta myohemmin saapuvalle kadenssille.

% Rothstein 1989, 116.
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2.4.2 EEC:n viivastyminen

Yksi tavallisimpia EEC:n lykk&yskeinoja on saman melodian tai aiheen toisto heti V—I-
kadenssin jalkeen. Hepokoski ja Darcy huomauttavat, etta tallaisissa tapauksissa
jalkimmainen puolisko saattaa laajentua tahtimaaraltdan viivastyttien EEC:td “vieldkin

henkedsalpaavammin”.*

Myo6s muut kadenssin jalkeiset tapahtumat saattavat vaikuttaa EEC:n lykkaantymiseen. Naitéa
ovat esimerkiksi dynamiikan vaihtuminen akillisesti fortesta pianoon toonikalle saavuttaessa,
siirtyminen duurista molliin, rekisterin akillinen vaihtuminen tai yla-d&nen lineaariseen
laskuun huonosti soveltuva rekisteri (liian matalalla tai liian korkealla).*® Hepokoski ja Darcy
katsovat myos, ettei EEC:n jalkeen voi enéda tulla MC-vaikutelmaista puolilopuketta, minka
vuoksi tallaisen ilmaantuminen siirtdd EEC:n vasta myshemmalle VV—I-kadenssille.** Niin
ikaan tilanteet, joissa hyvin pian EEC:Ita vaikuttavan kadenssin jalkeen seuraa uusi V—I-
kadenssi (yleensé viel& tauolla vahvistettuna), katsotaan yleensé vasta jalkimmainen kadenssi
EEC:ksi.*

Mikali sivuteema-alueella kadensoidaan — erityisesti laajemmissa ekspositioissa — liian pian
lyhyen, erdédssd mielessd “ongelmattoman” tai “naiivin” periodin jélkeen, ei tillainen kadenssi
yleensa riita tayttamaan niita odotuksia, joita EEC:11a on eksposition dramaturgian kannalta.*®
Toisinaan varhainen V-I-kadenssi saattaa osoittautua osaksi satsimuotoista kokonaisuutta
(a,a’,b), jolloin se ei Hepokosken ja Darcyn mukaan voi misséén tilanteessa olla EEC.*
Toisaalta pelkéstaan liian varhaiselta vaikuttava V—I-kadenssi ei riitd yksindan poistamaan
EEC:n mahdollisuutta, vaan kadenssin jalkeiset tapahtumat ja konteksti on aina otettava

huomioon.*®

Hepokoski ja Darcy katsovat, ettd mikali potentiaaliselle EEC-kadenssille saavuttaessa on
jokin rakenteellisesti tarkeista paatossavelista jadnyt pois metrisesti vahvalla tahdinosalla, se

lykkaa yleensa EEC:n mychemmaksi.*® He kutsuvat téllaista nimelld “evaded cadence”,

% Hepokoski ja Darcy 2006, 151.

“*Ibid., 150.

“* bid., 159.

*2 |bid., 162. Kadenssien valiin jaava jakso on tallsin joko S? S-appendix tai S-codetta (ibid., 162).
* bid., 166.

“ Ibid., 166.

* Ibid., 66-67.

“® 1bid., 169.
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esimerkkin&d&n Mozartin B-duuri-pianosonaatin (K. 281) ensiosa, jossa on ’evaded cadence”

tahdeissa 30 ja 34 ja varsinainen EEC vasta tahdissa 38.%

Néin ollen voidaan todeta, ettd vaikka yksittdinen edelld kuvatuista tilanteista ei vield riittaisi
kumoamaan ensimmaisen V—I-kadenssin oikeutta olla EEC, niiden yhdistelmét saattavat
vaikuttaa EEC:n siirtymiseen vasta myshemmalle kadenssille.®

2.4.3 EEC ja sivuteema-alueen 5-Zug

Schenker-analyysissa katsotaan, etta sivusavellajin aikana tapahtuu yleensa kvinttilasku
sivusavellajin 5:lta T:lle. Rakenteellisesti ensisijainen kadenssi sijoittuu silloin kohtaan, jossa
sivusévellajin yla-aani laskeutuu Zlta T:lle ja tdydent&a sivusavellajin kvintilta alkaneen
laskun. Schenker itse toteaa, ettei sivusavellajin %—?—Iaskujen maaraé ole rajoitettu:
esimerkiksi Beethovenin kolmannessa sinfoniassa (1803/1804) on peréti nelja kvinttilaskua,
minka vuoksi viimeisen laskun (t. 109-144) kutsuminen “’lopputeemaksi” ei ole Schenkerin

mielesta kuvausvoimaista.*®

Koska Schenker-analyysissa kaytetédan lineaarisesta astekulusta termid Zug, Hepokoski ja
Darcy kéayttavat kirjassaan sivusavellajin kvinttilaskun paattavasta kadenssista lyhennettéa
ZPAC.> Tarkoittavatko EEC ja ZPAC tall6in samaa asiaa? Varmasti silloin, jos V—I-
kadensseja on sivusavellajin alueella vain yksi.>* Schenker-analyyttisessa nakékulmassa
valinta voi painottua kuitenkin myos muulle kuin ensimmaiselle onnistuneelle
pohjamuotoiselle kadenssille — yleensa siihen kohtaan, jossa paine laskulle on suurin. Tahan

vaikuttavat erilaiset musiikillis-dramaturgiset tekijat seka esimerkiksi metriikka tai rekisteri.

Hepokoskelle ja Darcylle EEC:n ja ZPAC:in suurin ero on kenties ndkokulmassa: heidan

mielestaan kaikki sivuséavellajin kvinttilaskut edustavat Schenkerille syvimmalla tasolla

" Ibid., 169-170. T4ssa he ovat siis osittain eri mieltd Rothsteinin kanssa, joka oli sitd mielta, etta vaikka
melodian kadensaalinen paatdssavel jaa pois, kadenssi olisi silti parasta katsoa sulkevaksi. Myds Caplin kayttaa
termid “evaded cadence”, tosin sellaisissa tilanteissa, joissa kadensaaliselta V asteen soinnulta purkaudutaankin
odotetun I:n sijaan 1%1le, jolloin sulkeutumisen sijasta seuraa joko jotain uutta tai sitten sama asia toistetaan
uudelleen (Caplin 1998, 101-03).

*8 Hepokoski ja Darcy 2006, 151.

*® Schenker 1979, 136.

%0 Hepokoski ja Darcy 2006, 147-8.

5! Hepokoski ja Darcy problematisoivat kirjassaan EEC:n ZPAC:n valista yhteytta kysymalla lahes provosoivaan
savyyn: ”Ovatko ne [EEC ja ZPAC] aina identtisid? Toisinaan identtisid? Harvoin identtisid? Ja miksi me
madrittelemme ensimmaiisen PAC:n EEC:ksi? Miksei viimeisti tai kaikkein vahvinta?” (Hepokoski ja Darcy
2006, 148).
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samaa tapahtumaa, jolloin ensisijaisen sivusévellajin 5-Zugin paikallistaminen ei ole samalla

tavalla ratkaisevaa kuin EEC:n paikallistaminen:*?

Toisin sanoen voitaisiin vaittaa, etta jokainen MC:n jalkeinen PAC edustaa ZPAC:t4 jollain
tavoin. Tallainen johtopaatds, vaikkakin oikea laajemmassa perspektiivissd, sivuuttaa tiettyja
retorisen artikulaation ja teematyyppien piirteitd, joiden katsomme olevan merkittavia

ekspositioiden psykologisessa kerronnassa.

Hepokosken ja Darcyn tulkinta on sikéli erikoinen, ettd Schenker-analyysissa eri 5 7-laskut
sivusévellajissa voidaan esittéa eri rakennetasoilla tapahtuviksi, jolloin
yksityiskohtaisemmassa analyysissa sivusévellajin ensisijaiseksi katsottu kadenssi nakyy
selkeasti. Toisaalta Schenker-analyysissa voi ainakin periaatteellisella tasolla olla mahdollista
myos se, ettei kaikilta osin tyydyttadvaa sivusavellajin V—I-kadenssia tapahtuisikaan
eksposition aikana, jolloin danenkuljetusanalyysin eri rakennetasot pyrkisivat valottamaan tétéa
tilannetta omilla keinoillaan.>® Sit4 vastoin Hepokoskella ja Darcylla EEC:n puuttuminen olisi
merkki epdonnistuneesta ekspositiosta, silla he katsovat EEC:n olevan “tarkeimpid hetkid

eksposition retorisen psykologian kannalta”.>*

2.4.4 EEC:n jélkeisista V—I-kadensseista

Rothstein mainitsee, ettd ensimmaisen kadenssin jélkeen voivat seuraavat kadenssit taydentaa

niita elementtej4, joita ensimmainen kadenssi on saattanut jaada vajaaksi:*®

Sulkevan vaikutelman piirteisiin — kadenssin lisaksi — voivat kuulua bassomelodian rekisteri,
jokin térke& melodian sével tai sen puuttuminen (joko jaksossa, joka johtaa kadenssille tai itse
kadenssissa), subdominanttiharmonia tai sen puuttuminen kadensaalisessa kulussa tai mika

tahansa madra muita tekijoita.

Hepokoski ja Darcy katsovat EEC:n jélkeisen C-alueen luonteeltaan post-kadensaaliseksi

(post-EEC), joka voi vaihdella huomattavasti pituudeltaan tai karakteriensa puolesta. He

52 Hepokoski ja Darcy 2006, 149.

53 Tassé yhteydessé on kuitenkin mainittava, ettd siina missa Hepokosken ja Darcyn sonaattiteoria pohjautuu
padosin wienildisklassismiin, Schenker-analyysia on mahdollista soveltaa kaikkeen tonaaliseen musiikkiin, muun
muassa romantiikan aikakauden teoksiin, joiden estetiikka ja harmoninen liike ovat joskus hyvin kaukana 1700-
luvusta.

> Hepokoski ja Darcy 2006, 149.

* Rothstein 1989, 116.
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huomauttavat kuitenkin, ettd tissé yhteydesséd “post-kadensaalisella” tarkoitetaan siti, ettd C-

alueella voi olla fraaseja, jotka paattyvat paikallisiin V—I-kadensseihin.*

Tassa yhteydessa voi pohtia, mité piirteitd Schenker-analyysin vélitasojen (Mittelgrund)
analyyseissa nakyvat sivusavellajin eri rakennetasojen 5 1-laskut ilmaisevat verrattuna
EEC:hen? Mikali ZPAC ja EEC katsottaisiin olevan eri kadenssien kohdalla, syntyyko tasta
konflikti retorisen muodon ja &&nenkuljetuksen suhteen? Onko EEC oikeutettu, jos
aanenkuljetuksen nakokulmasta ei viela ole saavuttu ensisijaiseksi katsotun 5 7-laskun
paatepisteelle? Koska ndma ajatukset ovat taustalla myos seuraavan luvun analyyseissani,

esittelen kysymykset jo t&ssad vaiheessa tyotd, vaikkakin vield ilman vastauksia.

2.5 Erityistapauksia; useampia medial caesura -ehdokkaita
2.5.1 ”Trimodular block”-ekspositio

Samaan aikaan kun ekspositioiden pituus kasvoi 1700-1800-lukujen vaihteessa, tuli
siirtyminen paasavellajin dominantilta (I:HC MC) suoraan sivuteema-alueelle monella tavoin
ongelmalliseksi. Tama vaikutti erityisesti kahteen tarkeddn artikulaatiopisteeseen, MC:hen ja
EEC:hen.

Monissa 1790-luvun ekspositioissa on sellaisia paéséavellajin dominantille pyséhtyvia
tilanteita, jotka vaikuttavat aluksi selkeiltd medial caesuroilta. Usein pysahdystad on myos
edeltanyt lukkiutuminen dominantille sekd muita transitioalueelle tyypillisia piirteita.
Pyséhdyksen jélkeen alkava alue saattaa jopa aluksi vaikuttaa selvélté sivuteema-alueelta,
mutta kaantyy sitten jaksolle, joka johtaa lopulta uudelle MC-eleelle. Ensimmaisen
ehdokkaan jdlkeinen alue siis tavallaan ”epdonnistuu” EEC:n aikaansaamisessa, jolloin erds
ratkaisuista on uuden MC:n ilmestyminen ekspositiossa. Hepokoski ja Darcy kayttavat
yhdesta téllaisesta kaksitaitteisen ekspositiotyypin variantista nimitysta “trimodular block”-
ekspositio (TMB):

Ensimmaisen MC:n jalkeen TMB-ekspositioista voidaan erottaa kolme moduulia ennen

EEC:ta: Ensimmainen moduuli (TM?) sisaltaa useimmiten uutta, sivuteemamaista materiaalia,

*® Hepokoski ja Darcy 2006, 180.
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joka kuitenkin jatkaa jonkin ajan kuluttua uudelle transitoriselle jaksolle (TM?). Tama
moduuli péattyy eksposition toiselle MC:lle, joka on yleisimmin sivusavellajin dominantilla
(V:HC) — ensimmaéinen on usein heikommalla paésévellajin dominantilla (I:HC). Taman
jalkeen TM? aloittaa uuden, ”paremmin onnistuvan” sivuteema-alueen, joka onnistuu
aikaansaamaan myds EEC:n. TMB-ekspositiot siséltdvit siis yleensa kaksi “sivuteemaa”,
joista vasta jalkimmainen paattyy EEC:lle.”” Hepokoski ja Darcy mainitsevat yhtena
esimerkkina Beethovenin C-duuri-pianosonaatin (op. 2/3) eksposition, jossa TM* alkaisi
tahdissa 27 g-mollissa, TM? tahdissa 39 ja TM? tahdissa 47.%®

Hepokoski ja Darcy huomauttavat, ettei jalkimméainen MC ole aina retorisesti ensimmaista
painokkaampi, jos “vahva” MC-energia on kéytetty jo ensimmaéisessd MC:ssd, kuten
esimerkiksi asken mainitussa Beethovenin C-duuri-pianosonaatissa.>® Joskus TM* ja TM?

saattavat lisaksi sulautua yhteen niin, ettd TM? on ainoastaan dominanttipedaalin aikana.®

2.5.2 Muita vaihtoehtoja, medial caesura declined”

Ekspositiot, jotka siséltavat kaksi MC-kandidaattia, voivat olla myds muita kuin TMB-
tyyppisia. Mikali ensimmaisen MC:n jéalkeinen alue on selvasti sivuteema-alueen piirissa, voi
kyseessa olla my0s sivuteema-alue, joka on jakaantunut useampiin moduuleihin
(multimodular S tai trimodular S). Tallgin jalkimmé&inen MC on er&anlainen post-MC, joka ei
ole strukturaalisesti yhta tarkea kuin ensimmainen (se ei siis johda sivuteema-alueelle vaan
sijoittuu sen sisddn) Hieman hankalaa maarittelyn kannalta on kuitenkin se, ettd Hepokoski ja
Darcy katsovat myds TMB-ekspositioiden jalkimmaisen MC:n olevan jossain mielessa post-
MC.® Se, katsotaanko ekspositio TMB:ksi vai multimodular/trimodular S:ksi, voi ilmeisesti
johtua hyvin pienista eroista. TMB-ekspositioissa kenties merkittavaa on TM?:n transitorinen

luonne, kun kahdessa muussa tyypissa kaikki jaksot ovat teemamaisia.

*" Hepokoski & Darcy 2006, 171. Mikali TM3:n ensimmainen kadenssi ei ole EEC, voidaan moduuli jakaa
desimaaleihin uusien teemojen/selkeiden kokonaisuuksien mukaan (TM3*, TM*? jne.), kunnes EEC saavutetaan.
Hepokoksi ja Darcy kayttavat yleensékin ylaindeksia, esim. P*, P? tai P**, P*?, mikali jaksot eivat paaty PAC:hen
(ibid., 171).

% Ibid., 172-5. Se, onko juuri kyseinen teos selkeimpia esimerkkeja TMB-tyyppisesta ekpsositiosta, on
mielipidekysymys. Itse olen sita mielta, etta kyseisen TM®:n aikana (mollimuotoinen) sivusavellaji ei vakiinnu
jakson aikana niin paljon, ettd kyseessé olisi sivuteema-alueeseen verrattava l&htdpiste. Tahdin 46 V:HC-
pyséahdys on liséksi voimakkaampi eksposition jakaja kuin tahdin 26 I:HC-pysahdys.

> Ibid., 172.

*Ibid., 172.

* Ibid., 172.
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Toinen lahella TMB-ekspositioita oleva tilanne Hepokosken ja Darcyn ”medial caesura
declined”, jossa ensimmaéinen pysdhdys osoittautuu nk. vale-medial caesuraksi (False medial

caesura).®? Hepokoski ja Darcy kuvaavat asiaa seuraavasti:®

Vaikutelma on sellainen kuin tarjolla olisi potentiaalinen MC, mutta se hylataén
&killisesti/rajusti [brusquely], ja jaddaén sen sijasta mieluummin MC:t& edeltavélle alueelle,
jolloin todellinen MC - - - siirtyy my6hemmaksi. - - - MC-declined on voimakas ele, merkittava
paatos, jota kaytetadn tahdonvoiman ilmaisuna; se on kapriisi, itsellinen paatds/itsensa

vakuuttaminen siitd, ettd [self-assertion], yhtakkinen mielenmuutos (”Ei!”) ja niin edelleen.

MC-ele voi osoittautua harhaanjohtavaksi monella eri tavalla sita seuraavassa jaksossa. Yksi
mahdollisuuksista on padteeman paluu paédsévellajissa, jolloin koko “vale”-MC:t4 edeltédvé
ekspositiomateriaali voidaan ajatella yhdeksi laajaksi esisékeeksi (grand antecedent).
Pyséhdysta seuraa laaja jalkisae (grand consequent), joka osoittautuu kuitenkin pian
meneillaan olevaksi transitioalueeksi, ja paattyy talla kertaa oikealle MC:lle.®* Esimerkkina
tallaisesta ekspositiosta Hepokoski ja Darcy mainitsevat Mozartin sinfonian nro 40

(K. 550) ensiosan, jossa on ”grand antecedent” tahdeissa 1-20 ja grand consequent”

tahdeissa 21-42.%°

Toinen vaihtoehto voi olla myds kokonaan uusi teema — edelleen paasavellajissa — joka joko
aloittaa transitioalueen tai josta siirrytdén sinne. Ndissé tapauksissa "MC declined”-
vaikutelma on edellistdkin vahvempi, koska pysahdyksen jalkeinen jakso ei ik&an kuin suostu
alkamaan sivusavellajissa ja aloittamaan nain ollen sivuteema-aluetta.®® Esimerkkina
tallaisesta ekspositiosta Hepokoski ja Darcy mainitsevat Beethovenin 2. sinfonian (1801-02)
finaaliosan, jossa on medial caesuralta vaikuttava pysahdys paéasévellajin dominantille
tahdissa 25. Vaikka taman jalkeen olisi mahdollista jatkaa sivusédvellajissa, on tahdista 26

%2 bid., 170-175.

* bid., 45.

% Vaikka suomenkielinen termistd ei ole taysin vakiintunut, esisde—jalkisae (engl. antecedent—consequent)
tarkoittaa tassd yhteydessa siis parillista kokonaisuutta. Koska molemmat fraasit paattyvat puolilopukkeelle,
tdmad ei kuitenkaan olisi esimerkiksi Rothsteinin méaritelmén mukaan antecedent—consequent, sill& jalkimmaéisen
pitéisi talloin paattya toonikalle. T&méan vuoksi Rothstein kéyttéisi tallaisista tilanteista todennékdisesti nimitysta
”fore-phrase” ja “after-phrase”, jotka puolestaan on johdettu saksankielisistd sanoista Vordersatz ja Nachsatz
(esim. Rothstein 1989, 16-18).

% Hepokoski ja Darcy 2006, 45. Kokonaan toinen kysymys on se, miten tavallista on, etta pysahdys
paasavellajin puolilopukkeelle mollisavellajissa vaikuttaisi MC:lta. Mielestani tassé tapauksessa kyseessé ei ole
MC-declined, vaan paateema-alue péattyy puolilopukkeelle ilman MC:n vaikutelmaa ja jatkaa transitoriselle
alueelle, joka vaikuttaa ensin paateeman jélkisékeelta.

* Ibid., 45-6.
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alkava uusi teema edelleen péaésévellajissa. Tahdissa 44 siirrytdén sivusavellajin dominantille
ja sieltd paremmalle MC-ehdokkaalle tahdissa 50, jonka jalkeen tahdissa 52 alkaa selvasti

sivuteema-alue (“caesura fill-in” tahdeissa 50-51).%

Kolmas vaihtoehto on hetkellinen siirtymé& odottamattomalle harmonialle, kuten V1 tai
alennetulle 111 asteelle. Jakso alkaa usein lyyrisesti, mutta siirtyy edellisten tavoin pian
transitoriselle, mahdollisesti Fortspinnung-tyyppiselle alueelle ja sieltd oikealle medial
caesuralle.®® Hepokoski ja Darcy mainitsevat esimerkkeina kaksi Beethovenin varhaista
teosta, c-molli-jousikvarteton (op.18/4, tahdit 26—-33) ja F-duuri-viulusonaatin (op. 24, tahdit

26-37) ensimmaiset osat.®

Neljés ja samalla harvinaisin vaihtoehto on normatiivinen pyséhdys sivusavellajin
dominantille, jonka jalkeinen alue tosin on sivusévellajissa, mutta sen dynamiikka ja tekstuuri
eivét tue sivuteema-alueen alkamista. Musiikissa jatkuu télldin yleensa forte-dynamiikka ja
Fortspinnung-tekstuuri. Hepokoski ja Darcy huomauttavat kuitenkin, etta téllaiset tapaukset
ovat hyvin lahella sivuteema-alueen deformaatiota (S-deformation), misté on kyse esimerkiksi

Mozartin jousikvartetossa C-duuri (K. 465, “Dissonanssi”), tahdit 56-71."

2.5.3 Vertailua

Miké erottaa "MC declined”-tilanteet esimerkiksi “trimodular block”-ekspositioista?
Hepokosken ja Darcyn mukaan itse analyyttinen ongelma pysyy molemmissa samana, silla
ensimmaisen MC-ehdokkaan jalkeen alkava alue ei onnistu saamaan aikaan EEC:t4.” Ero ei
siis ole varsinaisesti MC:ss&, vaan tdmén jélkeen alkavassa jaksossa. TMB-ekspositioiden
ensimmdistd MC:téd ja "vale”-MC:t& edeltavét jaksot voivat siis olla tdysin samanlaiset;
Hepokoski ja Darcy kirjoittavat tastd melko monimutkaisesta asiasta muun muassa

seuraavasti: "

®" Ibid., 45-6. Hepokoski ja Darcy huomauttavat lisaksi alaviitteessaan, ettd timénkaltaisten ekspositioiden
strukturaaliset ongelmat joudutaan yleensa ratkaisemaan viimeistaan kertausjaksossa; Beethovenin 2. sinfonian
finaaliosan kertausjakso hahmottuu Hepokosken ja Darcyn mielestd itse asiassa enemman TMB-tyyppiseksi.
Samat retoriset tapahtumat voivat siis ndyttaytya kertausjaksossa eri tavalla kuin ekspositiossa (ibid., 45-6).

* Ibid., 46.

* Ibid., 46.

" Ibid. 46-7. Kyseessé on ilmeisesti jonkinasteinen painotusero, vaikka mielestani sill4 ei ole kovin suurta
vaikutusta analyysin lopputulokseen.

™ Ibid., 172-5 sekd Hepokoski 2005.

2 1bid., 172 & 175.
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- - - jos ensimméinen MC on legitiimisti hyvaksyttavé, mutta ei kuitenkaan avaa S-aluetta, on se
katsottava jonkinasteiseksi tarjouksesta kieltdytymiseksi. Tass& mielessd monimutkaisemmat
tilanteet ovat TMB-tapauksissa laheisia (toisinaan lahes erottamattomasti) "MC declined”-
tilanteille. (Yleisesti ottaen, mikili tillainen tapahtuma nimetiin "MC declined”’ksi TM™:n
sijaan, tarkoittaisi se sitd, ettei suurin osa kuulijoista koe — tai saisi kokea — seuraavaa moduulia

milldén tavoin ”S-méiseksi”. TM®:ksi nimettyna tdma mahdollisuus edes my&nnetaén.)

Toisin sanoen Hepokoski ja Darcy katsovat, ettd mikali MC:lta vaikuttavan pysahdyksen
jalkeen alkaa alue, jonka kuulija voi edes jollain tasolla tulkita sivuteemaksi (S-ness [!]), on
parempi katsoa ekspositio TMB:ksi. Kirjoittajat ndyttdvat suosivan omissa analyyseissaan
TMB-nikemystid "MC declined”’-tulkinnan sijaan, vaikka myontéavétkin, ettd molemmat

vaihtoehdot ovat useimmiten yhté lailla perusteltavissa.

2.6 Monotemaattisuudesta
2.6.1 Yleista

Tutkielmani kolmelle ekspositiolle on yhteista se, ettd pdateema tai sen muunnos esiintyy
mya0s sivuteema-alueen alussa paikalla, jossa yleensa on uusi teema. Tallaista kutsutaan usein
monotemaattisuudeksi. Termié on kuitenkin Kritisoitu; esimerkiksi Rosenin mielesté
paateemalla on sivusévellajissa selvésti erilainen funktio, silla se joko keskeyttaa sita
edeltdneen toonikajakson tai tdydentaa kadenssikulun. N&in ollen muodon maarittdminen ei
Rosenin mukaan riipu teemojen lukumaarasta tai niiden eroavaisuuksista, vaan tarkeinta

ekspositiossa on korostaa uuden harmonisen keskuksen luomaa polariteettia paasavellajiin.”

Peter Brown toteaa Haydnin pianosonaatteja késittelevassa kirjassaan puolestaan, etta
paasavellajin teemasta esitetaan sivuséavellajissa usein vain sen alkuosa tai variantti, jolloin
todellisesta monotemaattisuudesta on harvoin edes kysymys.’™ Niin ikaan Jens Peter Larsen
on korostanut harmonisen litkkeen ensisijaisuutta tilanteissa, joissa sivusavellaji alkaa

paateeman variantilla: "

Muodon jésentymisen ja hahmottamisen tekij6ind eivét ole ensisijaisesti teemat, vaan

pikemminkin alla oleva tonaalinen progressio sekd periodien muuttuva muodollinen funktio.

" Rosen 1988, 241-242.
™ Brown 1986, 291.
' Larsen 1988, 277.
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Teemojen tuominen on luonnollisesti merkittavad, mutta viime kddessa muoto on pohjana
teemoille, ei toisinpdin. TAmé& nousee esille erityisesti niissé erikoistapauksissa, joissa padteeman

variantti ottaa sivuteeman paikan ja funktion.

Monotemaattisilla sonaateilla ei &skeisten perusteella siis olisi niin suurta eroa paa- ja
sivuteemaisiin sonaatteihin kuin joskus ehka ajatellaan; p&ateema sivusévellajissa julistaa

uuden séavellajin alkaneeksi, mutta siité jatketaan eteenpain.

Myos Hepokoski ja Darcy suhtautuvat Kriittisesti monotemaattisuus-termiin ja kayttavat siita
siksi joko lainausmerkkejé tai kiertoilmaisua. He toteavat, ettd ’padteemapohjainen
sivuteema-alue” (P-based S) tarjoaa vaihtoehtoisen ndkemyksen kaksitaitteisesta
ekspositiosta, koska eksposition kokonaisrotaatio voidaan jakaa viela kahteen alarotaatioon.”
He huomauttavat liséksi, ettd yleensd monotemaattisissa ekspositioissa tulee uusi teema C-
alueen aikana, minka vuoksi termin kdyttdminen on useimmiten harhaanjohtavaa. Koska
monotemaattisiksi kutsuttuja sonaatteja esiintyy enimmakseen Haydnilla, voidaan téllaisista
teoksista hanen tapauksessaan puhua jopa eraanlaisena ensisijaisena vaihtoehtona (first-level
default) — vaikka Haydnilta 16ytyy luonnollisesti myos paateemalle kontrastoivia sivuteemoja

sonaattimuotoisista teoksista.’’

2.6.2 Monotemaattisuudesta Haydnin varhaisemmassa tuotannossa

Haydnin pianosonaattien joukosta 16ytyy jo varhain monotemaattiseen kuvaukseen sopivia
ekspositioita. Ensimmaiset niistd ovat 1770-luvun alussa sévelletyissé sonaateissa D-duuri
Hob. XV1/33 (WUE 34), As-duuri Hob. XV1/43 (WUE 35) seka C-duuri Hob. XV1/21 (WUE
36), kaikkien avausosissa.’® Erityista ndissa ekspositioissa on se, etta padteemaa
sivusavellajissa edeltad ainoastaan paasavellajin puolilopukepysahdys, jolloin transitioalueilla
ei ole modulaatiota. Toisaalta kahdessa ensimmaisessa sonaatissa siirrytdan taman jalkeen

alueelle, joka vaikuttaa enemmankin jatkuvien ekspositioiden tapaiselta laajennusjaksolta.

"® Hepokoski ja Darcy 2006, 135-36. "Rotaatio” on yksi Hepokosken ja Darcyn tirkeimmisti sonaattiteorian
teeseistd sonaattimuodon kokonaisjasentymisen kannalta. Mielenkiintoista on esimerkiksi Hepokosken ja Darcyn
nakemys kehittelyjaksosta, jossa alueet esiintyvat heiddn mukaansa yleensé samassa jarjestyksessa kuin
ekspositiossa. Vaikka jokin alueista, esim. TR-alue jéisi kehittelyjaksosta pois, esimerkiksi C-alue ei tule ennen
S-aluetta jne. (Hepokoski ja Darcy 2006, esim. 205-07, 217-18).

" Ibid., 136.

® WUE on lyhenne Christa Landonin 1963 toimittamasta Wiener Urtext Editionin Haydnin pianosonaattien
kokonaisjulkaisusta. Vaikka pianosonaateissa kaytetd&n yleisesmmin Hobokenin (Hob.) luettelointia, Landonin
luettelointi ilmaisee sonaattien sévellysjérjestyksen yleensa totuudenmukaisemmin kuten myds téssa
tapauksessa, jossa kyseessa on kolme perakkaista pianosonaattia.
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Sivusavellajia ei talloin vakiinnuteta ennen vahvaa pohjamuotoista kadenssia, jonka voi
samalla jo katsoa EEC:ksi. C-duuri-pianosonaatin ensiosan ekspositio on naista kolmesta
ainoa, jossa paasavellajin puolilopukepyséhdyksen jalkeen avautuvalla alueella tapahtuu
selked sivusavellajin vakiinnuttava V—I-kadenssi heti ensimmaisten tahtien aikana (t. 19-22) —

tosin V on heikommalla terssikaannoksella.

Toinen erityispiirre ekspositioissa on se, etta niissé kaikissa lykataan lopullista EEC:ta
erilaisin keinoin, esimerkiksi molliin siirtymisella (XV1/21), fraasin jalkipuoliskon
laajenemisella (XV1/33) tai harhapurkauksella (XV1/43). Tamén vuoksi paaséavellajin
puolilopukepysahdyksen jalkeen avautuva alue on huomattavasti laajempi ensimmaéiseen

puoliskoon verrattuna.

Kiinnostavaa naissé esimerkeissa on toisaalta paasévellajin puolilopukkeen kaytto, toisaalta
uuden materiaalin ilmaantuminen myéhemmin sivusévellajin alueen aikana. Vihjaisiko taméa
siihen, ettd monotemaattiset ekspositiot vaatisivat erilaisen késittelyn myos retoristen

artikulaatiopisteidensé suhteen?
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3 ANALYYSIT

Analyysiluku jakaantuu teosten mukaan kolmeen alalukuun, joissa kasittelen jokaista
ekspositiota omana kokonaisuutenaan. Aloitan analyysini Es-duuri-trion ekspositiosta, joka
on kahdesta triosta laajempi ja nayttadvampi. Taman jalkeen késittelen D-duuri-trion
ekspositiota, joka on retoristen artikulaatiopisteidensa puolesta samankaltainen Es-duuri-trion
kanssa. Viimeisena analysoin F-duuri-kvarteton ekspositiota, joka eroaa muodoltaan selkeésti

kahdesta edellisestd, mutta leikittelee triojen tavoin MC-vaihtoehtojen kanssa.

3.1 Pianotrio Es-duuri XV/30 (1795)

3.1.1 Yleinen kuvaus

(PT)
P-alue Post-kad./ pidteeman S-alue C-alue
Tr-alue paluu! kadenssin  yllittden leikittelevd,
| toonika-up | V-pedaali | yllitys! | (PT)  valmistelua | molliin virtuoosinen |
1-8 ’ 9-16 16-25 ‘ 26-32 33-36 ‘37—41 42-59 ‘ 59-77 77-88 ‘ ‘|
uusi

pedaali
V—VI!’ V-1 Y ’VNIg vN(h),E V-Ib V'@ V-1
o @ me @

Esim. 3.1

Esimerkissa 3.1 on yleiskuva eksposition taitteista ja harmoniasta. Ekspositio jakaantuu
kahteen osaan, tahteihin 1-41 ja 42-91. Tadman lisaksi kumpikin osista jakaantuu kolmeen
fraasiin, joita ovat ensimmaisella puoliskolla tahdit 1-16, 16—32 sek& 33-41 ja seuraavalla
puoliskolla tahdit 42-59, 59-77 seka 77-91.

Tahdeissa 15-16 fraasi sulkeutuu vahvalle pohjamuotoiselle V—I-kadenssille. T&mén jélkeen
tahdista 16 alkaa uudella melodisella aiheella eteneva alue, jossa prolongoidaan toonikaa.
Tahdissa 23 basso alkaa laskeutua, mika johtaa tahdeissa 26-32 olevalle paasavellajin
dominanttipedaalille. Pedaali, pianon energiset asteikkojuoksutukset 16-osissa seké jousien
iskevét soinnut vihjaisivat lahestyvadan medial caesuraan, minka liséksi pedaali paattyy
tyypilliseen kolmeen “vasaraniskuun” tahdeissa 31-32. Tahdissa 33 seuraa kuitenkin yllatys:
eksposition kolmas fraasi alkaa paateemalla, mutta kaukaiselta ja odottamattomalta

kuulostavalta harmonialta (V'/V1). Tama johtaa (mollimuotoisen) sivusavellajin
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dominanttipedaalille tahdeissa 37—41, joka on lyhyen ajan sisalld jo toinen dominanttipedaali
ekspositiossa. Tahdissa 41 on selvd MC-ele, jonka p&alla piano ja viulu jatkavat melodiaa

ilman pysahdysté seuraavan tahdin alkuun, jolloin kyseessa on nk. caesura fill-in”.

Tahdissa 42 alkaa sivusévellajissa eteneva eksposition toinen taite. Se on laaja kokonaisuus,
jossa esitell&an erilaisia karaktereja lyyrisemmastéd mollijaksosta virtuoosiseen tekstuuriin.
Ensimmaisen taitteen tavoin myos toinen taite siséltdd kolme laajempaa fraasia. Ensimmainen
niista (t. 42-59) alkaa paateeman variantilla, minka jalkeen tahdissa 45 siirrytaan
liikkuvampaan, V°~I-sointuja toistavaan kulkuun (vertaa t. 12—141). Tahdissa 51 kuullaan
jalleen melodisempaa materiaalia. Samalla alkaa vahitellen vaikuttaa silté, ettd ensimmainen
sivusavellajin kadenssi olisi lahestymassé. Tahdeissa 58-59 onkin pohjamuotoinen V—I-
kadenssi, mutta purkaussointu on duurin sijasta yllattden molli, mika heikentéa merkittavéasti

vaikutelmaa rakenteellisesti sulkevasta kadenssista eli EEC:sta.

Karakteri muuttuu toisen fraasin aikana (t. 59-77) lyyrisemmaksi mollimuunnoksen ja
korkeamman rekisterin myotd, kunnes tahdissa 67 alkaa virtuoosinen, 16-osa-kuvioilla
etenevd dominanttijakso, joka johtaa vahvalle pohjamuotoiselle V—I-kadenssille tahdeissa 76—
77. Eksposition viimeisessa fraasissa (t. 77-91) virtuoosinen 16-osa-tekstuuri jatkuu, talla
kertaa pianon ja viulun vuoropuhelun muodossa. My®és viimeinen fraasi siséltda vahvan V-I-
kadenssin tahdeissa 87-88, jonka jalkeen ekspositio on muutaman tahdin paassa

sulkeutumisestaan.

3.1.2 Kaksi medial caesuraa?

Padteeman esittelyn sisaltava ensimmainen fraasi on selke&d harmoninen kokonaisuus, joka
alkaa ja paattyy paasavellajissa. Seuraavat kaksi fraasia (t. 16—-32 ja 33-42) herattavét
kuitenkin kysymyksia: kuuluvatko molemmat transitioalueeseen vai ainoastaan toinen niista?
Milla tavalla kaksi edell4 mainittua fraasia ovat suhteessa toisiinsa? Ensimmaéinen fraasi alkaa
paasavellajin toonikapedaalilla mutta siséltaa tahdista 23 eteenpdin transitioalueelle tyypillisia
piirteitd, kuten dominanttipedaalin, rytmisen fragmentoitumisen ja pysahdyksen péésavellajin

puolilopukkeelle (1:HC) kolmen vasaraiskun kera. Tahtien 33—42 vélinen fraasi siséltda
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toisaalta modulaation kohti sivusévellajia, minka seurauksena tahtien 3741
dominanttipedaali on MC:lle tyypillisemmalla sivusavellajin puolilopukkeella (V:HC).™

Tahtien 16-32 vilinen fraasi vastaisi Hepokosken ja Darcyn kisitteistolld ”The Dissolving P-
codetta”-jaksoa, jossa post-kadensaalinen alue muuttuu keskell& fraasia transitoriseksi.
Pysahdys dominantille tahdissa 32 ei kuitenkaan johda toivottuun lopputulokseen, sivuteema-
alueen alkamiseen, minkéa vuoksi yksi mahdollisuus olisi katsoa ensimmainen
puolilopukepysahdys MC:n kumoamiseksi (MC declined). Talldin vasta seuraava fraasi, joka
siséltad uuden MC-eleen, onnistuu avaamaan sivuteema-alueen ja tulkittaisiin ndin ollen

varsinaiseksi MC:ksi.

Toinen mahdollisuus olisi katsoa ekspositio “’trimodular block”-tyyppiseksi, kaksi MC:ta
sisaltavaksi ekspositioksi, jossa vasta toisen MC:n jélkeen onnistutaan saamaan aikaan EEC.
Tama nakemys sisaltdd kuitenkin eréitd ongelmia: kahden MC:n véliin ja&vé alue on
ensinnakin melko lyhyt, minka vuoksi alueen jakaminen viela kahteen osaan (TM*ja TM?) ei
mielestani tuntuisi luontevalta vaihtoehdolta. My®s se, ettd TM* alkaisi c-molli-soinnun
dominantilta, tuntuisi oudolta, silla se olisi harmonisesti alisteinen verrattuna paa- tai

sivusévellajin toonikalla alkaviin fraaseihin.

Niin ollen kahdesta esittdmastidni vaihtoehdosta ensimmaéinen, ”MC declined”, kuvaa
mielestani paremmin kyseista tilannetta; ekspositiolla olisi mahdollisuus aloittaa sivuteema-
alue, mutta ehdotus hylataan, kenties heikomman péaésévellajin puolilopukkeen, kenties

eksposition mittasuhteisiin nahden liian aikaisin tapahtuvan pysahdyksen vuoksi.

" Caplin on kayttanyt juuri kyseisia fraaseja esimerkkin kaksiosaisesta transitiosta. Han kuvaa tahdista 16
alkavaa jaksoa valepadatosjaksoksi (False Closing Section), jossa vahitellen selvenee, ettd onkin alkanut
transition ensimmadinen osa (Part 1), joka kadensoi p&ésavellajin dominantille tahdissa 26. Transition toinen osa
(Part 2) alkaa tahdissa 33 V//VI-soinnulla ja purkautuu sivusavellajin dominantille tahdissa 37 (Caplin 1998,
137). Se, mista Caplin ei analyysissa kuitenkaan mainitse, on transition toisen osan yllatyksellisyys, jossa
oudolle harmonialle siirtyminen etdannyttad paateeman alkuperéisesta kontekstistaan.
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3.1.3 Eksposition valitason danenkuljetuksesta

Esim. 3.2
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Esimerkissa 3.2 on valitason aanenkuljetusanalyysi Es-duuri-trion ekspositiosta. Yla-&&nen
%:lle saavutaan tahdissa 4, jolta laskeudutaan alemmalla rakennetasolla T:lle tahdissa 16,
ensimmadisen fraasin lopussa. Merkille pantavaa on myos tahdin kaksi as-savel, joka on
paateeman karakteristisen kvarttihypyn péaatossavel mutta samalla epéatéydellinen sivusével

yla-aanen g:lle.

Tahdissa 32 oleva pintatason laskeutuminen Z:lta 2:lle yla-48nessa saa retorisesti suuren
painoarvon MC-vaikutelmansa vuoksi. Tdma paasavellajin puolilopukepysahdys on
dynaamisesta vaikutelmasta huolimatta luonteeltaan taaksepdin katsova, mink& vuoksi se on
aanenkuljetuksen tasolla keskeytystilanne. ”Taaksepéin katsovuus” ei kuitenkaan poista sitéd
seikkaa, ettd kyseessa on toistaiseksi voimakkain hetki ekspositiossa, jonka jalkeen

ekspositiossa palataan yllattéden takaisin pdadteemamateriaalille.
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Tahdissa 33 pintatason yl&-daneen saapuva 3 jatkaa %:lle tahdissa 37, jossa alkaa sivusavellajin
dominanttipedaali. Eksposition varsinainen MC-pyséhdys tahdissa 41 sisaltada kiinnostavan ja
samalla tarkean yksityiskohdan: yla-aéni jatkaa téssa laskua V/V-soinnun septimille, jolloin
yksi mahdollisuus on tulkita sivusavellajin 5-Zug:n alkavan jo “caesura fill-in”-tayton aikana.
Talléin syvén tason laskeutuminen e tapahtuisi jo tahdissa 37 ja itse sivuteema-alue alkaisi

sivusavellajin Z:lta. Tallainen tulkinta luo yhtendisyytta eksposition kahteen taitteeseen myds

aanenkuljetusrakenteen tasolla, kun taitteet alkavat joka tapauksessa samalla teemalla.

Es-duuri-trion sivusavellajin alueella on useampia V—I-kadensseja. Mika ndista nousee
ensisijaiseksi d&dnenkuljetuksen tai retorisen jasentymisen ndkokulmasta? Tahdin 59 molliin
kaantymisen vuoksi sivusavellajin rakenteellisesti sulkevaa kadenssia ei onnistuta saamaan
aikaan vield ensimmaisen fraasin aikana. Molliin kaé&ntymisen seurauksena yla-&anen 3
muuttuu alennetuksi, minka jalkeen seuraa hetkellinen kadensoiminen Des-duurille (°I11)
tahdeissa 62—63.

Tahdissa 67 siirrytdan uudelle dominanttipedaalille, jonka aikana pianolla on virtuoosista 16-
osa-tekstuuria ja jossa samalla vihjataan uuden kadenssin tulemiseen. Dominanttipedaali
paattyy tahdissa 77 vahvalle, retorisesti korostetulle kadenssille, jonka olen katsonut seka
EEC:ksi ettd 5-Zug:n péatepisteeksi. Vaikka pintatasolla yla-44nessa ei ole %:sta, voi tahtien

6776 vélisen dominanttijakson tulkita sen prolongaatioksi, jossaﬁ realisoituu vasta

varsinaisen EEC-kadenssin aikana.

EEC:n jéalkeen seuraa vield eksposition viimeinen varsinainen fraasi (t. 77-88), jossa
leikitelladn pianon ja viulun valisella vuoropuhelulla 16-osissa. Fraasi paattyy vahvaan
kadenssin tahdeissa 87-88, jota korostetaan myds rekisterillisesti nousevalla asteikkokululla
kohti f*-sévelta. Viimeinen fraasi ndyttaisi sisaltavan lisaksi uuden 5 1-laskeutumisen yla-
aanessa. Vaikka tahtien 87—88 V—I-kadenssi on edellisen tavoin nayttava ja huomiota
herattavéa, katson tahdeista 77-88 muodostuvan fraasin kuuluvan EEC:n jalkeiselle C-alueelle.
Alue jatkuu vield hetken VV—I-kadenssin jalkeen, jolloin fraasi saa viel& oman pienen
“codettansa” tahdeista 88-91.%° Pienena yksityiskohtana mainittakoon, etta ekspositio paattyy

samanlaiseen kolmeen vasaraniskuun B-duuri-soinnulle kuin tahdeissa 31-32, jotka

80 K yseessd on siis Caplinin “codetta™-termi, jossa fraasin sulkeutumisen jalkeen jaadaan toistamaan V-I-
kadensseja.
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osoittautuivat jalkeenpdin katsottuna "MC declined”-tilanteeksi. Eksposition lopussa samat

soinnut kuitenkin julistavat B-duuri-sévellajin voittoa.
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3.1.4 Pintatason &&nenkuljetuksen tarkastelua

Esimerkissa 3.3 on lahempana pintatasoa oleva &&nenkuljetusanalyysi tahdeista 1-32. Tahdit
siséltavat runsaasti polyfonista tekstuuria ja vastakkaisiin suuntiin etenevi linjoja;
esimerkiksi tahtien 1-16 yla-aanessé on laskevan 33 1-kulun lisiksi esilla myaos toinen linja,
joka alkaa es-sévelesta ja jota korostetaan sen alapuolisella sivusavelella.®" Kolmen sévelen
nouseva aihe, joka esiintyy ensimmaisen kerran tahdissa nelja, johtaa seuraavien tahtien
my®6ta rekisterin asteittaiseen nousuun, jonka huippu, f°, saavutetaan tahdissa 12. Tahdeissa
12-14 as-sédvel saa jalleen painoa sivusavelend, josta se jatkaa Tlle purkauduttuaan alaspéin
kohti tahdin 16 es-séveltd. Koska yksi validdnen linjoista nousee samaan aikaan b:Ita es-
sévelelle, tahdin 16 kadenssia ja T:lle saapumista korostetaan molemminpuolisella
lineaarisella liikkeell&.

Tahdit 16-22, joissa prolongoidaan toonikaa, viulu ottaa aluksi johtavan roolin melodiassa.
Ké&anne pois toonikan vaikutuspiirista alkaa tahdissa 23, jossa kaikkien soittimien linjat
alkavat laskeutua, ensin V1 asteelle, sitten subdominantin kautta dominanttipedaalille tahdissa
26. Valiaani koristelee pedaalia 8—7°—6-7" —8-liikkeell4, kunnes tahdissa 32 pysahdytaan
painokkaalle puolilopukkeelle. Sivuteema-alue ei kuitenkaan vield aukea, vaan siirtyy

yllattavalta harmonialta alkavalle kolmannelle fraasille.

8 Sivusavelisyys nayttad muutenkin olevan tarke4ssa roolissa koko osan aikana, vaikka tassé tydssa
kasittelenkin ainoastaan ekspositioita.
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Esimerkissa 3.4 on lahempané pintatasoa oleva d&nenkuljetusanalyysi tahdeista 33—77.
Eksposition kolmas fraasi (33-41) aloittaa harmonisen liikkeen kohti sivusévellajin
dominanttia. Yla-aani palaa aluksi takaisin Z:1le kuin muistuttaen siitd, ettei siltd ole vieldkaan
laskeuduttu syvemmélla tasolla. Basson kromaattisesti laskeva linja kohti sivusavellajin
dominanttia on parhaiten néhtdvissé sellon linjassa, sill&4 pianon vasemman kaden linja jattaa
ehka hieman yllattden ges-savelen pois tahdissa 34. Kenties pianon linja pyrkii noudattamaan
padteeman séestystapaa, jossa tahdin ensimmadinen isku saa vahvan korostuksen, kun viulun ja

sellon linjat puolestaan korostavat tahdin 34 neljatté iskua.

Tahdissa 34 pianon oikean kaden melodiassa hypataan c:lle. Se on kuitenkin ainoastaan
tilapéinen liike véliadnesta, jolloin yla-aanen varsinainen laskeutuminen 3:lta 2:lle tapahtuu
Ausfaltung-liikkeelld (g-b, a—f). Mielenkiintoista on se, ettd a-sdvel saa metrisesti suuremman
painon kuin f-sdvel, joka on 3-3-liikkeen varsinainen maaranpéaa. Toisaalta 2:sta korostetaan
pianolla yla- ja alapuolisilla kromaattisilla sivusavelilla (ges ja e) tahtien 37-41

dominanttipedaalin aikana.

Kuten esimerkistd voi huomata, tahdit 1-4 vastaavat aanenkuljetuksellisesti tahteja 42—45,
jossa padteema esitetaan sivusavellajissa. Taman jélkeen tahdissa 45 alkaa rytmisesti
aktiivinen mutta samalla harmonisesti staattinen jakso, joka puolestaan johtaa tahdin 51

melodisemmalle materiaalille. Tahdissa 55 laskeudutaan jo S:Ile, mutta koska seuraavat kolme

tahtia toistavat tahdit 53-55 l&hes samanlaisena, saavutaan Tille ja samalla fraasin sulkevalle

kadenssille vasta tahdissa 59.

Tahdissa 59 purkaussointu on odotetun duurin sijasta molli, mika lykkaa EEC:ta ja tarkeinta
5-Zug:n paikkaa tuonnemmaksi.®* Tahdissa 63 kadensoidaan hetkellisesti Des-duurille, jonka
jalkeen piano nousee korkeaan rekisteriin. Samalla bassolinja alkaa laskeutua paatyen tahdissa
66 ges-savelelle, josta muodostuu ylinouseva sekstisointu (S°) sivusavellajin dominantille.
Tahdin 67 dominanttipedaali on merkittdva hetki sivusévellajin alueella: se aktivoi uudelleen
kadensaalisen liikkeen kohti EEC:t4, ja vahvistaa sen, ettei tahdissa 59 vield saavutettu EEC-
kadenssia. (Hepokosken ja Darcyn mukaan uusi dominanttipedaalin ilmaantuminen V—I-

kadenssin jalkeen siirtdd EEC:n vasta myohemmalle kadenssille.)

82 Tallainen lyyrisempi karakteri olisi toisaalta muutenkin harvinaisempaa C-alueiden alussa.
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Tahtien 67—77 dominanttipedaalin aikana tapahtuu paljon mielenkiintoisia asioita myos
pintatasolla; pianotekstuuri muuttuu yksiadniseksi, virtuoosisilla 16-osilla etenevéksi
murtosointujuoksutukseksi, jota viulu ja sello saestavat neljasosaiskuilla. Tahtien 71-72 \V/°-
sointu on kulminaatiopisteena leikittelevélle karakterille, minka jalkeen palataan eksposition
alussa olevalle, neljasosaiskuin etenevélle séestysaiheelle. Tahdin 73 viimeisella neljasosalla
seuraa vield pieni yllatys, kun bassoon tulee odotetun f-savelen sijaan fis-sével. Tdma johtaa
seuraavassa tahdissa kromaattisesti ylospain V11°s/V-soinnulle, jolta purkaudutaan vihdoin

kadenssikvarttisekstisoinnulle tahdissa 75 ja sieltd V:n kautta toonikalle tahdissa 77.

3.1.5 Pienoismuodoista ja metriikasta

Es-duuri-trion ekspositio on erikoisella tavalla jasentyva kokonaisuus seka fraasitasolla etta
metrisesti. Tdma tulee esille heti padateemafraasin aikana: tahdeissa 1-16 on toisaalta kahteen
puoliskoon jakautuva kokonaisuus, mutta toisaalta tahdit 1-4 muodostavat pienen sakeen,
jonka jalkeen tahdissa 5 ja 6 toistetaan tahdissa neljé esiintynytta kolmen sévelen nousevaa
aihetta.% Tahdin 7 kadenssikvarttisekstisoinnulta purkaudutaan kysyvalta kuulostavalle VI
asteelle, minka jalkeen loppuosa tahdista on taukoa. Tahdissa 8 kolmen sdvelen nouseva aihe
palaa takaisin, mutta tall& kertaa niin, ettd sen avulla noustaan rekisterilliseen huippukohtaan,
f%:een tahdissa 12.

Vaikuttaa silta, ettd kyseisesta ekspositiosta ei juurikaan 16ydy symmetrisié tai parillisia
pienoismuotoja, kuten esimerkiksi periodeja; Haydn kayttdd mieluummin yhden tai kahden
tahdin toistoja eika pyri erityisemmin fraasien symmetriseen jasentymiseen. Tutuista
pienoismuodoista oikeastaan vain C-alueen fraasi (t. 77-88) on satsimuotoa muistuttava
kokonaisuus, jossa pianon ja viulun kahden tahdin vuorottelut muodostavat aiheen ja toiston,
minka jalkeen seuraa laajennus tahdeissa 81-88. Es-duuri-trion ekspositio tarjoaa nain ollen
haastetta myods pienoismuotojen tasolla, vaikka tassa tydssa keskitynkin lahinna

adnenkuljetukseen ja retoriseen muotoon liittyviin kysymyksiin.

8Arnold Schénberg kutsuu téllaista teoksessaan Fundamentals of Musical Composition *likvidoimiseksi’ silloin,
kun teemasta erotettujen yksittéisten aiheiden tai motiivien karakteristiset piirteet eliminoidaan véhitellen
(satsimuotoisessa kokonaisuudessa). Klassinen esimerkki téllaisesta on Beethovenin f-molli-pianosonaatin op.
2/1 ensiosan tahdit 1-9 (Schoenberg 1967, 58).

41



3.1.6 Yhteenvetoa

Haydn sévelsi Es-duuri-pianotrion englantilaisia suuria Broadwoodin fortepianoja silmélla
pitéden, minké& vuoksi pianotekstuuri on hyvin monipuolista, paikoitellen jopa virtuoosista.
Trion loistelias karakteri tuntuu houkuttelevan esittdjansa kohti jannittavaa seikkailua.
Muodon tasolla ekspositiota vaivaa kuitenkin tietynlainen haluttomuus tehda ratkaisevia
paatoksia. Vaikutelmaa vahvistaa myos se, ettd pdateemaan palataan yha uudelleen, seka

kieltamisen (MC declined) ett4 varsinaisen MC:n jalkeen.®*

Leikkimielisesti voidaan ajatella, ettd tahdin 32 paasavellajin puolilopukepyséhdys antaisi
mahdollisuuden vaatimattomampaan ja pienimuotoisempaan ekspositioon. Koska pysahdysta
ei hyvaksyta medial caesuraksi, lopputuloksena on suurimuotoinen ja nayttava osa, jonka rajat

ovat paljon odotettua kauempana.

3.2 Pianotrio D-duuri XV/24 (1794)

Haydnin pianotrio D-duuri vuodelta 1794 on omistettu englantilaiselle Rebecca Schroeterille,
joka oli amat6dripianisti ja toimi Haydnin kopistina Lontoossa. Trio on tekniseltd tasoltaan

vaatimattomampi Es-duuri-trioon verrattuna ja karakteriltaan enemman laulava kuin loistelias.

3.2.1 Yleinen kuvaus

Esim. 3.5
P-alue Post-kad./ S-alue C-alue
= — huippukohta
Tr-alue o
o yllatys:
energinen!| (PT) trioli- VIV
)P | 8-7t-()-7#—8| ------ » | ylldtys! 39 (PT) | sdestys | 64 | |
‘ 1 |.2—7 ’ 8-13 13-23 | 24-29 3045 46—50 | 51-57 57-61 | 61-66 | “l

I v @ 1 V-+AR AIve s8IV Az V-IOD V] @
MC? MC @ o )
pditepiste

8 Myés kehittelyjakso alkaa paateemalla, ja jakso sisaltaa muutkin vastaavat ekspositiosta tutut alueet.
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Esimerkissa 3.5 on yleiskuva D-duuri-trion ensiosan eksposition taitteista ja harmoniasta.
”Johdanto” siséltad ainoastaan yhden tahdin ja soinnun — fortessa! — joka avaa kappaleen
rekisterillisesti.®** Taman jalkeen alkaa 12 tahdin pituinen, karakteriltaan lyyrinen paateema-
alue, jonka tahdin 7 puolilopuke jakaa kahteen puoliskoon. Tahdista 13 alkaa uusi, energinen
jakso, jonka vaikutelma on eteenpéin menevé; tata vahvistavat pianon kahdeksasosissa
eteneva sdestyskuvio seka asteikkojuoksutukset. Harmonisesti jakso on kuitenkin staattinen,
silla ensimmadiset kolmetoista tahtia ovat toonikaurkupisteen paalla. Tahdissa 26 siirrytaan

paasavellajin dominanttipedaalille, joka pysahtyy kolmeen vasaraiskuun tahdissa 29.

Eleend vahvasti medial caesuran kaltaisen pysahdyksen jalkeen seuraa kuitenkin yllattava
kaanne: ekspositiossa palataan uudelleen paateemamateriaalille, mutta D-duurille kaukaiselta
F-duuri-soinnulta (alennettu 111 aste). Kahden tahdin mittainen F-duuri-teemaesiintymaé jatkaa
ylospdin g-molli-teemaesiintymélle, jonka jalkeen tahdissa 39 purkaudutaan sivusavellajin
dominantille ylinousevan sekstisoinnun (S°) kautta. Tésta lahtee kayntiin eksposition toinen
dominanttipedaali, joka paattyy tahdissa 43. Piano jatkaa yksin koristeltua murtosointukuviota
ylospdin aina tahtiin 45 asti, jolloin kolme tahtia muodostaa sillan (“caesura fill-in”)

dominanttipysédhdyksen ja sita seuraavan fraasin kanssa.

Tahdista 46 alkaa eksposition sivusavellajissa eteneva alue, joka alkaa paateeman variantilla.
Variantilta siirrytdan tahdista 51 eteenpéin dynaamisemmalle, triolisdestykselliselle jaksolle,
jossa pianon oikealla k&della soitettu melodia alkaa laskeutua 5:lta kohti T:sté, kuitenkin niin,
etta tahdissa 55 yla-aanen 3 on yllattden mollimuotoinen eli palautettu. Tahdeissa 56-57 on
pohjamuotoinen VV—I-kadenssi, josta jatketaan heti uudelle, muodoltaan parilliselle fraasille.
Molemmat tamén fraasin puoliskoista paattyvat pohjamuotoiseen V-I-kadenssiin, joista
jalkimmainen (t. 65-66) on retorisesti voimakkaampi: pohjamuotoiselle dominantille
saavutaan kadenssikvarttisekstisoinnun sijaan VI1’/V:n kautta, jonka aikana viulu nousee
c®:lle yléspaisella triolimurtosoinnulla. Seka piano etté viulu soittavat dominanttisoinnun
aikana kadenssitrillin kaksiviivaisessa rekisterissa, piano a:ltaja viulu 7:1ta. Tahtien 6670
aikana tunnelma rauhoittuu yla-a4nen laskeutuessa a’:Ita takaisin yksiviivaiseen rekisteriin V-

ja I-sointujen avulla.

8 Samoihin aikoihin sévelletyssa — niin ikaan monotemaattisessa — A-duuri-pianotrion (X\V/18) ensiosassa on
vastaavanlainen aloitus, tosin yhden soinnun sijasta kolmella forte-soinnulla (I-V'—I). Vaikutelma on kuitenkin
sama eli johdanto on kuin voimakas musiikillinen huutomerkki.
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3.2.2 Transitioalueen alkamiskohdan maarittdminen

Tahdin 13 kadenssin my6té pianon oikea kasi ja viulu siirtyvat korkeampaan rekisteriin, joka
on toisaalta jo avattu johdannon vasaraiskumaisen soinnun myo6té. Tahdit 14—20 muodostavat
ensimmaisen vaiheen tahtien 14-29 vélisessé fraasissa. Seuraava vaihe alkaa samalla tavalla,
joskin siihen on lisatty 8—7 —6—7"—8-kulku tahteihin 20-24.%° Tahdeissa 24-26 pysytaan
edelleen toonikalla, mutta piano aktivoituu rytmisesti 16-osa-asteikkojuoksutuksilla, ja
pohjustaa ndin tahdissa 26 alkavaa paasavellajin dominanttipedaalia. Tahdit 1429
muodostavat timén perusteella ”The Dissolving P-codetta”-jakson Es-duuri-trion tavoin.
Tahdissa 29 olevan MC-eleen (I:HC) jalkeen ei kuitenkaan seuraa sellaista aluetta, jonka voisi
tulkita sivusdvellajin alueen aloituspisteeksi. Olisiko kyseessa siis "MC declined”, kuten Es-
duuri-triossa? Transitioalue voidaan téssékin ekspositiossa katsoa jakautuvan kahteen osaan,
joista ensimmadisen jalkeen ei vield onnistuta avaamaan sivuteema-aluetta, minka vuoksi
tilanne olisi selkeimmin kuvattavissa juuri "MC declined”-ilmiond. Seka tahdit 13—29 etta
30-45 ovat Es-duuri-trion tavoin transitorisia, mutta nayttavat eri piirteita siitd; ensimmainen
sisaltdd dynaamisempaa, asteikko- ja murtosointukuvioihin pohjautuvaa ei-temaattista
materiaalia ja eleend vahvemman MC:n kolmine vasaraiskuineen. Tahdista 30 alkava jakso
alkaa lyyrisesti ja sisdltdd temaattisen paluun. Myos sointuvalikoima on mielenkiintoisempi
alennetun 111 asteen, mollimuotoisen 1V asteen ja dramaattisen ylinousevan sekstisoinnun

myota ennen sivusavellajin dominanttipedaalille purkautumista.

3.2.3 Eksposition aanenkuljetuksesta

I Ib.i>

H &

-~ . |

ANV = & o

& 3
s o

Z % =

N Esim. 3.6
D:1 @ V=

29: MC?

8 Hepokosken ja Darcyn mukaan ers tyypillisista post-kadensaalisen alueen piirteista on pedaalijakso
saavutetulla toonikalla, jonka paalla on 8—7°—6-7 —8-liike jossakin ylemmist aanista (Hepokoski ja Darcy 2006,
103-105).
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VIV AT I8 19
MC EEC
("vithimmdisvaatimus") Esim. 3.6
(jatkoa)

Esimerkissa 3.6 on vélitason aanenkuljetusanalyysi D-duuri-trion ekspositiosta.
Rakenteellinen yla-&ani alkaa Es-duuri-trion tavoin %:Ita, jolta laskeudutaan pintatasolla T:lle

ensimmadisen fraasin lopussa (t. 13). D-duuri-triossa on kuitenkin useampia yla-dénen 35

laskuja eri rakennetasoilla, joista ensimmaéinen on jo tahdin 7 puolilopukefermaatilla.

)

Padteemafraasin toinen puolisko alkaa Il asteelta, mika vaikuttaa yla-aanen pintatason 359

laskussa siten, etta tahdit 113 eivat sisalla keskeytystilannetta.®’

Vaikka tahdin 29 dominanttipysahdys on retorisesti painokas hetki ja vihjaa medial caesuran
mahdollisuuteen, se on d4nenkuljetuksellisesti keskeytystilanne Es-duuri-trion tavoin. Tallgin

vasta tahtien 30-45 vélinen, alennetulta I11 asteelta alkava fraasi johtaa syvimmalla tasolla

- N anoar 'In\'
rakenteellisen yl&-aanen laskuun Z:lle.

Tahdissa 46 avautuva eksposition sivuteema-alue alkaa padateeman variantilla, jossa
mielenkiintoinen yksityiskohta on se, ettd teema alkaa pintatasolla yl&-aénen 1:1ta eika 3:lta
kuten alussa. Néin siis, vaikka tahtien 43-45-vilinen “caesura fill-in” osaltaan jopa

pohjustaisi %:lta alkamista septimilaskullaan! (Es-duuri-triossa tata septimilaskua

hyddynnettiin niin, etti sivusdvellajin lasku alkoikin jo ”caesura fill-in”:n aikana.)

Eksposition toinen taite sisaltad lyhyesta kestostaan (25 tahtia) huolimatta peréti kolme yla-

aanen laskua 5:ltal :lle: ensimmaisen tahdeissa 51-57, seuraavan tahdeissa 5761 ja viimeisen

87 paateemafraasi on nain ollen periodin kaltainen ainoastaan temaattisesti, koska harmonia on odotetun I:n
sijaan Il asteella jalkimmaisen puoliskon alussa. Tama luo alkuun toisentyyppista jannitetta fraasien ja
pienoismuotojen tasolla.
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tahdeissa 61-66. Késittelen seuraavaksi ndiden merkitysta toisaalta EEC-kadenssin ja
toisaalta Zug-laskun valossa.

Esimerkisséd 3.7 on lahempéna pintaa oleva aénenkuljetusanalyysi tahdeista 46—70. Tahdeissa
46-50 esiintyy ainoastaan varioitu teeman alku, minka lisaksi tahdit ovat harmonisesti A-
duurin toonikaurkupisteen paalla. Vaikka tahdit 46-50 toisaalta siis palauttavatkin alun
lyyrisen, laulavan karakterin, on jotain jo muuttunut: tahdeissa kerataan jannitetta kohti

ldhestyvad EEC:ta.

Tahdissa 51 yl&-84nen 5 on noussut kaksiviivaiseen oktaavialaan, josta alkaa samalla
trioliséestyksell& eteneva jakso. Ensimmainen 5 1-lasku tahdeissa 51-57 on ainoa, jossa yla-
aani laskeutuu selkeasti myds pintatasolla: tahti 51 alkaa tosin I°-soinnulta, jolloin se on
jatkeena tahtien 46-50 sivusavellajin toonikaurkupisteelle. Se, ettd padteeman variantissa
kaytetdan triolikuviointia, ennakoi osaltaan tahdista 51 alkavaa triolisaestysta. Yla-danen A—
Cis—E-murto (T—%—%) pintatasolla tahdeissa 46-51 painottaa toisaalta tahdin 51 vahvaa l&htoa.
Nain ollen adnenkuljetuksellisesta ndkokulmasta tahdit 46-57 muodostavat oman
kokonaisuutensa, vaikka fraasitasolla ja pienoismuotojen nakdkulmasta myos tahti 51 aloittaa

uuden jakson.
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Y1a-4&ni pysyttelee urkupisteen tavoin 5:1la tahdeissa 51-53, joiden aikana ainoastaan basso
laskeutuu asteittain. Tahdissa 54 yl&-aani aloittaa pintatasolla kromatisoituneen laskun kohti
?:sté, minka seurauksena tahdin 55 toonikasointu on yllattden mollimuotoinen ja uhkaa
ajautua sivuraiteelle. Tahdin 55 puolivalin 11°-soinnun mydta on kadenssille tahtaaminen
jalleen selvempad. Koska tahdin 56 kadenssikvarttisekstisointu on edelleen mollimuotoinen,

purkaussoinnun oktaavit hahmottuvat implikoituna mollikolmisointuna tahdissa 57.

Seuraava, tahtien 57—66 parillinen fraasi sopisi fanfaarimaisen karakterinsa puolesta
lopettavan C-alueen alkuun. Fraasin ensimmaiselld puoliskolla (57—61) tapahtuva 5 {-lasku
on melko selked, joskin laskeutuminen tapahtuu useammilla Ausfaltung-liikkeilla. Lisaksi
tahdin 59 subdominanttisoinnulla yl4-aénen 6 tahdin viimeisella iskulla tuntuu ajavan
painokkuudellaan an yli. Tdmén vuoksi katson, ettd se korvaa 4n5n ylapuolisena
sivusdvelend.® Jalkimmainen puolisko (61-66) alkaa samalla tavalla, mutta sen loppuosa on
ensimmadista huomattavasti dramaattisempi: tahdin 63 subdominanttisoinnun jalkeen odotettu
kadenssikvarttisekstisointu on téll4 kertaa korvattu koko tahdin kestavalla V11’/V-soinnulla,
minka vuoksi dominantille saavutaan tahtia myéhemmin kuin ensimmaisell& puoliskolla.
Jalkimmaisen fraasin voimakkuutta vahvistetaan myds tekstuurillisesti, silla kaikki soittimet

soittavat nyt samassa rytmissa, siind missa ensimmadisella puoliskolla piano soittaa yksin.

Mika sivusdvellajin kolmesta 5 T-laskusta paattyy néin ollen EEC-kadenssille? Onko se
samalla 5-Zug:n péatepiste eli ZPAC? Koska tahtien 59-60 kadenssille paattyvaa jaksoa
seuraa heti saman aiheen toisto, kyseessa ei voi olla Hepokosken ja Darcyn mukaan EEC,
jolloin vaihtoehdoiksi jadvat tahtien 56-57 seka tahtien 65-66 kadenssit. Vertailen

seuraavaksi naitd kadensseja keskenadn:

Koska tahtien 56-57 kadenssi on ensimmainen onnistunut pohjamuotoinen V—I-kadenssi
sivusévellajissa, tarvitaan Hepokosken ja Darcyn mukaan hyvét perustelut sille, miksi se ei
olisi EEC. Toisaalta on selvad, ettd sivusédvellajin alue tarvitsee jo vahéisen tahtiméaéransa

vuoksi ainakin jonkinlaista lisdvahvistusta ensimmaisen VV—I-kadenssin jalkeen.®

8 Eras mielenkiintoinen piirre D-duuri-trion ekspositiossa on se, etta lyyrisesta ja jousikvartettomaisen
laulavasta linjastaan huolimatta musiikissa tulee vililld ”dkkivaaria” painotuksia tahdin neljannelle iskulle.
Ensimmaisen kerran téllaista tapahtuu jo tahdissa 3 ja heti perdén tahdissa 6, joissa molemmissa korostetaan
nimenomaan subdominanttia tahdin 59 tavoin.

% Tilanne on tassa mielessa erilainen kuin Es-duuri-triossa, jossa sivusévellajin alue on tahtiméaaraltaan yli kaksi
kertaa pidempi.
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Yksi ensimmaisen kadenssin tehoa heikentévista tekijoista saattaisi olla fraasien lomittuminen
tahdissa 57. Samoin mollivalmistus ja sen seurauksena implikoitu mollisointu (oktaavit)
heikentavat yksiselitteisesti sulkeutuvan kadenssin vaikutelmaa. Edellisten lisaksi myos
monotemaattisuus saattaa vaikuttavan niin, ettei ensimmainen kadenssi vielé lunasta kaikkia
odotuksia, silld ensimmainen kontrastoiva materiaali sivusdvellajissa seuraa vasta tdimén

jalkeen.

Mikali tahtien 56-57 ja tahtien 6566 kadensseja verrataan keskenadn retorisesti, on naista
jalkimmainen selvasti nayttavampi ja huomiota herattdvampi. Toisaalta Hepokoski ja Darcy
muistuttavat useassa yhteydessa siitd, ettd C-alueen pohjamuotoinen V—I-kadenssi tai

kadenssit voivat olla karakteriltaan ~oikeaa” EEC:ta Vahvempia.90

Edelld mainittujen seikkojen vuoksi katson, ettd vaikka tahtien 56-57 kadenssi tayttdd EEC:n
”viahimmaéisvaatimuksen”, rakenteellisesti painokkain 5 7-lasku taydentyy vasta tahtien 65—
66 kadenssin aikana. Nain ollen D-duuri-trion ekspositio voisi olla esimerkki sellaisesta
tilanteesta, jossa ZPAC ja EEC ovat eri kohdissa. Tamé on myos se kysymys, jonka
Hepokoski ja Darcy jattavat ehka tarkoituksellisestikin auki luvussa, jossa kyseista aihetta
kasitellaan. ™

3.2.4 Yhteenvetoa

Pianotriot, jotka wienil&isklassismin aikana kasitettiin nk. sdestyksellisiksi sonaateiksi
(accompanied sonata), olivat Haydnilla etusijalla kosketinsoitinkappaleissa vuodesta 1785
eteenpain.” Rosenin mukaan Haydnin myohadiset pianotriot kukoistavat mielikuvituksen
maaralla4n” ja ne on sivelletty ensisijaisesti soittajien iloksi.*® Han huomauttaa lisaksi, etta ne
ovat Mozartin pianokonserttojen ohella loisteliaimpia pianoteoksia ennen Beethovenia, mink&
vuoksi piano-osuuksien virtuoosisuus voi tulla yllatyksena niille, jotka tuntevat ainoastaan

Haydnin pianosonaatit.**

% Hepokoski ja Darcy 2006, 151, 181.

*! 1bid., 2006, 147-49.

% Somfai 1995, 166.

% Rosen 1997, 354.

% Ibid., 351-52. Useat Haydnin 1790-luvun suurista pianotrioista (XV/27—29) ja -sonaateista (XV1/50 C-duuri ja
XVI1/52 Es-duuri) on omistettu Therese (Jansen) Bartolozzille, johon Haydn tutustui Lontoossa ja joka oli tuohon
aikaan tunnettu konsertoiva pianisti.
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D-duuri-trio on monotemaattisuuden ja "MC declined”-tulkintansa puolesta hyvin
samankaltainen Es-duuri-trion kanssa; molempien retorinen jasentyminen muokkaantuu
vahvasti kahden MC-tyyppisen eleen myoté, joista vasta jalkimmainen onnistuu avaamaan

sivuteema-alueen ja toimii ndin varsinaisena MC:na.

Myos metrisestd ndkokulmasta D-duuri-trio sisaltdad Es-duuri-trion tavoin paljon
mielenkiintoisia ja monitulkintaisia tilanteita, kuten lomittumista, fraasien epasymmetrisyytta
ja yllattavia kaanteitd. ™ Somfai onkin maininnut nk. “opus-tyylisti” Haydnin
pianosonaateissa, jolla tarkoitetaan sita, ettd Haydn kayttad usein samoja savellyksellisia
ideoita saman opuksen teoksissa.” Vaikka tutkielmani pianotrioja ei olekaan julkaistu saman
opusnumeron alla, Haydn on selvésti kayttanyt samankaltaisia savellyksellisia keinovaroja

naissa kahdessa osassa.

3.3 Jousikvartetto F-duuri op. 74/2 (1793)

Jousikvartettojen on sanottu sopivan mita parhaimmalla tavalla 1700-luvun jalkipuoliskon
ihanteeseen keskustelun taidosta, minka lisaksi ne edustivat puhtainta ei-vokaalista nelidanista
polyfoniaa.”” Haydn savelsi 1780-90-lukujen aikana huomattavan maaran jousikvartettoja —
yli neljdkymmenté teosta — joista etenkin vuonna 1781 ilmestynytta jousikvartettosarjaa

(op. 33) pidetdan kaannekohtana niin Haydnilla kuin jousikvartettojen kehityksessa

ylipaansa.”

Haydnin kvartetot oli useimmiten sdvelletty musiikin tuntijoita (Kenner) varten, jotka olivat
nykynakokulmasta eranlainen harrastelijan ja ammattilaisen valimuoto. *® F-duuri-

jousikvartetto kuuluu vuonna 1793 savelletyn kolmen kvartetin sarjaan, jotka Haydn omisti

% Muun muassa ensimmainen sivusavellajin alueen fraasi (t. 46-57) on jannittavalla tavalla epdsymmetrinen:
Tahdista 51 alkavan trioliséestyksen jalkeen ensimmaéiset kolme tahtia ainoastaan basso laskeutuu yla-aanen 5:n
pysyessa paikallaan, sitten yla-aéni alkaa vuorostaan laskeutua ja saapuu metrisesti painokkaalle
kadenssikvarttisekstisoinnulle tahdissa 56. Pianon yl&-d4nen perusteella seitsemadn tahtia jakautuisivat ndin ollen
3+4. Viulun melodialinja ehdottaa kuitenkin pdinvastaista, 4+3, koska ensimmaiset nelja tahtia jakaantuvat 2+2,
melodis-rytmisen aiheen mukaan.

% Somfai 1995, 170-72.

*" Rosen 1997, 142 & 137.

% Ibid, 116-120.

% Kenner-nimitysti “alempana” olivat nk. musiikin harrastajat, joista kiytettiin nimitysta Liebhaber. T4han
joukkoon kuului mm. valtaosa klaveeria soittavista ylhdisemmista henkil@isté (esim. Somfai 1995, 154).
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unkarilaiselle kreivi Apponyille. Opus 74:n kvartetot ovat vaativia, suurimuotoisia

kamarimusiikkiteoksia, jotka vaativat esittdjiltdan paitsi teknistd varmuutta myos nopeaa

reagointia yllattaviin k&anteisiin.

3.3.1 Yleinen kuvaus

Esim. 3.8

P-poh;. P-alue Tr-alue S-alue C-alue (kehitt.
alkus. jakso
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| 1. | l liikke! materiaalia! laajennus .|

| I* |

1-8 9-20 21-28 | 28-47 47-50—55) 57-67 68 — 88 89-98
~

[F]V Ve 11 @V--I Vo Wsen W-I ¥-1 V-1

J merme? (MO
(G-molli-

sointu!)

EEC? EEC? @

v

huomaa myos
1. viulun
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Esimerkissa 3.8 on yleiskuva F-duuri-kvarteton ensiosan ekspositiosta. Osa alkaa kahdeksan

tahdin mittaisella johdannolla, joka paattyy fermaattiin dominantille. Vaikka johdanto on

samassa tempossa kuin koko osa, unisonossa eteneva kulku luo fanfaarimaisen karakterin

ilman, etté tahteja olettaisi viela meneillaan olevaksi paateemaksi.*®

Tahdissa 9 alkaa paateema-alue, jonka teema on sukua johdannolle.* Alue sulkeutuu

harmonisesti tahdissa 28, jossa on V—I-kadenssi F-duurissa. Tahdit 9-20 ja 21-28

muodostavat paateemaperiodin, jossa yllattavaa on kuitenkin se, ettd jalkimmainen puolisko

alkaa — D-duuri-trion tavoin — 11 eika | asteelta. Erikoista on myos se, ettd tahdissa 20

pysahdytaan lyhyen ajan sisalla jo toisen kerran fermaatilla varustetulle dominanttisoinnulle,

100 Hepokoski ja Darcy kayttavat tallaisista johdannoista nimitysta brief, in-tempo introduction (Hepokoski ja

Darcy 2006, 292).

101 Sjyumennen sanottuna Haydn leikittelee muissakin 1790-luvun teoksissaan johdannon ja paateeman valisella
samankaltaisuudella. Rosen kirjoittaa yhtdldisyyksistd Haydnin nk. Lontoon sinfonioissa seuraavasti: "Ndma
temaattiset yhtenevdisyydet Haydnilla kunnioittavat aina johdannon karakteria, ja pohjautuvat johdannon
luonteen syvélliseen psykologiseen ymmartdmiseen. Kuullessamme samaan pohjautuvan teeman Allegrossa
tunnistamme heti (ja yleensé viehattyneiné sen nokkelaan esittelyyn) sen sukulaisuuden johdannon kanssa. Mutta
ilmestyessaédn johdannossa se ei kuulostanut teemalta. - - - Se, miten Haydn kasittelee tdmén ongelman, on yksi

hénen hienoimpia saavutuksiaan.” (Rosen 1997, 347)
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vain alle kymmenen tahtia johdannon vastaavan, fermaatille pysahtyvan dominanttipedaalin
jalkeen!

Tahdin 28 kadenssin jalkeen seuraa post-kadensaalisesti alkava jakso. Véhitellen tunnelma
aktivoituu ja johtaa kahteen dominanttipedaaliin tahdeissa 32—39 seka 44-47. Molemmilla
kerroilla vihjataan medial caesuran mahdollisuuteen, vaikkakin heikommalta paésévellajin
dominantilta. N&in ollen ensimmadisten 47 tahdin aikana osassa on ehtinyt olla jo nelja
paasavellajin dominanttipedaalia, joita ei kuitenkaan seuraa sivuteema-alue. Ehké tdmén
vuoksi ’suunnitelma’” muuttuu niin, etté tahdissa 47 seuraa voimakas k&anne: kaikkien
soittimien linjat kdantyvat alaspéiseen kulkuun unisonossa — paluu johdannon tekstuuriin — ja
etenevét kohti sivusavellajin dominanttia, joka saavutetaan tahdissa 51. Dominanttipedaali

jatkuu aina tahtiin 55 asti, jossa on selva MC-pyséhdys.

Sivuteema-alue alkaa ndin ollen vasta tahdissa 57 (tahti 56 on ”caesura fill-in”, jonka
alttoviulu tayttaa kahdeksasosa-kuvioinnilla). Tahtien 57—60 aikana alttoviulu soittaa
padteemasta tuttua materiaalia 1. ja 2. viulujen séestéessa alttoviulua kontrasubjektin tavoin.
Ensimmainen painokas kadenssi sivusévellajissa on tahdissa 68, josta alkaa samalla uusi,
kahteen puoliskoon jakautuva fraasi (68—76 ja 76—89). Fraasien molemmat puoliskot
paattyvat V—I-kadenssille. Taman jalkeen seuraa vield viimeinen fraasi (t. 89-98), jonka

aikana ekspositiossa saavutaan rekisterilliseen huippukohtaan, c®:een tahdissa 93.

F-duuri-kvartetto sisaltaa siis poikkeuksellisen paljon paasévellajin dominanttipedaaleja,
joista ensimmadinen on jo johdannon aikana. Késittelen seuraavaksi varsinaisella eksposition

alueella olevia dominanttipedaaleja MC:n nakdkulmasta.

3.3.2 Medial caesura -vaihtoehtoja

Paasavellajin dominantille pyséhtyminen tahdissa 20 on retorisesti voimakas hetki, jossa
tahtien 19-20 aikana tulevat kolme vasaraniskua ovat eleend MC:n kaltaisia. Tahdit 21-28
johtavat kuitenkin takaisin toonikalle ja sieltd ensimmaiselle V—I-kadenssille, jolloin tahti 20
on ainoastaan tavallista voimakkaampi padateemaperiodin sisdinen jakaja eiké viela

potentiaalinen MC. Toisaalta tahti 28 ei ole kuitenkaan mikaan selked rajakohta
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paateemaperiodin ja sitd seuraavan jakson valillg, sill& fraasit lomittuvat toisiinsa metrisesti
(4=1). Tamén lisdksi periodin jalkimmainen puolisko (20—28) taipuu tekstuurillisesti jo
seuraavaan, polyfonisempaan jaksoon. Namé seikat vaikuttavat muodon tasolla siten, etta
tahdin 20 pysahdys fermaatteineen on eleend voimakkaampi kuin tahtien 27—-28 varsinainen

alueiden rajakohta.

Tahtien 32—-39 aikana harmonia on péasavellajin dominantilla. Ollaanko nyt l&hestyméssa
MC-pysahdysta? Vastaus on ei, silla tahdissa 40 purkaudutaan jéalleen paasavellajin
toonikalle. Mielenkiintoista on kuitenkin se, etta tahtien 40-43 valiselt4 toonika-alueelta
sellon antama basson tuki puuttuu: vaikka alttoviulu soittaa f-urkupistetta yksiviivaisessa

oktaavialassa, tuntuu siltd kuin ndmai neljd tahtia olisivat “toinen jalka ilmassa”.

Ké&anne kohti sivusavellajin dominanttia ja todellista medial caesuraa tapahtuu vasta tahdissa
47, jossa on my0ds uusi metrinen lomittuminen. My6s unisono yhdistettyna forte-

dynamiikkaan on voimakas huutomerkki tapahtumien aktivoitumiselle.

Ovatko tahdit 28-56 transitioaluetta? Vai alkaako transitioalue vasta tahdista 47? Mika olisi
jalkimmaisessa tapauksessa tahtien 28—47 vélinen jakso, jossa vield epardidaan, lahteako
sivusévellajiin vai jaada vield paasavellajiin? Vaikka tahdissa 47 tapahtuu k&dénne kohti
sivusévellajin dominanttia tekstuurin muutoksen kera, harmonisesta ndkokulmasta jakso on
kuitenkin sidoksissa edeltaviin tapahtumiin. Kuvaisin kyseisié tahteja eréénlaiseksi vélitilaksi,
jossa katsotaan seka eteen ettd taaksepéin; tahdeissa 28—47 on piirteita seka post-
kadensaalisesta paateema-alueen jaksosta ettd jo meneillaan olevasta transitioalueesta. Tahdit
ovat triojen “Dissolving P-codetta”-jaksoihin verrattuna kuitenkin siind mielessa erilaisia,
ettei tahtien 28-56 valilla ole varsinaista taukoa, joka osoittautuisi ”"MC declined”-tilanteeksi.
Kiinnostavaa tahdeissa onkin juuri keskustelu eri vaihtoehtojen valilla (MC vai ei, avautuuko
sivuteema-alue seuraavaksi vai ei), joita useammat dominantille lukkiutumiset vihjaavat. F-
duuri-kvartettoon ei kuitenkaan tule varsinaista pysahdysta paasévellajin puolilopukkeelle
endi paateema-alueen jalkeen, vaan paasavellajin dominanttipedaalilta purkaudutaan ensin
takaisin toonikalle (t. 40), toisella kerralla (t. 47) puolestaan siirrytaan yllattavalle
unisonojaksolle, joka johtaa varsinaiselle MC:lle. Ekspositiossa ei siis ole suoranaista "MC
declined”-tilannetta, vaan ainoastaan vihjauksia siihen, ettd paaséavellajin puolilopukkeelta

voitaisiin siirtyé sivusavellajin alueelle.
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3.3.3 Eksposition ddnenkuljetuksesta

Esim. 3.9
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Esimerkissé 3.9 on vélitason aanenkuljetusanalyysi kvarteton ekspositiosta. Yla-danen 5
nousee esille heti toisessa tahdissa ja pysyy myos pintatasolla lasné aina tahtiin 47 asti, jossa
laskeudutaan c:1ta g:lle. Varsinainen lasku tapahtuu kuitenkin vélidanessd, jossa 3t
laskeudutaan 2:lle tahdissa 57. Syvan tason kvinttilasku tapahtuu téllgin vasta kertausjaksossa,
jolloin osassa ei ole ankarimmassa mielessa keskeytystilannetta (’5‘_5‘ ” %—T), kuten usein 5:lta

alkavissa duurissa kulkevissa sonaattimuotoisissa kappaleissa.*®

Koska kvarteton tekstuuri on paikoitellen hyvin polyfonista, ovat ensisijaiset yla-aanen linjat
paikoin peittyneité pintatason kontrapunktisen aktiviteetin alle. Ongelmallinen on esimerkiksi
tahtien 21-28 valinen jakso, jossa jousien linjat sekoittuvat keskendan. Noustaanko

pintatasolla 5:sté T:lle vai laskeudutaanko sittenkin 3:1le? Olen katsonut, ettd ndma linjat ovat

keskenddn tasa-arvoisia, jolloin molempiin on merkitty varret.

Tahdissa 47 alkava oktaaviunisono-liike johtaa eksposition ensimmaiselle sivusavellajin
dominanttipedaalille ja sieltd oikealle MC:lle tahdissa 55. Sivusévellajin alueen aikana
laskeudutaan molempien triojen tavoin 5:lta T:lle kolme kertaa. Mika niista on ZPAC tai
EEC? Vaikka Hepokoski ja Darcy mainitsevatkin EEC:n sijoittuvan useimmiten
ensimmaiselle pohjamuotoiselle V-I-kadenssille, tapahtuu tdmé laskeutuminen niin nopeasti
sivuteema-alueen alkamisen jalkeen, ettei tahdin 68 kadenssi anna mielesténi varsinaista
sulkevaa vaikutelmaa alueelle. Vaikuttaisi jopa siltd kuin alue l&htisi kunnolla kdyntiin vasta

tahdissa 68, jossa alkaa uusi, parillinen teema.

102 Kts. Ernst Osterin kommentti Schenkerin Free Composition -teoksen sonaattimuotoa késittelevassa luvussa.
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Esimerkissa 3.10 (katso seuraavat 2 sivua) on lahempéné pintaa oleva danenkuljetusanalyysi.
Tahdeissa 28-45 laskeudutaan pintatasolla kaksi kertaa oktaavilta kvintille (’é‘-’%‘). Samoin kuin
aikaisemmin ekposition aikana, ovat ndma dominantille jadmiset mielestani luonteeltaan
taaksepain katsovia keskeytystilanteita. Vaikka tahdit 47-56 ovat viela transitioaluetta,
tahdissa 47 on tapahtunut voimakas psykologinen muutos edelliseen tahtiin verrattuna. Uuden
sévellajin rakenteellinen toonikasointu saavutetaan kuitenkin vasta sivuteema-alueen alkaessa

eli tahdissa 57.
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3.3.4 EEC:n paikallistamisen ongelmasta

Keskustellessani kvarteton ekspositiosta Hepokosken kanssa hdn myodnsi EEC:n
maadrittelemisen olevan ongelmallista; vaikka tahdin 68 kadenssissa ei ole ”mitdan vikaa”, se
ei kuitenkaan viela tunnu tayttavan kaikkia EEC:n vaatimuksia.'®® Yksi perustelu tahan voisi
olla se, ettd koska MC:n saavuttaminen osoittautui transitioalueella niin vaikeaksi, olisi jollain
tavalla huonosti balansoitua, jos EEC tulisi jo muutaman tahdin kuluttua sivuteema-alueen
alkamisesta. Liséksi sivusavellajin toonika saa vahvan tuen sellon matalasta rekisterista vasta
tahdista 68 alkaen, kun tahdeissa 5768 bassolinja soi alttoviululla yksiviivaisessa
oktaavialassa. Tahdit 57—-68 “leijuvat” toinen jalka ilmassa hieman samalla tavalla kuin
tahdeissa 40-43.

Seuraava kadenssiin paattyva kvinttilasku tulee parillisen fraasin ensimmaiselld puoliskolla
tahdeissa 68—76. Jalkimmaéisen puoliskon kadenssi tahdissa 89 kuulostaa kuitenkin
paattdvammalta, silld se paattad myos temaattisen kokonaisuuden. Jalkimmainen puolisko
laajenee liséksi tahtimaaraltdan pidemmaksi ja sisdltdd dramaattisia trillihyppyja 1. viululla
tahdeissa 85-88, joiden aikana basso pysyy kadenssikvarttisekstisoinnulla. Nain ollen katson
vasta viimeisen kadenssiin paattyvén kvinttilaskun rakenteellisesti painokkaimmaksi,
eksposition harmonisesti sulkevaksi EEC:ksi ja samalla 5-Zug:n péatepisteeksi.

EEC:n jélkeen sello nousee aluksi yksiviivaiseen c:hen tahdissa 89, jolloin vasta tahdissa 93
saavutetaan aariaanten huippukohdat (sellolla c, 1. viululla c®). C-alueella on siis oma tarkea
tehtdvansa rekisterien laajentamisella, mika tuo tarkeén rajakohdan jalkeiselle alueelle

jatkuvuutta.**

3.3.5 Yhteenvetoa

Haydnin F-duuri-kvartetto tarjoaa trioihin verrattuna erilaisen nakdékulman MC-ehdotustensa
puolesta. Monotemaattisuudesta huolimatta silla on ainoastaan 16yhé yhteys triojen kanssa;
siind, missé pianotrioissa I:HC on voimakas MC-ele, ovat F-duuri-kvartetossa pysahdykset
(johdanto ja t. 20) pikemminkin retorisesti voimakkaita, mutta eivat kuitenkaan MC-eleeseen

verrattavissa.

193 Hepokoski 2005.
104 Mielenkiintoinen yksityiskohta on kuitenkin se, ettd vaikka sello pystyisi soittamaan C:n suuressakin
oktaavialassa tahdissa 93, tatd mahdollisuutta k&ytetdan ainoastaan tahdissa 68 uuden parillisen teeman alkaessa.
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F-duuri-kvarteton transitioalueessa on liséksi erds mielenkiintoinen seikka, mita ei esiinny
pianotrioissa: Koska kaikki nelja paasavellajin dominantilla olevaa pedaalijaksoa ovat
johdannosta l&htien temaattisesti lahes samanlaiset, ne alkavat mielestani vahitellen menettaa
dynaamista luonnettaan. Tdmé on erikoista, sill& se sotii dominantin aktiivisuutta ja
energisyyttd vastaan. Vaikuttaakin melkein siltd, ettd tahtien 44-46 dominenttipedaalissa on
JO ”luovuttu” ajatuksesta, ettd silla pystyttaisiin saamaan aikaa medial caesura. Tassa mielessé

kvartetto on mielesténi trioja kompleksisempi niin jasentymiseltaan kuin rakenteeltaan.'®

3.4 Ekspositioiden syvan tason danenkuljetuksesta
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Esim. 3.11a (Es-duuri-trio)
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Esim. 3.11b (D-duuri-trio)

195 E_duuri-kvarteton kehittelyjaksokin on hyvin erikoinen: se on muodollisesti kahteen osaan jakautuva
kokonaisuus, jossa ensimmainen puolisko péattyy péaasavellajin puolilopukkeelle, jolloin tdmén jalkeen olisi
mahdollista aloittaa kertausjakso. Né&in ei kuitenkaan tapahdu, ja jalkimmainen puolisko ei end4 paaty
paasavellajin puolilopukkeelle, vaan VI asteen puolilopukkeelle! Tastd jatketaan nousevalla unisonoliikkeelld d-
savelelta f-savelelle, josta alkaa samalla kertausjakso.
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Esim. 3.11c (F-duuri-kvartetto)

Esimerkeisséd 3.11a, 3.11b ja 3.11c ovat allekkain kolmen tutkimuskappaleen syvén tason
aanenkuljetusanalyysit, joita kommentoin vielé lyhyesti toisaalta medial caesuran, toisaalta

EEC:n ja sivusévellajin 5-Zug:n valossa.

Seka Es- ettd D-duuri-triossa on taaksepain katsova keskeytystilanne paésévellajin
puolilopukkeella, jotka katsottiin molemmissa trioissa "MC declined”-tilanteiksi. Es-duuri-
triossa syvén tason lasku %lle tapahtuu kuitenkin jo ennen varsinaista medial caesuraa, heti
sivusdvellajin dominanttipedaalille kadensoitumisen jalkeen. MC:n aikana yla-aénessa
tapahtuva septimilasku kuuluu télléin jo sivusavellajin 5 7-laskuun. Ensimmaisen
sivusévellajin kadenssin jalkeen Es-duuri-triossa siirrytaan yllattden molliin ja sieltd uudelle

dominanttipedaalille, joka johtaa lopulta EEC:lle ja tdydentda samalla 5-Zug:n.

D-duuri-triossa on puolestaan vahva molli-implikaatio ensimmaisen sivusavellajin 5 1-laskun
aikana, minkéa vuoksi sulkevan kadenssin vaikutelma heikentyy ainakin jossain méaarin. D-
duuri-trio on toisaalta teoksista ainoa, jossa olen katsonut EEC:n ja 5-Zug:n péatepisteen
sijaitsevan eri kohdissa; ensimmaéinen kadenssi on katsottu EEC:ksi — tosin
vihimmaisvaatimuksena — mutta varsinainen lasku 1:lle taydentyy vasta seuraavan fraasin
lopussa. Kiinnostava yksityiskohta on se, ettd myos toisessa 5 {-laskussa on 3 palautettu,
miké johtuu tall4 kertaa siité, etti 2:lle laskeudutaan kadenssikvarttisekstisoinnun sijaan
vahennetylta VI1/V-soinnulta, joka on samalla yksi eksposition huippukohdista ja

dramaattisimmista hetkista.

F-duuri-kvartetossa EEC:té lyk&taan eri tavalla kuin pianotrioissa. Ensimmaéinen

sivusévellajin V—-I-kadenssi sulkee vasta alueen “toinen jalka ilmassa” olevan alun, jossa
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edet&dan suurimman osan aikaa ilman sellon matalaa tukea. Tdamén kadenssin jélkeen
ekspositiossa jatketaan eteenpdin parilliselle fraasille, jossa on sekd voimakas kéayntiin
ldhtemisen vaikutelma ettd uusi teema. Vasta parillisen fraasin paattava kadenssi tarjoaa

riittdvan vahvan EEC-vaikutelman, jonka jalkeen seuraa vield lyhyt C-jakso.

Ensimmaéinen sivusévellajin alueen V—I-kadenssi tuntuukin olevan &anenkuljetuksellisessa
mielessé kaikissa ekspositioissa erdénlainen vélietappi, josta jatketaan eteenpdin. Erityisesti
se, ettd ensimmadiset kadenssit sulkevat vasta paateemalla alkaneen fraasin sivusavellajissa,
voisi olla yksi syistd, minka vuoksi sulkeva vaikutelma on heikko. Sivusévellajin alueella
tuleekin toinen, paremmin 5-Zug:n vaatimukset tyydyttava kadenssi myhemmin alueen
aikana. Lisaksi uuden teeman ilmaantuminen tukee mielestani myéhemman kadenssin

sulkevaa vaikutelmaa.
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4 YHTEENVETOA

4.1 Alustavia pohdintoja

Kuunnellakseen klassismin ajan musiikkia palkitsevalla tavalla on tiedostettava pintatasolla

tapahtuvan rikkaan merkitysverkoston jatkuva keskustelu pohjalla olevan kontrapunktisen

. L S 106
liikkeen kanssa, jota ilman ei mydskaéan olisi pintatasoa.

Kirjassaan Playing with Signs Kofi Agawu tulkitsee klassismin ajan musiikkia semioottisesta
nakokulmasta. Agawun sitaatti musiikillisten merkitysverkostojen ja syvan tason liikkeen
valisestd yhteydesté kiteyttdd osuvasti myos tutkielmaani, jossa Hepokosken ja Darcyn
sonaattiteorian késitteistolla pyrittiin antamaan lisdd musiikillis-retorista nakokulmaa

Schenker-analyyttiseen harmoniaan ja aanenkuljetukseen pohjautuvaan analyysiin.

Ongelmiakin ilmaantui: Esimerkiksi “trimodular block”-eksposition erottaminen "MC
declined”-tilanteista jai lopulta melko epéselvaksi. Myos se, mika sivusavellajin alueen V—I-
kadensseista méaaritelladn EEC:ksi, oli toisinaan paitsi ongelmallista, my®s ristiriidassa
aanenkuljetuksen kanssa. Miten lopulta voidaan méaéritella tarkein tai vahvin kadenssi? Enta
toiseksi tai kolmanneksi vahvin? Mika on niiden asema tai merkitys EEC:ksi katsottuun

kadenssiin verrattuna? Kuinka arvokasta tietoa tdma on esimerkiksi esittdjan nakokulmasta?

4.2 Monotemaattisuuden vaikutus tutkimuskappaleiden ekspositioissa

1700-luvulla ei ollut mitdén erityisempid mééritelmid sonaattieksposition ”sivuteemasta” tai

sen karakterista. T4std on maininnut myds Somfai, joka huomauttaa lahes ironiseen savyyn:*%’

Maédritelmé kontrastoivasta, “lyyrisestd” sivuteemasta, joka on yksi kulmakivisté joidenkin
oppikirjojen maéaritellessé sonaattimuotoa, ei ole johdettu Haydnin teosten opiskelusta.
Kontrastoivia sivuteemoja 10ytyy useammin Mozartin teoksista - - - Kontrastoiva sivuteema ei
ollut mik&&n vaatimus tai ideaali 1700-luvun viimeisella kolmanneksella. Kochin mukaan
cantabile-lausekkeen (cantabler Satz) ei pitéisi olla vastakohtana paateemalle vaan pikemminkin

esittad tietyntyyppinen sitd muistuttava variantti.

106 Agawu 1991, 79.
07 somfai 1995, 266-67.

62



Eras tutkimuskysymyksisténi oli se, vaikuttaako osien monotemaattisuus jollain tavalla
kokonaismuotoon ja taten analyyttisiin tulkintoihin tai valintoihin. Hepokoski ja Darcy
esittivit, ettd ’padteemapohjainen sivuteema-alue” tarjoaisi vaihtoehtoisen ndkemyksen
kaksitaitteisesta ekspositiosta.’®® He eivat kuitenkaan maarittele yksityiskohtaisemmin,
muuttavatko monotemaattiset sonaatit retoristen artikulaatiopisteiden paikkaa tai millainen on
niiden merkitys muodon jasentymisen kannalta. Seuraavissa alaluvuissa pohdin vield lyhyesti

monotemaattisuuden vaikutusta sekd MC:hen ettd EEC:hen.

4.2.1 Medial caesuran viivdstyminen pianotrioissa; “trimodular block”-ndkemyksen ongelmat

Pianotriojen ekspositioissa oli retorisesti vahva pysahdys paéaséavellajin puolilopukkeelle, jota
edelsi tietyilta piirteiltdén transitorinen alue. Tdman jalkeen molemmissa alkoi uusi,
yllattavalta harmonialta alkava jakso, jossa siirryttiin melko pian sivusavellajin

dominanttipedaalille ja sielta varsinaisen MC:n kautta legitiimille sivuteema-alueelle.

Erityista trioissa oli se, ettd molempien MC-ehdokkaiden (I:HC ja V:HC) jalkeiset jaksot
alkoivat paateemalla. Ensimmaisen pysahdyksen jalkeen vaikutelma uuden taitteen
alkamisesta oli kuitenkin hyvin heikko, koska sivusavellajin toonikaa ei ollut vield saavutettu.
Voisivatko triot olla esimerkkejd Hepokosken ja Darcyn “trimodular block-ekspositioista?
Mielestani eivat, silld D-duuri-triossa alennetulta 111 asteen soinnulta ja Es-duuri-triossa V/VI-
soinnulta alkavat jaksot eivat tayta sitd maaritelmaa, jonka mukaan kuulija voisi TM*:ss&
ajatella sivuteema-alueen alkaneen — kutsuttiin aluetta sitten TM®:ksi tai S**:ksi. Esimerkiksi
D-duuri-triossa ensimmaisen pysédhdyksen jalkeinen tunnelma on l&hinné kysyva — aivan kuin
ei oikein tiedettdisi, mihin jatkaa. Es-duuri-triossa paasavellajin puolilopukepyséhdyksen
jalkeen siirrytaan puolestaan sivusévellajin dominantille jo neljan tahdin kuluttua, jolloin MC-
ehdokkaiden valisella jaksolla tapahtuu eraanlainen korjausliike kohti tavallisempaa

sivusavellajin puolilopukkeella olevaa MC:ta.

Tadmin vuoksi katson, ettd Hepokosken ja Darcyn "MC declined” kuvaa paremmin
pianotriojen ekspositioiden tapahtumia. Perustelen tdman erityisesti harmonian takia seka

sillg, ettd ensimmaisen puolilopukepysahdyksen jalkeen avautuva alue tuntuu tahtadavan kohti

198 Hepokoski ja Darcy 2006, 135-36.
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sivusévellajin dominanttipedaalia. I:HC:n ja V:HC:n vélinen jakso ei siis ole itsendinen alue,

vaan on vélitilana — jopa erdénlaisena suvantovaiheena — seuraaviin tapahtumiin.

Tassa yhteydessa on kuitenkin huomautettava, ettd Hepokoski itse katsoi triojen
ekspositioiden olevan TMB-tyyppisia joulukuussa 2005 kéaydyissa yksityisissé
keskusteluissamme. Hanen mielestdan ensimmainen, I1:HC medial caesura on eleena riittavan
voimakas avaamaan uuden alueen, vaikka ensimmaisen fraasin aikana ei onnistutakaan
saavuttamaan EEC:ta. Hepokoski katsoi néin ollen triojen transitioalueeksi ainoastaan
ensimmaista MC:t4 edeltavén jakson, jolta jatketaan TM*- ja TM?-moduuleille, jolloin

sivuteema-alueeksi katsomani jaksot aloittaisivatkin TM*-moduulin.*®

4.2.2 I:HC voimakkaana MC-eleena

On hyvin mielenkiintoista, etta itse asiassa kaikissa tutkimuskappaleissa I:HC-pyséhdys (tai
pysahdykset, kuten jousikvartetossa) oli eleend voimakkaampi kuin V:HC medial caesura.
T&té vahvistivat erityisesti kolme vasaraniskua sek& néita seuraava tauko (joko fermaatilla tai
ilman). Sité vastoin varsinainen MC ja sitd seuraava sivuteema-alue oli kaikissa ekspositioissa
taytetty “caesura fill-in”’-materiaalilla, mink& vuoksi MC:n ja sivuteema-alueiden vélissé ei

ollut konkreettista taukoa.

Voisiko olla niin, etta tallainen konventionaalinen MC-ele vasaraiskuineen ja taukoineen oli
eraanlainen sitaatti aikaisemmilta vuosikymmenilta? Ele, jolla olisi ollut mahdollista avata
sivuteema-alue varhaisklassismin aikakaudella, mutta joka myohé&isklassismissa oli
pikemminkin musiikillinen huutomerkki. Jatan kysymykseni auki, sill4 tdméan tutkimuksen
pohjalta ei luonnollisesti ole vield mahdollista esittdd néin pitkélle menevia johtopéaatoksia
asiasta. Mielestani I:HC MC-ele kolmine vasaraniskuineen” ovat vastaavanlainen ’yleisén
herattdja’ (siis musiikillinen huutomerkki) kuin esimerkiksi D-duuri-trion johdannon forte-

dynamiikassa oleva toonikasointukin.

4.2.3 Mozartin K. 590 esimerkkind monotemaattisesta TMB-ekspositiosta?

Hepokoski ja Darcy kirjoittavat, etta joissakin harvoissa tapauksissa TM* ja TM? voivat

pohjautua samaan teemaan, mistd he mainitsevat esimerkkind Haydnin myodhéisen C-duuri-

199 Hepokoski 2005.
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pianosonaatin (Hob: XV1/50 tai WUE 60) ensiosan.*® He eivat kuitenkaan ota kantaa siihen,
vaikuttaako monotemaattisuus muulla tavoin heidan TMB-tyyppisiksi katsomiensa

ekspositioiden jasentymiseen.

Loytyyko Haydnilta tai muiden saman aikakauden séveltdjien teosten joukosta muita
monotemaattisia ekspositioita, jotka olisivat enemman TMB-eksposition kaltaisia kuin
tutkielmani pianotriot? Yksi tallainen esimerkki saattaisi olla Mozartin vuonna 1790

sévelletyn F-duuri-kvarteton (K. 590) ensiosa, jonka piirteitd kuvailen seuraavaksi lyhyesti.

Osan péaateema pohjautuu ylospdiseen kolmisointuarpeggioon puolinuoteissa ja sité
seuraavaan alaspdiseen 16-osa-asteikkojuoksutukseen. Tahdeissa 12—15 tunnelma aktivoituu
uudelleen sellon 16-osajuoksutusten myo6ta. Tahdit paattyvat painokkaaseen pysahdykseen
paasavellajin puolilopukkeelle, johon on saavuttu asteittain nousevalla bassolinjalla (1°~11°-
Ve5/V-V).

Tahdeissa 1618 seuraa paateema sellolla C-duurissa. Teemaa ei kuitenkaan tueta vahvalla
bassolinjalla, silla sello soi korkealla kaksiviivaisessa rekisterissa, jota 2. viulu ja alttoviulu
séestévat kevyin kahdeksasosin. Paateema ei myoskéan sulkeudu sivusavellajin toonikalle
(vrt. tahdit 1-6), vaan soittimien linjat alkavat nousta asteittain aina tahtiin 26 asti, josta alkaa
sivusévellajin dominanttipedaali (26—29). Tahdissa 28 sello pysahtyy sivusavellajin
dominantille, jonka p&alla muut soittimet jatkavat kulkuaan. Vaikka tahdit 28-29 vaikuttavat
Hepokosken ja Darcyn “caesura fill-in”-tilanteelta, tapahtuu tahdissa 30 k&&nne, minka vuoksi
dominanttipedaali paattyykin pohjamuotoiselle V—I-kadenssille puolilopukepysahdyksen

sijaan.

Tahdissa 31 alkaa selkeésti uusi jakso, jota korostetaan sekd uudella teemalla etta sellon
matalalla C-sévelelld. Tahdeista 31-38 ja 39-46 muodostuva parillinen kokonaisuus limittyy
seuraavan taitteen (t. 46-63) kanssa, joka paattyy pohjamuotoiselle V—I-kadenssille ja on
samalla eksposition vahvin EEC-ehdokas. Tamaén jalkeen seuraa alue (63-73), jossa esiintyy

jalleen paateema sivusavellajissa.*™*

19 Hepokoski ja Darcy 2006, 171.
1 Hepokoski ja Darcy huomauttavat, ettd paateeman paluu on usein signaalina C-alueelle (Hepokoski ja Darcy
2006, 184-85), mika vahvistaisi osaltaan tahdin 63 kadenssin katsomista EEC:ksi.
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Mikali kyseinen ekspositio katsottaisiin TMB-tyyppiseksi, voidaan se jakaa taitteisiin

esimerkiksi seuraavalla tavalla:

P-alue: 1-12 PT (=péateema)
TR-alue: 12-15, paattyy MC:lle (1:HC)

TM': 16-25 PT

TM?: 26-31, paattyy MC:lle (V:PAC)

TM!: 31-46

TM3%: 46-63, paattyy EEC:lle

C-alue: 63-73 PT

N4in ollen seka P-, TM®- ett4 C-alueet pohjautuisivat tassa tulkinnassa samaan teemaan.
Lisaksi TM?:n aloittava teema siséltaa paateemasta tutun 16-osa-asteikkojuoksutuksen

alaspain.

Vaikka kyseinen osa on mielestani lahempéana Hepokosken ja Darcyn kuvaamaa TMB:ta kuin
tutkielmani ekspositiot, katsoisin, ettei tahdista 16 alkava alue ole d&nenkuljetuksellisesta
nakokulmasta katsottuna vield saapunut sivuséavellajiin. Voisiko tahdin 15 pyséhdys olla
pianotriojen tavoin "MC declined”? Kenties. Kolmas vaihtoehto voisi my®ds olla, etti
kyseessa on ainoastaan paateema-alueen sulkeva puolilopuke, jolloin varsinainen transitioalue

alkaa itse asiassa vasta tahdista 16 eteenpéin. Tata nakemysta tukisi myos danenkuljetus.

Joka tapauksessa Mozartin F-duuri-kvarteton ensimmainen osa tarjoaa kiinnostavan
vertailukohdan seka pianotrioille etta tutkielmani F-duuri-jousikvartetolle, joka on
karakteriltaan samankaltainen, Kirjoitettu samaan savellajiin ja liséksi savelletty samoihin
aikoihin (Haydnin kvartetto vuonna 1793, Mozartin vuonna 1790)! Pienené yksityiskohtana
mainitsen viel& sen, ettd paateeman ensimmaisessa sivusavellajiesiintyméssa sellon matala
tuki puuttuu molemmissa kvartetoissa, jolloin rekisterilliset seikat vihjaavat siihen, ettd jotain

on vield jd&nyt saavuttamatta.
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4.2.4 EEC:n viivastymiseen vaikuttavista seikoista tutkimuskappaleissa; 5-Zug:n

merkityksesta

Hepokoski ja Darcy katsoivat, ettd uusi teema sivusavellajissa tulee monotemaattisiksi
katsotuissa sonaateissa yleensa vasta EEC:n jalkeisella C-alueella.™'? Tama ajatus on
kuitenkin ristiriidassa tutkimuskappaleiden analyysien kanssa, joissa nimenomaan katsottiin,
ettei ensimmainen V—I-kadenssi sivuteema-alueella viela tayttanyt kaikilta osiltaan EEC:n

kriteereita.

Hepokosken ja Darcyn Rothsteinilta lainaama nakemys ensimmadisen sivusavellajin V—I-
kadenssin tarkeydesta on toisaalta ymmarrettdvad sonaattimuotoisen eksposition harmonisten
prinsiippien kannalta. Silti yhdessékaén tutkielmani teoksessa ei ensimmainen
pohjamuotoinen kadenssi onnistunut sulkemaan ekspositiota taysin tyydyttavasti. Vaikka
katsoinkin D-duuri-trion ensimmainen %—?—Iaskun EEC:n vahimmaisvaatimukseksi,
varsinainen sivusévellajin 5-Zug tapahtui omassa tulkinnassani vasta seuraavan, parillisen
fraasin jalkipuoliskolla.

Jos ensimméinen V—I-kadenssi seka 5-1-lasku on eraanlainen valietappi, kdytdnnossa ei olisi
mieleké&sté lopettaa ekspositiota tdimén kadenssin jalkeen. Onko EEC:ssé sitten pohjimmiltaan
kyse siitd, ettd ekspositio voisi tdiman jalkeen péattyé vaikka heti? Kasittelemissani
ekspositioissa sivusavellajin alueen alussa oleva paateemaesiintyma ja sitd seuraava jakso
muodostavat kokonaisuuden, koska paateemaesiintymaé seuraava jakso sisaltaa ensimmaisen
temaattisesti kontrastoivan elementin sivusavellajissa. Tdman vuoksi silla on mielesténi tarkeé
merkitys myds kokonaismuodon kannalta, eika se ole pelkk& “valinnainen”, post-

kadensaalinen alue, jolla Hepokoski ja Darcy kuvaavat C-aluetta.

4.2.5 Monotemaattisuuden vaikutus kertausjaksossa

James Webster kéyttdd Haydnin ”Jadhyvéais”-sinfoniaa (nro 45 fis-molli) kasittelevassa
Kirjassaan termid vapaa kertausjakso (free recapitulation), jolla viitataan kertausjakson

toisinaan radikaaleihinkin muutoksiin.*** Websterin mukaan Haydn jatkaa monesti

12 Hepokoski ja Darcy 2006, 136.
13 Webster 1991, 165-166.
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sonaattimuotoisten kappaleidensa uloskirjoittamista (composing out) aina viimeiseen tahtiin

asti:1**

Myohaisella Haydnilla kertausjaksot eivat valttdmatta noudata eksposition suuntaa tai
muuta(kaan) ennalta maarattya kaavaa. Ja vaikka suurin piirtein samat tapahtumat tulisivatkin
[kertausjaksossa] suurin piirtein samassa jarjestyksessa, saattaa jokainen lauseke [sentence] olla

uudelleen muokattu.

Vaikuttaako monotemaattinen ekspositio kertausjakson tapahtumiin tai sen retoriseen
kokonaismuotoon tavallista enemman? Ongelmalliseksi voi muodostua kertausjakson
sivuteema-alue, jossa eksposition kirjaimellinen kertaus aiheuttaisi turhaa toistoa, koska

teema esiintyisi kertausjaksossa vahintadn kaksi kertaa padsavellajissa.

Kaikissa kolmessa tutkimuskappaleessa kertausjakso onkin muokattu osittain uudelleen:
D-duuri-triossa jatketaan ensimmaiseltd puolilopukkeelta suoraan sivuteema-alueelle ilman
pysahdystd, jolloin esittelyjaksossa olevan kahden MC:n valissé oleva jakso jaa
kertausjaksossa kokonaan pois. Sivuteema-alueen trioliséestyksellinen jakso on toisaalta
pidempi, silld se ei paatykaan heti kadenssille vaan jatkaa asteikkokuvion mydté pitkalle, viisi

tahtia kestavalle subdominantille ja sielta dominanttitrillin kautta toonikalle.*

Myaos Es-duuri-triossa jaa toinen MC kokonaan pois: kertausjakson padteema-alueen post-
kadensaalisella jaksolla tapahtuu kaénne es-molliin, josta jatketaan neljan tahdin rytmisen
aksentoimisen myo6td suoraan dominanttipedaalille, joka vastaa eksposition tahteja 37-41. C-
alue laajenee kertausjaksossa puolestaan pidemmaksi, vaikka osan kertausjakso onkin
kokonaisuudessa tahtimaaraltdan ekspositiota vastaava.

F-duuri-kvartetto on kaikista kolmesta osasta eniten monotemaattinen, silld myos sen
kehittelyjakso rakentuu kauttaaltaan péateemalle. Kertausjaksossa paateeman post-
kadensaalinen/transitiojakso ajautuu dynaamiselle, sellon tukemalle dominanttipedaalille (t.
209-223, jolta jatketaan suoraan sivuteema-alueen parilliselle fraasille. Nain ollen leijuva,

ilman basson tukea oleva padteemaesiintymé puuttuu kertausjaksosta kokonaan.

' Webster 2001, 694.
15 Tssé mielessa D-duuri-trion kertausjakso liputtaisi vahvemmin ensimmaisen V—I-kadenssin puolesta, jolloin
kyseinen kadenssi olisi sek& ESC etti tahti, jossa sivusédvellajin rakenteellinen yla-aéni laskeutuisi 1:lle.

68



Keskustelut eri MC-vaihtoehtojen kanssa jaavéat osien kertausjaksoissa kaytannossa siis
kokonaan pois. Monotemaattisiksi katsottujen sonaattimuotoisten osien kertausjaksoihin

ulottuva tutkimus olisi tarpeen, mikali asiaa haluaisi pohtia kokonaismuodon kannalta.

4.3 Lopuksi

Sonaattimuoto toimi joustavuutensa takia pohjana hyvin erityyppisille savellyksille
wienildisklassismissa. Tutkielman toisessa luvussa siteerasin Charles Rosenin ndkemysté
wienildisklassisen sonaattieksposition vapaudesta. Myds Jens Peter Larsen, yksi 1900-luvun
varhaisemmista historiallisen nakékulman painottajista, toteaa kasitellessdén klassismin ajan

savellysmuotoja:**®

---kuinka paljon vaihtelevampi kuva todellisuudessa l16ytyykaéan klassismin ajan muodoista, ja
kuinka jopa Haydnin ja Mozartin sonaattimuodot eroavat toisistaan, mika puolestaan on seuraus
erilaisista taustoista ja kehityksestd. Pyrkimys tarkastella klassismin ajan instrumentaalimusiikin
muotojen historiallista kehitysté abstraktista sonaatti-ideasta késin olisi syyta hylatd, silla se ei

voi koskaan tehda oikeutta kehityksen eri vaiheille.

Haydnin tuotannosta voi seurata sonaattimuotoisten sévellysten vaiheita aina 1750-luvun
pienista divertimentoista suurimuotoiseen, monivaiheiseen ja laajaan savellysmuotoon asti.
Noin viidenkymmenen sdvellysvuosikymmenensa aikana Haydn muokkasi

sonaattieksposition kahden savellajin vélista ristivetoa lukemattomia kertoja.

Uskaltaisin vaittaa, ettd moduloivasta transitioalueesta oli tullut viimeistédan 1790-luvulla
vallitsevin normi sonaattiekspositioissa, minka vuoksi I:HC-pysahdys voi olla merkkina
jollain tavalla poikkeuksellisesti etenevéasté ekspositiosta. Se on samalla eradnlainen leikkiin
kutsu; viekoitteleva, mutta ei vakavasti otettava. Voisiko olla, ettd Haydn peilasi 1790-luvun
kypsissa sonaattimuotoisissa teoksissaan samalla kyseisen genren aikaisempia vaiheita
toisaalta omien sdvellystensd, toisaalta aikakauden konventioiden kautta? Nykynakdkulmasta
katsottuna kyseessa voisi olla jopa eraanlainen asioiden uudelleen kierrattaminen;**’ paluuta

menneeseen ei enda ollut, mutta vaiheiden eri kerrostumat voivat ndyttdytya uudessa asussa

118 ) arsen 1988, 247.

17 Qlisi hauska puhua jopa eraanlaisesta retrotyylista (1), populaarikulttuurin termia lainatakseni.
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liittyen siihen joukkoon teoksia, joista myohemmin alettiin kdyttdd nimitysta

’sonaattimuotoiset savellykset’.

Sonaattimuodon hahmottaminen on parhaiten vakuutettavissa saveltdjan
tyoskentelymekanismina, ja, kddnnettyna vertailukelpoisena, taka-alalla vaikuttavana

mekanismina kuuntelijalle. Me emme kuuntele sonaattimuotoa [sonaattimuodon vuoksi]; me

. 118
ainoastaan kuulemme sen.

18 Agawu 1991, 99.

70



Lahteet

Agawu, V. Kofi. 1991. Playing with Signs. A Semiotic Interpretation of Classic Music.

Princeton, New Jersey: Princeton University Press.

Brown, A. Peter. 1986. Joseph Haydn's Keyboard Music: Sources and Style. Bloomington:
Indiana University Press.

Caplin, William E. 1998. Classical Form. New York: Oxford University Press.

—. 2004. “The Classical Cadence: Conceptions ans Misconceptions”. Journal of the American
Musicological Society 2004 57/1: 51-117.

Darcy, Warren & Hepokoski, James. 1997. “The Medial Caesura and Its Role in the
Eighteenth-Century Sonata Exposition”. Music Theory Spectrum 19/2: 113-154.

—. 2006. Elements of Sonata Theory. Norms, Types and Deformations in the Late-Eighteenth-

Century Sonata. New York: Oxford University Press.

Koch, Heinrich Christoph. 1983. Introductory Essay on Composition. The Mechanical Rules
of Melody, Sections 3 and 4. Yale University Press. Kéannos Nancy Kovaleff Baker.
Alkuperéinen painos: Versuch einer Anleitung zur Composition. 1l-111. Leipzig. 1787-93.
Larsen, Jens Peter. 1988. “Sonata Form Problems”. Handel, Haydn, and the Viennese
Classical Style. UMI Research Press. Alkuperiinen painos: “Sonatenform-Probleme”.

Festschrift Friedrich Blume zum 70 Geburtstag. Kassel (1963): Bérenreiter. 221-230.

Ratner, Leonard G. 1980. Classic Music: Expression, Form, and Style. New York: Schirmer

Books.

Rosen, Charles. 1997. The Classical Style. Expanded edition. New York: Norton.

—. 1988. Sonata Forms. Expanded edition. New York: Norton.

71



Rothstein, William. 1989. Phrase Rhythm in Tonal Music. New York: Schirmer Books.

Schenker, Heinrich. 1979. Free Composition. Ed. ja kdannds Ernst Oster. New York:
Longman. Alkuperdinen painos: Der freie Satz (1935). Wien: Universal Edition, 1935.

Schoenberg, Arnold. 1967 Fundamentals of Musical Composition. London: Faber & Faber.
Somfai, L&szl6. 1995. The Keyboard Sonatas of Joseph Haydn: Instruments and Performance
Practice, Genres and Styles, ed. Somfai & Charlotte Greenspan. Chicago: University of

Chicago Press. Alkuperainen painos: Joseph Haydn zongoraszonatai (1979).

Tovey, Donald Francis. 1931: 4 Companion to Beethoven'’s Pianoforte Sonatas. London:
Associated Board.

Webster, James. 1991. Haydn’s “Farewell” Symphony and the Idea of Classical Style:
Through-Composition and Cyclic Integration of His Instrumental Music. Cambridge:

Cambridge University Press.

—. 2001. “Sonata form”. The New Grove Dictionary of Music and Musicians, vol. 23. London:

Macmillan.

Keskustelut:

Hepokoski, James. 2005. Keskustelut Helsingissa joulukuussa 2005 James Hepokosken

Sibelius-Akatemian vierailun aikana.

72



