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Tiivistelma

Tekstin paaméaérana on pohtia mahdollisuuksia yhdistéa
topostutkimuksen nékdal oja Schenker-analyysiin. Metodisena
|ahtbkohtana ongel manasettelulle on V. Kofi Agawun tutkielma Playing
with Sgns, jateksti tarkastelee Mozartin musiikkia, erityisesti konserttoja
K 218 ja 466.

Teksti on osa Sibelius-Akatemian sévellyksen taiteellista
tohtorintutkintoa. Sen aihepiiri on pinnallisesti tarkasteltuna varsin etééla
tutkinnon p&dsubstanssista, €li tutkinnon suorittgjan svellyksista. Tekstin
alussajalopussa osoitetaan kuitenkin, ettd syvemmallatasolla tekstin
seka savellystekninen etté varsinkin taidefilosofinen relevanss on tassa
suhteessa vahintaan riittava. Varsinkin alkusanat toimivat jatkotutkinnon
tekstin ja savellysten keskinaisen suhteen apol ogiana.

K oska topos on meikal a sessa tutkimusperinteessa vahan esilla ol lut
késite, sen sisdlt6a ja taustaa selitetdan Schenker-analyysialagemmin.,
Tekstin analyyttinen konkretia keskittyy keskivaiheeseen, jossa eritell&an
katkelmia Mozartin musiikista. Naiden kautta pyritdan osoittamaan, etté
on mahdollistaja mielekéasta yhdistéda topos-sensitiivinen nakokulmasita
formalistisempiin ja” kovempiin” musiikkianalyyttisiin perinteisiin.

Kulttuurin, taiteen ja tutkimuksen yleinen valtavirta on lansimaissa jo
pitkdan vienyt kohti eriytyneisyyttd, syvempaa erikoistumistaja
fragmentoitumista. Agawun nakokulma kiinnostaa erityisesti saveltdjda
sikgi, ettd se kaantyy tdman yleistendenssin suhteen vastavirtaan ja pyrkii
nakokulmien yha pitemmalle viedyn eriyttamisen asemesta niiden
yhdistamiseen. Taméan tutkielman paatdsluku pohtiikin ndkoal oja, joita
tasta kysymyksenasettel usta nousee, my0s eettiseltd ja teologiselta
kannalta (vrt. religio jare-ligere).

Avainsanoja: topostutkimus — Schenker-analyysi — Mozart



Abstract

The purpose of thistext is to combine the perspectives of the topical
research and the Schenkerian analysis. The methodological starting point
for the text is Playing with Sgns by V. Kofi Agawu, and it deals with the
music by Mozart, especially with the concertos K 218 and 466.

The text isapart of an artistic doctoral dissertation of the Sibelius
Academy. Its subject is rather remove from the main substance of the
doctoral project — the compositions. However, it will become clear, that
on deeper level both the technical and philosophical relevanceis
sufficient enough in this respect. The beginning of the text is a special
apology of the relationship between the text and the compositions.

Because the topos, topics, is arather unusual concept in the Finnish
musicology, its meaning and backround are explained to a greater extent
than Schenkerian concepts. The analytical part of the text deals with
fragments from the music by Mozart. The writer tries to show, that it is
both possible and rewarding to combine a topos-sensitive perspective
with more formal analytical traditions.

In western countries, the main stream of the culture, art and research has
for along time tended towards greater differentiation, specialisation, and
fragmentation. What makes Agawu'’ s text so important for a composer, is
his ability to think against the current: instead of differentiating the
perspectives even further, he tries to fuse them. The conclusion of this
text ponders over the ethical and even theological consequences of this
attempt.

Key words: topos reserach — Schenkerian analysis — Mozart



ALKUSANAT

Miks Mozart?

toisensa véligala Suomen Kansallisoopperassa Mozartin Don Giovannin
esityksessd. "Mita sinataalla teet?’ kysyi Mikko Heinié Magnus
Lindbergiltg, joka vastas: "No, eihan tdman parempaa musiikkia ole
olemassakaan!”

Toinen anekdootti. Berliinin muurin kaatumisen aikoihin tutustuin
Unkarissa sittemmin edesmenneeseen sdveltg aan Zsolt Durkéon. Durké
kertoi tapauksen 1950-luvun Roomasta, jossa hén oli opiskelemassa
savellysta Goffredo Petrassin luokalla. Erdalla ryhmétunnilla maestro
alkoi esitella varhaisbarokkisen edeltgjansé Claudio Monteverdin
musiikkia. Silloin erds amerikkalainen opiskelija protestoi jailmoitti etté
héan oli kyllatullut Eurooppaan opiskelemaan modernia musiikkia.
Temperamentikas Petrassi raivostui perinpohjaisesti jagjoi opiskelijan
ulos miltel fyysista vakivaltaa kayttaen.

Vanhojen mestarien tyon tutkiminen on saveltgalle yleispatevallatavalla
virkistévaa ja opettavaista, riippumatta tyylillisista erityispiirteista. Tama
yksinkertainen totuus on térkein syy siihen, etté taiteellisen
tohtorintutkintoni tukevasti 12-sévelisyyteen orientoituneisiin
savellyksiini liittyy tutkielma umpitonaalisista M ozartin konsertoista.,

Toinen syy valintaani on tarve purkaa sita toisinaan ilmenevaa epél uul oa,
jotaolen aistinut saveltgjien ja musiikintutkijoiden valilla En halunnut
tutkintoni yhteydessa kirjoittaa privaattia tyOpajaraporttia omista
savellyksistani. Olen hiljan toisessa yhteydessa kirjoittanut sen tyyppista
tekstia (Linjama 2002), ja halusin miellellani paastéa sen julkisuuteen
yleistajuisessa antol ogiassa ilman muodollista kytkentda
tohtorintutkintooni. Sen sijaan halusin k&yttaa tassa tekstissa
tutkijayhteisossa yleisesti kdyttssa olevaa kieltd ja kasitteistoa ja néin
osallistua keskusteluun, saveltgjien perinteista eristéytynei syytta purkaen.
Y ritys ké&yttaa klassi sesta tutkimuskohteesta kielta tarkasti, kasitteitéan
méaéaritellen, rikkaassa ol emassaol evassa tutkimusperinteessa liikkuen e
ole uhka kenenk&én luovuudelle!

Taiteellisten tohtorintutkintojen suhteesta tieteel lisyyteen on kayty paljon
keskustelua. Oma ratkaisuni — tieteellisyytta |ahestyva esseismi
kirjallisessa tyssg, jolla on tutkinnon kokonai suudessa sekundéérinen
asema— on yksi legitiimi mahdollisuus muiden joukossa. En ole saanut



missdan val heessa perinpohjaista tieteel lista enka fil osofista koul utusta.
Minua kiinnostikin kayttéd tdma tilai suus pistéytya siind maailmassa:
Kirjoittaa sill& tavallaja siind maérin "tieteellistd” tekstia, kuin minulle on
mahdollista. " Oppinut tyyli” on yksi tekstissani kayttamistani
musiikkianalyyttisista kasitteistg; ehka” oppineisuus’, oppiminen ja
saveltg an ammatin taitaminen ovat monessa suhteessa |dhempana
toisiaan, kuin romantiikan huurujen syévyttama arkiajattelu antaa
ymmartaa.

Schenker-analyys jatopostutkimus ovat ne musiikintutkimuksen
perinteet, jotka olen pitk&&n kokenut kiinnostavimpina. Minun mielesténi
niillatarpeeks avoimesti kasitettyna on hyvin paljon relevanssia sen
suhteen, mité sdveltéessani teen. Tutkimuksen kentéssa niiden
soveltaminen nykymusiikkiin on kuitenkin kiistanal aista, enka halunnut
taman tekstin kohdalla niihin kiistoihin sekaantua. (Kaksi térkeda tekstia
haluan kuitenkin tassé yhteydessa mainita: Vaisdla 1997
aanenkuljetusanalyysind Schonbergin ” atonaalisesta’ pianokappaleesta ja
Huovinen 2002 musiikkipsykologisena tutkimuksena tonaalisten
keskusten hahmottamisesta ” atonaalisissa’ savelkombinaatioissa. Olen
my0ds yrittanyt tarkastella Usko Merilé sen musiikkia topos-kéasitteen
valossa artikkelissani Linjama 1999.) Tama on kolmas syy Mozart-
valintaani: amatdoritutkijana halusin pysya alueella, joilla
lempiparadigmojeni pétevyys on (suhteellisen) kiistatonta.

Kuten jatkossa kay ilmi, yksi motiivi taman tekstin kirjoittamiselle on
yritys kohentaa musiikkitieteellistd ammattitaitoani tydssani yliopiston
opetta ana.

Taiteelliset opin- jataidonnaytteeni eli savellykseni keskittyivét lopulta
kirkkomusiikkiin, enemman kuin tutkintoa al oittaessani saatoin aavistaa;
sen huomaan nyt, kun vesperini viimeistely on tyon alla. Kehityskulku oli
yhta véi stdmatonta kuin se, etta tama teksti puolestaan sivuaa lopulta
teologian aluetta schenkerismin ja topiikan vuorovaikutusta pohtiessaan.
Nyky&an, kun kulttuurivaen jakirkollisten piirien valinen dialogi on
jalleen kédymassa mahdolliseks, téllai sessa loppuratkai sussa tuskin on
mitéan tavatonta. Ja tuleehan my6s Heinrich Schenkerin Der freie Satzin
alkulehdill& vastaan varsinainen amatdoriteol ogi!

Lopuks haluan viela viitata maisterintutkintoni kirjalliseen tychon,
monografiaan Mozartin d-molli-pianokonserton topiikasta (Linjama
1991). Tyon keskenkasvuisuus ja vaivaamaan minua ja halusin myas
siksi palata samaan aihepiiriin.



Siksi Mozart!

Haluan kiitté4 professori |1kka Oramoa ja tdman tyon ohjaajaa professori
Lauri Suurpaéta sympaettisesta ja ymmartavai sesta suhtautumisesta aidan
omituiselle puolelle eksyneeseen séveltddan. Haluan myds kiittéa
Sibelius-Akatemian savellyksen professoreita, Einojuhani Rautavaaraa ja
Paavo Heinistg, vuosikausia kesténeestd, karsivallisestd jataitavasta
johdattamisesta klassisen sivistyksen pariin. Haluan kiittéa kaikkia
lukuvuonna 2000—2001 Turun Y liopistossa Mozart-kurssilleni
osallistuneita opiskelijoita: teillé on tarked rooli tamén tekstin taustalla.
Kiitokset myos koko Turun yliopiston musiikkitieteen véelle tavasta,

saveltdjdkollegalleni, professori Mikko Heinitlle ja professori Anne
Sivuoja-Gunaratnamille. Kiitos Anu Jaantilalle englanninkielisen
tiivistelmén tarkistamisesta. Erityiskiitos Annalle, ei véahiten
karsivallisesta kielen tarkistamisestal

Tekstistani on havaittavissa se areén ukon rooli, jonka olen ottanut
suhteessa viimeai kai seen musiikkitieteelliseen keskusteluun mm.

nai stutkimuksen piirissa (vrt. Schumann 1997). Tarkkaan luettaessa
tekstini taustalla voi kuitenkin huomata myds aitoa kiinnostusta nahin
kriittisiin kysymyksenasettel uihin.

Olarissa, Jaakon péivana 2002
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JOHDANTO

Johdannon tarkoitus on luoda tekstiin yleiskatsaus ja kommentaari.
Toisin kuin normaalisti, en esittel e johdannossa tyoni metodologiaa
lagjasti abstraktissa muodossa: se esittaytyy, laskostuu auki vaha vahalta
varsinaisen tekstin edetessa.

Voiko topos olla kayttokel poinen musiikkianalyyttinen tyokalu? Kun
kysymykseen yritetéan vastata, millaisiin taidefilosofisiin ja eettisiin
pohdintoihin vastausyritys saattaa johtaa? Tekstini ongel manasettelun voi
Kiteyttdd naihin kysymyksiin.

Topos-kasitteen méaérittelyssa viittaan ensin yleiseen filosofian
historiaan, tooppisen filosofian perintei seen méaérittelyyn kartesiolaisen
rationalismin vastakohtana: topoksiin kommunikaation ja yhteisollisen
vakuuttunei suuden kannattelemina ” yhteisina paikkoina’, " yhteisina
merkityshorisontin tihhentymina (Portner & Heise 1995, 20-45). Tekstin
lopulla annan musiikintutkijan méaéritel|a topoksen ” musiikillisen
diskurssin atheeks” (Ratner 1981, 9). Alkuluvun alustavan
késitteenmaarittelyn jaloppupuolen lagempien nékdal ojen valiin olen
Kirjannut havaintojani Mozartin teoksista. Pyrin havainnollistamaan niill&
topos-termin analyyttista kayttokel poi suutta mahdollisimman
yksityiskohtaisesti ja selkeasti. Pianokonsertto d-molli K 466 on eniten
huomion kohteena, ja tekstin lukeminen edellyttaakin tahtinumerot
sisdltdvan nuotin késil|a oloa. Neljannessé luvussa tarvitaan
viulukonserton no. 4 D-duuri K 218 partituuria.

Oletan tekstissani, ettd tarkeimpien Mozartin tyylin toposten
(Empfindsamkeit, Sturm und Drang jne.) merkitys on lukijoilla
suunnilleen tiedossa. Esimerkiks Ratner (1981) siséltéa aihepiirista,
klassisen tyylin espressiivisyydestd, tanssirytmeistayms,, tiiviin ja
informatiivisen yhteenvedon. Tekstini seuraaminen edellyttéa myos
Schenker-analyysin perusteiden tuntemista.

Nuottiesimerkit sijaisevat kaikki samoilla sivuillatekstin loppuosassa, ja
niiden numeroinnin alkuosa viittaa aina kasilla olevaan lukuun.

Y dinkasitteeni kreikankielinen muoto topos ja suomenkielinen muoto
tooppi esiintyvét tekstissani jatkuvasti samanarvoisina, valintaperusteena
|ahinn& niiden kielellinen sointuvuus valittdman ympéristonsa kanssa
(angloamerikkal ai sissa | éhtei ssa kaytetéan |ahinna englanninkielista
k&anndsta topics).



Teksti on ammattiséveltdjan ja amatdoritutkijan kirjoittamaa. Yks télta
pohjalta nouseva pragmaattinen ratkaisu on valittujen
musiikkiesimerkkien lyhyys. Pyrin luonnostelemaan esimerkinomaisia ja
alustavia vastauksia kysymyksenasettel uihini, en luomaan kokonaiskuvaa
lagjoistaja monisaikelsista sdvellyksista. Pyrin pdédmaaraani muutaman
lyhye(hko)n musiikkiesimerkin ja niiden yksityiskohtien kautta. En pyri
ulottamaan nékokulmani selitysvoimaisuutta lagjoihin kokonaisuuksiin,
joiden pelkkdan Schenker-analyyttiseen hallintaan minullatuskin on
riittavasti kompetenssia.

Tekstini musiikkiesimerkkien valinta kertoo yleisesti ottaen
kiinnostuksestani monimerkityksisig, haméariaja dramaattisiatilanteita
kohtaan. Neljas luku poikkeaa linjasta: viulukonsertto K 218 on valittu
esimerkkin& tilanteesta, jossa topiikka vaikuttaa selkedn

samansuuntai sesti musiikin syntaktisten ratkai sujen kanssa.

Ensimmaéinen luku l8htee liikkeelle tarinallaja viimeinen luku pééttyy
teologisiin pohdintoihin, lopulta omatunto-sanan etymol ogiaan. Miten
tallaiset valinnat ovat perusteltavissa tekstissa, joka kuitenkin tavoittelee
tieteellisyytta syventymalla musiikkianalyyttisiin tutkimuskohteisiin?
Mist& nousee ratkaisujeni koherenssi ja perustelu? Onko pohjalla
kyseenal ai sta manipulointia, propagandaa ja taikauskoa, kun parin
teologisen opuksen (mm. radikaali feministiteologi Dorothee Solle!)
lisdks |8hdel uettel ossa on joparomaani (jonka on Kirjoittanut terrorismin
suosi misesta taannoin syytetty Heinrich Boll!)?

Minua hairitsee jos musiikintutkimus kovin apriorisesti asettuu erilleen
yleisinhimillisistéd ongelmista ja kieltytyy pohtimasta valintojensa
etiikkaa. (Musiikki)kulttuurissamme ylip&anséa on paljonkin sellaista
mihin sen edustagjien ja akateemisen yhteison sietdisi suhtautua
vastakarvaisemmin. (Yritan tietysti tekstissani vattaa tyypillismmét
sudenkuopat, kuten kaunaiseen vulgaarimarxilai suuteen tai
fundamentalistiseen kvasikristillisyyteen sortumiset.)

Viittaan " juhlaan” tekstissani suoraan kahden teoksen kohdalla,
alkuluvussa Bachin Metsastyskantaattia ja kahdeksannessa luvussa
(akateemisenkin) tarkeilyn, tittelinkipeyden ja suorituspaineen aikoina
valitettavassa méaarin harvinaistuva perinne. Yksi tekstini tavoite onkin
juhlapoydan kattaminen. Omassa musiikkisuhteessani téarkeda on
musiikki luovuuden juhlana, ihmisen aistimiskyvyn rikkautta ja
kerroksi suutta kunnioittavana, monillarajapinnoilla litkkuvana juhlana.



Tekstin tutkimuskohteiden ja ndkokulmien valinta heijastakoon ja
konkretisoikoon tallaista musiikkikésitysta!

Tuskin mik&an kunnollinen musiikkianalyysi, olkoon kuinka ankaran
formalistista hyvansa, on pystynyt kokonaan sivuuttamaan kaikkea sita,
mitéa tassa tekstissa kutsutaan topiikaksi. Pyrkiesséan siirtdmaan
topiikkaa, siis ekspressiivisyyden jareferentiaalisen merkin tapaisia
IImi6itd, marginaalistaldhemmaks tutkimuksen ydinté tekstini on osa
varsin tyypillista nykyaikaista musiikkianal yyttista tutkimusta (niin
erilaista kielta kuin sen edustgjat, essimerkiksi Allanbrook, Agawu,
Schachter, Suurpag, Hatten ja M &kela pintasolla kdyttavétkin). Téassa
tapa, jollayritén lukea musiikintutkijoiden tekstej, olisi tasapainoinen: e
pelkastdan ihailevaareferointia, muttel myoskaan itsetarkoituksellista
réyhdamista

Ensmmainen luku kertoo, mika on topos, tekstini ydinkéasite.

Toisessa luvussa yritan osoittaa hyvin konkreettisesti, millainen merkitys
tanssitopoksella voi olla metriikan analysoinnin kannalta.

Olen yrittanyt hienoséétaa luvun melko kriittista asennetta
tietyntyyppiseen formalistiseen analyysiperinteeseen. Luku on varsin
raskas, kun pyrin antamaan yksityiskohtaisen ja perustellun esimerkin
Sitg, ettd topos voi ollatérked ja kayttokel poinen analyyttinen tyokalu.

Kun aletaan tutkia kokemusta ja ilmaisusisaltdja, monet kavahtavat
aiheellisesti 1&htokohtaan liittyvaa valmiiks pureskelun, toisen puolesta
tulkitsemisen vaaraa (esimerkiks Huttunen 2001 pohtii terévasti tata
ongelmakenttdd). Siksi ensimmainen varsinainen analyyttinen
musiikkiesimerkki, toisen luvun katkelma Mozartin viulusonaatista, on
valittu nimenomaan siten, etta toposnakokulma toimii siina
monitulkintai suuden puolustgjana, musiikin juhlavan rikassisaltoisyyden
avagjanal

K olmannessa luvussa huomio siirtyy tekstin tarkeimpaan yksittéiseen
referenssiteokseen, Mozartin d-molli-pianokonserton ensimmaiseen
osaan, ja tekstin seuraaminen edel lyttddkin partituurin kasilla oloa.
Wienil&isklassisen konserttomuodon historiallisista finesseista
huomioidaan vain osa: kéytan suurmuodon vaiheista yksinkertai suuden
vuoks sinanséd ongelmallisiaja anakronistisia nimityksia alkutuitti,
ekspositio, kehittely ja kertaus. Tallainen valinta johtuu

ongel manasettelustani, joka ei erityisesti keskity konserttomuodon tai



musiikkianalyysin historiaan. Sivuutan yhden tason

terminologiaongel mat kayttamalla yleisesti tunnettuja kasitteitd. Keskitan
muototerminol ogian hienosd&don asemesta huomioni muihin
kysymyksiin.

Kolmannen luvun ydinkysymyksen voisi muotoilla seuraavasti:
jasentd8k® amor 0so-topos konserton kehittelyn alun teemavarianttien
aanenkuljetuksellisiajateksturaalisia ratkai suja? Raportoin tutkimukseen
liittyneesta ryhmaétestistd, joka omalta osaltaan artikuloi tekstini
|ahtbkohtana ol evaa tooppista tieteenfil osofiaa (vrt. Portner & Heise
1995, 20-45): tekstin kiinnostuksen kohteena e ole mitattava,
objektiivinen rationalismi, vaan yhdessa koettu intersubjektiivinen
vakuuttuneisuus.

Kolmas luku tuo pintaan lukuvuonna 2000—-2001 Turun Y liopistossa
pitamani Mozart-kurssin térkeén roolin koko tekstini taustalla. Luku
johdattaa alun tihedn analyyttisen informaation |8pi loppupuolen
lagjempiin ndkoal oi hin. Pyrin luvun lopussa pikemminkin esittdmaan
hyvia kysymyksia kuin antamaan oikeita vastauksia. Tallainen paamaéra

Neljas luku tydstda eteenpain toisen luvun ndkoékul maa topoksesta
rytmisena eleena. Analysoitava katkelma on téll& kertaa Mozartin
neljannesta viulukonsertosta K 218, solistin avauksen ensimmaiset 16
tahtia. Kyseinen periodi on sulkeutuva kokonaisuus, ja tarkastelenkin
luvussa topiikan, rytmin, figuraation ja &&nenkuljetuksen keskinéista
suhdeverkostoa klassisen retoriikan val ossa.

Viidennessa luvussa analysoitavana on K 466:n ensiosan eksposition
transitio ja sivuteema. Topoksista huomiota saa varsinkin oppinut tyyli
transitiossa tarkea jatkuvuutta luova tekija. Kun sitten vertaan téta
havaintoa aiemman "analyysini” (Linjama 1991) tuloksiin, kdy selkeasti
ilmi, miten térkedé olisi yhdistda punnittu syntaktinen perspektiivi
paljaisiin toposluettel oihin, jotkailman sitd jdavét helposti paitsi
naiiveiks jakoykaisiksi, usein myds suorastaan harhaanjohtaviksi.
Mékelan (1991, 152) kriittinen asenne tekstiani (Linjama 1991) kohtaan
on siis oikeutettu.

Viidennen luvun lopun Kklishee-poikkeama ehk& katkai see turhaan



kovasti demokraattisina aikoina endd mahdollista puhua esteettisesti
arvokkaastatai arvottomasta taiteesta.

Kuudennen luvun pé&&aiheena on Surmund Drang -topos K 466:n
alkututissa. Pyrin nakokulmien esittelyssa samanlaiseen
yksityiskohtai seen selkeyteen kuin toisessa luvussa. Kovin kuohuttavan
topoksen yhdistyminen hyvin sofistikoituihin soittimellisiin, soinnillisiin
jakontrapunktisiin ratkaisuihin on huomattavaa: tilanteessa kuin
tilanteessa Mozart séilyttéd ammatillisen kylméaverisyytensa

Y ritdn kuudennessa |uvussa osoittaa esimerkkien valossa, mihin perustuu
alkututin orkesterin Sturm und Drangin erityisyys. sen hyytavyys,
vieraus, kasvottomuus. Kolmannessa luvussa litkuimme konserton
solistin omimmassa maisemassa. Niinpatekstini analyyttisen osuuden
padtokseks vertailen viela orkesterin ja solistin identiteettia kummankin
avauksen valossa.

Seitsemas luku on neljannen tapaan kevennys, interludi. Pohdin
Beethovenin K 466:n ensiosaan sdveltdman kadenssin val ossa konserton
reseptiota 1800-luvulla, klassisuuden ja romanttisuuden suhdetta seka
sitd, onko teoksen kanonisoitumisen ja teoksen laadun valilla mahdollista
havaita jonkinlaisiayhteyksia.

K ahdeksannessa luvussa referoin topostutkimuksen klassikkoja ja
hahmottelen heidén tyonsa tieteenhistoriallista taustaa |&hinnd
amerikkalai sesta perinteesta k&sin. Vertailen topostutkimuksen kautta
hahmottuvaa M ozart-kuvaa Friedrich Blumen (1979) artikkelin
gjatuksiin. Tekstini e (lukuunottamatta alkulukujen paria huomiota)
juurikaan kasittel e topiikan kdytannon seurauksia musiikin esittamisen
kannalta. Kahdeksannessa luvussa sivuan ongel makenttéa
kommentoimalla Nikolaus Harnoncourtin ja Karl Bohmin levytyksia
sek& Radu Lupun konserttiesitysta.

Y hdeksanteen lukuun olen poiminut teksteja ja kommenttea, jotka
mielestani asettavat tekstini kysymyksenasettel ut yleisemmalle tasolle.
essel smind, mutta korrektia kategorisointia térkeampaa olisi pohtiasiina
esitettyja kysymyksia.

Moderni, liberaali tiede, jonka huippua saksalainen tiedemaailma noin
vuonna 1930 edusti, oli kdytanndssa eettisesti hampaaton Hitlerin
valtaannousun edessa. Ehka taman skandaalin syité on jo nykyaan
mahdollista pohtia d&neen. Joku voi olla sitd mieltg, ettd akateemiseen



yhteisdon kuuluvan taiteilijan on sopimatonta esittéa téllaisia g atuksia.

velvollisuus.

Toisaaltatoivon, ettel luvusta j&8 kuvaa itsedan eettiselle jalustalle
nostavasta kirjoittgjasta. Pohdin luvussa, saako musiikki olla
lahjomatonta ja nOyr&a totuuden etsintda ja rakkauden kohde, vai
rappeutuuko se kaikenlaisilla prestiisitikapuilla kiipeilyksi. Itseltani
kyselen sita jatkuvasti.

Jos vaaditaan, etté taiteellisen jatkotutkinnon kirjallisen ty6n tulee tukea
suoraan taiteellisia taidonnnaytteitd, niin yhdeksas luku tayttaéa
Kiistattomimmin taman vaatimuksen. Luku esittda taidefilosofisia
perusteluja tutkintoni kaytannon ratkaisuille eli kirkkomusiikkiteosteni
esittamiselle osana ehtoollidliturgiaa (DocMus-konsertti marraskuussa
2001) javesperilleni, |apisavelletylle liturgialle tutkintoni paéttksené.



1 JUHLA

Miten topos voi k&ytanndssa toimia musiikkieldmyksen syventdjana?
Miten kasite topos méadritel|aan?

Usein tiivistetyn maaritelman tai lain asemesta satu, vertaustai tarina
saattaa havainnollistaa asioita paremmin. Kerron aluksi
musiikkielamyksestani ja esittelen vasta luvun lopussa tieteel lisen
maaritelman tekstini keskeisimmasta kasitteesta.

Olen aina pitényt paljon Johann Sebastian Bachin ensimméisen
Brandenburgilaisen konserton ensiosan valoisasta ja rikkaasti
konsertoivasta musiikista. Osan tuttijaksoissa on kuitenkin yksi hairitseva
piirre. Normaalin tasajakoisen metriikan keskella esiintyy aika gjoin
kayrétorvien trioleita, jotka synnyttavat kuudestoi staosanuottien kanssa
padllekkain soitettuina tekstuuriin tihedd, barokkityylissi epétavallista
polyrytmiikkaa (esimerkiks alkututissa tahdeissa 2—3, 8-10 ja12).
Useissa esityksissa triolien hairitsevyys sivuutetaan yksinkertai sesti
soittamalla ne hiljaa. Milloin nain e tehda (mm. Nikolaus Harnoncourtin
levytyksissd), olin kokenut ne yksinkertaisesti omituisiksi.

Christoph Wolffin (2000) uusi Bach-elamékerta valaisee
Brandenburgilaisten konserttojen varhaisvaiheita. Kirja kertoo Bachin
ensimmai sesta suurmenestyksesta thiringenil & sissé aristokraattipiirei ssa,
Metsastyskantaatista BWV 208 ("Was mir behagt, ist nur die muntre
Jagd”). Teoksen séilynyt materiaali alkaa suoraan resitatiivilla. Wolffin
mukaan on syyta otaksua, etté teoksen avauksena on todellisuudessa ol lut
lagjainstrumentaalisinfonia. Han ol ettaa, etta kyseinen kadonnut
avausosa on muokattuna juuri ensimmaisen Brandenburgilaisen
konserton ensimméinen osa (Wolff 2000, 135). Kasitys el ole uusi, mutta
tutustuin siihen ensi kerran Wolffin biografian kautta.

Kirjan luettuani satuin ndkemaan Nikolaus Harnoncourtin ja Wienin
Concentus Musicuksen tallenteen konsertosta. Minua vaivannut
kayrétorvitriolien omituisuus muuttui yhtakkié oivallukseksi.

Koristeel lisessa barokkisalissa seisovat muusikot loivat hyvin vahvan
sekd auditiivisen etté visuaalisen aistimuksen torviensa kullanhohtoi sesta
pyoreydesté. Loisteliaiden fanfaarien soidessa muistin Wolffin
hypoteesin: metsastyskantaatti! Aistin musiikin juhlatunnelman,
metsastyksen jalkeen vietettyjen ylellisten aristokraattipitojen kruunuksi
savelletyn sinfonian val oisan, huolettoman juhlavuuden ja energisyyden.
Sen keskella corno da caccia(!) -triolit eivat ole omituinen lisg, vaan
jossakin mielessd ydinta. Kantaesityksessdanhan ne toistivat vastikaan



Thuringenin metsissa kaikuneita metsastystorvisignaalgja. Kyseisessa
sosiaalisessa tilanteessa on nain syntynyt vahva yhteinen
merkityshorisontin tihentymd, jonka taitavat muusikot jatutkijat ovat
myohemmin uusintaneet my6s meidan koettavaksemme — metsastys-
topos.

Bach-esimerkistani tarkastelu voisi edetd moniin suuntiin, kuten musiikin
sosiaalihistoriaan (ks. esim. Ling 1983) tai kayratorven historiaan
soittimena, sen mielenkiintoiseen metamorfoosiin barokin corno da
cacciasta saksalai sen metsaromantiikan Waldhorniksi (ks. esim. Kunitz
1956, 350). Tallaiset nakokohdat sivuavatkin topiikkaa. Kuitenkin néin
aluks tarvitaan mahdollisimman kirkas ja tarkka maaritel ma topos-
kasitteelle.

On kuvaavaa, etta ytimekkain ja syvalisin |oytamani selvitys
eurooppal ai sen tooppisen filosofian olemuksesta sisaltyy saksalaiseen
yleisesitykseen japanilaisen filosofian historiasta (Portner & Heise 1995,
20-45). Kun esimerkiksi Ilkka Niiniluoto (1983, 15) sivuuttaa topos-
kasitteen lyhyesti humanistien kirjahyllyissa” pitk&an pdlyttyneend’
marginaali-ilmiond, Portner ja Heise pitéavat tooppista filosofiaa
kartesiolaisen rationalismin tarkedna vastavoimana ja haastajana. He
aoittavat Die Philosophie Japans -kirjansa esittelemélla lansimaisen
topiikan perusteita Aristoteleestéa Vicon kautta Barthesiin. (Heidan
mukaansa japanilai seen filosofiaan on mahdollista alkaa tutustua vasta
talta pohjalta).

Topos merkitsee Portnerin ja Helsen mukaan yhteista paikkaa: yhteista
merkityshorisontin tihentymaa, jossa todennakdisesti voi syntya
tietynlaisia kommunikaation ja vakuuttumisen mahdollisuuksia (kreikan
topos merkitsee paikkaa). Kirjoittgjat korostavat (mm. Giambattista
Vicoa siteeraten) |ahtokohdan vastakkai suutta kartesiolaiselle
rationalismille. ” Todenndkdisyyden”, "yhteisyyden” ja
"kommunikaation” tapaisten nakdkulmien korostuminen maaritel massa
alleviivaa tooppisen filosofian vastakohtai suutta rationaalisen diskurssin
korostamille varmuuden, loogisen deduktiivisuuden ja anonyymisyyden
kaltaisille ihanteille (ibid).



2GAVOTTI VAI MARSSI — KLASSISESTA
DISSONANSSINKASITTELY STA POIKKEAMISTAKO?

Seuraavaks alan pohtia Mozart-esimerkin val ossa topos-kéasitteen
musiikkianal yyttista kayttokel poi suutta metriikkaa kasiteltdessa. Olisiko
mahdollista yhdistéa topos-sensitiivisyys ja metriikan erittely? Onko
nakokulmien yhdistaminen vakinaista vai uusia ndktal oja avaavaa?

Edeltava Bach-esimerkki oli sikdli huonosti valittu, etta
musiikkitieteellisen topos-tutkimuksen ydinaluetta on ol lut 1980-luvulta
alkaen nimenomaan wienilaisklassinen musiikki. Suuntauksen tarkeimpia
varhaisiajulkaisuja ovat yhdysvaltal aisten Wye Jamison Allanbrookin
The Rhytmic Gesture in Mozart (1983) ja Leonard Ratnerin Classic
Music (1980). Allanbrook analysoi tutkielmassaan Figaron héita ja Don
Giovannia. Héan jasentéé topos-kéasitteel1a rikkaasti musiikin metriikkaa
jadramaturgiaa. Ratner puolestaan méaarittel ee topoksen " musiikillisin
diskurssin atheeks” (Ratner 1980, 9) ja esittelee tiiviin katsauksen
klassisen tyylin eri topoksiin: korkea-, keski- ja matalatyylisiin
tansseihin, ilmaisun eri lgjeihin (Sturm und Drang, Empfindsamkeit,
ombra, oppinut tyyli jne.), kansallisiin tyyleihin (turkkilainen musiikki)
jne.. Kummankin tutkielman l&hdemateriaalina on runsaasti teksteja
1700-luvultaja 1800-luvun alusta.

Ratnerin esitys on yleisesti ottaen ylimalkaisempi kuin Allanbrookin.
Ratner piirtéa kuitenkin yhteenvetoa topoksistatavalla, jolla on oman
tekstini kannalta olennainen merkitys: ” Analyysissa néiden ilmaisullisten
kvaliteettien, ilmeisten tai kdtketympien, huomioiminen on valaisevaa: se
tarjoaa usein johtolangan johonkin rakenteen olennaiseen aspektiin;
esittami sessa niiden huomioiminen on olennaista, koska se tuo esiin
musiikin runollisiaimplikaatioita.” (Ratner 1980, 30)

Rytmi on Allanbrookin (1983) tutkielman polttopisteessa, kuten jo hdnen
kirjansa nimi kertoo. Mozartin gjan notaatiossa oltiin haluttomia
kaoamaan tahtiosoituksiin jatahtiviivoihin kesken sdvellyksen
(Allanbrook 1983, 24). Kulttuurisesti vahemman kompetentin
nykyihmisen kohdalla onkin tanssityyppien ja rytmisten painotusten
rikkaus vaarassa hamarty, peittya pienimman yhteisen nimittgan
perusteella valitun tahtilgjin ale. Carl Schachter ja Edward Aldwell ovat
kirjassaan Harmony and Voice Leading (1989) myds painottaneet
uloskirjoitetun metriikan jatodellisen rytmin vélista jannitetta
tonaalisessa musiikissa (erityisen osuvana esimerkkind Brahmsin
viulukonserton ensiosan kehittelyjakson viisijakoisena hahmottuva
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rytmiikka versus partituuriin kirjoitettu kolmijakoinen metriikka,
esimerkki 3-7, s. 40).

Aldwell & Schachter 1989 on yht’ aikaa erinomainen |ow-context-
oppikirjajahyvin sivistynyt teksti. Sivistyneisyys ja kulttuurinen
kompetenssi voitaisiin maaritel|a téssa yhteydessa vanhan viisauden
mukaan: sivistymaton huomaa kaikkialla vain yksittéi stapauksia,
puolisivistynyt huomaa kaikkialla vain s&8nnon, kun taas sivistynyt
ihminen huomaa poikkeuksen.

Otan tekstista esille kaksi musiikkiesimerkkia pidétysaihepiirin
ympaériltd, yhden selvén jayhden problemaattisemman. Yks klassisen
musiikkisivistyksen kulmakivi on pidatyksen rytminen sijainti
resoluutiota vahvemmalla tahtiosalla. Aldwellin & Schachterin
esimerkissa 21-31 (s. 344) on esilla Bachin Wohltemperiertes Klavierin
ensimmaisen kirjan fuugan b-molli tahdit 7-8. Pintapuolisesti silméiltyna
kyseinen kohta nayttéisi loukkaavan em. pidétyssdantoa, vieldpa prima
prattica -perinteen mukai sessa tekstuurissa (pidatys sijaitsee tahdin
puolivalissg, resoluutio seuraavan tahdin alussa). ” Sivistyneempi”
tarkastelu kuitenkin osoittaa pidatyksen seuraavan moitteettomasti
klassisen vokaalipolyfonian hyveitd, kun otetaan huomioon, etta
rytmiikka poikkeaa kyseisessa valikkeessa kolmijakoisuuteen alun
tasgj akoisuudesta.

Sen sijaan Aldwellin & Schachterin seuraava esimerkki, 21-32, on
ongelmallisempi (tahdit 53-56 Mozartin viulusonaatin K 378

ensimmai sesta osasta, esimerkki 2.1, s. 56). Topos-nakokulmaon
tekstissd varsin véhan esilla. Ratnerin ja Allanbrookin nékokulmien
huomioiminen saattaakin altistaa Aldwellin & Schachterin esimerkin 21-
23 analyysin kritiikille.

On selvag, ettel Aldwellin & Schachterin tarkoituksena ole ollut esittéa
oppikirjansa jokaisen esimerkin kohdalla viimeistellyn monisyista
analyysia Sita vastoin he ovat luoneet tiiviin ylei skatsauksen tonaaliseen
harmoniaan ja danenkuljetukseen jarkevasti rgjatusta nékokulmasta (ja
onnistuneet siind paremmin kuin useimmat). Kyseinen esimerkki
kuitenkin askarruttaa minua, ja haluan téaydentévassi hengessa jatkaa sen
pohtimista.

Kirjoittajien mukaan Mozart todella poikkeaa metrisesta pidétys—

resol uuti 0-s88nnosta ja sijoittaa kvartti pidatyksen tahdin puolivéliin ja
resoluution seuraavan tahdin alkuun. Nain syntyy rytmisesti vahvoja
aksentteja ilman etté uloskirjoitetusta metriikasta poikettaisiin (s. 344).
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Enta jos testaisimme painvastai sta hypoteesia: esimerkin pidétysten
metriset suhteet ovatkin normaalit, jatodelliset tahtiviivat sijaitsevatkin
uloskirjoitettujen tahtien puolivalissal Tahdin 54 alun viulustemman
notaatio sisaltdd 1700-luvun aristokraattisten tanssien karakteristiikkaan
perehtyneelle jousisoittgjalle selvia téta tukevia signaalgja. Kun kaksi
kiiloillajatauoilla aktivoitua, kdytanndssa tyonttjousella soitettua
kahdeksasosaa johtaa | egato-appoggiaturaan, on muusikon helppoa ja
luontevaa paikantaa sijaintinsa Mozartin g an korkeatyylisten tanssien
kentass&: gavotti! Testaamistavoi jatkaa sijoittamalla kyseinen kohta
todelliseen gavottikontekstiin, vaikkapa jatkoksi Mozartin viulukonserton
K 218 finaalin Andante grazioso -taitteen gavottiteemaan. Tall6in
siirtyneet tahtiviivat toimivat moitteettomasti (esimerkki 2.2).

Mm. afrikkal ai sesta lyéméasoitinmusiikista maineikkaan tutkielman
kirjoittanut V. Kofi Agawu on semiotiikkaa ja Schenker-analyysia
yhdistelevassa kirjassaan Playing with Sgns kasitellyt John Rothgebin
Schenker-anal yytti sessa kontekstissa kdyttdmaa design-termia (Agawu
1991, 113-114). Agawun mukaan Rothgebin tavoite puhdistaa tarkastelu
historiallisesta perspektiivista ja” semioottisesta sensitiivisyydestd’ el
valttdmétta ole edes analyytikolle erityinen hyve, eika varsinkaan
musiikin pintatason tarkastel ussa.

Myds Aldwellin & Schachterin oppikirjan pohjavire on vahvasti
Schenker-analyyttinen. Kuten sanottu, teksti on varsin ansiokas (ja palaan
siihen alinomaa opettaessani musiikkianalyysia yliopistossa). Mutta
jossain vaiheessa housee esiin retorinen kysymys, voiko mikaan
analyyttinen metodi yksin ja puhtaaksiviljeltyna ollariittava suhteessa
musiikin monisaikeisyyteen. (Vastaus on tietysti ei, ja kysymyksen

ettd Aldwell-Schachterin esimerkin 21-32 tulkinta M ozartin metriikasta
olisi endottomasti vaara. Mutta jos tarkastel uun otetaan mukaan
gavottindkokulmajayleisemminkin sensitiivisyys Mozartin
tanssirytmien vivahteille ja musiikin kehollisuudelle, aukeaa
mahdollisuus myds erilai seen tulkintaan (ehkajopa Ratnerin
tarkoittamaan ” olennai seen aspektiin®). Sita tukee aristokraattisen
tanssitopoksen lisdks tonaalisen musiikin pidéatysten normaali metrinen
kaytanto.

Jos taas Aldwellin & Schachterin nékemysta pidetéén oikeampana,
tulkitaan esimerkin topos marssiksi. Tulkinta on my6s tdysin
mahdollinen, miké& voidaan osoittaa liittamalla se jatkoksi esimerkiksi
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Mozartin viulukonserton K 218 ensiosan avaavaan marssiin. (esimer kki
2.3)

Sama musiikkiesimerkki esiintyy myds toisessa Schachterin tekstissa,
osana Schenker-analyysin ja rytmin suhdetta kasittelevaa
artikkelitrilogiaa (Schachter, 1999, 94-5). Schachter tarkastelee tilannetta
tahtiparien muodostamien hypertahtien tasolla. Han tulkitsee pidatysten
luomat synkoopit kvasi-metrisiksi rakenteiksi, jotka ovat viime k&dessa
pintatason transformaatioita yksinkertaisista metrisista arvoista. Vaikka
kyseisessa |agjassa artikkelissa olisi ollut oppikirjaa paremmat
mahdollisuudet monitulkintaisuuteen, ei gavotti-vaihtoehto ole nytkaan
eslla

Miten lopulta on? Musiikillinen kokemus saa todenndk 6i sesti
rikassisdltoisell& tavalla tukea kummastakin vaihtoehdosta. Kumpi
tulkinta sitten on pohjimmiltaan oikeampi? Se on seikka jota vois yrittéa
tutkia esimerkiksi Lerdahlin ja Jackendoffin muotoileman s&&nndston
valossa (Lehrdal & Jackendoff 1999, 17-35), ottamalla huomioon osan
eksposition muu metrinen konteksti (jo ensisiimayksella vaikuttaa silta,
etté t&ssd luonnosteltu gavotin ja marssin valinen ambivalenss vaikuttaa
Jo ennen tahtia 53 jajatkuu ainakin tahtiin 65 asti!), tutkimallamarssin ja
gavotin metriikkaa muissa Mozartin teoksissa, etc. Tdlaisiin jannitteisiin
ja paradokseihin uskaltautuminen ruokkii joka tapauksessa luovuuttaja
valppautta.

Luovuus ja valppaus on itse asiassa yhdysvaltalaisen Carl Schachterin
rytmiartikkelellle ylipdansa ominaista. Metristen tilanteiden
moniselitteisyys ja eri metriikoiden p&allekkéisyys saavat niissa usein
dlykasta ja valaisevaa huomiota osakseen (Schachter, 1999, 97-101).
Schachterin keskeinen oivallus sisélityy sen kuvaamiseen, miten toisaalta
puhtaasti kestollisten tapahtumien (" durational rhythm”) jatoisaalta
tonaalisten rakenteiden goituksen (”tonal rhythm”) suhde avaatéarkeita
nékdal oja musiikin rytmiseen kerroksisuuteen ja jannittei syyteen.
Erityisen havainnollinen t&ssa mielessa on ndenndisen yksinkertaisen
Bachin bourréen alun analyysi (Schachter, 1999, 43-45). On kuitenkin
kuvaavaa, etté kyseessd on liki ainoa kerta, kun Schachter
artikkelisarjassaan ylipdansa huomioi ja mainitsee nimeltatietyn
tanssityyppin. Voikin kysya: elko kaiken aykkaan empirian ohella myos
historiallisten tanssityylien poljentojen vivahteet, mannermaisen
hoviperinteen tanssikulttuuri, musiikin kehollisuus kelpaisi yhdeksi
nakokulmaksi metriikan tutkimiseen?
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Havaitsemme siis, etta topiikka on tuonut analyyttiseen tarkasteluun
moniselittei syytta ja sensitiivisyyttd essmerkiksi tanssirytmien javiulun
jousen kasittelyn kaltaisille ilmi6ille. Lieneeko siitékaan haittaa, jos
soittajat joutuvat pohtimaan, millaisen kombinaation he haluvat

kysei sessd M ozartin sonaatin kohdassa luoda gavotin aristokraatti sesta
keveydestd ja marssin suoraviivai suudesta?

Tarkean johtopaétoksen voimme ilmaista myds Schachterin sanoin.
Hanen mukaansa metrisesti hyvinkin moniselitteisissé ja kerroksisissa
tilantei ssa (" metrisissa dissonansseissa’ ), kuten Schumannin
Davidsbtindlertanzen avausnumerossa, vaikuttaa aina pohjalla teoksen
varsinainen metriikka, " The Meter”. Siita poikkeaminen voi aika goin
pintatasolla vaikuttaa vaikka kuinka voimakkaalta. Viime kadessd mita
voimakkainkin poikkeama kuitenkin vain teravoittda ja vahvistaa
pohjimmaista metrista rakennetta, koettelemalla sen rajoja (Schachter
1999, 97-102).
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3 AMOROSO JA TOISEN LAJIN KONTRAPUNKTI

Seuraavaks syvennan topoksen maaritelmada V. Kofi Agawun gjatuksilla
(Agawu 1991). Agawulle musiikkitieteel linen topostutkimus hahmottuu
ennen muuta semioottisen kasitteiston kautta, jonka yhtend osa-alueena
héan viime kadessa pitdd myos Schenker-analyysia.

Sovellan sitten Agawun |dhestymistapaa kahteen Mozartin
pianokonserttoon. Toinen niistd, konsertto d-molli KV 466, on tekstini
tarkein yksittéinen referenssiteos (ja tekstini lukeminen edellyttda
partituurin kasilla oloa). Tarkastelussani pohdin, voisiko analyyttisella
havai nnolla abstraktista toisen lgjin kontrapunktista ja musiikin amoroso-
topiikalla olla tekemistd keskendan. Lopuksi pohdin topoksen ja klisheen
suhdetta seka transitionaalisen alueen kéasitetta

Agawun ndkokulma klassiseen tyyliin léhtee liikkeelle
kaksoisvalotuksesta. Han ka&sittda syvan ja autenttisen
musiikkielamyksen tapahtuvan erdanlaisella” leikin” alueella (region of
"play”, Agawu 1991, 24, kuva 1). Sille voidaan hahmottaa kaksi
lahtokohtaa. ” Sisdinen semiosis’ tarkoittaa hanen tekstiss&an musiikin
syntaksia, rakennetta, &anenkuljetusta, ”tyhjda merkkid” jamuita
vastaavia musiikinsisaisia tekijoitd. " Ulkoinen semiosis’ tarkoittaa
musiikin referentiaalisuutta, ilmaisusisaltod, topoksia, erilaisia viittauksia
musiikin ulkopuolelle (" referentiaalista merkki&’). Kummassakin
luettel ossa esiintyvat sanat ovat hanen mukaansa kesken&an osittain
samaa merkitsevia

Agawun yritys purkaa tekstilld8n jaomalla”leikin’ alueen késitteell88n
perintei sta vastakkai nasettel ua ulkoisen ja sisdisen valilla on kiinnostava.
Syvéssa ja kokonai svaltai sessa musiikkielamyksessa syntyy "leikille” tila
jaalue, jossa osatekijoiden " sisdisyys’ versus”ulkoisuus’ hamartyy. Ne
kietoutuvat toisiinsaja vaihtavat keskendén ominaisuuksia: topokset
saavat rakenteellista kantavuutta ja syntaksi taipuu ilmaisun
véalikappaleeksi; ennen muuta edella kuvattu kahtigjako kyseenalai stuu.
Siksi on tutkimuksel lisesti(kin) mielekk&&mpaa yrittéa etsiytya téllaisiin
vuorovaikutussuhteisiin kuin pitéé sellaistatai tallaista metodol ogista
puhdaspiirteisyyttaliian itseisarvoisena. (Jotta Agawun peraankuuluttama
interdisiplinéérisyys olis mahdollista, tarvitaan tietysti ensin kunkin
metodin kurinalaista opiskelua).

Tata kautta voi kasittéa Agawun semioottisen perspektiivin pddmaéran: el
tule juuttua naiivilla tavalla kysymykseen siitd, mitd musiikki tarkoittaa.
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Tulee uskaltautua sen ohitse lagjemman kysymyksenasettelun
tutkimiseen: miten musiikki tarkoittaa (Agawu 1991, 127)?!

Taman tekstin tarkoituksena on osallistua Agawun kirjan pohdintoihin ja
tehda niista kaytannon sovellutuksia. Pidin lukuvuonna 20002001 Turun
Y liopistossa kurssin, jonka puitteissa kasittelin Agawun ndkokulmista
Mozartin pianokonserton K 466 ensiosaa. Olin aiemmin kirjoittanut ko.
musiikista tutkielman (Linjama 1991) joka keskittyi sen topossi saltoon.
Musiikin syntaksin erittely jé kirjassani kovin lapsenkenkiin ja sen
my6ta my6s tassa puheena oleviin nékdal oihin kurkottaminen. Talla
valin olin opiskellut mm. Schenker-analyysia. Agawun inspiroimasta
topostutkimuksen ja Schenker-analyysin vuorovaikutuksesta syntyikin

joitain kyseisen yliopistokurssin kokemuksia.

Y ks minulle hyddyllinen musiikillisen syntaksin oppikirja on ollut
Salzer & Schachter 1989. Mozart-kurssin kannalta osoittautui erityisen
antoisaks sen esimerkki 7-7 (s. 158), &&nenkuljetusanalyysi
pianokonserton K 467 toisen osan solistin siséantul osta (t. 24-29).
Esimerkin c)-kohdassa musiikki on mallinnettu kol mi&aniseksi
yhdistetyn lgjin kontrapunktiksi. Abstraktion yl& &anissa toonikasoinnun
terssille tullaan seka yl& etté alapuolelta lahestyvélla lomasavelisellg,
kontrapunktin toisen lajin mukaisellaliikkeell&. N&n on tuotu esiin
musiikin uloimman pintatason taustalla vaikuttava, kerroksisuutta,
suuntaa ja ykseytta luova danenkuljetusrakenne, Mittelgrund.

Kohtasin samanlaisen é&nenkuljetusrakenteen anal ysoidessani
pianokonserton K 466 ensiosan kehittelyjakson alkua (tahdista 192
alkaen). Kohdan topoksena on laulavatyyli. Solisti soittaa

rinnakkai sduurissa saman aaria-teeman, joka ekspositiossa tahdissa 77
avas solistin osuuden. (Laulavateema solistin avauksena heijastaa
Mozartin gan konserttomuodon velkaa 1700-luvun opera serian da capo
-aariala. Siité syysta kutsun ekspostion avaavaa teemaa aariaksi
[Linjama 1991, 31-32].)

Totesin varhaisemmassa tutkielmassani (Linjama 1991, 60), etta
aariateeman kolme esiintymaa kehittelyn alkupuolella varioivat
hienovaraisesti eksposition alkuperéaista teemaa. Tuolloin en havainnut,
mikatietty poikkeama alkuperdisesta yhdistaa jokaista kehittelyn
varianttia. Nyt huomioni kiinnittyi jokaisen aariavariantin kolmanteen ja
neljanteen tahtiin. Ekspositiossa vastaavan kohdan (t. 79-80)
intervallisisaltona yl6spéinen oktaavihyppy, jota seuraa asteittainen
laskeutuminen (kun Schumann vertasi Mozartin g-molli-sinfonian
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ensiosan padteemaa mustasiipiseen perhoseen, lienee metafora
sovellettavissa myds téhan kohtaan). Jokainen kehittelyn kolmesta
aariaversiosta sitd vastoin koristel ee vastaavissa kohdissa lineaarisen
progression nousua toonikasta terasavel een (F-duurissat. 194-195, g-
mollissa 208-209 ja Es-duurissa 222—223)! K ehittelyssa syntyy teeman
aanenkuljetusrakenteen kvinttilaskulle siten vali&anen ylospainen
vastaliike, joka ekspositiosta puuttuu. Kulkujen terssin kohdistava
aanenkuljetusrakenne on lopulta sama kuin K 467:ssa Salzerin &
Schachterin (1989) esimerkin 7-7 mukaan. Siiné esitetty
lgjikontrapunktinen abstraktio kuvaa siis samalla myds K 466:n
kehittelyn kolmea aariateeman varianttia. (essimerkki 3, ylarivit:
kehittelyn enssmmainen aariavariantti)

Seuraavaksi kiinnitamme huomiota kehittelyn alun topiikkaan ja sen
agjoitukseen suhteessa d8nenkuljetustapahtumien rytmiin. Ainakun
aariavariantin ylé-88nen alaspainen ja validanen ylospainen kulku yhtyvét
kohdistettuun terssiin, seuraa tooppikontrasti. Musiikki leikataan
laulavasta tyylista loisteliaaseen tyyliin: seksti-, terssi- ja
desiimiparalleeleihin (t. 199, 213, 227). Leikkisan briljantin tyylin aikana
levitetddn ensin terssid ja johdetaan se sitten kadenssin kautta toonikaan.
Ensimmai sesté tooppikontrastista alkava viulujen rinnakkaisten sekstien
jaterssien saestystekstuuri muistuttaa Figaron haiden Cherubinon
canzonaa (" Voi, che sapete’) sdestéavia huilujen rinnakkaisseksteja ja -
terssga (tahdeissa 14 ja 16, Cherubinon laulaessa tekstid ” Te naiset, jotka
tiedatte mita rakkaus on, (t. 14:) kertokaa, onko minulla se
sydamessani”).

Suoritin luennolla kokeen, joka el ollut sukupuolisesti neutraali.
(Taidemusiikkikulttuurin véitetyn ” sukupuolisen neutraalisuuden”
arvostelu ja siithen kétkeytyvien patriarkaalisten alistusmekanismien
erittelyhan on feministisen kritiikin suosikkiaiheita.) Pyysin kurssilaisia
laulamaan kehittelyn aariateemojen d8nenkuljetusrakenteita siten, etta
levyn soidessa naisopiskelijat lauloivat yl&&anen laskun kvintista
terssiin, miesopiskelijat taasen yhtaikaa validanen nousun toonikasta
terssiin (eli sen @nenkuljetusrakenteen, jota uloin pintataso koristelee).
Oli helppoa suggeroida aitkamoinen imu kohti yhtyméakohtaa, terssig;
opiskelijoiden val ppaus, innostus ja tyytyvaisyyden hyrind oli vahvasti
aistittavissa. (essimerkki 3, alemmat rivit)

Y ks Agawun topostarkastelun tarkeéd ero Ratneriin verrattuna on
herkkyys topiikaltaan kerroksisia ja moniselitteisia hetkié kohtaan.
Agawu el pelkastaan ykskantaan luettele topoksia yksi kerrallaan. Han
pyrkii kunkin tilanteen hallitsevan topoksen identifioinnin liséksi
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hahmottamaan sitd tukeviatal horjuttavia muitatooppejatai piirteita
(erityisesti Beethovenin jousikvartettoon a-molli opus 132 aukeaa tata
kautta tarkeitd ndkdaloja [Agawu 1991, 114]).

Siirryn kokoamaan ja tulkitsemaan edeltavaa. Solistin eksposition
paljaaseen, melankoliseen aariateemaan integroidaan kehittelysséd uusia
piirteitd, joilla on merkittéva rooli musiikin 88nenkuljetusrakenteessa ja
topiikassa. Terssin kohdistava vastaliike ja tooppikontrasti muuttavatkin
eksposition soolo-osuuden alun aarian kehittelyn aria amorosoksi. Tata
hienovarai sta metamorfoosia korostaa juuri mainittu tooppikontrasti,
watteulainen (ja cherubinomainen), briljantti parien leikki terssi-
kohtaamisten hetkill&. Amoroso-topoksen korostuminen kehittelyn alussa
luo myds térkean kytkennan konserton hitaaseen osaan, jonka nimenakin
on Romance.

Tarkastelumme [ &hti liikkeelle Mozartin K 466:tta seuraavan
pianokonserton, K 467:n hitaasta osasta. (Kyseinen Andante saavultti
aikoinaan niin paljon suosiota Elvira Madigan -elokuvan musiikkina, etta
koko teos kulkee toisinaan, jopa takavuosien DGG:n levykannessa,
nimell& Elvira Madigan -konsertto. Tuskin on sattumaa, ettéa elokuvaon
rakkaustarina.) K 467:n Andanten padteemallajaK 466:n ensiosan
kehittelyn enssmmaéisell& aariavariantilla on saman kontrapunktisen
rakenteen ohella toinenkin yhteinen piirre: kromaattiset appoggiaturat,
jotka ovat tarkea Empfindsamkeit-tyylin tuntomerkki — itse asiassa
véliaanen ylospéinen kulku kéynnistyy kummassakin fis*—g*-
appoggiaturallal Kun K 466:ssa terssiin yhtyminen johtaa amoroso-
tulkinnan mahdollistavaan leikkiin loisteliaassa tyylissa, niin [6ytyyko K
467:std samansuuntai sta referentiaalisuutta? Kyll& Andanten melodiassa,
tahdei ssa 30-33 seuraa nimittéin kolmiviivaisen oktaavin ja suuren
oktaavin kesken intensiivinen dialogi, varsinainen lemmenduetto!
Sointivarien kontrastoivuus tulee hyvin esiin 1780-luvun
wieniléisfortepianossa: sen soinnissa korostui modernin flyygelin
homogeeni suuden asemesta nimenomaan eri rekisterien ominaisvari.

Amoroos topos-ndkokulma el siis teknisessé miel essa muuttanut mitéén
Sal zerin ja Schachterin kontrapunktisessa analyysissa (toisin kuin
edeltanyt viulusonaatin marssi-gavotti-jannitteen esiin tuominen).
Voisiko téssa luonnosteltu lisaul ottuvuus (referentiaalisten ndkdkulmien
huomioiminen ja musiikin teknisten ratkaisujen tulkitseminen niiden
valossa) kuitenkin rikastuttaa kokonai skuvaa? V oisiko topostutkimus
pai kanmaarityksena luoda enemman litkkumatilaa musiikkiel@myksen
"leikin adueelle’? On formalistisia musiikkitieteellisid perinteitd, joiden
nakokulmasta esimerkiksi amoroso-toposta artikuloivasta terssiin
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saapumisesta puhuminen on |&htdkohtai sen kyseenalaista, gjat sitten
kauhtunutta hermeneutiikkaa, nai stutkimukselle ominaista huu-haata, ja
niin edelleen. Onkin tarkeda pitéé mielessa, millaista tieteenfil osofista
perinnettd mikakin teksti artikuloi. Lopullisen totuuden kaltaisista

utopi oi sta puhumisen asemesta voin vain todeta tdman tekstin liittyvan
edella méariteltyyn tooppisen filosofian perinteeseen. Kasitys esimerkiksi
terssin eroottisesta vetovoimasta K 466:n kehittelyn alussa on tietyll&a
hetkell& tietyssa yhtei sossé syntynytta yhtei st vakuuttunei suutta, jolla oli
vahva kommunikatiivinen voima, joka oli aistittavissaem. luennolla
suorittamassani ” sukupuolisesti ei-neutraalissa’ laulukokeessa. On
tietysti térkedé kysya kriittisesti, missd méaarin on kysymys uskottavasta
M ozartin teoksen tulkitsemisesta, missa maarin kyseenalaisesta

manipul aatiosta. Tassa tekstissd olen yrittanyt (Salzeriin & Schachteriin,
Allanbrookiin & Cherubinoon seka varsinkin Agawuun vedoten)
perustella riittavan hyvin sitd, ettéd kysymys on ensin mainitusta.

Tekstimme alun Bach-esimerkki on hyvinkin altis kritiikille, jonka
mukaan on naiivia kysya, mita musiikki tarkoittaa. Sen jélkeen esitellyt
esimerkit tydstavat kysymyksenasettelua Agawun ihanteen mukaiseen
suuntaan: miten musiikki tarkoittaa? Téallainen ongel manasettelu avaa jo
teita vaikka kuinka ammattimai seen analyyttisyyteen. Agawun esimerkki
osoittaa, ettei musiikkianalyysissatarvitse ollakuiluajaristiriitaa
toisaalta sofistikoidun syntaktisten ratkai sujen erittelyn jatoisaalta
juhlavan aisti-ilon jareferentiaalisuuden esiin tuomisen vélilla. (Agawu
el tietenkaan ole laheskdan ainoa musiikintutkija, joka téta seilkkaa on
korostanut). Mita analyysi versus elamys -ristiriidan lietsonnan (esim.
Sarjala 2000) taustalla kulloinkin on, on tietysti sindnsa lagja,
monisdikeinen ja kiinnostava kysymys.

Hyva esimerkki tassa suhteessa kiinnostavasta tutkimusasetel masta on
Suurpéa 1997, jokatutkii Beethovenin alkusoittojen
aanenkuljetusrakenteiden ja ohjelmallisten jannitteiden suhteita.
Suurpaan tekstin valossa vois yrittéa kirjata muutaman sanan klisheen ja
topoksen valisesta erosta. Esimerkiks Leonore-alkusoitossan:o 2 el
olennaista ole niinkdan kuuluisa trumpettifanfaari sinansa (merkki
kuolemanvaaran véistymisesta Florestanin yltd). Kiintoisaa ja kantavaa
on setapa, jollafanfaari kutoutuu osaksi monisaikeista vuorovaikutusta.
Fanfaarin harmoniatoimii vedenjakajanaja valittdana kuolemanvaaraa
symboloivan c-mollin ja pelastusta symboloivan C-duurin valilla.
Fanfaari aktivoi syvimman tason &nenkuljetuksen ratkaisevia
tapahtumiaja samalla johtaa Florestanin teeman ensimmai seen
harmonisesti vakaaseen esiintymaan. Fanfaarin rytmi integroituu teoksen
rakenteelliseen dominanttiin, janiin edelleen (Suurpéé 1997, 64-69).
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Tarkedd el siistaaskaan ole mitd? vaan miten?! Kuolemanvaaran
vaistyminen voi tapauksestariippuen ollajoko klishee (apujoukkojen
saapuminen tusinawesternin taistelukohtauksessa) tai yleisinhimillista
kantavuutta saanut topos (Raamatun Exodus tai Beethovenin Leonore 2).
Amoroso-topokseen patee mité suurimmassa maarin sama.

" Transitionaalinen alue” on psykologian piirissé paljon kaytetty termi,
jokavois tassa yhteydessa olla avuksi. Ruotsalainen
uskonnonpsykologian professori Owe Wikstrom on méaéritellyt kasitetta
|&hinna Winnicottiin ja Pruyseriin nojautuen (Wikstrom 2000, 86-93).
Transitionaalinen alue on rgjapintaihmisen yksityisen, sisdisen maailman
ja objektiivisesti todennettavan ulkoisen todellisuuden véilla Tallerga
alueelle tutkijoiden mukaan sijoittuu leikin, taiteellisen luovuuden ja
uskonnollisten riittien tyyppisiailmidita. Wikstrom kirjoittaa (ibid, 88):
" Keskella kaikkivoivaa autistista g attel ua ja todel lisuutta ankarasti
testaavaa gjattelua on siis ' seikkailevan gattelun’ kentta. Kulttuurinen
matkavarustuksemme saa ilmaisunsa tdla alueella toimivissa kuvissaja
symboleissa, jotka ovat joskus kehittyneet yhtendisiksi myytti- ja
kielijarjestelmiksi.”

Millainen sitten on Winnicottin ” transitionaalisen alueen” ja Agawun
"leikin alueen” suhde? Tassakin tekstissd esiintyy analyyttisia havaintoja,
jotka on kompetentille lukijalle periaatteessa hel ppo todentaa:
aanenkuljetusreduktioita, kontrapunktisia abstraktioita,
hypertahtirakenteita. Toisaalta kdytan sanoja, joiden eksplikointi on
viime kadessa hyvinkin ongelmallista: Empfindsamkeit, Sturm und
Drang, ariaamoroso. Kun tutkimme teknisten ja ilmaisullisten tekijoiden
yhteensulautumista ulkoisen ja siséisen semiosiksen vuorovaikuksena,
onko tuloksena parhaimmillaan yleisempia kulttuurisia symbolga,
yhteisollisesti relevantteja ja luovia tapojaliikkua transitionaalisella
alueella? Missa mé&érin juuri transitionaalisen alueen kasite vois olla
hyddyllinen sisdisen ja ulkoisen valisen vaaran tyyppisen

vastakohtai suuden purkamiseksi?
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4 KALEIDOSKOOPPI JA SYNTAKS
4.1 RYTMINEN ELE JA KVINTTILASKU

Agawun tutkielma tarkastel ee Ratnerin analyysia Mozartin Prahalaisen
sinfonian ensiosan johdannosta (Agawu 1991, 17—; Ratner 180, 104—
106). Agawu painottaa pelkan tooppiluettel on riittdmattomyytta sen
k&sittdmisen kannalta, miten musiikista voi jatkuvien

kal el doskooppimaisten tyylikontrastien keskella muodostua koherentti
jatkumo. Han pyrkii integroimaan topostarkasteluun musiikin syntaksin
tutkimista: &&nenkuljetusrakenteiden, alku—keskikohta— oppu-
paradigman ja metriikan erittelya Sovellan tassé luvussa samaa
informaation tiheyteen ja eheyteen pyrkivaa nakokulmaa toiseen
musiikkiesimerkkiin.

(Seka Ratner ettéd Agawu kéasittelevét paljon alku—keskikohta— oppu-
paradigmaa, joka esiintyy heidan tekstei ssdan klassi sessa, aristotelisessa
merkityksessaan: vakaata al oitusta seuraa joustavampi, avoimempi
jatkuminen ja sita taasen kokoava, voimakas lopetus.)

Prahalai sen sinfonian johdanto levittda eteemme sinfonisen panoraaman,
jossa topiikan ja syntaksin suhde on korostuneen moniséikeinen. Solistin
avaus Mozartin neljannen viulukonserton K 218 D-duuri ensiosassa on
myds varsinainen toposkal eidoskooppi. Prahalaissinfonian
dramaattisuuden — kaukaisten horisonttien ja intiimien Empfindsamkeit-
eleiden vélille aukeavan moniul otteisen syvyysperspektiivin — asemesta
edessamme on kuitenkin talla kertaa divertimento: aurinkoista,
virtuoosista, kukkeaa musisointia. Tassa onkin syy musiikkivalintaani.
Agawu osoittaa Prahal aissinfonia-tekstisséan irrallisen topos uettelon
ongelmallisuuden. Viulukonsertto-tarkastel ussani osoitan puolestani, etta
on tapauksia, joissa topiikka hahmottuu dramaattisesti eriytyvan
syvyysperspektiivin asemesta pikemminkin samansuuntai sena ilmiéna
syntaksin kanssa, sitd rikkaasti tukien.

Solistin avaus viulukonserton K 218 ensiosassa (t. 42-57) on hyva
esimerkki mozartiaanisesta tooppikal eidoskoopista. Kuuteentoista tahtiin
todella mahtuu kontrasteja: marssi + fanfaari (42-45), bourrée (45-47),
laulava alegro (+ bourrée) (47-49), gavotti (49-51), loisteliastyyli (52—
53), fanfaari (53-55) seké orkesterin marssi + fanfaari (+ loistelias tyyli)
(56-57). Jatkuvuus syntyy topiikan, metriikan ja 88nenkuljetusrakenteen
rikkaasta keskinai sestd vuorovaikutuksesta. (Kutsun tahteja 42-57
periodiks sanan Siind joustavassa, perinteiseen retoriikkaan nojaavassa
merkityksessg, jota esimerkiksi Ratner [1980, 33—] kayttda.)
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Solistin avauksen tahdit 42—48 levittévat avaavaa toonikaa
yksinkertaisimmassa mahdollisessa harmonisessa kehyksessa,
figuroimalla D-duurisointua urkupisteen ylgpuolella. Harmonian
yksinkertaisuus luo musiikkiin tietenkin yhden téarkean jatkuvuuden
tason.

Eri tyyppiset kohotahdit ovat tarke& 1700-luvun tanssien tuntomerkki.

Y lipdansakin muodostavat erilaiset rakenteen varsinaista alkamista
edeltéavat anakruusit, johdannot, Anstiegit ynna muut alkuhenkoset
tarkedn sdvellyksellisen keinovaran, oli nékékulma sitten metrinen,
muodonnallinen, schenkerildinen tai muu (ks. esim. Rothstein 1989, 16—
63). Vauhdin ottaminen on universaali ilmid, jota voidaan hahmottaa
savellyksissa rakenteen eri tasoilla, monien eri tyylien ja
savellystekniikoiden vaikutuspiirei ssa.

Tahdeissa 4248 vahvojatahtiosia edeltavét savelet luovat kuin
huomaamatta alun staattisen harmonisen kehyksen sisélle dynaamisen
rytmisen prosessin, joka hyvin elegantisti, kuin huomaamatta k&antaa
esiin uuden topoksen toisensa peraan:

Marssin tunnuspiirteené pidetéan vahvojen tahtiosien suoraviivaista
painottamista. Solistin avauksessa, tahdissa 42 ensmmaistaiskua
kuitenkin koristaaiskullinen ja hyvin nopea appoggiatura, ja kolmatta
iskua jo siita rytmisesti eriytynyt kuudestoistaosanuotti. Tahdin 43
puolivalid artikuloi sithen suuntautuva aktiivinen kahdeksasosa, joka on
myds kohotahtina tahdille 44. Kun toposkontrastia tahtien 45 ja 46 rgjalla
sitten artikuloi bourréelle tyypillinen neljdsosan mittainen kohotahti,
ollaan jo selkeasti keskella pitenevien kohotahtien prosessia. Kun bourrée
varioituu laulavaksi allegroksi, on kohotahti tahtiin 48 kolmen
kahdeksasosan lagjuinen. Y ha lagjemman tilan ottavien kohotahtien
prosess huipentuu tahtien 49 ja 50 rajale: gavotin alkua artikuloi

kahden neljasosan mittainen kohotahti (joka sitten artikuloi musiikkia
kolmen tahdin gjan). Vahittainen siirtyma alun suoraviivaisesta marssista
rikkaasti kohotahditettuun gavottiin tapahtuu siis vaha vahalta. (Toisen
luvun viulusonaatti esimerkissi samat topokset esiintyivat merkillisesti
paallekkain, yhtaikai sesti).

Tekstuurin yleinen rytminen eriytyneisyys toteutuu kohotahtisuuden
ohella muillakin hienovaraisillakeinoilla. Liike tihenee alun neljésosista
tahdin 43 hoketuksen kautta kahdeksasosiksi ja edelleen tahdeissa 48 ja
52 kuudestoistaosiksi. Jos tutkitaan 16-tahtisen kokonaisuuden
hypermetriikkaa, huomataan etté tahtien keskinéi sessi vahva-heikko-
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suhteistossa kayratorvien siséantulo ja matalien juosien urkupiste-
artikulaatiot (t. 45, 47, 49) gjoittuvat nimenomaan metrisesti heikkojen
tahtien alkuun! (vrt. esm. Lehrdahl & Jackendoff 1999, 12-)

Voi tietysti kysya, kuinka legitiimi on edell& méaaritelty toposkontrasti
bourrée versus laulava allegro tahdissa 47: tilanteessa, jossa bourrée
toistuu kuvioituna dantenvai hto-varianttina, sdestyksen pysyessa samana.
Kontrastin ja varioivan toistumisen valinen rgja on usein veteen piirretty
viiva. Kuten tdman luvun lopussa painotan, ei ole tarkoituksenmukaista
méaéritell& toposten rajoja lilan jykasti ja toisensa poissulkevasti,
varsinkaan Mozartin musiikissa. Syy siihen, etta kuitenkin pidan
tahdeissa 4749 laulavaa allegroa ensisijaisena ja bourréeta toi ssijai sena
topoksena, on henkil6kohtainen, ehké jopa narsistinen. Soitin konserttoa
paljon kouluaikana, ja musiikki onkin jasentynyt osaksi olemistani juuri
sool 0-osuudesta kasin. Ensiesittaytymisessaan korkeassa rekisterissa
soittava solisti on joka tapauksessa vahvasti huomion keskipisteessa.
Niinpa koko katkelman topiikkaa on luontevaa hahmottaa solistista kasin.
Varioituminen tahdeissa 4748 on solistin osalta identiteetiltéén ja
intensiivisyydeltdan sellaista, etta tamé legatokuvio hahmottuu ensi
sijassa solistin laulavana allegrona, jota edellisten tahtien orkesterin
bourrée sdestda. Solisti viel

Kyseinen analyyttinen valinta, itsendisen toposprofiilin antaminen
laulavalle alegrolle, vaikuttaa legitiimilta my6s myohempien
tapahtumien valossa. Kolmen kahdeksasosanuotin kohotahti ja laulava
allegro -topos hallitsevat myo6s tahdista 86 a kavaa térkedé teemag;
huomioi erityisesti tdman teeman ja avausperiodin laulavan allegron
kohotahtien yhteiset piirteet, legato ja kromaattisuus (kolmen
kahdeksasosan artikul oima kohotahtisuus lyo leimansa myds teemaa
seuraaviin, tahdissa 94 alkaviin kaikumaisiin fanfaareihin).

Enta miten ndma rytmista eleytysté ja topiikkaa koskevat huomiot sitten
suhteutuvat musiikin &nenkuljetusrakenteeseen? Periodin yl&-&anen
aanenkuljetuksen paasaveleks luen kvintin. Se esiintyy ensi kerran
tahdissa 43 (&%) ja oktaavia alemmaks siirrettyna tahdissa 47 (esimer kKki
4.1; rekisterit yksinkertaistettu). Tahdin 50 alussa pintatason harmoniassa
aletaan irroittautua avaavalta toonikalta (jota vaivihkaa | agjenevat
kohotahdit ovat koko avauksen gjan intensifioineet rytmisesti). Samalla
valmistaudutaan myds ensimmai seen lineaariseen litkkeeseen melodian
aanenkuljetusrakenteessa: a—g—fis-kulku tahdeissa 49-51 ennakoi yl&
aanen syvemman aanenkuljetuksen vastaavaa laskua tahdei ssa 51-52
(esimerkki 4.2).
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Kun tooppikal eidoskoopissa heil ahtaa ndenndisen yll&ttévan tuntui sesti
esiin gavotti, kyse el siis ole mistd tahansa ” tooppikontrastista’. Kysymys
on rikaspiirtei sestéa solmukohdasta, jota korostavat my6s pintatason
topiikan Empfindsamkeit-piirteet (kromatiikka ja huokauseleet t. 50-51).

Klassinen retoriikan alku—keskikohta— oppu-paradigma avaa térkeita
nakokulmia M ozartin toposvalintoihin. Agawu (1991, 53, esimerkki 3.1.)
yhdistéa paradigman Schenkerin Ursatziin, tavallajota voimme myos
suoraan soveltaa tassa yhteydessa. Avauksen marssi/fanfaari-topos
yhdistyy avaavan toonikan levitykseen: " stabiilin ja selvapiirteisen alun”
tunnusmerkit tayttyvét epailyksetta.

Agawun (1991, 60-61) mukaan aivan alkuhetkella esiintyy usein jotain
sellaista, joka sisdltda miniatyyrikoossa jotain olennaista
kokonaisuudesta: alun ratkaisu sijoitetaan sitten lagjempaan yhteyteen
(rakenne rakenteessa). Kuten olemme edella havainneet, soolon
ensimmai sten milllisekuntien appoggiatura on myds tassa suhteessa
tyypillinen alku: marssin méaraétietoi suuden metamorfoosi taipuisiks,
aistikkaiksi tansseiksi on jo ikéénkuin |&sné tuossa hopei sessa

hel ahdyksessa (€ on viulun rikkaimmin resonoiva sével). Rytmisen eleen
tasolla siis "avaavan stabiilisuuden” harintd alkaa saman tien. Kun basso
kuitenkin pysyy pitkéan toonika-urkupisteessa ja melodia kuvioi
padsaveltad ja toonikasointua, syntyy ikaénkuin kitkaa niiden edustaman
stabiilisuuden ja kohotahtisen rytmisen eleen vélille. Tahdissa 50
rytminen aktiivisuus sitten vetda nekin mukaansa, alun staattisuudesta
keskikohdan joustavuuteen ja avoimuuteen; voidaan kylla sanoa (ainakin
jos litkutaan Agawun kuvaamalla”leikin” alueella), ettéd tdma
irtautuminen avaavasta toonikasta ja yl&aénen paasivel esta akaa
kirjaimellisesti huokaisten. Gavotin ujo tunteikkuus jésentyy siis
rikkaallatavalla osaksi ikiaikaista retorista perinnettd, keskivaiheen
avoimuutta.

Voi kyll&kin kysya, onko puhuminen " stabiilisuuden hairinnastd”,
sinénsa yleinen analyyttinen puheenparsi, periodin alun yhteydessa enda
viisasta kielenkdyttoa. Ehka pikemminkin on kyse yhdenlaisen
stabiilisuuden (toonikaharmonia + urkupiste) ja (omallatavallaan myds
hyvin ehedn) rytmin rikaspiirteisemmaksi kehkeytymisen vélisesta
vuorovaikutuksesta, joka pikemminkin syvent&d kuin hajottaa musiikin
koherenssia. Musiikintutkijoiden pitéaisikin olla sensitiivisia tavassaan
kayttda kielté kohteenmukaisuus, musiikin oman luonteen
kunnioittaminen on térkea arvo.
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4.2 PINTAFIGURAATIOSTA

Seuraavaks esitdn muutaman huomion pintafiguraatiosta. Myos se
silloittaa periodin alkupuolen koherenssin kannaltakriittisia
toposkontrasteja, elegantin kohotahti suusprosessin ja yksinkertai sen
harmonian ohella. Esimerkissa 4.3 on nakyvissa padsavel ta koristava
kuvioitus. Analyysista nakyy selvasti bourréen + laulavan alegron
murtosoi ntuisen 88nenkuljetuksen tarkka toi stuminen gavotin kohotahdin
pintamotiivina

Huomaa a”:n kuvioitus: olen piirtanyt kaaren seké edeltavasta
kolmiviivaisesta d:sté paésavel een etta paasivel esta fis.aan. Mielestani
musiikki artikuloi juuri téllaista binaaria hahmotustapaa. Se taasen pitda
sisdlldan idean gavotin kahden yksikén kohotahdista, joka konkretisoituu
tahdissa 49.

Fanfaarimainen murtosointuisuus on ylipaansa pintafiguraation tarkea
piirre. EsSimerkissé 4.4 nakyy koko periodin kattava murtosointujen
ambituksen vahittéinen avautumisprosessi (kvintti -> seksti -> oktaavi).
My6s se kutoo tarkeén yhtendistavan juonteen periodin rikkaisiin
toposkontrasteihin. Ja mika tarkeinté: kun kohotahtisuusprosessi kohdisti
periodin keskikohdan, murtosointujen avautuminen taht&4 sen

pai nokkaaseen loppuun (jonka painokkuus syntyy tietysti monen tekijan
vuorovaikutuksesta). (My0s tassa suhteessa kahteen alkutahtiin siséltyy
kokonaisuuden kannalta térkeé piirre!)

Toisen tarkeén figuraatiotyypin muodostavat toonikaa prolongoivat
alaspéiset lineaariset progressiot, joko sellaisenaan tai jompaa kumpaa
paéta kuvioivan sivuvavelen kera.

Esimerkki 4.5:ss8 on nékyvissa periodin lineaarisia progressioita. Kuten
huomaamme, niiden rooli on kahdeksassa al kutahdissa staattinen:
toonikaa levittéva, ensisijaisempaa murtosointuisuutta sdestavé ja
tayttéva. Melodisesti intensiivinen puolisavelaskel g—fis nostetaan
kuitenkin vaha vahaltd, hienovaraisesti neutraalista séestyskuviosta

mel odi sen tapahtumisen polttopisteeseen, ja olenkin merkinnyt
esimerkkiin 4.5 hakasilla kaikki g—fis-liikkeet. Tapahtumien kulkua voi
seurata graafia ja partituuria vertaamalla. Tall6in hahmottuu eteneminen
tahdin 42 sdestyksen neutraalista | egatokuviosta tahtien 4647 rytmisesti
jakoristelultaan aktiivisempaan g—fis-liikkeeseen (bourrée); se taasen
nostetaan &antenvaihdon ja lisafiguraation kautta séestyksesta
sooloviuluun seuraavissa tahdeissa (laulava allegro). G—(implikoitu)fis
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hallitsee myos tahtien 50-51 (gavotti) danenkuljetusta ja johtaa samalla
periodin melodian syvimman tason danenkuljetuksen 4-3-liikkeeseen
tahdeissa 51-52 (loistelias tyyli). Aiemmat esiintymét ovat Siis hostaneet
gfis-litkkeen yha selkedmmin esille musiikin pinnalle, ja melodian
syvemman danenkuljetuksen intensiivinen siirtyminen g:stafis:aén
tahdissa 52 onkin samaan tapaan kohdistettu ilmid kuin
kohotahtisuusprosessikin.

A—g-fis-kulku esiintyy syvemman tason d8nenkuljetuksen 3n
aktivoitumisen hetkella tahdin 52 alussa korostetusti myds solistin
pintafiguraati ossa.

On kiintoisaa verrata K 218:n solistin avausta alkututin vastaavaan
alkuun, jossa samaa materiaalia esiintyy topiikaltaan ja
aanenkuljetusrakenteel taan karkeasyisemmassa asussa (esimerkiksi
orkesterin alkumarssin unisono versus solistin marssin vivahteikkaalla
tavalla komplementaarinen sdestys). Ratnerin jaottelussa viihdyttava
divertimentokonsertto versus dramaattinen sinfonia concertante, K 218
on epéilemétta luettava ensinmainittuihin (Ratner, 1980, 294-302).
Tarkempi tutustuminen yksityiskohtiin kuitenkin paljastaa paljon sellaista
solistin yksilollisyyttd, jossa kypsét pianokonsertot ovat jo idullaan.
Keskittyyhan suurin osa niista rytmisistg, 8dnenkuljetuksellisista ja
tooppisistafinensseista, joita tdssa luvussa kasitellaan, juuri
soolostemmaan, tai on orkesterin reagointia solistiin.

Harmonian irtautuminen avaavasta toonikasta alkaa siis tahdissa 50.
Matalien jousien poissaolo korostaa tahtien 50 ja 51 dominantin ja
submediantin tunnustel evuutta. Alttoviulut ovat néissa tahdeissa
alimpana 8anena (itse asiassa vain vilkaisu koko esimerkkimme
rikkaaseen alttoviulustemmaan osoittaa selvasti, etta galantin tyylin
attoviulustemmojen rappiosta [de |la Motte 1977, 135-136] on jo edetty
kauas). Sellot ja bassot tulevat mukaan tahdin 51 jakipuoliskon
subdominanttiin, jonka hahmotan syvemmaksi, tahdin 55 rakenteellista
dominanttia valmistavaksi, huolimatta valiin interpol oidusta kolme tahtia
pitkasta néennéi stoonikasta.

Tahtien 52-54 nadennéistoonika el siis ole harmonisen liikkeen alku eika
padmaard. Kyselnen rakenteellista dominanttia valmistavan
subdominantin ylakvintti tukee yla-aanen syvemman aanenkuljetuksen
3:ajaluo harmoniataustan topiikan loisteliaalle tyylille jafanfaarille
(essmerkki 4.2). Kokonaisuudessa se on kuitenkin aivan eri funktiossa
kuin tahdin 56 sulkevatoonika
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Kun konteksti ja artikulaatio oikeuttavat mielesténi kutsumaan tahdin 48
kuviointialaulavaksi allegroksi, on tahdin 52 topoksena selvasti loistelias
tyyli: virtuoosinen nayttaminen. Jalleen topiikkaa on mielekasta
tarkastella alku—keskikohta— oppu-paradigman val ossa.
Toonikaharmoniaa murtavat solistin briljantti tyyli jafanfaari johtavat
suoraan orkesterin marssiin: keskikohdan aistikkaasta tai pui suudesta
palataankin takaisin alun suoraviivaisiin topoksiin, joiden kautta retorisen
lopetuksen vaatima confirmatio ja peroratio toteutuvat painokkaasti. Y&
aanen danenkuljetus | askee terasavel en kautta toonikaan, rakenteellinen
dominantti ja sulkevatoonika pdattavét solistin avausperiodin. Klassisen
retoriikan edellyttdma voimakas, kokoava lopetus toteutuu monella
tasolla.

Tilanteen eriytyneisyys on jalleen syyta huomioida: topiikan tasolla
konfirmoiva lopetus alkaa tahdissa 52, jonka harmoninen tilanne on vieléa
epavakaa néennaistoonika. Harmoniassa ja &&nenkuljetuksessa
varsinainen paatos, rakenteellinen dominantti + sulkevatoonika, alkaa
vasta kolme tahtia myohemmin. Téllainen kerroksisuus heréttéa myos
kysymyksen: eikd juuri ndenndistoonika olekin mita oivallisin harmonis-
aanenkuljetuksellinen konteksti loisteliaan tyylin irtonaisuudelle, sen
korkeuksiin kohoavalle keveydelle?! Juuri téllaiset kysymyksenasettel ut
johdattavat kohti olennaista, sen tutkimiseen, milla tavoin harmonia,
aanenkuljetus ja topiikka kuultavat toistensa lgpi.

4.3 TOPOS: JAYKKA KATEGORIA VAI ELAVA
VUOROVAIKUTUSTILANNE?

Tahtien 52-54 solistin topiikka antaa viel & aihetta lisgpohdintoihin.
Kuten jo edell& totesin, bourrée versus laulava alegro -pohdinnoissa,
pyrkimys méaéritella kunkin hetken topos liian jaykasti ja mekaanisesti
aiheuttaa helposti ongelmia. Luodaan illuusio sellaisesta

skemaatti suudesta ja sel véaraj ai suudesta, jota todellisissa tilanteissa tuskin
on olemassa. Agawun Kriittinen, hienovarainen ja hierarkkinen (p&étopos
versus yksl tai useampi sivutopos) tapa kéyttéa termia on tassa suhteessa
tervejarkista.

Reitti tahdin 42 marssista tahdin 50 gavottiin paljastui hienovaraiseks ja
monikerroksiseks kudelmaksi. Entd onko tahdista 52 eteenpdin jéljella
muuta kuin lopetusel eiden suoraviivai suutta? Jo aiemmassa tarkastel ussa
on tullut ilmi se, ettel tahdissa 52 alkava loisteliastyyli ole tyhjaa
virtuoosista el ettd, vaan se liittyy aiempaan monin hienovaraisin tavoin.
Kasittelimme jo edella d8nenkuljetuksen terssiin saapumisen
vivahteikkuutta. Esilla oli myds murtosointui suuden ambituksen kasvu
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oktaaviin tahdin 51 jakipuoliskolla: téta 16yt6a periodin pdatos juhlii
moninkertaisesti (esimerkki 4.4).

Mutta enté topos, tahdin 52-53 loistelias eli briljantti tyyli? 1770-luvun
viulutekniikan rajoissa on kolmiviivaisen a:n kolminkertainen toisto
tahdeissa 53-54 yha viela loisteliasta virtuoosi suuden osoittamista
(viereisten vapaiden a- jad-kielten viela lisdtessa resonanssillaan soinnin
loistokkuutta eli briljanssia). Kuten esimerkista 4.4 néemme, on tahtien
52-53 ylospéin kiipeavéa virtuoosikuviota jasentéva

aanenkulj etusrakenne toonikasoinnun yldspéinen murto, eli alhaaltaylos
samat sdvelet kuin kuin tahdin 54 alkupuolen fanfaarikuvion sivel et
nelja kertaa nopeammassa gjassa. "L oistelias tyyli” ja"fanfaari-topos"
esiintyvét siis rikkaasti toisiinsa kietoutuneina. Enta jos kuulisimme
tahtien 52-54 pelkan saestyksen ja meiltéa kysyttéisiin, mita musiikkia
tdma on? Mahdollinen vastaus voisi olla: marssi! Virtuoosiseen kuvioon
integroitunut fanfaarimai suus aukeaa avoimeks fanfaarimaisuudeksi
tahdin 53 puolivalissg, mista syysta tahdin 54 alkua artikuloi (varsinkin
orkesterissa) hyvin gavottimainen kaksoiskohotahti!

Esimerkiks téllaisia huomioita voi esittdd edeltavien toposten
heijastumisesta tahdissa 52 alkavaan |oisteliaaseen tyyliin. Tooppisesti se
on tosiaan retorisen perinteen mukainen langat kokoava, konfirmoiva
paatos!

Normaalien " muoto-opillisten” skeemojen asemesta d8nenkuljetuksen,
topiikan ja klassisen retoriikan keskindinen vuorovaikutus nayttaé tassa
tapauksessa avaavan olennaisia ja kuvausvoimaisa nékokulmia.
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5 GAVOTTI JA OCKEGHEM

Viidennessa luvussa anal ysoidaan d-molli-pianokonserton K 466
ensimmai sen osan eksposition transitiota ja sivuteemaa. Musiikin

tooppi kontrastien ja &anenkul jetusrakenteen vuorovaikutus nousee
tarkastelussa etualalle. Tasta nakokulmasta kasin havainnoidaan musiikin
jatkuvuusominaisuuksia seka pohditaan analyyttisten havaintojen ja
esteettisen arvon suhdetta.

Ratner painottaa usein sitd, etta Mozartin poreilevimpienkin ja erityisen
"vapailta’ vaikuttavien melodioiden taustalla lymy&a aina pappa Fux
(esm. Ratner 1980, 112). Esimerkkin& on Figaron haiden alkusoiton
suhde lgjikontrapunktiin. Schenkeriléisen nakemyksen mukaan
aanenkuljetuksen ja dissonanssinkasittelyn periaatteet esiintyvét juuri
lgjikontrapunktissa sellaisenaan, paljaina, musiikin pinnalla. 1600-luvulta
alkaen néité d8nenkuljetuksen ja dissonanssinkéasittel yn ydinperiaatteita
sovelletaan yha kerroksisemmin, rikkaammin ja yha uusissa yhteyksissa
(Salzer ja Schachter 1981 puhuvat erosta kasitteill & elementaarinen
kontrapunkti versus prolongoitu kontrapunkti).

Tarkastelemme seuraavana kéytannon esimerkkina Mozartin
pianokonserton K 466 ensimmaisen osan tahteja 115-143 (eksposition
transitiotaja sivuteemaa).

Kartoittaessani aiemmin (Linjama 1991, 76) koko osan topiikkaa olin
padtynyt seuraavaan yhteenvetoon. Alkututti vakiinnuttaa Sturm und
Drangin orkesterin térkeimmaksi toopiksi. Myrskyn jakiihkon
vastakohtana solistin siséantulo nostaa laulavan tyylin jaloisteliaan tyylin
ekspositiota hallitseviks toopeiksi. Surmund Drangin ja
laulavan/loisteliaan tyylin dramaattinen vastakkai nasettel u
kehittelyjakson aikana johtaa myrskymusiikin hallitsevuuteen

rekapitul aatiossa. Uhkaavan kollektiivin jayksilollisen solistin
vastakkainasettelu siis hallitsee kokonai suutta.

Kokonaiskasitykseni osasta on séilynyt. Sen yksityiskohdat ovat
muuttuneet vivahteikkaammiksi Agawun 1991 nakdkulmien kautta.
Esittelen tasta esimerkkina solistin eksposition transition ja
”sivuteeman”. Syynataman nimenomaisen kohdan valintaan on tapa,
jollaoppinut tyyli ja yksinkertainen d8nenkuljetusidea (kulku f-g—a
inversioineen) jasentavéat musiikkia.
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Agawun tekstin valossa, vuosikymmentd mydhemmin seuraava luettelo
ko. katkelman topoksista vaikuttaa yha kuvausvoimaiselta, mutta samalla
riittamattomalta

transitio: 115 Empfindsamkeit

121 oppinut tyyli

124 loistelias tyyli (tal laulava allegro)
sivuteema: 127 laulavatyyli + gavotti (+ loistelias tyyli)

Agawu kommentoi kirjansajohdannossa Ratnerin niin ikéan
tooppiluettel on muotoista analyysia Mozartin Prahalaisen sinfonian
ensiosan johdannosta (Agawu 1991, 17-25). Kuten edellisessé luvussa
totesin, Agawu kyseenal aistaa aiheel lisesti irrallisten toposl uettel oiden
analyyttisen arvon.

Millatavoin danenkuljetusrakenteen erittely vois syventéa jateravoittda
kasitysta K 466:n eksposition keskivai heesta? Omassa nuoren vihaisen
miehen tekstissani (1991, 44) moitin sita perinnettd, joka arvostaa vain
triviaalia” motiivisten yhteyksien” osoittamista Mozartin musiikin
analysoinnin metodina. Olen yha sita mieltg, etta on tarkedd muistaa
Ratnerin (1980, 219) tavoin, etta myos sakenodiva kontrasti voi ollamita
tarkein koherenssin luomisen keinovara, ettd Dufayn varietas-tekniikkka,
johdonmukai sen atemaattinen suhde séveltdsomateriaaliin jarytmiin (de
laMotte 1981, 32) tuotti huomattavan péatevaa ja kiinnostavaa musiikkia,
ettd kokonaisuus syntyy usean eri- tai samansuuntai sen parametrin
vuorovaikutuksesta, ja niin edelleen.

Kritikoinkin tuolloin Maasalon (1985, 185) analyysia siitd, miten
identtisten bassokulkujen seurauksena "orkesterin sivuteemasta' (t. 115>)
muka syntyy "pianon sivuteema’ (128>). Kuitenkin huomio tahtien 115—
116 samankaltai suudesta suhteessa tahteihin 128—-129 on véhitellen
paljastunut tarkegksi. Kohtien samankaltaisuuksien ja erojen pohdinnan
on vain oltava riittdvan monisyista ja metodisesti jasentynytta (mité
Maasal on suppeahkolta ja popul &rilta yleisesitykselta el tietenkaan ole
kohtuullista edellyttad).

Epavakautta tahtien 115-120 Empfindsamkeit-topiikassa edustaa
sointivérien dialogi (puupuhaltimet versus solisti ja viulut), harmonisen
tilanteen avoimuus (lineaarisesti hahmottuvan sekvenssin luomat
toonikasaatiot F-duuri—g-molli—a-molli) ja alun yl&aanen huokausele.
Mutta jos musiikkia hahmotetaan koherenssia vahvistavien ja sitéa
hairitsevien voimien vuorovaikutustilanteena, niin koherenssia edustaa
varsinkin ylOspéinen terssin taytto: se toistuu jokaisessa
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sekvenssiyksikdssa kahdesti ja jasentdd samalla kolmen sekvenssiyksikon
eli toonikasaation keskinéisia suhteita. Empfindsamkeit-topoksen sisédlla
hahmottuukin siis f—g—a-kulku (ik&an kuin) kol mi&énisena
prolaatiokaanonina. (esimerkki 5.1)

Olin aiemin vahatellyt tahtien 115-116 ja 128-129 vélista bassojen
samanlai suutta aasi kin sen huomaa -tyyliin, mutta nyt paljastuikin
syvempi yhdistava piirre. Empfindsamkeitin kol mi&anista f-g—a-terssin
tayttavaa prolaatiokaanonia seuraa tahdissa 128 laulavan tyylin ja gavotin
yhdistelmé, jossa mel odian danenkuljetusrakenteen terssilasku
mediantilta toonikaan, a—g—f, kerrostuu samoin kolmessa eri aika-arvossa
etenevaks prolaatiokaanoniksi. Tahdissa 128 alkava terssilasku esiintyy
siis yhtaikaa (pintadiminuutiona) puolen tahdin, (polyfonisena
melodiana) puolentoista tahdin ja (Mittelgrundissa) kahdeksan tahdin
aikamittakaavassa (esimer kki 5.2). Tahdin 115 Empfindsamkeit-tyyli
todellarakentaa siirtymaa, transitiota kohti gavottial

Prolaatiokaanonin pisimmista aika-arvoista on mahdollista esittéa kaksi
toisiaan taydentévaa tulkintaa. Ldyhemman motiivisen parallelismin
nakokulmasta g on mahdollista sijoittaa neljannen tahdin alkuun
(esimerkki 5.2, kolmasrivi). Ankaran schenkerildisittdin tahdin 131 g on
kuitenkin vasta esisdkeen sulkeva keskeytys, seuraavan tahdin b .
padsaveltd yha levittava IN, ja vasta tahdissa 134 seuraa varsinainen 2
(essmerkki 5.3). Esimerkin 5.2 kolmannen rivin laulaminen alkuperaisen
musiikin paalle toimii joka tapauksessa mita luontevimmin (vrt. laulukoe
ala). Tarkemmassa danenkuljetusanal yysissé taasen on mielenkiintoista
sen paljastama rytminen samanmuotoisuus (pitka alkusével + 2 lyhyttd)
esimerkin 5.2 ylimman rivin, eli tahdin 128 alkupuoliskon kanssa:
uloimman pintatason ja Mittelgrundin &&nenkuljetuksellinen ja rytminen
hahmotus ndyttavét heijastavan toisiaan.

Jaoin kurssillani opiskelijat kolmeen ryhmé&an. Samalla kun kuuntelimme
levylta tahdin 128 gavotti-teemaa, jokainen ryhmalauloi terssilaskun a—
g—f omassa alkamittakaavassaan (esimerkki 5.2). Silloin syntyi
jonkinlainen kasitys siitd, etta tdman viehkeén gavotin takana el myhaile
vain pappa Fux, vaan suorastaan kantaisét ja patriarkat (jos tallainen
itseironia sallitaan): Johann Sebastian Bach ja nimenomaan Johannes

vaikutel maansa luentopéi vakirj assaan:

"Musiikillisesti luennon heuristinen kohokohta (ja ensikosketukseni
Schenker-analyysin musiikkia aukai sevaan vaikutukseen) oli esimerkki
motiivisesta parallelismista tahdista 128 alkaen. [...]
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Kuunteluvaikutelman perusteella piilopolyfoniatai piilokontrapunktisuus
tuntuu aika osuvalta sanalta. Kun kyseisen motiivisen paralleelisuuden
kuulee, tulee musiikkiin samankaltainen ihmeellinen avaruudel linen
vaikutelma kuin esimerkiksi Bachin fuugapolyfoniassa. Toisaalta,

staattisuuden ja gan pysahtymisen tunne.”

Kun f—g—a-prol aatiokaanonia seuraa a—g—f-prol aatiokaanon, eiko
jakimmaista voi pitda edellista heijastavana retroversiona? Kysymys el
ole viisastelua, kun intensiivista, kerroksista a:lle saapumista seuraa yhté
kerroksinen a:sta | 8hteva danenkuljetustapahtuma. Niiden vélissa
tonaalinen konteksti ja &&nenkuljetustilanne tietenkin muuttuvat: siind
mielessi kysymys on eri a:sta. Savelluokat jag:n P-funktio séilyvét
kuitenkin samoina.

Maasalon (1985, 185) huomioon kohdistunut kritiikkini (Linjama 1991,
44) oli siis harhaanjohtavaa, jateen viela pari lisdtarkennusta. Kuten
mainitsin, toteaa Maasalo tahtegja 115-116 ja 128-129 vertaillessaan, etta
" orkesterin sivuteemasta on siten syntynyt uusi melodia, pianon
sivuteema.” On selvaa, ettd Empfindsamkeit (t. 115 —>) e ole teema
samassa merkityksessé kuin tahdin 128 gavotti. Transition alku on
harmonisesti erittéin epavakaa, avoin tilanne, el ” sivuteema’, vaan
transitioteema, silta-aihe. Empfindsamkeitin ja gavotin keskindinen
ykseys taas ulottuu paljon pinnan identtista bassoai hetta syvemmalle,
monen tason danenkuljetusrakenteisiin, joita tdssa yritetdan kuvata.
(Tietenkin myds omassa tekstissani sekoittuvat usean vuosisadan termit
osin ongelmallisesti. Kuten jo mainitsin, kyseessi on tietoisen
k&ytanndllinen valinta hyvine ja huonoine puolineen. Musiikin teorian
historia el ole tassa tekstissi keskeisté.)

Pelkkien toposluettel oiden ongelmat suhteessa musiikin
monisdikeisyyteen kayvét nyt ilmeisiksi. Olin aiemmin esitellyt tahdin
115 Empfindsamkeitin ja sitd kuus tahtia my6hemmin seuraavan
oppineen tyylin suhdetta yksinkertaisesti vain kontrastina subjektiivisen
jaobjektiivisen topoksen valilla (Linjama 1991, 22). En kéasittanyt
tuolloin elementaarisen ja prolongoidun kontrapunktin valista suhdetta.
Oppinut tyyli tahdissa 121 (2 tahtia pitempana alkututissa t. 38) edustaa
elementaarikontrapunktista stile anticoa, alkututin oboestemmojen
pidatysketjun osalta fuxilaisen kontrapunktin neljétta lajia sellaisenaan.
" Oppinut tyyli” on kuitenkin vahvasti |asna prolongoidun kontrapunktin
muodossa myds Empfindsamkeitin ja gavotin éanenkuljetuksen itsedan
heijastavissa kaanonrakentei ssa. Oppineen tyylin lisédminen
Empfindsamkeitin ja gavotin alaindekseiksi on siis mahdollista.



32

Empfinsamkei toppinut tyy1i—0PPINUL tyyli—gavotti gopinut tyyii-KUvaus voi toimia
hedel mallisena arsykkeend musiikkielamyksen "leikin alueella’ (kuten
edella siteerattu opiskelijan kuvaus kertoo). Tallaisiareitteja kulkien
saattaa aueta mahdol lisuuksia aistia 88nenkuljetusrakenteita topiikan | 8pi
jatopiikkaa &&nenkuljetusrakenteiden |8pi.

Huomiota voi kiinnittéa myos siihen, etta seka transition etta sivuteeman
tonaalisessa kontekstissa a—g—f-kulun g on lomasével, passing tone,
transitus. Kuten jo kontrapunktin toisen lgjin yhteydessa kay ilmeiseksi,
on lomasévelen olemus juuri transitiivinen: ollaan menossa jonnekin,
siirtymassa yhdesta stabiilista tilanteesta toiseen. Mozartin valitsema
aanenkuljetuksellinen idea jasentyy siis hyvin kokonai suuteen:
sonaattimuodon transitioon, retorisen kokonai suuden avoimeen
keskikohtaan.

Oppinut tyyli pinnan topoksena (t. 121) paljastuu siis kontrastoivuutensa
ohellamy0ds tarkeéks jatkumon osatekijaks transitiossa.

Huomionarvoista siinékin on pinnan melodisen, laskevan (b)—a—g—(f)-
litkkeen keskeinen asema, alkututissa ensimmaisen oboen kokonuotteina
ja ekspositiossa pianon ornamentoinnin danenkuljetusrakenteena.

Voidaan kysyakriittisesti, mita varsinaisesti yritan sanoa, kun kerran
erilaiset "prolongoitua kontrapunktia' edustavat ratkaisut ovat
periaatteessa |&snd missi tahansa tonaali sessa musiikissa. Se on totta, ja
olennaista onkin suodattaminen, rajaaminen, klassinen pidéttyvyys, tassa
tapauksessa seké el ementaarisen etta prolongoidun kontrapunktin
fokusoituminen f—g—a-kulun (tai sen kéénnoksen eli retroversion)
ympadrille. Se on toteutettu taidolla, joka nostaa M ozartin ratkai sut
"minkatahansa’ ylépuolelle, omaan luokkaansa, klassiseks taiteeksi:

” Eihan taman parempaa musiikkia ol ekaan!”

Toisaalta olisi naiivia vaittas, etta olen tekstillani nyt todistanut tutkimani
musiikin suuren esteettisen arvon. Teoksen kanonisoituminen on
monisdikeinen prosessi, jonka eri puolia on pohtinut esimerkiksi Carl
Dahlhaus (1977). Han korostaa oikeaoppisesti (s. 148), etteivéat
normatiiviset arvostukset ole loogisesti johdettavissa tosiseikoista. Mutta
toisaalta esimerkiksi analyyttisten havaintojen empiirinen vaikutus
arvojen muodostumiseen on kysymys, jota on ainakin lupa pohtiaja
tyostaa (jos ongelman monisyisyydesta ja sen takana olevista
metafyysisisté ongel mista seuraa k&sien nostaminen pystyyn, e kyse
silloin ole Dahlhausin mukaan mistéan sen kummemmasta kuin huonosta
tieteellisesta tyylistd).
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Néiden huomioiden valossa uskallan véittés, ettd K 466:n asema
musiikkikulttuurin parnassolla ei ole seurausta pelkéstéan Breitkopf &
Héartelin hdmaramiesten huijauksesta ynnd muusta vadramielisesta
mani pul aatiosta (vaikka kaunaiset klassisen sivistyksen alasgjgjat
nayttavétkin sellaista tosissaan uskovan).

Agawu (1991) on valinnut tarkoituksella analyysin kohteiksi kaksi
keskenaan eri tyyppista teosta. Mozartin jousikvinteton C-duuri K 515
ensimmai sen osan teravasti kontrastoivissa, oopperamaisen tiheasti

vai htuvissa topoksissa korostuu ulkoinen semiosis, kun taas Haydnin
kvinttikvarteton monotemaatti sessa logiikassa tarkastelu painottuu
puhtaisiin merkkeihin, siséiseen semiosikseen. Taman tekstin luvut 3ja5
ovat noudattaneet samaa periaatetta (ehka enemman valitsemieni
nakdkulmien ja painotusten kuin itse musiikin osalta).
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6 VARJOJEN MAA

Edeltavien amordosien spekul aatioiden, divertimentomaisen leikin ja
apollonisten kaanonverkostoerittelyjen vastapainoks pohdin viimeisena
analyyttisena luonnoksenani K 466:n yopuolen, tummien 88nenpainojen
savellysteknisia taustoja. Tarkastelen muutamia yksityiskohtia konserton
alkututista: alun liukuheleita (6.1.) ja &nenkuljetusratkaisuja (6.3.) seka
koko osan pé&savel en ensiesiintyman merkillistéa harmonista kontekstia
(6.2.). Lopuks vertailen viela cis—e-kaksoissivusavelen roolia orkesterin
jasolistin avauksissa (6.4.).

6.1 SCHLEIFERIT: EI BASISTIVITS

K 466:n alun myrskymusiikkia on kommentoitu kirjallisuudessa
runsaasti. Suomalaisista tutkijoista Makela (1991, 144) huomioi, miten
Beethoven lainaa Mozartin teemaa oman Myrsky-sonaattinsa aussa, ja
Tarasti (1994, 98) puolestaan esittelee sen ” ahnungsvoll” -sdvya
demonisuus-seemin ilmentymand. Oman tekstini tavoitteena on Agawun
hengessa " sisdisen” ja” ulkoisen” vélisen vastakkai nasettelun
purkaminen. Esittelenkin nakékulmia sithen, miten K 466:n alkututin
varhai sromanttinen, levoton sielunmaisema hahmottuu suhteessa
soitinten, sointukddnnosten ja kontrapunktin lajien konkretiaan. Yritan
pohtia, miké& nostaa alkututin musiikin misté tahansa kummitusklisheesta
puhuttelevaksi Sturm und Drang -topokseks.

Olen aiemmin tarkastellut tilanteen tihenemista konserton alussa, tahdista
1 tahtiin 16. Kehitys johtaa tahtia 16 |8hestyttaessa yksinkertaistumisen ja
rikastumisen valille repedvéaén kitkaan ja dramaattiseen forte-tuttiin
(Linjama 1991, 9-11). Kaksi alun piirrettd jai tarkastelussani huomiotta.

Sellojen ja bassojen oktaavi-unisonossa soittamat liukuheleet, Schleiferit,
ovat tarkedssa roolissa musiikin pinnan sahkdistgind. Huomattavaa on,
ettd kontrabassojen taytyy soittaa toiseksi matalimmallakielell&én
pianonyanssissa aika-arvoltaan itse asiassa erittéin nopeita nuotteja
(kuudestoistapsatriol eita ja kolmaskymmeneskahdesosia). Soittimen
suuren koon seké kielen pituuden ja paksuuden vuoksi sévelet eivét ehdi
syttya kunnolla eivéatkd hahmottua yksi kerrallaan; my6s usean soittagjan
muodostama ryhma on omiaan luomaan heterofoniaa. Tulos on samea,
epamaarainen, tumma. Olisiko mahdollista puhua Kantin estetiikan
termein dynaamisella, hirmuisellatavallaylevasta (V uorinen 1993, 204—
205)?
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Kari Kurkela (1994, 219) on kirjoittanut pelosta ja annihilaatiosta osana
narsistista ekonomiaa. Tuntemattoman pelko on varhaisestaan ollut yksi
eldman peruskysymyksid. Kun puhutaan sen tydstamisesté taiteen
keinoin, kannattaa pal auttaa miel een luolamiehen todel lisuus, jossa outo
risahdus saattoi merkité todellista kuolemanvaaraa. Td laisen taustan
thmisen psyykeen ja stressireaktioihin jattdmaa jalkea M ozartin
orkestraatioratkaisu omalla tavallaan hyodyntda. Samean ja
tuntemattoman kammottavuus alun Schleifereissa kylvaa Sturm und
Drang -topokseen térkedn sivujuonteen, ombran. Italiankielinen sana
merkitsee suomeksi "varjoa’, jakyseinen topos liittyy 1700-luvun
oopperassa jumalallisuuteen, moraaliseen rangai stukseen ja pel ottavaan
yliaistillisuuteen. Ombra-topoksen paradigmaattinen esimerkki on tietysti
Don Giovannin kivisen vieraan musiikki (Ratner 1980, 24 jade la Motte
1978, 200-202). Kun pohditaan K 466:n alussa M ozartin kirjoitustavan,
kontrabassoryhmén ja ombra-topoksen suhdetta, yritetéén siis hahmottaa
toposta ja soittimen akustisia ominaisuuksia toistensa | &pi, keskinai sessa
vuorovaikutuksessa.

Ombran liséks liukuheleet viittaavat my0s toiseen tyylihistoriallisesti
tarkedan topokseen, jonka Ratner tunnistaa tyylind myds esimerkiksi
Mozartin Prahalaisen sinfonian ensiosan hitaan johdannon alussa (Ratner
1980, 104). Ranskalainen alkusoitto, barokin soitinmusiikin keskeinen
lgji, kuninkaallinen entrée, perustuu tarkeiltd osin vahvoja tahtiosia kohti
suunnattuihin liukuheleisiin. Korostan kuitenkin, ettd K 466:n alussa stilo
francese -assiaatio liittyy bassoon, e yl&&anten synkooppeihin.
Liukuheleiden luoma ilmapiiri on Prahalaisen sinfonian tai Jupiter-
sinfonian alussa l&hinnd juhlavalla tavalla korkeatyylinen. Konserton
alussa piirteen kuninkaallisuus on luonteeltaan jotain aivan muuta: ” Rex
tremendae majestatis’, " hirmuinen ja mahtava kuningas’? (Vrt. kyseisen
messunosan stilo francese Mozartin requiemissa, javarsinkin ” Gratias
tibi agimus propter magnam gloriam tuam”, ”Me kiitdmme sinua sinun
suuren kunniasi téhden”, yksi Mozartin korkeatyylisimpi& osia messussa
c-molli K 427.)

(Kysymysta koherenssin ja sen hairinnan suhteesta kannattaa pitéa
tarpeeks esilla. On syytd huomata, ettéa alku on kontrabassoille my6s
hyvin soittimellinen, ”hyvin istuva’ vetédisy vapaalta A-kieleltd vapaalle
D-kielelle. Kuvio yhdistda lineaarisesti dominantin ja toonikan, joten sen
vai htobassokuvioon assosioituva stabiilisuus tasapai nottaa myds osaltaan
liukuhel eiden varjomaisuutta.)
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6.2 VISAINEN SOINTUANALYYSTEHTAVA

Toinen kiinnostava esimerkki tai dokkaasta sameudesta ombra-topoksen
tunnusmerkkina sisdltyy tahteihin 21-23. Koko osan paasavel on
epailemétta 5, ja luen tahdit 21-23 paasavelen ensiesiintymaksi.
Paasavelen harmoninen konteksti on erikoislaatuinen. Padllisin puolin
asetelma vaikuttaa normaalilta: tahdin 16 toonika yhdistetéan
sekstisointuparalleelillatahdin 21 dominanttiin, joka toimii

huippul opukkeena. Dominanttista harmoniaa tassa funktiossa levitetdan
ainatahtiin 32 asti.

Erikoiseks tahtien tilanne 21-23 paljastuu, jos osaamme esittéa oikean
kysymyksen: miké sével on bassossa? Onko kyseessi pohjamuotoinen
dominanttiharmoniavai terssikéannos, onko basson sdvel A vai cis?

L uettel o soittimista pienesta oktaavialasta |ahtien alaspéin
havainnollistaa:

-cis": sellot ja piano

-a viulut, trumpetti, kayratorvi
-e: alttoviulut

-cis: kontrabassot, fagotit

-A: patarumpu (+ kéyratorvi?)
(-Ay: patarummun varjo)

Patarummun epamaarai nen, huokoinen, hélypitoinen sointi tulee
voimakkaasti 18pi koko orkesterista. Soinnin tummuuden vuoksi dani
usein aistitaan oktaavia matalammaksi kuin se todellisuudessa on:
tallainen ambivalenssi luo sointiin kiinnostavaa syvyytt4, toiseutta.
Soinnin olemukseen sisédltyy pisaravierautta, jota Mozart tassa
hyddyntéa taitavasti. Y ksindan patarumpua tuskin voi kuvitella
tuttiorkesterin harmoniseksi fundamentiksi; kun oktaavia korkeampi
dominanttiharmonian perussavel, pienen oktaavin a on kuitenkin
korostetun vahvasti esilla (kaikki viulut, trumpetti ja kayratorvi), syntyy
nain jonkinlainen aistimus saman perussével en lasnaol osta myds
rummuniskuissa syvalla bassossa. On myds mahdollistatulkita
ké&yrétorvistemma siten, ettéd matalampi torvista faktisesti soittaa suuren
oktaavin A:n: nykykasityksen mukaan kayratorven oktaavialan valinta
Mozartin partituurei ssa on toisinaan hankal a ja tilannekohtainen kysymys
(kapellimestari Juhani Lamminmaki allekirjoittaneelle suullisesti
6.8.2002)! Tallainen ratkaisu vield korostaisi kohdan ambivalenssia.

Samaan aikaan tarjoutuu fagottien ja kontrabassojen soinnillisesti
intensiivinen pienen oktaavin cis my6s vahvaks kandidaatiksi harmonian
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aimmaks sévelleks (huomaa myos jousien poikkeuksellinen asetelma:
sellot viulujen ylgpuolellal).

Tahtien 21-23 dominanttiharmonian perusmuoto—terssikdannos-
ambivalenss sattuu yksiin koko osan paasavelen, kvintin, ensiesiintyman
kanssa: ndin luo se samalla varjon koko orkesterin ja alkututin ylle.
Syntyy aistimus jostain kasvottomasta, pimeasta ja uhkaavasta.
Vaikutelmaksi j&4 selkedé kiintopistetta vailla oleva pohjattomuus, joka
osaltaan korostaa musiikin esteettisten ratkai sujen varhai sromantti suutta.

Kohdan kontekstit eri alkamittakaavoissa myos alleviivaavat
ambivalenssia, seké koko osassa etté paikallisesti.

Tahdeissa 179-181, seuraavan ritornellin vastaavassa kohdassa kyse on
yksisdlitteisesti terssikddnnoksesta. Kehittelyn lopun
dominanttilevityksessa ja keskeytyksessd, tahdeissa 250-252, esiintyy
yhté selkeésti pohjamuotoinen harmonia.

Paikallinen &&nenkuljetus antaa myds mahdol lisuuden ambivalenttiin
tulkintaan. Tahdeissa 21-23 terssikaanndshypoteesia tukee edeltévien
tahtien basson liike: d—e—d jatkuu luontevimmin cis.dan. Toisaalta
bassolinjajatkuu tahdissa 25 g-savelestd, ikaan kuin edelld olis ollut adli
dominanttisoinnun perussavel!

6.3 JALLEEN LAJJIKONTRAPUNKTIA

Siirrymme seuraavaksi liukuhel eistéa ja bassosdvel-ambivalenssista
lgjikontrapunktisiin reduktioihin. Olen pelkistényt osan alun kahdeksan
tahtia abstraktioksi, jossa kaksoissivusavel ja &ntenvaihto levittavét
toonikaa neljannen lgjin kontrapunktissa (essimerkki 6.1 a). Selittdessaan
alun levottomuutta ja aavistel evuutta kommentaattorit huomaavat heti
pinnan synkooppirytmin. Syvempaa kaikupohjaa synkooppisuudelle
antaa kuitenkin se seikka, ettad kuvausvoimaisin lgjikontrapunktinen
abstraktio alusta on nimenomaan synkooppista neljannen lgjin
kontrapunktia.

Ensimmainen lgji on my6s mahdollinen kuvaus (esimer kki 6.1 b). Mutta
jos musiikin abstrahoiminen neljanteen lgjiin on musiikin suuntaaja
dynaamisuutta paremmin havainnollistava, se on perusteltu valinta
ensisijaiseks kuvaukseksi (tietysti on kysymys sovellutuksesta: ankaraan
lgjikontrapunktiin el kuulu paétéskadenssin ulkopuolinen kromaattisuus,
johtosével en kaksinnus etka mielelléan myodskaan noonipidatys
oktaaviresoluutioineen). Jos halutaan ndyttda neljannen lgjin
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pal autuminen rytmisen siirron kautta konsonoivaksi ensimmaiseksi
lgjiksi, se on mahdollista. Tal6in on graafisesti hel pompaa ndyttéa
aanenkuljetusta strukturoiva &&ntenvaihto ja kaksoissivusavel.

Mita arvoatdllaisella pohdinnalla on? Kuten Salzer & Schachter (1989)
jaAldwell & Schachter (1989) useaan otteeseen korostavat,
kontrapunktin kolme ensimmaisté lgjia keskittyvat melodiseen

ongel manasetteluun. Niiden avulla tutkittavien lomasdvelien ja
sivusavelien dissonoivuus on syvimmalté olemukseltaan melodista. Sen
sijaan neljannen lgjin ja pidatysdissonanssin ydinolemusta on rytminen
manipulaatio. Dissonanssin sijainti vahvallatahtiosallaon

perustaval aatuinen seikka (vrt. luku 2).

Mozartin konserton kaksi enssmmaéista tahtia elvét sisalla yhtaan

mel odi sta tapahtumaa: ombramaisen liukuheleen ylla on vain
synkooppirytmi (joka jatkuu hellittdmatta ensimmaiset 15 tahtia).
Viittaan jalleen aku—keskikohta— oppu-paradigmaan. Agawun mukaan
aku usein tavallatai toisella siséllyttéa itseensa kokonai suuden
miniatyyrikoossa (Agawu 1991, 60 ja 74). Synkooppirytmi K 466:n
alussa onkin sopusoinnussa sen kanssa, etta identiteetiltdan rytminen
neljas lgji hallitsee kahdeksan alkutahdin kontapunktista rakennetta.
Pinnan kiihkedn-levotonta Sturm und Drangomnra -tOposta ja rakennetta
jasentavad, jannittei sen dissonoivaa kontrapunktin neljéttalgjiaon siis
talla tavoin mahdollista aistia toistensa | &pi, keskinéisessa
vuorovalkutuksessa.

Toinen yleinen alun ominai suus perintei sessa estetiikassa on vakaus (vrt.
neljés luku). Kontrapunktin ensimmaéisen lajin mukaisen kuvauksen
nayttdma avaavaa toonikaa levittava kaksoissivusavel dantenvaihtoineen
onkin hyvin koherentti &8nenkuljetusrakenne. K 466:n alussa klassinen
tasapaino kuultaakin levottomuuden |8pi ja péinvastoin. Stabiilisuus
versus epastabiilisuus elvét siis Mozartin musiikissa edusta binaaria
joko—tai-logiikkaa, vaan kietoutuvat monin tavoin toisiinsa, rikkaassa
keskinai sessa vuorovai kutuksessa.

Stabiilisuuden ja epéstabiilisuuden vélista vuorovaikutusta M ozartin
musiikissa kuvaa tarkeasta nakokulmasta myos Carl Schachter,
eritellesséén c-molli-pianosonaatin alussa vallitsevaa dynaamista
suhdetta ” kestojen rytmin” artikuloiman 4+4-tahtisuuden ja” tonaalisen
rytmin” artikuloiman 4+3+1-tahtisuuden valilla (Schachter 1999, 48-51).
Sama rakenteellinen jannitteisyys hallitsee mutatis mutandis
pianokonsertossa seka alkua etta tahdin 128 gavottiteemaa.
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6.4 KAKSOISSIVUSAVELIA MONEEN LAHTOON

Siirrymme luvun lopuksi konserton solistin ja orkesterin suhteen
tarkasteluun. Olen pohtinut topiikan roolia suhteen dramatisoijana
(Linjama 1991, ks. ed.). Nyt k&&nnan huomion siihen, miten
aanenkuljetus toimii samansuuntaisesti. Otan esimerkiksi kummankin
sisdantulon ensihetket; juuri niiden danenkuljetusratkaisuihin sisdltyy
paljon sellaista, joka problematisoi suhdetta.

Cis'—e'-kaksoissivusavel, DN ("double neighbor"), strukturoi aun yl&
aanta (t. 1-8, essmerkki 6.1 b). Samat sévelluokat ovat samantapai sesti
dissonoivassa roolissa my6s solistin siséantul ossa, pintatasolla aaria-
teeman alussa (t. 77-78, esmerkki 6.2). Sivusavelilmidita verrattaessa
paljastuu pikemminkin moninai suus ykseydessa kuin painvastoin
(tutkimussetel man kritiikista ks. luvun loppu).

Alkututin avauksen cis'—e'-kaksoissivusivelen rooli kontekstissaan on
tasapai nottava. Se saa konsonoivan tuen basson dantenvaihdosta
Aantenvaihdon ajoitus tukee ”kestojen rytmin” artikuloimaa parillista
rakennetta, 4+4-tahtista séeparia. Kaksoissivusavel levittéa avaavaa
toonikaa ja antaa lujan rungon musiikin pinnan hyvin affektiivisille
piirteille (varsinkin kontrapunktin ensimmaisen lgjin perspektiivista
tarkasteltuna, ks. ed.).

Solistin aariateeman avauksessat. 77—78 cis—e’-sivusivel et esiintyvét
kovin erilaisessaroolissa kuin alkututin alun samat sévelluokat:
epastabiileina IN-dissonansseina ("incompl ete neighbor") vailla
konsonoivaa tukea.

Konserton suosio 1800-luvulla perustui tarkeiltd osin sen
puhtaaksiviljellyn traagiseen vastakohta-asetel maan yksil0 versus
kollektiivi, solisti versus orkesteri. Taman asetel man kiteyttéd jo solistin
avaus. Makela (1991, 158) on viitannut teeman alun melodian
ilmeikk&&seen varhai sromanttisuuteen (vastakohtana sité saestavien
vasemman k&den rinnakkaisterssien barokkisuudelle).

Solistin avauksen harmonisena kontekstina on alkututin padtoksen,
sulkevan toonikan, ja soolon alun, avaavan toonikan rajakohta. Téhan
stabiiliin tilanteeseen aariateeman avaava kohotahti tipauttaa kaksi
epataydellista sivusivelts, IN-dissonanssit cis” jae”.

Samat sévelluokat ohjasivat kaksoissivusavelena alkututin alun
aanenkuljetusta Mittelgrund-tasoll a, tuettuina ja rakenteellisina. Soolon
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avauksessa ne esiintyvét téysin ilman konsonoivaa tukea, pintatasolla,
epéataydellisks muuttuneina, hyvin ekspressiivisina

Kun tutkimme solistin akutahtien varhai sromanttista melodiaa, tulee
muistaa Aldwellin ja Schachterin huomautus: juuri uloimman pintatason
tapahtumat antavat musiikille sen yksil6llisyyden, erityisyyden,
ominaistuoksun. He nayttavét tasta sattuvan esimerkin, Schumannin
Ennustajalinnun (Aldwell & Schachter 1989, 309-311).

K 466:ssaon siis kaks alkuhetked, kaksi pintatasoa, kaks tapaa levittéa
avaavaa toonikaa, orkesterin ja solistin alkutahdit: edellisen liukuheleiden
varjostama synkooppinen saveltoisto, jalkimmaisen yksiléllinen,

varhai sromanttinen, kahden epétdydellisen sivusavel en kautta hyppaava,
laulava melodia (t. 77—78). Pintatason kontrasti tuskin voisi olla
suurempi. Kehittelyjakson tooppikontrastit karjistavat myéhemmin taman
vastakohtai suuden.

Tietenkin voidaan esittada kriittinen kysymys: eivatko tdmankal tai set
avaavan toonikan kaksoissivusaveliset levitykset ole niin normaali ilmio,
ettd t&ssd on erehdytty ylitulkitsemaan perin triviaalia asiaa?

Vastaan kuten aiemminkin: cis—e-sivusavel et tekee t&ssa erityishuomion
arvoiseksi hyvin rikaspiirteinen tapa, jolla ne eriyttavét orkesterin ja
solistin avaukset omiksi maailmoikseen. Meidan on mahdollista
kiinnitt&a tarkkaavai suutemme tuetun rakenteellisuuden versus
dissonoivan pintatasollisuuden suhteeseen, sivusaveliikkeen
taydellisyyden versus epétaydel lisyyden suhteeseen, kahdeksen tahdin
versus kahden tahdin aikamittakaavaan, orkesteriin versus solistiin,
Surmund Drangiin versus laulavaan tyyliin, janiin edelleen. Tarkeda el
taaskaan ole ilmi0, cis—e-sivusivelet sindnsa (" mitd?’), vaan se, miten ne
on kudottu osaksi orkesterin ja solistin valista draamaa, sen tarkeisiin
avaushetkiin.

"Yksilon jakollektiivin® suhteen problematisoiminen tapahtuu siis
monien taidokkaasti sommiteltujen yksityiskohtien kautta. Mita
enemman tarkastelu voi edetd Sturm und Drangin jalaulavan tyylin
topos-vastakohtal suuden toteami sesta tamén kaltai sten 88nenkuljetuksen
detaljien sensitiiviseen erittelyyn, sitd enemman voi tutkimuksella
ylipaénsa olla tekemista todellisen musiikkielamyksen kanssa.

Rosen (1980, 228) toteaa, etta K 466:n (ja myds 467:n) tarked asema
musiikin lgjihistoriassa nousee konserton musiikillisten ratkaisujen
kytkeytymisesta kédanteentekevdlla tavalla oopperamai suuteen. Se on



41

huomio, jonka viisautta ja terévyytta voi kaikkien tdman tutkielman
havaintojen jalkeen vain korostaal Seka Rosen (ibid.) ettéd Blume (1959)
korostavat tietenkin K 466:n liittymistéa my6s paljon puhutun ” sinfonisen
logiikan” perinteeseen, jatdma nakokohta onkin saanut paljon tutkijoiden
huomiota osakseen (esimerkiksi Makeld 1991). Topos-tutkimuksen anti
voisikin olla huomion intensiivisemmmassa suuntaamisessa konserton
oopperamaisiin piirteisiin.
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7 INTERLUDI: BEEETHOVENIN KADENSSISTA JA
TEOSKAANONISTA

K 466 oli 1800-luvulla Mozartin konsertoista suosituin ja soitetuin. Talle
loi pohjaa mm. teoksen vahva sija Beethovenin konserttirepertuaarissa
(ks. essm. Rosen 1980, 228). Beethoven sdvels ensiosaan kadenssin, joka
nykyaankin soitetaan usein (Mozartiltaitseltddn ei ole kadenssia
séilynyt). Beethovenin 1790-luvulla syntyneen kadenssin valta-asema on
tavallaan vahinkokin, koska sen korostunut varhai sromanttisuus etéantyy
Mozartin ratkaisujen perimmaltdan hyvin kirkkaasta, ankarasta
klassisuudesta. Kaksi esimerkki&

1) kun Mozart pitaytyy savellgjialueiden valinnassa kolmessa
kvinttiympyran vierekkéai sessd kohdassa (d-molli/F-duuri, g-molli,
Es-duuri), seikkailee Beethoven sumeilematta kvinttiympyran
vastakkaisella puolella (H-duuri!) (tietenkin on huomioitava
fantasiaperinteen vaikutus kadensseissa);

2) kun Mozartin dramaturgian ydinpiirteitd on aariateeman traaginen
katoaminen kehittelyn k&anteisiin, on saman teeman paluu
kadenssin lopulla ongelmallinen ratkaisu (mité ehka lieventda
teeman unenomainen, murtosointuinen, sulkeutumaton ilmiasu
kadenssin lopun dominanttilevityksen sisdld).

Mozartin ja Beethovenin ratkaisuja vertaillessa mieleen tuleekin Charles
Rosenin tapa kyseenal aistaa perinteinen késitys Beethovenin kolmesta
kaudesta, Haydnin jalanjaljissa kulkevasta ensimmai sesté kaudesta
keskikauden oman &énen |6ytymisen kautta esoteeriseen ja romanttiseen
varhai steoksissa korostuu Hummeliin ja muihin gjan muotisaveltgjiin
assosi oituva varhai sromanttinen, virtuoosinen, yleisoa kosiskeleva
idiomi. Hammerklavier-sonaatti opus 106 sitdvastoin todistaa
saveltd)astd, joka vasta viimel sissa teoksi ssaan todenteolla | Oyt&a
Haydnin klassisuuden yleispatevan ytimen (ks. essm. Rosen 1980, 404—
422).

Y hta kaikki Beethovenin kadenssein varustettu K 466 oli 1800-luvun

M ozart-reseption kulmakivi soitinmusiikin osalta, eniten soitettu
Mozartin konsertto (Rosen 1980, 228). Beethovenin kadenssi lisasi
teoksen suosiota romantiikan aikakaudella; tassd Mozartin kypsan tyylin
ja Beethovenin varhaistyylin synteesissa” romantiikan sininen kukka
puhkeaa kukoistukseen klassismin puhtaassa vuoristoilmassa’ (milla

[Blume 1979, 125]). Kadenssl, jonka”ongelmallisia’ piirteita voidaan
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eritella (kuten edelld), voidaan uudessa tilanteessa ja uudessa ilmapiirissa
vaarinkasittda luovasti ja se voi korostaa sellaisia konserton piirteita,
jotka ovat erityisen téhdellisid uudessa tilanteessa.

Joiltakin osin teoksen ja siihen iskostuneen kadenssin suosio uuden
alkakauden keskella oli siis sattuman kauppaa, musiikin erityispiirteiden
ja 1800-luvun yleisen ilmapiirin yhteisvaikutusta, sekatulosta
Beethovenin promootiotyosta teoksen esittgjand. Yliampuvaa on sen
Sijaan vaittéa, ettd konserttirepertuaarin kanonisoituminen olisi ylipaénsa
tul osta pel kasta sattumanvarai suudesta ja epéareilusta, hdmarasta

mani pul aati osta (olen pohtinut aihepiirid kommenteissani Schumannin
musiikkiteksteihin, ks. Schumann 1997, 13-15). Kuten edella todettiin, ei
musiikkianalyysin keinoin voi yksioikoisesti perustella teoksen esteettista
arvoa. Tassa tekstissa esitettyjen analyyttisten ndkokulmien jaK 466:n
kestavan suosion valilla on kuitenkin olemassa monisdikeinen suhde (ja
olen edell&kin tietoisesti ylittanyt "tieteellisyyden” ja” kritisismin” valisia
rajoja niissé kohdin joissa se on minusta ollut luontevaa). Suhteen
torjuminen apriori olis ainakin kyseenalainen ratkaisu. Musiikkianalyysi
voi tuodakritisismiin ja kaanonkeskusteluun tarkeita nakokul mia.
Esimerkiksi Agawu 1991 voi huolellisen tutustumisen kautta auttaa
ymmartdmaan Mozartin kvinteton ja Haydnin tai Beethovenin kvarteton
kulttuuria luovaa voimaa.

Totta on tietysti my6s se, ettd paljon suurenmoista musiikkiatodella on
jaanyt syrj&an joko sattumanvaraisistatai suorastaan hdmardperédisista
syistéd. Tamén seikan korjaamisen jaK 466:n kaltaisten tunnettujen ja
tunnustettujen mestariteosten tutkimisen ja arvostamisen vélille on
kuitenkin turhalietsoaristiriitaa.



8 JALKISANAT: TOPOSTUTKIMUK SESTA

Esittelen ja pohdin seuraavaks edeltavad yleisemmasta nakokulmasta
musiikkitieteellisen topostutkimuksen lahtokohtia ja taidefil osofiaa.

Y ritén val ottaa tutkimuksesta kasin avautuvan klassismi-kasityksen
suhdetta perintei sempéaan vastaavaan, jonka mittapuuna kaytan Blumen
(1979) maineikasta artikkelia.

Kahdeksas luku jasentyy kahden nakokulman kautta. Yritan ensin (8.1)
nayttaa, mité etua topos-kéasitteesté voi olla kuvausvoimaisen jakriittisen
musiikintutkimuksen valineend. Sen jalkeen (8.2) pohdin ylilyontien
vaarojajayritan osoittaa, ettéd Blumen edustamaa maltillistaja
konservatiivista saksal ai sta humanismia tuskin kannattaa noin vain
hylata.

Musiikkitieteellisen topostutkimuksen varhaisista | ahteista Allanbrook
1983 tuntuu olevan erityisen voimakkaasti puolustuskannalla suhteessa
Blumen 1979 tapaisiin saksalaisiin auktoriteetteihin. Tata kantaa voi
pitéa seka perusteltuna etta yliampuvana.

8.1 PERUSTELTU KRITIIKKI

Topostutkimuksen liikkeelle |daht6 nimenomaan Y hdysvalloista
(Allanbrook, Ratner) on helppo kasittéa suhteessa John Deweyn (1859—
1952) kaltaisten, empiiriseen naturalismiin kallistuvien
taideteoreetikkojen perintéon. Dewey Kirjoitti: ” Esteettinen kokemus on
sivilisaation eldaméan ilmituomista, tallentamista jajuhlimista, keino
edistda sen kehitysté ja lopulta sivisaation laadun mittapuu.” (Art as
Experience 1934, 326, sit. Beardsley 1966, 341). George Santayana
(1863-1952) etsi tasapainoa esteettisten ja muiden kohteiden
maérittelyssa suhteessa toisiinsa. Han kuvaa toisaalta musiikillisen
prosessin itsessdan synnyttamaailoa, mutta liség, ettd musiikin pelastaa
tarkoituksettomuuden ahdingosta sen emotionaalinen, ilmaisullinen
taipumus ké&ytda loputtomasti erilaisia rukouksen, valituksen jatanssin
keinovaroja (sit. Beardsley 1934, 331).

Blumen klassikon aseman saaneesta, 1950-luvulla syntyneestda MGG-
tekstista (julkaistu englanniksi Blume 1979) piirtyy kovin vastakkainen
kasitys musiikista ja taiteesta. Kirjoittaja siteeraa monia Schillerin ja
Goethen tapaisia aikalaisl dhteita ja hanen tekstistdan piirtyykin kuva
moni puolisesta ja tasapai noi sesta | 8hdetutkimuksesta. Kuitenkin myos
esimerkiksi Sisman 1993, Ratner 1980 ja Allanbrook 1983 ja 1998
perustuvat mittavaan lahdeaineistoon 1700-luvun lopun
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musiikkikirjoituksista. Niité lukiessa heréa epdilys, olisiko Blume
valinnut omat |&hteensa tarkoitushakuisesti, tukemaan romanttista
kasitystédan idealistisen, absoluuttisen musiikkikasityksen nopeasta ja
perinpohjaisesta |dpilyonnista 1770-luvullaja barokkisen mimesis-
teorian jaretorisen perinndn nopeasta katoami sesta.

Erityisen ongelmalliselta Blumen teksti vaikuttaa hanen késitell essdan
tanssia (s. 56): Blume esittéa ykskantaan, ettd menuettia lukuunottamatta
tanss yksinkertaisesti katos taidemusiikin sfadreista 1700-luvun
jakipuoliskolla.

Mit& aiheesta sanovat amerikkalaiset topostutkijat? Ratner (1980, 9)
Kirjoittaa: ” Tanssirytmit kdytanndssa kyllastévat [1700-luvun
jalkipuoliskolla] klassisen musiikin; sen téhden on eri tanssihahmojen
huomioiminen opiskelijalle, kuuntelijale jaesittglle yks tarkeimpia
johtolankoja sévellyksen esteettiseen laatuun.” Taman jakeen Ratner
esittelee rikkaan esimerkkivalikoiman eri tanssityypeistaja -tyyleista
Mozartin, Beethovenin ja Haydnin teoksissa (menuetin lisdksi polonees,
bourrée, kontratanssi, gavotti, gigue jne., Ratner 1980, 9-18).

Allanbrook 1983 puolestaan esittelee Mozartin Figaron haat

kokonai skaarroksena, joka etenee sosiaalisesti latautuneiden
tanssityyppien jannittel sesté vastakkai nasettel usta kohti lopun
pastoraalia: kohti sovinnon jaystavyyden arkadisia niittyj&, joillaihmiset
voivat kdyskennella ja kohdata toi sensa vapai na sééty-yhtei skunnan
vakivallasta ja painolasteista. Sinansa saman ikiaikaisen
pastoraalitopoksen kohtaa vaikkapa 1300-luvulla eldneen Philipp de
Vitryn teksteissa (ks. Huizinga 1989, 143-144). Don Giovannin
yhteydessa Allanbrook esittelee kunkin henkil6n ja ihmisryhman oman,
hienovaraisesti eriytyneen topoksen, joka identifioituu useimmiten juuri
tanssirytmien kautta. Tassa eriytyneessa todellisuudessa seikkailee Don
Giovanni tdysin vailla omaatoposta: han vain sukeltaa sulavasti milloin
mihinkin topokseen. Tallaisen lukemistavan pohjalta Allanbrook (1983,
215-224) kritikoi vakuuttavasti modernin kulttuurin herooisen Don
Giovanni -késityksen klisheisyytta ja epaautenttisuutta. Mozartin Don
Giovanni ei ole sankari, vaan pohjimmiltaan ressukka, joka el ole oikein
mistaan kotoisin ("atopos’, s. 221).

Figaron héiden Cherubinon roolissa topoksettomuus ja tanssittomuus on
Allanbrookin mukaan kéannetty positiiviseks voimaksi: Cherubinon
seka ndyttamollisesti, sukupuolisesti ettéd musiikillisesti ambival entti
hahmo toimii oopperassa katal ysaattorina, joka syséa tapahtumia
liikkeelle (ibid., s. 100-116). Tahan voi lisita, etté sekoilevan
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Cherubinon voi selkeasti kytkea komiikan perinteessa yleiseen
tricksteriin, varsinkin kun gatellaan hahmon vastakohtai suutta kreivin
kolkolle korkeatyylisyyden tavoittelulle (ks. Heinimaki 2000 49-79).

Tulkintojensa taustaksi Allanbrook esittel ee perusteel lisesti
dokumentoidun kuvan Mozartin gjan tanssikulttuuristaja sen
kahtigjakautunei suudesta. Toisaalla vaikuttaa ranskalai sen hovikulttuurin
vuosisatojen g an kultivoitu tanssiperinne. Se kantaa itsessdan rikasta
arvo- jainformaatiosiséltod. Hovitanss el ollut kepeda viihdettd, vaan
sisdistaminen oli kiintedsti sidoksissa arvojen ja etiikan ydinkysymyksiin
(vrt. kaukoidan kulttuurien temppelitanssit). Hovitanssien vastakohtana
Allanbrook esittel ee kaupunkiporvariston keskuudessa yha suuremman
suosion saaneet tanssisalit (joiden kaytt6on esimerkiksi Mozart,
Beethoven ja Schubert sGvelsivat mdarattomasti kayttomusiikkia,
kontratansseja ja saksalaisia tansseja). Niiden paljaan viihdyttavét, kepeét
javarsin vahan kurinal aiset tanssik&ytanndét olivat monessa suhteessa
ranskalaisen hovikulttuurin vastakohta. N&iden kahden maailman vélinen
jannite avaa Allanbrookin mukaan M ozartin oopperoissa olennaisia
nakoal oja muun muassa oopperoiden ohjaamisen kannalta. Kuten edella
mainitsin, on niiden valisen vastakohtai suuden sulaminen suuri, koko
Figaron haita hallitseva kehityslinja, joka viime k&dessa kattaa oopperan
lopun puutarhakohtauksen ylenpalttisen juhlaptydan (Allanbrook 1983,
31-70).

Kaiken taman jalkeen tekee mieli kysya: onko tanssin tutkiminen
Friedrich Blumen praktiikassa rgjoittunut pelkastéén teosten nimien ja
otsikoiden lukemiseen? Pahinta ovat tietenkin gjattel un kéytannon
seuraukset (tietenkin voidaan sanoa, ettd Blume puhuu tanssista genrena
eikatyylind, mutta kaytannon ongelmiatéllainen huomautus el poista).
Esimerkiksi Nikolaus Harnoncourtin levytykset Mozartin sinfonian no.
41 hitaasta osasta ovat musisointia, josta huokuu syvallinen musiikin
tanssikarakterin ymmarrys: osan alun tyylina on sarabande, juhlallinen,
hidas, korkeatyylinen hovitanss karakteristisine toisen tahtiosan
painottamisineen (Ratner 1980, 12). Karl Béhmin jaBerliinin
Filharmonikoiden levytyksessa tanssi ulottuvuus ja musiikin kehollisuus
on sitdvastoin haivytetty. Tuloksena on profiilittomallatavalla
yleislaulavaa soittoa, johon ainakin minun on vaikea |0ytéa suhdetta. Sité
kuuluisaa ja maanmai niota absol uuttista musiikkiako?

(Tallaisessa levytysten vertailussa on syytd myds korostaa Harnoncourtin
esityksesta henkivaa hienovaraisuutta, klassisen perinteen tajua.
Schenker-analyytikot téhdentavét, ettei esimerkiksi
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aanenkuljetuksellisesti térkeitten savelten pida pistéd esiin kontekstistaan,
vaan ne esiintyvét painvastoin usein verhottuina, implikoituina,
epasuorasti. Niiden epdmusikaalinen korostaminen esityksessa on yhté
suuri erehdys kuin on eri toposten karrikoitu jaliioiteltu "karakterisointi".
Juuri monenlaisten nékemysten ja kaytantdjen vainen dynaamisuus on
myos merkki kulttuurin el&vyydestéd ja terveydesta. Koin tdman erityisen
voimakkaasti kevaalla 2000, kun Radu Lupu soitti Helsingissa
Beethovenin kolmannen pianokonserton. Topoksiae alleviivattu, vaan
kaikki oli hyvin eleetontd, paljasta, dynaamisen asteikon hiljaisessa
padssa pysyttelevdd. Ani harvoin olen kuitenkaan kuullut yhta
koskettavaa soittoa: musiikin koko maisemaoli kuin surureunusten
ympéaréima.)

Esimerkkini Mozartin viulusonaatista ja viulukonsertosta val ottivat
tanssiul ottuvuuden huomioimisen analyyttista merkitysta:
topiikkandkokulmaa el kannata sivuuttaa analyysin kannalta arvottomana
pinnan affektiivisuutena. Haluaisin tdssa yhteydessi kommentoida viela
yhtéa kaytannon esimerkkid, Lauri Suurpdan analyysid Mozartin 41.
sinfonian hitaan osan eksposition transitiosta (Suurpaa 1993, 66-67).
Siind Suurpada nayttéé transitioteeman aseman osan syvemmassa
aanenkuljetusrakenteessa: teeman sijainti keskella kromatisointua
aantenvaihtoa luo epavakautta, vaikka kyseinen c-molli-toonikasaatio
tavoitteleekin forteakordeillaja symmetrisel |a sGerakenteel laan

ulkonai sta painokkuutta.

Olen Suurpaan kanssa yhta mielta siitg, ettd on tarkeda oppia
hahmottamaan syvan Mittel grund-tason suhde pinnan retoriseen

pai nokkuuteen tarpeeksi moniulotteisesti. Haluaisinkin lisétéa hanen
tarkasteluunsa viela yhden ulottuvuuden, topiikan. Kuten Suurpéa toteaa,
c-molli-transitioteeman aanenkuljetuksellinen asema keskella
Mittelgrundin 88ntenvaihtoa luo epavakautta, huolimatta teeman
retorisesta suurieleisyydesta. Ulkoisesti hyvin lyyrinen sivuteema taas
sétellee rauhaa ja vakautta, johtuen sivuteeman stabiilimmasta asemasta
osan lag emmassa danenkuljetusrakenteessa. Taydentdisin Suurpadan
tekstia tarkemmilla huomioilla transitioteeman piirteista. Fortepianot,
levottomat synkoopit, kromaattiset sivusavel et ja yhtakkinen
mollivarjostumaovat tyypillisia Sturm und Drang -topoksen piirteita;
Surmund Drangin ydinpiirre on taas nimenomaan epévakaisuus (Ratner,
1980, 21). (Sindnsd Sturm und Drangin ja sen intiimin kaantépuolen,
Empfindsamkeit-toopin rgja on usein veteen piirretty viiva, niin myos
tassd.)
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Musiikin &nenkuljetusrakenne jatopiikka vaikuttavat siis
samansuuntai sesti: epavakautta transitioteemassa edustaa seka

Mittel grundin d8nenkuljetus ettd Sturm und Drang/Empfindsamkeit-
topos. Niiden vastapainona vaikuttaa Suuurpaan mainitsema” retorinen
painokkuus’: c-molli-toonikasaation ulkoiset suurieleisyyden merkit,
jotka huikealla tavallaik&an kuin leijuvat ilmassa

8.2 YLIAMPUVA KRITIKKI

Y ritan seuraavaks lukea Blumen (1979) artikkelia mydtasukai semmin.
Korostettakoon, etta téssa tekstissa viljelemani vastakohta-asetelma
Allanbrook ja Ratner versus Blume perustuu siihen, miten olen itse
heidan tekstejdan lukenut ja tulkinnut. Allanbrook mainitsee itse asiassa
Blumen artikkelin suoraan vain kerran, ylimalkaisesti javarsin
kielteiseen sdvyyn yhdessa alaviitteessa (1983, 380). Ratner (1980)
mainitsee artikkelin yleisluontoi sessa Readings-|uettel ossaan, mutte
tekstinsd perusasetelman vuoks viittaa Blumeen eika muihinkaan 1900-
luvun Kirjoittajiin.

Lukiessani ensi kerran Allanbrookin tekstin olin sattumoisin juuri
referoinut lagjahkosti Blumea pohtiessani klassisen estetiikan 1&htokohtia
artikkelissani Linjama 1996. Allanbrook (1983) ei kuulunut

mai sterintutkintoni kirjallisen tyon (Linjama 1991) lahteisiin, jasiihen
tutustuminen toi Ratnerin (1980) jalkeen 90-luvullatervetullutta uutta
verta topospohdintoihini. Tutkin kirjan kevaalla 1994 Berliinissa, ja
ké&vin sen luettuani katsomassa K omische Operissa Mozartin Figaron
haiden esityksen, jonka ohjaus ymmartadkseni teki syvasti oikeutta
Allanbrookin nakokulmille. Vaikutus oli sanoin kuvaamaton, huumaava,
jaharvoin olen kokenut etta musiikintutkimus voi silléa tavoin avata ovia
teokseen (Allanbrook kirjoittaakin, ettd hanen tutkielmansa yks tarkea
kohderyhmé ovat oopperaohjaagjat).

Siita huolimatta koen Allanbrookin (1983, 380) avoimen vihamielisen
heiton Blumen tekstia kohtaan kohtuuttomaksi, ja yritan seuraavaks
artikuloida kantaani. Y l[iampuvuus on tietenkin helppo ymmartéa
|ahtokohta-asetel masta kasin. Absoluuttisen musiikin ihanne dogmina,
jonkarinnalla kaikki referentiaalisuus on milloin patologista, milloin
mahoa tunneilmaisuestetiikkaa ja milloin naiiviuutta, on raskas ja
tunkkainen, saksalai sesta romanttisesta idealismista ja shovinismista
periytyva painolasti. Uuden ndkdkulman muotoileminen sen edustaman
klassismikasityksen varjossa on ollut neljannesvuosi sata sitten iso
ponnistus. On selvag, etta se on edellyttanyt sellaisia puberteettisia
aanenpainoja, jotka Allanbrookin tekstei sta toisinaan lyovét 18pi.
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1990-luvulla topostutkimus on saavuttanut jo niin vankan jalansijan ja
oman identiteetin, ettd sen dialogi muiden nakokulmien kanssa on kaynyt
mahdolliseksi. Allanbrookin (1983) tapa analysoida musiikin topiikkaa
toimii hyvin jahénen Ratnerin esitykseen pohjautuvat erittelynsa
oopperoiden numeroiden sévellgjialueista ovat sindnsa kiinnostavia.
Varsinaista vuorovaikutusta ja synteesia toposten ja savel lgjirakenteen
vdlille el kuitenkaan synny. Téaté taustaa vasten piirtyy esimerkiksi
Agawun (1991) hedelmadllinen synteesi topostutkimuksesta ja Schenker-
analyysista tai Sismanin (1993) vastaava topostutkimuksesta ja
(aate)historiasta.

Naista synteesipyrkimyksista 10ytyy itse asiassa paljonkin yhtyméakohtia
Friedrich Blumen klassismikasitykseen. Goetheen tukeutuvan Blumen
mukaan klassisen estetiikan ydinta on kuulijan oman luovuuden ja oman
hahmotuskyvyn rohkai seminen, vastakohtana romantiikan keinovarojen
passivoivalle ylenpalttisuudelle ja suoraviivaisuudelle (ks. esim. Blume,
1979, 15-16). Se oivaltava valppaus ja yksityiskohtaisuus, jolla Agawu
ensiosassa topiikan, sonaattimuodon konventioiden jayksilollisen
tonaalisen rakenteen kehkeytymista suhteessa toisiinsa, tekee
ymmartadkseni paljonkin oikeutta nain maaritellyille klassisen estetiikan
ihanteille (Agawu 1991, 110-126). Esimerkiksi marssi-topos kysei sessa
Beethovenin kvartetossa el ole itsestddn selvéan juhlava, suruisa, sotaisa,
kepea tms.. Sen sijaan Beethoven problematisoi koko topoksen sill, etté
han varsin pitkéan jajohdonmukaisesti karttaa tahdin ykkdsia, vaikka
painokas vahva tahtiosa normaalisti on marssin keskeinen tunnuspiirre.
Agawu pohtiikin yhteisten toposten perusol etusten ja ydinpiirteiden
1991, 116). Koko osan puittei ssa Beethoven problematisoi
sonaattimuodon liittamall & eksposition jatkeeksi ensin temaattisesti
mielettéman kehittelyn ja sitten harmonisesti mielettoman kertauksen
(Agawu 1991, 118).

Téallaisten mielta askarruttavien nékdal ojen pohtiminen on
ymmartaakseni esimerkki juuri sellaisesta kuulijan oman luovan ja
aktiivisen hahmottamisen rohkaisemista, jota Blume pit&a klassisessa
estetiikassa keskeisend. Koko tyylin olemuksesta kertoo paljon se, etta
tallaisten nakoal ojen esiinnostaminen edellyttda Schenker-analyysin ja
modernin topostutkimuksen kaltaisia varsin sofistikoituja
tutkimusmetodeja. Paljon puhuttu ” klassinen distanssi” merkitsee
hienovaraisten, aykkéiden ja epasuorallatavalla rikaspiirteisten
savellysteknisten keinovarojen kayttda. Niiden esiin tuominen
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tutkimuksen keinoin merkitseekin suurta haastetta (johon vastaamiseen
1800-luvun ” skemaattinen muotogjattelu” [vrt. Murtomaki 1993] tarjosi
lilan laihat evaat). Syvemmillataidefilosofisillatasoilla Agawun ja
Blumen tekstit siis pikemminkin tukevat kuin kumoavat toisiaan.
Vaikuttaa siltg, ettéd Blumen tutkijanpanos on filosofis-periaatteellisella
tasolla monessakin suhteessa val veutunut ja myonteinen, vaikkakin
analyyttis-kéytannollisella ja historiallisella tasolla j&8kin osin kapeaksi
jajopa negatiiviseks.

Kun téssa tekstissa erittelin K 466:n kehittelyn alun mahdollista eroottista
referentiaalisuutta, oli 18htokohtanani juuri Klassisen estetiikan mukainen
epasuoruuden ja distanssin ihanne. Hypoteesiani kritikoitaessa tulee
muistaa, etten vaitdkéan kohdan amoroso-topoksen nousevan esiin
muutoin kKuin hienovaraisten, moniaalle ja syvélle kétkettyjen vihjeiden
jamerkkien kautta.

Blume referoi pitkd8n Goethen ja Zelterin kirjeenvaihtoa laulujen
saveltdmisen estetiikastaja” korvan symbolismista’ . Goethe kritikoi
parhaimmillaan siirtéa kuulijan tekstin ilmapiiriin ja tekstin jonkinlaisen
yleispatevéan validisuuden piiriin. ”Korvan symbolismi” tarkoittaa
runoilijan litkutuksen aiheen ylevaittamista siten, etta tuloksena oleva
musiikki on mysteeri: kaikkia puhuttelevatavalla, jonka tulkitseminen on
jokaisen yksityisasia.

Vaikka Goethen ideat ovat selvasti kallellaan 1800-luvun kéasitykseen
absoluuttisesta musiikista, on juopa tassakin kohtaa pienempi kuin voisi
luulla. Kun John Dewey kirjoittaa, ettd ” esteettinen kokemus on
sivilisaation eldaméan ilmituomista, tallentamista jajuhlimista’ (ks. ed.),
niin litkutuksen aiheiden tallentami sesta Goethekin omalla tavallaan
puhuu. Milloin " tallentaminen” sitten muuttuu esteettisesti arvokkaaksi,
yleispatevan merkittévaks taiteeksi, on tietysti kysymys, joka kuuluu
kritisismin eika sanan ankarassa mielessa tieteel lisen tutkimukseen
piiriin. Mutta kuten edella totesin, tarkkandkdinen analyysi voi tarjota
virikkeita tutkimuksen ja kritisismin valiselle vuorovaikutukselle. Tal6in
tuhannesti toistetun klisheen tasolta ainutkertaiseksi lisdykseks tietyn
topoksen piiriin. Kuten aiemmin totesin, Agawu painottaa naiivin " mita
musiikki tarkoittaa’ -kysymyksen asemesta kysymysta” miten musiikki
tarkoittaa’. Agawun semioottinen perspektiivi tulee téta kautta lahelle
hyvinkin perinteisesti maariteltyé klassista estetiikkaa, tai asettuu ainakin
mi el enkiintoi seen dial ogisuhteeseen sen kanssa
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V oimme tassa kohtaa pal ata topos-termiin. Kreikan topos tarkoittaa
paikkaa. Olen méaaritellyt kasitettd Schumann-kommentei ssani
(Schumann, 1997, 24) seuraavaan tapaan: "V anhan, romantiikan gjalla
syrj&an sysatyn retorisen perinteen mukainen topos merkitsee
Aristoteleelle, Cicerolle, Matthesonille, Giambattista Vicolle jamonille
muille taideteoreetikoille yhtei stéd merkityshorisontin tihentymaa, ts.
yhteista paikkaa, jossa todennadkoisesti voi syntyatietynlaisia
kommunikaation ja vakuuttumisen mahdollisuuksia (ks. esim. Portner &
Heise 1995, 20-45). Saksalai sessa idealistisessa romantiikassa taasen, ja
Saksan kielessa ylipdansa, Gemeinplatz alkaa yha vahvemmin merkita
klisheetd, | atteaa itsestéansal vyytta, jotain jaykkaa, ulkokohtaistaja
kielteistd.” Kuten ensimmaisessd luvussa totesin, Portner jaHeise
painottavat tooppisen filosofian ja kartesiolaisen rationalismin
historiallista vastakkai suutta ja referoivat erityisen kiinnostavasti
"topiikan uudelle gjalle tuoneen” Vicon Descartes-kritiikkia. Mutta

néi ssakaan nakdkulmissa tuskin on ylitsepddsematonta jannitetta
suhteessa Blumen tekstin valistuneeseen humanismiin.,
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9 CODA: KAYTTOMUSIIKKIA JA KAYTTOMUSIIKKIA

" Kuinka ironia, satiiri ja ylimielisyys ovat
vallinneet laajoja alueita, joilla olisi tullut olla
tarkkaavainen, ankara ja hella!”

Lasse Helkkil& La Saulchoir, sit. Pekonen,
2002, 321.

Olen |6ytanyt kaunokirjallisuudesta usein oivaltavia ja puhuttelevia
nakokulmiamusiikkiin, aivan eri tavalla kuin musiikkitieteellisista
teksteista. Musiikillisesti sensitiivinen kirjailijatai runoilija, jollaon taito
pukea eldmyksensa sanoiksi, voi tarkedlla tavalla tdydentéa,
havainnollistaa ja kyseenal ai staa musiikkitieteen ndkokulmia.
Musiikkiaiheinen kaunokirjallisuus on alue, jonka kanssa
musiikintutkijoiden kannattaisi nykyistd enemman uskaltautua dialogiin
(vaikka kyse onkin tavoitteiltaan ja olemukseltaan varsin eri tyyppisista
tekstiperinteistd). Aloitankin tekstini p&&tosluvun pohtimalla
kéyttomusiikin kasitettd Heinrich Bollin romaanin val ossa

Kysymys kayttémusiikistaja musiikin funktiosta on yksi tarkea
nakokulma, jonka topostutkimus nostaa esiin. Perinteinen

esteetti spai notteinen kanta on selva ja hyvin dokumentoitu. Schumann
ironisoi funktiomusiikkiakirjoittaessaan Kalliwodan alkusoitoista
(Schumann, 1997, 3): ” Avausnumeroiks tdhan tai tuohon julkiseen
tilaisuuteen ndma alkusoitot voitaisiin kel puuttaa. Ennen varsinaista
ohjelmanumeroa, konserttiatai muuta, on néet viela yhtajatoista
keskusteltavaa, ja sen taustaksi nama savelelliset sovinnaisuudet, kepeasti
jasievasti sommitellut puheenparret sopivat mainiosti.” Dahlhaus (1988,
198-) painottaa sitg, etta ulkoa maaritelty funktio halvaannuttaa musiikin
omia mahdollisuuksia. (Mitd Schumanniin tulee, kannattaa muistaa, etta
konsertti sanan nykyisessa merkityksessa oli oikeastaan vasta hanta
ihme, etté kulttuurihistoriallisesti niin nuoren ilmidn puolustaminen saa
yliampuvia sévyja.)

Heinrich Boll (1993) on eri linjoilla. Hanen romaani staan Wo warst du,
Adam? (suom. Missa olit, Adam?) aukeaa musiikin funktionaalisuuteen
nakokulma, joka on yhtaikaa pelkistetty ja kirkas. Sotaromaanin
tapahtumat sijoittuvat toisen maailmansodan gjan Unkariin. Poimin Kirjan
niukasta henkil6galleriasta esiin kaksi hahmoa ja heidan suhteensa
musiikkiin.
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Unkarilainen nainen on syntyjaan juutalainen, kééntynyt katoliseksi ja
ruvennut nunnaksi. Luostarissa han on erikoistunut gregoriaanisen laulun
tutkimiseen ja esittémiseen. Saksalainen mies on Unkarissa toimivan
keskitysleirin johtgja. Siviilieldméassa han on yrittényt patea
kuoronjohtajana, ilman mainittavaa menestysta. Kuolemanleirin
komendanttina han on vihdoin pééssyt toteuttamaan musiikillisia
talpumuksiaan. Han on perustanut leirille vangei sta kootun kuoron. Han
késkee jokaisen uuden vangin laulaaja valitsee parhaat laulgjat
kuoroonsa.

Nama kaksi funktiomusiikkikulttuuria tormaytetéén kirjassa
dramaattisesti. Nainen vangitaan ja kuljetetaan yon halki leirille.

Matkalla hén on selvittanyt asiansa Jumalan kanssa ja on valmis
kuolemaan. Kun hénet vieddan leirin johtgjan eteen, tdma kaskee naisen
laulaa. Nainen ihmettel ee pyyntdd, mutta alkaa sitten laulaa tuttua
voima jayleispatevyys, etta se hiljentda koko leirin (kuulusteluhuoneen
ikkuna on auki). Nainen tajuaa sen merkiksi 1ahestyvasta kuolemastaan ja
laulaa laulamistaan. Kuolemanleirin johtgja jahmettyy paikalleen:
musiikin kirkkaus ja suuruus jaykistda hanet kauhusta. Han menee
sekaisin jaampuu lopulta naisen siihen paikkaan (Boll 1993, 102-3).

Tapahtumaa voi tulkita Mikael Enckellin (1993) juutal aistematiikkaa
lahjomattomasti tydstavien g atusten pohjata. Antisemitismin olemus
kiertyy hanen mukaansa perimmiltdan kaunai suuteen jonkin sellaisen
edess4, jonka ylivertaisuuden ja velvoittavuuden kykenee kasittamaan
ainoastaan lilan hamérasti. Enckellin erittely nykyajan epésuorasta
antisemitismistd analysoi varsin suoraan B6llin romaanin tapahtumia:

"V oidaan vaittda, etta antisemiittiseen gjatteluun liittyy piirre, jokaliittéa
sen |dheisesti muihin tavallisiin kulttuurivihamielisyyden muotoihin [...].
Aarimmilla3n on kyseessi mielen paaduttaminen sietdmattomaksi
koettua puutosta vastaan. Sitd mita minulta puuttuu minakieltdydyn
kuvittelemasta, ja mité olen kipeimmin vailla, sitd en ylip&énsa sieda
silmissani. Jalleen kerran tulee mieleen tdman menettelyn esikuva,
kantaisdmme Kain.

” Jos tassa tahattomassa kyvyttomyydessdmme viipya tarkkailemassa
jotakin, mita olemme kipe&sti kokeneet olevamme vailla néemme
antisemitismille jayleisemmalle kulttuurivihamielisyydelle yhteisen
elementin, voimme paremmin ymmartaa sisdisen logiikan ja syvan
johdonmukai suuden Goringin legendaarisessa repliikissa: ' Kuullessani
sanan " kulttuuri” poistan varmistimen pistoolistani!” Toisin sanoen: mita
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minullaitsellani e ole riittéavasti ja mita mina en usko pystyvani nopeasti
hankkimaan, sen miné heti eparéimatta ammun!” (Enckell 1993, 54)

Ratner (1980, 9) méaarittelee topoksen musiikillisen diskurssin aiheeks
("the subject of musical discourse™). Topoksen l8htGkohtia hanen
tarkastelussaan ovat 1700-luvun jalkipuoliskon perspektiivista musiikin
kolmijako kirkko-, kamari- jateatterityyliin (ibid., 7) ja sitd kautta
musiikin yhteydet liturgiaan, hovielamaan, oopperaan ja balettiin jne.
(Ratner kirjoittaa g asta, jolloin konserttisalia sanan nykyaikaisessa
mielessa tuskin vield oli olemassakaan). Otin esille Bollin romaanin kaksi
aariesimerkkia osoittaakseni, ettel "musiikin kaytt6d” konserttisalin
ulkopuolellatulisi edes nykyaikana pitdd a priori sen paremmin

mydntei send kuin kielteisenakdan. Bollin romaanissa musiikkia

" kéaytetdan” niin kirkkaaseen perimmaisten kysymysten tydstamiseen
(nunna) kuin mielipuoliseen, eldaméa ja kulttuuria tuhoavaan
vallankayttéonkin (keskitysleirin johtaja). 1800-luvun saksalainen
romanttinen idealismi on kuitenkin iskostanut musiikkikulttuuriimme a
priori kielteisen asenteen ”kayttomusiikkia® kohtaan: k&sityksen musiikin
absoluuttisuudesta ja puhtaasta esteettisyydesta. Miksihan?

Viime k&dessa on kysymys kulttuurisesta halkeamasta, jolla on ol lut
mittavat seuraukset (niistdvahadisin el ole taiteellisesti kunnianhimoisen
uuden musiikin katoaminen jumal anpal vel uselaméstd). Saksalainen
teologi Dorothee Solle arvostel eekin [ansimai sta el @mdnmenoamme
porvarillisena kulttuurina, jossateologia, taide ja politiikka pidetdan
tiukasti toisistaan erilléén. Han kirjoittaa (Solle 1995, 117): "SS-johtajat
kuuntelivat Beethovenia, kun he palasivat kotiin kaasutustyostd. Nama
kaks asiaaolivat heille kaksi eri tasoa, jasiksi he eivét kokeneet niiden
valillaristiriitaa. Tama saattaa olla éériesimerkki — mutta eikd juuri taméa
erottelu, asioiden perékkaisyys, ole mita syvimmallatavalla meidan
alkamme tunnusmerkki? Tunnen yha suurempaa epétoivoa tasta erottelun
ja sovittamattomuuden kulttuurista."

Peter Schleuning (1993, 1-7) on myytteja riisuvassa tutkiel massaan
Bachin Die Kunst der Fugesta dokumentoinut Bachin viimeisen suuren
instrumentaal iteoksen kayttta saksal al sessa sotapropagandassa 1930-40-
luvuilla sek& DDR:n nationalismissa. Kun Schleuning sitten rekonstruoi
rikkaan kudelman teoksen todellisesta syntyhistoriasta, osana 1700-luvun
saksalaisen humanismin kehitystd, aate- jatyylihistoriaa, tuntuvat Kirjan
alussa dokumentoidut propagandistiset latteudet erityisen
karikatyyrimaisilta. Kun teoksen alkuperéiset kulttuuriset yhteydet on
ensin " absoluuttisen musiikin” nimissa tarpeeksi perusteellisesti
katkaistu, on kenttd avoin millaisille uudelleenkytkenndille tahansa.
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Koen Agawun musiikkianalyyttisen metodin viime kadessa vastavirtaan
kulkemisena, yhtena tapana korjata téssa kuvattua kulttuurista
halkeamaa. Kun valtavirta on vienyt ndkdkulmien fragmentoitumisen,
eriytymisen jatoisistaan eristdytymisen jatkuvasti yha pitemmalle, on
virkistavda ja kiinnostavaa, kun joku kaantyykin taman kehityksen
keskella vastavirtaan! Tapa, jolla musiikin syntaktinen ja tooppinen
rikkaus integroituvat Agawun esityksessa kokonaisuudeksi,
kokonaisvaltainen val ppaus, johon se haastaa, on muuta kuin Sollen
arvostelema"erottelu, asioiden perdkkéisyys'. Suhde musiikkiin voi nain
omalta osaltaan raivata tietd muutokselle, josta Solle (1995, 117)
haaveilee: ” Jos el&manal ueiden separatismi on yksi porvarillisen
kulttuurin tunnuspiirre, uusi, jalkiporvarillinen kulttuuri voisi ollajuuri
sitg, ettd nama kaksi, taide ja uskonto, vapautetaan subjektivistisesta
yksityisyydesta ja niista tehdéén jaleen kommunikaation ja kollektiivisen
muistamisen valineita. Teologia, taide ja uskonto pyrkivét arkaaisella
tavalla siihen, ettemme vaikenisi térkeimmisté asioistamme, vaan
kommunikoisimme niista. Seka teologia ettd musiikki poistavat
ké&rsimyksesta sen mykkyyden, sen erillisyyden, sen elimellisen tai
kivettyneen luonteen. Molemmat liikuttavat meidat kyyneliin.”

Sollen gjatukseen liittyy suoraan myds Owe Wikstrémin (2000, 83)
huomautus uskonto-sanan etymologiasta: " religion” merkitys nousee
alunperin sanoistare-ligere, liittda jaleen yhteen. Oikein kasitettyna
uskonto voikin toimia haasteena kulkea vastavirtaan, paits
musiikkianalyysin metodol ogiassa, myds esimerkiksi

jumalanpal vel usel@méssa: haasteena vaikkapa kristillisen liturgian ja
esteettisesti arvokkaan aikamme musiikin jélleen-yhdistamiseen (Jyrki
Linjama: Sibelius-Akatemian DocM us-konsertti Tapiolan kirkossa
21.11.2001, jossa kirkkomusiikkiteokset esitettiin osana
ehtoollisliturgiaa).

Portnerin ja Heisen (1995, 20-45) topos-méaaritelmén ”yhteinen
vakuuttuminen” on varsin léhella” yhteista tietdmistd”. Se taas on monien
kielien omatunto-sanan taustalla (ruotsin samvete, englannin conscience,
saksan Gewissen). Mita tekemisté tdman luvun eettisil|& pohdinnoilla on
aiempien lukujen musiikkianalyysien kanssa? V astaan: jos tuntisimme
paremmin yhteiset paikkamme, voisimme ehka myds yhtei soné pystya
parempaan eettiseen orientoitumiseen. Antiikissa, keskigjallajaviela
paljon mychemminkin oli tapana korostaa musiikin eettisté arvoa.
Topostutkimuksen ndkoal at voivat vield nykyadankin auttaa aavistamaan
tallaisen korostuksen syita.
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Esimerkki 2.1. Mozart: Sonaatti pianolle ja viululle B-duuri K 378,
1. osa, tahdit 53-56
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Esimerkki 2.2. Yhdistelmd Mozartin viulukonserton D-duuri K 218

3. osan tahdeista 126—134 ja viulusonaatin B-duuri K 378 1. osan

tahdeista 53—-56 (molemmat transponoituna).
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Esimerkki 3. Mozart: pianokonsertto d-molli K 466, 1. osan tahdit
192-202: soolo-osuus, tirkeimmaét d4nenkuljetustapahtumat seka
rytminen reduktio yla- ja vélidanestd, nk. ”sukupuolisesti ei-neutraali

laulukoe”.
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Esimerkki 4.1. Mozart: viulukonsertto K 218, 1. osan tahdit 42-57,
sinenkuljetuksen runko rekisterillisesti pelkistettyna.

A

Esimerkki 4.2. Mozart: viulukonsertto K 218, 1. osan tahdit 4257,
danenkuljetuksen runko rekisterillisesti eriytettyna, sekd tarkeimmét
validanitapahtumat.

Esimerkki 4.3. Mozart: viulukonsertto K 218, 1. osan tahdit 4249,
padsavelen pintafiguraatio.
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Esimerkki 4.4. Mozart: viulukonsertto K 218, 1. osan tahflit 42-57,
yla-4éinen murtosointuisuuden ambituksen avautuminen.
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Esimerkki 44 Mozart: viulukonsertto K 218, 1. osan tahdit 42-52, g—fis-
liikkeen nosto taustalta melodiseen polttopisteeseen.
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Esimerkki 5.1. Mozart: pianokonsertto d-molli K 466, 1. osan tahdit
115-120, rytminen reduktio vili4nistd ja bassosta.
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Esimerkki 5.2. Mozart: pianokonsertto d-molli K 466, 1. osan tahdit
128-133, rytminen reduktio validanists Ja yla-dénesta.
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Esimerkki 5.3. Mozart: pianokonsertto d-molli K 466, 1. osan tahdit
128-135, yld-adnen ddnenkuljetusrakenne.
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Esimerkki 6.1 b). Mozart: pianokonsertto d-molli K 466,. 1. osan tahdit
1-8 ensimmdisen lajin kontrapunktiksi abstrahoituna.
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