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Tohtorintutkinnon tutkielma (taiteilijakoulutus) 2016

55 sivua ja 33 sivua liitteita

Tutkielmassani perehdyin Robert Schumannin Sonaatin op. 11
tulkinnanmuodostumiseen. Lahestyin teosta harjoitusprosessini ja tutkielmani
kirjoittamisen aikana erilaisista ndakokulmista, joista ensimmainen oli teoksen
taustojen kartoitus lahdekirjallisuuteen nojaten. Toisena aspektina esiin nousi
teoksen harmonia- ja muotoanalyysi omaan analyysiini ja Charles Rosenin
analyysiin perustuen ja kolmantena soittokokemuksen vertailu fortepianon ja
modernin flyygelin valilla.

Schumannin Sonaattiin op. 11 liittyy monenlaista symboliikkaa niin saveltdjan
yksityiselamasta kuin hdnen ammatillisista pyrkimyksistadankin. Teos on myds
harmonia- ja muotoanalyysin kannalta haasteellinen, silld varsinkin sen muotoa
analysoidessa on vaikea 10ytda yksiselitteisid ratkaisuja. Tutkielmassani vertailen
erilaisten analyysin tuomien vaihtoehtojen vaikutusta soittotapahtumaan.
Schumannin Sonaatin op. 11 parissa tekemani harjoitusprosessin alussa térmasin
soinnillisiin ongelmiin soittaessani sitd modernilla flyygelilli, mikd johti minut
tutkimaan teoksen soittamista fortepianolla. Vertailen tutkielmassani sointikuvan ja
soittotapahtuman eroavaisuuksia erilaisten soittimien parissa.

Loppupaddtelmind tutkimuksessani ovat seuraavat seikat: Harmonia- ja
muotoanalyysi toi eriasteisia muutoksia intuitiiviseen tapaani soittaa Schumannin
Sonaattia op. 11. Toiseksi sen soittamisessa fortepianolla ja modernilla flyygelilla on
merkittdvid eroavaisuuksia varsinkin tempovalinnoissa ja pedaalinkdytossa.
Teoksen soittaminen fortepianolla johti erilaisen sointikuvaihanteen tavoitteluun
myo0s soittaessani sitd modernilla flyygelilla.

Hakusanat: Schumann, sonaatti, sonaattimuoto, harmonia-analyysi, muotoanalyysi,

fortepiano, flyygeli.



Abstract

The formation of a pianist’s interpretation of Robert Schumann’s Piano Sonata op.
11 is the topic of this thesis. I approached the piece from different points of view
during my practicing process and while writing this paper. The first point of view
was acquainting myself with the historical and biographical facts of the piece as they
are in literature regarding Schumann. The second aspect that came to the fore was
the analysis of the piece in terms of harmony and musical form. In this I relied on my
own analysis and that of Charles Rosen. Playing the piece on a modern grand piano
and on a piano of Schumann’s time and comparing these two experiences stood out
as a third point of view.

Schumann’s Sonata op. 11 is connected with many kinds of symbolism, in regard to
his personal life as well as in regard to his professional aspirations. The piece offers
many challenges also in relation to harmonic and formal analysis. Especially the
formal analysis leads to questions that hardly ever have unequivocal answers or
solutions. In this thesis | compare the influence of differing analytical findings to the
actual playing of the piece. At the beginning of my practicing process with
Schumann’s Sonata op. 11 on a modern instrument I was perplexed by some
problems regarding sonority and sound, and my confusion led me to try the piece on
a fortepiano. The comparison of both the sound image and the physical playing is a
part of my thesis.

The final conclusions of my work are as follows: After analyzing the harmonies and
musical form of Sonata op. 11 my interpretation of it turned out different from my
initial and intuitive way of playing it. Secondly, there are notable differences,
especially in the choice of tempi and the use of pedals, between the two kinds of
instruments. Thirdly, the experiences with a fortepiano changed my perception of
the ideal sound image when playing the piece also when I played it on a modern
grand piano.

Keywords: Schumann, sonata, sonata form, harmonic analysis, formal analysis,
fortepiano, grand piano.
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1 Johdanto

Tutkielmani tarkastelee Robert Schumannin ensimmaistd pianosonaattia op. 11 fis-
molli. Perehdyn tutkielmassani teoksen taustoihin, muotoon ja esittimiseen seka
pohdin, mitd eroavaisuuksia soittotapahtumassa on 1800-luvun alkupuolen
fortepianon ja nykyaikaisen flyygelin valilla. Paaasiallisesti kuvaan siis muusikon
harjoitusprosessin erilaisia aspekteja Schumannin Sonaatin op. 11 parissa. Toisin
sanoen tdmad tyd on erdadnlainen “case study” muusikon tydstd laajamuotoisen
teoksen parissa.

Tohtorintutkintoni taiteellinen opinndayte koostuu viidestd pianosonaatteja
sisaltdvasta konsertista, joiden ohjelmat loytyvat tdman tyon liitteesta A. Konsertit
esittelivdt pianosonaattia erilaisista ndakokulmista, ja jokaisessa oli erdanlaisena
paateoksena yksi romantiikan ajan merkittdvd pianosonaatti. Ensimmdinen
konsertti oli lapileikkaus pianosonaatin historiaan Carl Philipp Emanuel Bachista
Alban Bergiin. Toinen konsertti oli tiiviisti sidottu tdman tutkielman aiheeseen eli
Schumannin Sonaattiin op. 11, silld siind soitin ko. teoksen ja sitd edeltdneita tai
sithen vaikuttaneita teoksia. Kolmannen konsertin teema oli sonaatin ja sonatiinin
eroavaisuudet ja yhtdlaisyydet. Neljannessd konsertissa soitin ohjelmallisia
sonaatteja, ja viidennessa teemana oli sonaatin ja fantasian yhteensulautuminen.

1.1 Schumann sonaattisaveltijana

Robert Schumann suhtautui sonaattiin sdvellysmuotona ristiriitaisesti, ehtipa han
nuorena julistaa koko konseptin kuolleeksikin. Olkoonkin, ettd hdnen eniten
ihailemansa saveltdjat olivat ns. vanhan saksalaisen tradition edustajia ja siten my0s
savellystuotantonsa puolesta leimallisesti sonaattisdveltdjia, ei hdn kuitenkaan
halunnut ensi alkuun ldhtea saveltdjana heidan viitoittamalleen tielle. Schumannin
varhaiset teokset olivat usein miniatyyreistd koostuvia sarjoja, mutta koettuaan
jadvansa ilman arvostusta sdveltdjand hdn paatti kuitenkin kokeilla taitojaan
laajamuotoisten teosten parissa. Hin myds koki, ettd pienimuotoisten kappaleiden
saveltdjia oli riittdmiin muutenkin. (Rosen 1980, 295.)

Sonaatti fis-molli op. 11 on ensimmdinen Robert Schumannin kolmesta
pianosonaatista. Muut ovat f-molli op. 14 (Concert sans orchestre) ja g-molli op. 22.
Fis-mollisonaatissa Schumann seuraa suuresti ihailemansa Franz Schubertin
jalanjalkid. Kuten tdméan tyon luvusta 4 kdy ilmi, fis-mollisonaatin airiosat ovat
laajoja muotorakennelmia, joissa perinteinen sonaattimuodon kahden savellajin
vastakkainasettelu on hdmartynyt usean tonaliteetin kdyton johdosta, ja muutkin
sonaatin ja sonaattimuodon parametrit kayttaytyvat epakonventionaalisesti.
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Schumannin sonaattimuotoisia savellyksia ei ole aina arvostettu kovinkaan paljon?,
mutta hin lahestyikin tata teostyyppia eri tavalla kuin monet edeltdjansa. Hanelle
sonaattimuoto antoi mahdollisuuden laajempiin ja kerronnallisempiin tapoihin
kasitelld teemoja ja "orgaanisia prosesseja” kuin mitd konventionaalinen
sonaattiteoria kasittdd (Lester 1995, 190). Kerron luvussa 2 hieman taustaa
sonaatin historiasta teoslajina, jotta Schumannin Sonaatin op. 11 poikkeuksellisuus
asettuisi lukijalle laajempaan kontekstiin.

1.2 Sonaatti op. 11

Pianistisesti Schumannin ensimmainen sonaatti on varsin haasteellinen, vaikka sen
parissa soittaja ei padsekddn esittelemddn nopeita oktaaveja tai kimmeltavia
juoksutuksia, joita yleensd pidetdan virtuoosisen pianotekstuurin ilmentymina.
Nididen sijaan vaikeudet liittyvat Schumannin paikoin jopa epédpianistiseen
tekstuuriin, ja myos teoksen laajuus panee soittajan omaksumiskyvyn koetukselle.
Vaikka piano olikin Schumannin oma soitin, koin varsinkin harjoitteluprosessini
alkuvaiheessa fis-mollisonaatin aariosien tekstuurin ennemminkin orkestraaliseksi
tai vahintddnkin kamarimusiikilliseksi kuin tyypilliseksi pianokirjallisuudeksi.
Schumannin kirjoittama sointutekstuuri on ensimmaisessi ja neljannessa osassa
tiheda ja paksua, mika tekee tarkeiden musiikillisten motiivien erottelun pianolla
hankalaksi, ja tdma oli ainakin itselleni vaikein ongelma ratkaistavaksi teosta
harjoitellessani. Ensimmaiseksi (ja melko pitkddn) syytin toki itsedni, ajattelin vain,
ettd "tamd on sitten taas uusi lisd niihin juttuihin, joita en saa menemdaan”.
Pohdiskeltuani asiaa mieleeni juolahti, ettd ehkd tdssa voisi olla kyse myo0s
soittimesta, vaikka itsellani ei ollut oikeastaan minkaanlaista kokemusta ns.
vanhoista soittimista. Paatin kuitenkin ryhtya tutkimaan asiaa, ja soitettuani fis-
mollisonaattia fortepianolla koin saaneeni uutta pohdittavaa ja mahdollisia
ratkaisuja. Kerron naista havainnoistani lisaa luvussa 5.

Schumannin Sonaatti op. 11 on mielenkiintoinen myds taustojensa takia. Se on
omistettu Schumannin kihlatulle, Clara Wieckille, josta my6hemmin tuli hdnen
puolisonsa, ja se sisdltdd myos lainauksia Claran musiikista. Tahdn yhtaloon liittyvat
myo6s Schumannin Kkirjalliset aktiviteetit, Neue Zeitschrift fiir Musik ja paivakirjat,
hdnen ns. sivupersoonansa ja monenlaista muuta symboliikkaa. Kerron tarkemmin
naista aspekteista luvussa 3.

!'Lester (1995, 189—190) kirjoittaa artikkelissaan Robert Schumann and Sonata Forms, kuinka Schumannin
laajamuotoisia teoksia on usein kéytetty esimerkkeind sonaattimuodon romahduksesta Beethovenin
jalkeiselld aikakaudella.
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1.3 Tyon aihe, tarkoitus ja menetelmit

Pianosonaatin historiaan ja ennen kaikkea romantiikan ajan pianosonaatteihin
keskittyvan taiteellisen tohtorintutkintoni keskeinen ldhtokohta oli esitella
pianosonaattikirjallisuuden monimuotoisuutta ja erilaisia vivahteita sekd luoda
taiteelliselta  sisdlloltddn  korkeatasoinen  konserttisarja. Samalla  ndin
mahdollisuuden oman pianistisen osaamiseni ja ohjelmistoni laajentamiseen.
Konserttisarjassani (ohjelmat liitteessdé A) oli mukana pianokirjallisuuden
kulmakivia, joiden opettelu ja korkeatasoinen toteutus vaativat soittajalta paljon.
Tutkielmani aiheeksi halusin valita yhden konserttisarjani “suurista” sonaateista, ja
tarkoitukseni oli yhden sonaatin tarkan analyysin kautta oppia keinoja analysoida
tarkemmin my0ds muita soittamiani sonaatteja. Kokemukseni mukaan analyysi on
ennen kaikkea hyddyllinen tyodviline soitettavan teoksen muodon ja sen
yksityiskohtien tiedostamiseen, mikda edesauttaa niiden omaksumista ja teoksen
muistamista soitettaessa ilman nuotteja. Lisdksi analyysi auttaa kyseenalaistamaan
esittdjan omia intuitiivisia tulkinnallisia ratkaisuja, ja tdma on suunta, johon olen
halunnut omaa muusikkouttani ohjata vaistonvaraisen ldhestymistavan sijaan.
Tyollani haluan my6s valottaa analyysin merkitysta kollegoilleni ja
musiikinopiskelijoille.

Robert Schumannin Sonaatti op. 11 valikoitui tutkielmani aiheeksi ennen kaikkea
analyyttisten haasteidensa takia. Aikaisempi kokemukseni muodoltaan melko
konventionaalisten pianosonaattien harjoitusprosesseista ja analysoinnista ei
juurikaan auttanut avaamaan Schumannin sonaattia minulle. Tutustuminen
kirjallisuuteen (mm. Charles Rosenin analyysi teoksesta kirjassa Sonata Forms,
Rosen 1980) auttoi minut alkuun, mutta todellinen havahtumiseni tarkkaan
muotoanalyysiin ~ tapahtui  Schenker-analyysikurssilla, jossa  paneuduttiin
perusteellisesti my0s sonaattimuodon analyysiin. Sonaatista op. 11 tekemani
muotoanalyysin esittelen luvussa 4.

Schumannin sonaateissa ja etenkin op. 11:ssd on monia hieman eriskummallisiakin
piirteitd muoto- ja harmonia-analyysin esiintuomien seikkojen lisdksi. Nama ovat
tavallaan ulkomusiikillisia ja liittyvat Schumannin persoonaan ja kyseisen sonaatin
syntyhistoriaan. Soitettavan teoksen asettaminen kontekstiin niin saveltdjan
biografian kuin yleisen musiikinhistorian suhteen on olennainen osa soittajan
harjoitusprosessia, ja siksi kerron myo6s tutkielmani luvussa 3 tasta aspektista
muusikon tydssa.

Alun perin ajatuksenani ei valttamatta ollut ohjautua historiallisten instrumenttien
pariin tohtorintutkinnossani, mutta niihin tutustuminen tuntui perustellulta
perehdyttyani Schumannin fis-mollisonaattiin ja kohdattuani edelld mainitsemiani
soinnillisia ongelmia. Fortepianosta tuli timan myo6td myds osa konserttisarjaani:

12



soitin osan ohjelmasta fortepianolla sarjani ensimmaisessd, toisessa ja viidennessa
konsertissa.

Taman tutkielman tarkoitus ei ole olla teosanalyysi, vaan pikemminkin
pyrkimyksendni on valottaa sitd, miten soitettavan teoksen analyysi ja taustojen
tuntemus vaikuttavat esityksen rakentumiseen. Yksi kysymyksenasettelu on
seuraava: onko analyyttisen ja intuitiivisen ldhestymistavan valilla merkittavia
eroavaisuuksia, toisin sanoen nouseeko ns. teoreettisessa analyysissa esiin sellaisia
seikkoja, joita esittdva taiteilija ei kuitenkaan koe tarpeelliseksi painottaa
tulkinnassaan. Kdytannollisesti katsoen teen kahdenlaista analyysia: Teoreettisella
analyysilla tarkoitan havaintojani teoksen taustasta ja muotorakenteesta sonaatin ja
sonaattimuodon suhteen, ja toisaalta analysoin soittotapahtumaa ns. pianistisen
analyysin keinoin. Pianistisella analyysilld tarkoitan havaintoja, joita olen tehnyt
partituurista ja soittotapahtumasta. Analyysini 16ytyvat luvusta 4. Toinen
kysymyksenasettelu liittyy soittimellisuuteen; miten soittotapahtuma muuttuu
soittimen vaihtuessa modernista flyygelistd fortepianoon, ja miten ndama kaksi
erilaista toteutustapaa ovat keskenaan vuorovaikutteisia (luku 5).

Analyyttisind menetelmind tdssd tutkimusprosessissa ovat muotoanalyysi
Sonaatista op. 11, sekd huomioni harjoitteluprosessistani erilaisilla soittimilla.
Muotoanalyysissa kaytin professori Lauri Suurpdan kurssilla oppimiani
analyysitapoja, ja niiden lisdksi tutustuin Charles Rosenin analyysiin Sonaatista op.
11 (Rosen, 1980). Myos Joel Lesterin (1995) artikkeli on avannut minulle
Schumannin sonaattimuotoisten teosten maailmaa. Pianistinen analyysi on termina
uudehko, ja oman kasitykseni mukaan silli kuvataan pianistisen tyoskentelyn
sanallistamista ja tiedostamista. Sitd on Suomessa tehty jo jonkin verran viimeisen
parin vuosikymmenen aikana, esimerkiksi Risto-Matti Marin (2010), Margit
Rahkonen (1994) ja Heidi Korhonen-Bjorkman (2016). Marin kuvaa erilaisia
analyysitapoja osuvasti tohtorintutkintoonsa sisdltyneessa kirjallisessa tydssa
Soittimellisuus pianosovituksissa: Pianistinen analyysi Liszt-Busonin Paganini-etydistd
nro 6 ja neljdstd Wagnerin Valkyyrioiden ratsastuksen pianosovituksesta. Marin
kirjoittaa, ettd perinteisen musiikkianalyysin tutkimuskohteet muoto, rytmi ja
sdveltasot kuuluvat olennaisesti myos soittajan tyohon, mutta soittajan analyysi
jatkaa edelld mainituista aspekteista pidemmalle analysoiden nuottitekstin vihjeita
fyysisesta soittotapahtumasta (Marin 2010, 11). Ansiokasta tutkimusta soittajan
roolista analysoijana ja itse soittamisen merkityksestd analyysissa on tehnyt Heidi
Korhonen-Bjorkman vaitoskirjassaan Musikerréster i Betsy Jolas musik - dialoger och
spelerfarenheter i analys (2016). Korhonen-Bjorkman on tutkimuksessaan vertaillut
myoskin  soittotapahtuman erilaisuutta kahden erilaisen soittimen valilla
(Korhonen-Bjorkman 2016, 126-134), mutta hdnen soittimensa ovat flyygeli ja
cembalo, joiden soittotapahtumien valilld on huomattavammat erot kuin flyygelin ja
fortepianon valilld. Korhonen-Bjorkman 10ysi tutkimuksessaan myods konkreettisia
esimerkkeja siitd, miten soittamisen kautta voi havaita seikkoja, jotka eivit nouse
esiin nuottikuvaa tai partituuria analysoimalla (Korhonen-Bjérkman 2015, 210-
212).
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Omat huomioni harjoitusprosessista kerdsin padasiassa tekemalld muistiinpanoja
Schumannin fis-mollisonaatista kdyttdmaani nuottijulkaisuun. Ensi alkuun Kkirjoitin
harjoittelupaivakirjaa, mutta totesin pian, ettd lyhyet ja tdsmalliset merkinnat
nuottiin ovat tehokkaampi keino, koska tilld tavalla sain havaintoni merkittya
muistiin saman tien ilman viivastystd. Havaintojani kirjoitin ymmarrettavampaan
muotoon erilaisissa seminaariteksteissd, joihin olen tukeutunut tatad tutkielmaa
kirjoittaessani ja pohtiessani oman tulkintani muodostumista. Harjoittelutapani on
useimmiten hyvinkin verbaalinen: havaitessani esimerkiksi soittoteknisen
ongelman tai uuden yksityiskohdan partituurista vahintddnkin ajattelen sen
verbaalisesti, ja yllattdvan usein puhun itselleni samalla tavalla kuin opettaessani
oppilaitani. Samankaltaista harjoittelumetodia on kdyttanyt ainakin Matti Raekallio,
joka Kkirjoitti tohtorin tutkintonsa tutkielmassa Sormituksen strategiat (1996)
seuraavasti:

On toisaalta myos olemassa sellainen muusikkotyyppi, joka hyotyy asioiden sanallisesta
kasittelysta ja jopa pitda siitd. (Kyseessa saattaa olla talloin valttimattomyydestd syntynyt
hyve ja siitd nauttiminen.) Itse joudun kaytdnndssa pohtimaan musiikkiin ja pianonsoittoon
liittyvia asioita hyvin paljon myds sanallisesti. En tarkoita ainoastaan opetustydtani, vaan
nimenomaan solistista toimintaani. Vaikka nautinkin valmiin teoksen esitystapahtuman
sanattomuudesta ja ainakin jonkinasteisesta tiedostamattomuuden tunteesta, vaatii sithen
pddsy minun tapauksessani suunnattoman mairdn analyyttistd ja prosessin monissa
vaiheissa my0s kielellis-kasitteellisesti etenevad tyoskentelya. (Raekallio 1996, 2.)

Raekallio kdytti omaa soittajankokemustaan tutkimusmenetelmdna tutkiessaan
erilaisten historiallisten sormitusten toimivuutta. Hanen pyrkimyksendin oli
“elamyksellisesti ymmartaa” sormitusten kautta eri pianistien soittotapoja
(Raekallio 1996, 20). My6s Margit Rahkonen kaytti Debussyn Etydeja kasitelleessa
tutkimuksessaan omaa soittoaan tiedonhankinnan vilineend. Han on kirjoittanut
auki tallaiseen tutkimustapaan liittyvdan epdilyn, todeten muun kuin teoreettis-
analyyttisen ldhestymistavan ongelmaksi sen vaistimattdman subjektiivisuuden
(Rahkonen 1994, 1). Rahkonen kuitenkin vastaa epailijoille, ettd myds tiede voi olla
subjektiivista sen takia, ettd se on sidoksissa aina omaan aikaansa ja sen asenteisiin.
Hanen mukaansa taideteoksen analysoinnissa moni rajapinta on hailyva: tekniikka
ja tulkinta, aly ja emootio, seka tiede ja taide. (Rahkonen 1994, 1.)

Tulkinnan ja analyysin eroista tai yhtdldisyyksistd on Kkirjoitettu viime
vuosikymmenind paljonkin. Vanha ajattelu, jossa ne on asetettu vastakkain, on jo
onneksi pddosin haudattu. Kuitenkin olen joskus keskustellessani esimerkiksi
omasta tutkimusaiheestani térmannyt sellaiseen ajatteluun, ettd analysointi tai
tutkimuksellinen lahestymistapa tekisi soittamisesta "kuivaa” ja “akateemista”.
Minusta tama kuitenkin on turha pelko, silld partituuri on informaatioltaan
rajallinen, kuten on yleisesti tunnustettu. Tatd taustaa vasten on outoa ajatella, etta
partituurin tuntemus vahentdisi jotenkin esittdvan muusikon inspiraatiota ja lavalla
koettua "hetken huumaa”. Yksi musiikin aspekti, jonka merkintd partituuriin
lansimaisen musiikin notaation keinoin on ddrimmaisen vaikeaa, on agogiikka, eli
hienovarainen ajankdyton ilmaisullinen muuntelu. Tama vaihtelee soittajalta toiselle
suuresti. Asiantuntevan muusikon soitossa agogiikkaa sdatelee ennen kaikkea
tyylintuntemus, mutta my6s hianen henkil6kohtainen musiikillinen vaistonsa. Toki
voidaan sanoa, ettd em. musiikillinen vaisto on koulutuksen tulos, mutta sen
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madritteleminen, missd suhteessa kyse on koulutuksesta vai intuitiosta, lienee
mahdotonta. Kari Kurkela on tutkinut mikroajankdyttdd musiikissa teoksessaan
Ajan herkkd kosketus (1991), jossa han toteaa seuraavaa:

Esittdja sovittaa eksplisiittisid ja implisiittisia tekijoitd (lahinnd nuottikuvaa ja
esitystraditiota tai esittimisen periaatetta) toisiinsa ja vetdd niistd tietoisesti ja
tiedostamattaan johtopaatoksia - itse asiassa melko samantapaisesti kuin tuomari tulkitsee
tapauksen voimassa olevien lakipykalien hengessa. (Kurkela 1991, 96.)

Voidaan myos ajatella, ettd analyysin tuominen kuultavaan muotoon on esittidjan
tehtdva. Jonathan Dunsby on Kkirjoittanut aiheesta hienosti. Hinen mukaansa
esittdjan taytyy tehda erdanlaista sovittelua sielullisen ja tosiasiallisen valilla pitden
molemmat puolet tasavertaisina?. Edelleen Dunsby Kirjoittaa, ettd analyysi voi
johtaa vakaumukseen tietyn tulkintatavan valttamattomyydestd, mutta tulkinnan
valittdminen yleisolle on eri asia. (Dunsby 1989, 7.) Se, ettd analyysi on esittdjan
itsensa tekemd, yhdistdd omakohtaisen intuition ja tiedollisen ymmartdmisen
tulkinnaksi, jossa on lasna seka henki etta jarki.

* Tassi jaottelussa tulkinta on sielullista (tai henkisti, engl. spiritual) ja analyysi tosiasiallista (engl. actual).
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2 Pieni katsaus sonaatin historiaan

Sonaatti-sanan juuret ovat italian ja latinan kielten verbissa sonare, eli 'soida’.
Sonaatilla (sonata) tarkoitettiin alunperin jotain soitettua, vastakohtana lauletulle
musiikille (cantata). Jo 1400-luvulla kaytettiin termid sonnade, kun puhuttiin
soitetusta musiikista, ja 1500-luvulla ilmausta da cantare o sonare, kun teos oli
mahdollista esittdd laulaen tai soittaen. Sonaatti yleistyi monenlaisten
instrumentaaliteosten nimeksi tultaessa 1600-luvulle. Sonaatti saattoi olla myds
alku- tai valisoitto teoksessa, joka muuten esitettiin pddasiassa laulaen. Noin vuoden
1660 jalkeen sonaatit jakautuivat kahteen alalajiin: sonata da chiesa oli kirkollisissa
yhteyksissa kdytetty moniosainen teos, kun taas sonata da camera oli huvikdytt6on
soveltuvaa musiikkia. Molemmissa alalajeissa sonaatit olivat moniosaisia ja osat
useimmiten erilaisia tansseja. (Grout & Palisca 1996, 373.)

Sonaateista puhuttaessa on tiarkeda muistaa ero sonaattimuodon ja sonaatin valilla.
Sonaatilla tarkoitetaan kokonaista teosta, oli siind kuinka monta osaa tahansa.
Sonaattimuoto on sonaatin yksittdisen osan muotoratkaisua kuvaava teoreettinen
termi. Karkeasti esitettynd sonaattimuoto koostuu kolmesta jaksosta (esittelyjakso,
kehittelyjakso, kertausjakso), joista kaksi jalkimdistd muodostavat tiiviin parin,
jolloin syntyy vaikutelma kaksijaksoisesta kokonaisuudesta. Perinteisesti
esittelyjaksossa esitellddn temaattinen materiaali, vahvistetaan toonikasavellaji ja
moduloidaan dominantille (tai molliteoksissa rinnakkaiseen duuriin). Paiteema
kuullaan toonikasavellajissa, josta moduloidaan transition kautta sivuteeman tai -
teemojen tonaliteettiin (dominantti). Kehittelyjaksossa savellajit vaihtuvat usein
akkinaisesti, ja kehittelyn kohteena on esittelyjakson temaattinen materiaali, josta
tyostetddn uudenlaisia yhdistelmida tai sekvensseja. Kertausjaksossa paiateema
kuullaan taas (tavallisesti) toonikasavellajissa, ja esittelyjakso kerrataan useimmiten
sellaisenaan, mutta erotuksena on sivuteeman tai - teemojen esiintyminen
kertausjaksossa toonikasdvellajissa. Talle on edellytyksend jonkinasteiset
muutokset transitiojaksossa, jotta ei paddyttdisi samaan tilanteeseen kuin
esittelyjaksossa. (Rosen 1980, 1-2.) On syytd huomioida myods, ettd yleensa
padteema ja sivuteema ovat karaktddriltdan vastakkaisia, mutta varsinkin Haydn
poikkesi tasta usein kdyttdmalld samankaltaisia teemoja sonaattimuodon sisalla.
Toisaalta sonaattimuodon kehittyessa yleistyi myods tapa kayttdd ndenndisesti
erilaisissa teemoissa samankaltaisia motiiveja - usein nama yhtaldisyydet tosin
l6ytyvat vasta analyysin myota.

Sonaattimuodon teoria muodostui 1800-luvun alkupuolella. Tarkeitd vaikuttajia
teorian muodostumisessa olivat ennen kaikkea Antonin Reicha, Adolf Bernhard
Marx ja Karl Czerny. Heidan kaikkien suurena inspiraation lahteend oli Ludwig van
Beethoven. (Rosen 1980, 3.) Rosenin mukaan edelld mainitut kolme herraa halusivat
luoda mallin, jonka mukaan sonaattimuotoja tulisi sdveltdd. Ndin ollen heidin
luomansa teoria tai malli ei niinkdan kuvannut esim. Joseph Haydnin tai Wolfgang
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Amadeus Mozartin sonaattimuotoisia teoksia tai muita 1700-luvun lopun
sonaattimuotoja (Rosen 1980, 3). Toisaalta ne eivit mydskddn pade Beethovenin
myohdisempien teosten sonaattimuotoihin. Edelleenkin sonaattimuototeoriaan
liittyy erilaisia tulkinnan ja tutkimuksen haaroja, jotka ovat keskendan erimielisia
(Hepokoski & Darcy 2006, 3-6). Nakemyserot liittyvat kasittaddkseni padosin siihen,
miten "kaavasta poikkeavia” sonaattimuotoisia teoksia tulisi arvottaa.

Sonaattimuodon kehitys liittyy mielenkiintoisella tavalla myo6s musiikin
yhteiskunnallisen aseman muutokseen. Keskiluokka alkoi 1700-luvun loppupuolella
entistd enemman kiinnostua musiikista, mikd johti myos julkisen konsertti-
instituution kehittymiseen. Tahdn asti taidemusiikki oli kuulunut 1dhinna ylhaisolle
ja kirkollisiin menoihin. Musiikin roolin muutokseen liittyi olennaisesti
soitinmusiikin nousu. Tultaessa 1700-luvulle musiikkia pidettiin tdydellisend vain
sanoihin yhdistettynd, mutta jo 1780-luvulle tultaessa roolit olivatkin kdantyneet
toisinpdin. Klassismin ajalle oli tyypillistda yksinkertaisuuden ja selkeiden
rakenteiden kunnioitus, ja sonaattimuoto vastasi tahdn tarpeeseen paremmin kuin
hyvin. (Rosen 1980, 8-12.)

Selkeytensd vuoksi sonaatit olivat historiansa alkuvaiheessa usein tarkoitettu
amatooreille, joiden soittotaito ymmarrettavasti oli varsin vaihtelevaa. Heidin
taidoilleen 1700-luvun lopun sonaattityyli vahaisine koristeluineen oli sopivampaa
soitettavaa, mutta toisaalta kuitenkin tarpeeksi "vakavaa” musiikkia. Klassismin ajan
taidekasitykseen sopiva sonaattimuoto ja sonaatti olivat tarpeeksi yksinkertaista ja
rakenteeltaan selkedd soitettavaa kohti korkeampaa sivistysta kurottaneelle
kaupunkiviestolle. (Rosen 1980, 10-11.) Toisaalta paljas ja yksinkertainen
nuottikuva jatti tilaa soittajan itse luomille koristeluille, sekd antoi vapauksia
fraseerauksen ja dynamiikan suhteen.

Teosmuotona sonaatti muuttui suuresti romantiikan aikakauden aikana. Klassismin
aikakaudella sonaatti eli kukoistustaan; barokin pienmuodoista oli kehittynyt
sonaattimuoto, joka hallitsi sonaattien &driosia; samalla sonaatti oli kasvanut
yksiosaisesta useimmiten kolmi- tai neliosaiseksi. Siirryttdessa kohti romantiikkaa
Ludwig van Beethoven ja Franz Schubert jatkoivat sonaatin kehitystyotd, ja heidan
jalkeensd moni saveltdja, mm. Schumann, tunsi harteillaan historian painolastin.
Schumann sanoikin sonaatin tulleen kehityskaarensa paahan. Varsinkin
sonaattimuodon leimalliset kriteerit, eli tonaliteettien vastakkainasettelu, toonika-
dominantti -suhteet ja teemojen vastakkaiset karaktdarit, koettiin loppuun
kaytetyiksi keinoiksi. Uusia keinoja sonaattien savellystydssa olivatkin uudenlaiset
savellajisuhteet (toki niitd kaytti jo Beethovenkin), sdvellajikartan laajentaminen
varhaisemman kahden tonaliteetin kadyton sijasta useampaan (Schubert),
kromatiikka (Chopin), ja syklinen muoto kokonaisen sonaatin muotoratkaisuna.
(Rosen 1980, 284-321.)
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3 Robert Schumannin Sonaatin op. 11 taustaa

3.1 Schumannin nuoruusvuodet

Schumannin ensimmadiset sdilyneet savellykset olivat liedejd, jotka han savelsi
1827-28 eli viimeisend kouluvuotenaan ja ensimmadisend opiskeluvuotenaan
Leipzigissd. Tama kdy ilmi Eric Jensenin kirjaansa Schumann (Jensen, 2001)
laatimasta teosluettelosta. Perheensa toivomuksesta Schumann ryhtyi opiskelemaan
oikeustiedettd. Suurimman osan opiskeluajastaan hdn kuitenkin vietti
improvisoiden pianon adressd, eivatka opiskelijaelamédn riemutkaan jdaneet hanelle
tuntemattomiksi. Kiinnostus oikeustieteen opintoihin oli vdhdinen, jollei perati
olematon. Aidilleen Schumann Kirjoitti opiskelujen sujuvan hyvin, ja vaikeni tiysin
musisoinnistaan. Suoranainen valehtelu oli Schumannille vaikeaa, sillA hinen
perhetaustansa ja aitisuhteensa olivat kompleksisia. Lisaa paineita aiheutti se, etta
rouva Schumannilla oli suuret toiveet poikansa tulevaisuudesta, ei vahintddn sen
takia, ettd yliopistotutkinto olisi kohottanut perheen sosiaalista asemaa. Schumann
oli taipuvainen depressioon, ja omantunnontuskat perheen toiveiden tayttamatta
jattdmisestd ja ajoittain holtittomaksi yltynyt alkoholin kaytté vain lisdsivat
Schumannin masennusta. Han koki improvisoinnin ja saveltimisen helpottavan
oireitaan.

Vuonna 1830 Schumann uskalsi vihdoin tunnustaa aidilleen, ettd lakiopinnot olivat
olleet hdnelle vaara uravalinta. Leipzigin musiikkipiireissa Schumann oli tutustunut
Friedrich Wieckiin, tunnettuun pianopedagogiin, ja nyt Schumann pyysi aitidan
kirjoittamaan Wieckille kirjeen, jossa aiti pyytdisi Wieckia ottamaan Schumannin
oppilaakseen. Lokakuussa 1830 Schumann asettui asumaan Wieckien kotiin
Leipzigiin, jonne hdan muutti oleskeltuaan jonkin aikaa Heidelbergissa. Wieck lupasi
tehda Schumannista huippupianistin puolessa vuodessa, ja Schumann paivakirjansa
mukaan harjoittelikin 6-7 tuntia pdivassa. Han sai my0ds opetusta musiikin teoriassa
ja teki kontrapunktiharjoituksia Wieckin tyttaren Claran kanssa, joka tahdn aikaan
oli viela pikkutytté. Myohemmin Clarasta tuli yksi aikansa tunnetuimpia pianisteja ja
Schumannin vaimo.

Wieck oli nykypdivdn normien mukaan silmittdman ankara isa ja opettaja, hanen
tiedetdan pahoinpidelleen ainakin Claran veljed, ja hdn valvoi Claraa niin
intensiivisesti, ettd luki jopa tdman paivakirjaa. Schumann aloitti rakkaussuhteen
ilmeisesti perheen palvelijana toimineen Christel-neidon kanssa, ja tdima suhde kesti
melko pitkdan. Toinen Friedrich Wieckin oppilas, Ernestine von Fricken kuului myos
Schumannin romanttisiin valloituksiin, ja hdnelle Schumann omisti Karnevaalin op.
9 seka Sinfoniset etydit op. 13.
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Kesdakuun ensimmadisend pdivdana vuonna 1831 Schumann kirjoitti paivakirjaansa:
"Tanadn paivakirjaani ilmestyy uusia hahmoja. Kaksi parasta ystavaani - vaikka en
ole heitd koskaan tavannut: Florestan ja Eusebius.” (Jensen 2001, 106.) Florestan
edusti ekstroverttia virtuoosia, jollaiseksi Schumann toivoi kehittyvansa pianistina,
kun taas Eusebius muistutti introverttid pohdiskelijaa. Viikkoa mydhemmin,
syntymapdivdnadn 8.6. Schumann Kirjoitti pdivdkirjaansa antavansa ldhipiirilleen
uudet nimet: mm. Wieckistd tuli Mestari Raro, Clarasta Cilia (myohemmin myds
Chiara), ja Christelistd Charitas. Tastd joukkiosta, joka esiintyy my0s
luonnostelmissa Schumannin suunnittelemasta romaanista Die Wunderkinder,
muodostui Davidsbund, Daavidin liitto, joka taisteli filistealaisia vastaan.
Filistealaisuudeksi Schumann nimitti aikansa yleisoa kosiskelevaa, viihdyttamiseen
tahdannyttda musiikkikulttuuria. Daavidin liiton hahmot ovat ndkyvasti lasna niin
Schumannin teoksissa kuin hdnen kirjoituksissaankin, sekd pdaivakirjoissa etta
hanen Neue Zeitschrift fiir Musik -lehdessdan. (Jensen 2001, 106.) Kirjallisuus oli
Schumannille intohimo, ja han olikin ahkera lukija ja lahjakas kirjoittaja, ja itse
asiassa suunnittelikin nuoruudessaan myds kirjailijan uraa (Daverio 1997, 22-23).
Tama oli lapsuudenkodin peruja, silla Schumannin isd August Schumann oli paitsi
kirjakauppias ja kustantaja, myos kirjailija itse (Daverio 1997, 20). Neue Zeitschrift
fiir Musik -lehdesta tuli vuosien saatossa hyvin merkittdva musiikkialan julkaisu,
silla se oli riippumaton mm. nuottikustantajista, ja silla oli edustajansa ja
kirjoittajansa monissa musiikillisesti merkittavissa kaupungeissa (Daverio 1997,
116).

Robertin ja Claran suhde syventyi jalkimmadisen tultua teini-ikddn. Isd-Wieck
vastusti rakkaussuhdetta kiivaasti. Jo aikaisemmin hadn oli esittdnyt epailyksidan
Robertin ailahtelevaisesta mielenlaadusta ja syytti titd myos juopoksi. Nuoren parin
avioliittohaaveet Wieck tyrmdsi, ja riita eteni oikeuslaitoksen ratkaistavaksi.
Oikeustaistelun aikana Wieck todettiin jopa syylliseksi Schumannin persoonaan
kohdistuneeseen solvaukseen, mutta todisteita ei ole, ettd Wieck olisi koskaan
joutunut kirsimddn saamansa kahdeksantoista vuorokauden vankeustuomion.
Oikeus myonsi erikoisluvan avioliittoon kesdlld 1840, ja pari vihittiin 12.9.1840.
(Daverio 1997, 182-196.)

3.2 Sonaatin op. 11 savellystyo, vaikutteet ja viittaukset

Robert Schumann fis-mollisonaatin sdvellysajan maarittely on hieman
monimutkaista. Eri lahteissd vuodet vaihtelevat valeilla 1832-1835 ja 1833-1836.
Asiaa sekoittanee ainakin se, ettd Sonaatin op. 11 ensimmaisessd osassa on lainaus
Schumannin vuonna 1832 saveltdmastd Fandangosta, jonka nuotti ei ole sailynyt
jalkipolville. Sonaatin op. 11 luomisty6 alkoi ilmeisesti kevaalla 1833 (Daverio 1997,
106). Pitkd savellysaika selittyy monilla seikoilla: Schumann tydskenteli
samanaikaisesti seka fis-mollisonaatin etta Karnevaalin op. 9 ja Sinfonisten etydeiden
op. 13 parissa. Samanaikaisesti hanen oma terveytensa oli heikko, perhepiirissa oli
kuolemantapauksia ja myoskin Neue Zeitschrift fiir Musik vei oman aikansa. (Daverio
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1997, 109-118.) Loppujen lopuksi teos julkaistiin Schumannin syntymapaiviana
8.6.1836 (Jensen 2001, 123).

John Daverion mukaan Schumannin yksityiselama oli myrskyista vuoden 1835
aikana, silla suhde Ernestine von Frickeniin paattyi ja pian valirikon jalkeen alkoi
romanttinen kiinnostus Claraa kohtaan, joka nyt oli viisitoistavuotias. Kuten edella
on todettu, suhteen alkuvuodet olivat vaikeita ennen kaikkea Friedrich Wieckin
vastustuksen vuoksi. Julkaisun yhteydessa Schumann omisti Sonaattinsa op. 11
Claralle. Sen ensimmadisessd osassa on lainaus Clara Schumannin savellyksesta Le
Ballet des Revenants (Haamutanssi) sarjasta Quatre Pieces caractéristiques op. 5, ja
Schumann Kkirjoitti Claralle kirjeessa, ettd Sonaatti op. 11 on “huuto minun
sydamestani sinun syddmeesi, ja siind teemasi esiintyy kaikissa mahdollisissa
muodoissa” (Daverio 1997, 144). Toisaalta taas Clara oli mainitussa savellyksessaan
lainannut motiivin Schumannin Fandangosta vuodelta 1832. Valitettavasti Fandango
ei ole sdilynyt meidan pdiviimme, joten tarkkaa vertailua on mahdoton tehda.
Kuitenkin voimme verrata fis-mollisonaatin ensimmadistd osaa ja Claran
Haamutanssia. Yhtaldisyydet ovat ilmeiset, kuten nuottiesimerkista 1 kdy ilmi. Siin3,
missd Claran avausteema leikkii tritonuksella, sama rytminen aihe on Robertilla,
mutta intervallina on puhdas kvintti. Toisessa aiheessa, Daverion mukaan
Fandangossa ensimmadisen kerran esiintyneessa daktyylirytmissa (Daverio, 1997,
144) on selva yhtalaisyys, mutta sen jakautuminen tahdinosille on erilainen.
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Nuottiesimerkki 1a. R. Schumann: Sonaatti op. 11, 1. osa, tahdit 54-59. R. Schumannin
Sonaatin op. 11 nuottiesimerkkien ldhde:
http://imslp.nl/imglnks/usimg/0/0e/IMSLP00407-Schumann_-

_Grand_Sonata_No_1_ Op_11.pdf
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Nuottiesimerkki 1b. C. Schumann: Le Ballet des Revenants op. 5 nro 4, tahdit 1-3.
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Nuottiesimerkki 1c. C. Schumann: Le Ballet des Revenants op. 5 nro 4, tahdit 44-47. Clara
Schumannin nuottiesimerkkien ldhde:
http://javanese.imslp.info/files/imglnks/usimg/1/1d /IMSLP86907-PMLP177728-
Clara_Wieck_op._5_First_edition.pdf

On syyta kuitenkin huomauttaa, ettd Sonaatin op. 11 sdvellysty6 oli alkanut jo 1833,
joten ilmeisesti ajatus Sonaatista op. 11 rakkaudentunnustuksena Claralle syntyi
savellystyon loppuvaiheessa tai vahdan ennen julkaisua. Schumann kylla kirjoitti
myohemmin Claran olleen teoksen "yksinomainen innoittaja” (Worthen 2007, 127),
mutta nain ei ehka ollut alun alkaen.

Sonaatin op. 11 toinen osa pohjautuu varsin suorasti Schumannin varhaiseen
lauluun An Anna II, itse asiassa sitd voisi mielestini kuvata laulun
pianotranskriptioksi. An Anna Il:n originaalisdvellaji on F-duuri, mutta Sonaatin op.
11 toinen osa on A-duurissa. Laulu on lyhyehko, ja sen fraasien mitat ovat
epatavallisia. Todettakoon, ettd Schumannilla on toinenkin samanniminen laulu
kokoelmassa Fiinf Friihe Lieder (op. posth. 21 nro 3), mutta eri sanoihin. Sonaatissa
op. 11 esiintyva laulu on savelletty Justinus Kernerin sanoihin, joita on vaikea
kaantii suomeksi runomuotoon, mutta alla on oma suorahko suomennokseni.

Nicht im Tale der stifsen Heimat

Beim Gemurmel der Silberquelle,

bleich getragen aus dem Schlachtfeld,

denk’ ich dein, du stifes Leben, denk’ ich dein.

All’ die Freunde sind gefallen,

soll’ ich weilen hier der Eine?
Nein! Schon naht der bleiche Bote,
der mich leitet zur stifSen Heimat.

En ole suloisen kotimaan laaksossa,
hopealdhteiden solinassa,

vaan taistelukentdltd kalpeana kannettuna,
ajattelen sinua, suloinen eldmd, ajattelen sinua.

Kaikki ystdvdt ovat kaatuneet,

pitdisiké minun jdddd tdnne ainoana?

Ei! Jo ldhestyy kalpea sanansaattaja,

joka johdattaa minut suloiseen kotimaahan.
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Muotorakenteen suhteen Schumann on fis-mollisonaatissaan ottanut vahvoja
vaikutteita ihailemaltaan Franz Schubertilta (1797-1828). Kuten edellisessg,
sonaatin historiaa yleiselld tasolla kasittelevassa luvussa on todettu, laajensi
Schubert perinteistd sonaattimuotoa lisddamalld tonaliteetteja ja vahvistamalla
syklisen sonaatin kasitettd. Romantiikan ajan saveltdjille sonaattimuoto oli vaikea.
Ludwig van Beethovenin (1770-1827) ja Schubertin koettiin kehittineen muodon
huippuunsa siind maarin, ettd siveltamistd samojen kriteereiden (savellajien
polariteetti, teemojen vastakkainasettelu, vakiintunut muoto) mukaan pidettiin
tuhoon tuomittuna yrityksend. Sonaattimuoto sindnsd ei ollut Schumannille
entuudestaan tuntematon, silla sekd Toccatassa op. 7 ettd Allegrossa op. 8
muotoratkaisut noudattelevat sonaattimuodon rakennetta tunnistettavalla tavalla.
Toccatassa sonaattimuoto nayttaytyy jokseenkin perinteisend, kun taas Allegrossa
yhtdldisyydet eivat ole aivan ilmiselvida. Allegron savellystyd alkoi loppuvuonna
1831 ja jatkui seuraavaan kevaidseen. Paivakirjamerkinnasta 5.1.1832 kay ilmi, etta
Schumannin tarkoituksena oli sdveltdd moniosainen sonaatti, mutta
tuntemattomista syistd han luopui tasta ajatuksesta, ja julkaisi Allegron sellaisenaan
vuonna 1835 (Daverio 1997, 92-93). Saveltdja ei itse ollut kuitenkaan kovinkaan
tyytyvainen Allegroon, ja Kkirjoitti: ”"siind ei ole paljoakaan muuta kuin hyvia
aikomuksia” (Worthen 2007, 102). Huonoksi sita ei kuitenkaan voi mielestdni sanoa,
mutta se on paikoin melko epéapianistinen, ja muodoltaan eriskummallinen. Siina
voidaan ndhda sonaattimuodon esittely-, kehittely- ja kertausjaksot, mutta
savellajisuhteet ovat paikoin poikkeavia (paatonaliteetti on h-molli, mutta
sivuteema  kuullaan  G-duurissa  kertausjaksossa) eikd  sonaattimuodon
kaksipuolisuuden tuntua ole, koska esittelyjakso ei koskaan sulkeudu.

3.3 Sonaatin op. 11 symboliikkaa

Sonaatin op. 11 ensipainoksessa teoksen saveltdjaksi ei ole merkitty Robert
Schumannia vaan Florestan ja Eusebius. Sonaatti on omistettu Claralle. Schumann
halusi ensipainoksen kannen poikkeavan ajan yleisestd tyylista ja pyysi taiteilija
Bonaventura Genellid (1798-1868) suunnittelemaan kannen. Genelli tunnettiin
mielikuvituksellisesta ja eroottisesta tyylistaan. (Jensen 2001, 157.) Héanen
tekemdssdan kannessa (ks. liite B) on kuvattu kaksi aarnikotkaa3, jotka katsovat
ylospdin kohti teoksen nimikylttid kannattelevaa enkelid. Himmentavaa kuvassa on
kolme irrallista ihmisen paata. Ei ole selvda, kuinka paljon Schumann itse vaikutti
kannen symboliikkaan, mutta ilmeisesti ainakin yleisella tasolla Genelli huomioi
Schumannin toiveet. (Jensen 2001, 157-158.) Itselleni tuntuu ymmarrettavalta, etta
kaksi aarnikotkaa ja enkeli viittaisivat Claraan ja tdta suojeleviin Florestaniin ja
Eusebiukseen. Ulrich Taddayn toimittamassa Schumann Handbuch -kirjassa taas on
analysoitu, ettd ihmispaat kuvan yldlaidassa edustaisivat Florestania ja Eusebiusta ja
kuvan keskella oleva enkeli (tai kerubi) edustaisi luomakunnan kruunua ja suojelisi

? Aarnikotka on taruolento, jolla on kotkan pii ja siivet, leijonan vartalo ja hinti. Joissain kuvauksissa silld
on myds kddrmeen pyrstd. Aarnikotkien tehtdvé oli suojella kultaista aarretta.
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paratiisia syntiinlankeemukselta (Baumgartel 2006, 94). Schumann itse kirjoittikin
kustantajalleen, ettd "kannen arvoituksellisuus tulee varmasti kiihdyttdmaan
joitakin” (Appel 2006, 181).

Merkitsemdlld Sonaatin op. 11 saveltdjdksi omat sivupersoonansa itsensa sijasta
Schumann sai mahdollisuuden laittaa teos arvioitavaksi omaan musiikkilehteensa.
Arviota hdn pyysi ihailemaltaan pianisti-saveltdja Ignaz Moschelesilta (1794-1870).
Kuultuaan Sonaatin op. 11 Claran soittamana syksylla 1835 yksityistilaisuudessa
Wieckien kotona, Moscheles kuvasi teosta "mielenkiintoiseksi”, mutta oli kuvaillut
sita myo6s “hyvin teenndiseksi, vaikeaksi ja jossain madrin vaimeaksi”. Kun
Schumann my6hemmin pyysi Moschelesiltd lehtiarvostelua, oli tdma vaikean
tehtdvan edessd, silla hdan ei halunnut loukata ystdvadnsa kieltdytymalla
kirjoittamasta arvostelua ylipdatadn tai moittimalla savellysta. (Jensen 2001, 158-
159.) Jensenin mukaan Moscheles ratkaisi asian diplomaattisesti kdyttdmalla lahes
puolet palstatilastaan kuvailemaan loytdmiaan yhtaldisyyksia Beethovenin,
Chopinin ja Lisztin tuotantoon. Arvostelu oli pddosin positiivinen, mutta Moscheles
ei voinut sivuuttaa hanta Sonaatissa op. 11 vaivanneita aspekteja, kuten esimerkiksi
finaalin yhtdkkisid modulaatioita (Jensen 2001, 159). Mielestani voitaisiin toisaalta
ajatella, etta Schumann suojeli itsedan kritiikilta kun ei ottanut teosta omiin nimiinsa
julkisesti, olihan kyseessd hdnen ensimmadinen sonaattinsa. Kuten jo totesin, oli
Schumann toki tydskennellyt aikaisemminkin sonaattimuodon parissa, mutta op. 11
oli hanen ensimmainen moniosainen, sonaatti-nimella julkaistu savellyksensa.
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4 Sonaatin op. 11 analyysia

Robert Schumannin Sonaatti op. 11 on muodoltaan eriskummallinen teos. Sonaatin
esitys kestdd tempoista riippuen 30-35 minuuttia. Teoksen ensimmaisessd osassa
Schumann on laajentanut konventionaalista sonaattimuotoa hitaalla johdannolla,
johon viitataan myds kehittelyjaksossa, seka kertaamalla kdyttdmaansa materiaalia.
Esimerkiksi osan padteema soitetaan kaksi kertaa heti esittelyjakson alussa vaihtaen
artikulaatiota ja dynamiikkaa. Savellajit etenevat esittelyjaksossa traditiota seuraten
fis-mollista rinnakkaiseen A-duuriin, mutta niiden valissa on pitka jakso es-mollissa,
joka hdamartaa rinnakkaissavellajien suhdetta (tarkempi analyysi alaluvussa 4.1).
Toinen osa Aria perustuu tiiviisti Schumannin liediin An Anna (ks. myds alaluku 3.2),
ja on varsin lyhyt muihin osiin verrattuna, mika ehka toisaalta tasoittaa teoksen
kokonaismuotoa. Kolmas osa Scherzo e Intermezzo poikkeaa traditionaalisesta
sonaattischerzosta, kuten nimikin ehkd paljastaa. Konventionaalisen scherzo-trio-
scherzo -rakenteen jdlkeen alkaakin Intermezzo, jolla on haastava esitysmerkinta
Lento alla burla, ma pomposo.* Intermezzosta siirrytddn takaisin scherzoon
resitatiivinomaisen jakson kautta. Mielenkiintoinen yksityiskohta on, etta
esitysmerkinta alla burla, ma pomposo oli alun perin merkitty kolmannen osan
alkuun, ei vain Intermezzoon (Daverio 1997, 91), ja mielestdni se sopisikin my0s
Scherzo-jaksoon. Finaali on vield laajempi kuin teoksen ensimmadinen osa, eikd sen
muotoratkaisu vastaa suoranaisesti mitdan konventionaalista muotoa. Tonaliteetit
ovat tritonussuhteisia, esimerkiksi fis - ¢, es - a. Samoin kuin ensimmaisessa osassa
Schumann kertaa savelmateriaalia silloin kun sita ei ehka odottaisi.

Tassa luvussa analysoin Schumannin fis-mollisonaattia kahdella eri tavalla, niin
musiikinteoreettisen kuin pianistisen analyysin keinoin. Padasiallinen paino on
musiikinteoreettisessa analyysiss3, eli ko. sonaatin muoto- ja harmoniarakenteiden
tutkimisessa. Tdssa luvussa tekemani muoto- ja harmonia-analyysi on padosin itse
tekemdani analyysia, mutta kuten johdannon alaluvussa 1.3 mainitsin, vaikutteita
olen saanut niin professori Suurpadidltd, joka ohjasi minua Sonaatin op. 11
ensimmadisen osan analysoinnissa, kuin Charles Rosenin kirjasta Sonata Forms
(Rosen 1980) ja Joel Lesterin artikkelista Schumann and Sonata Forms (Lester
1995). Harjoitteluprosessissani kdyttdmani editio on G. Henle Verlagin kustantama,
Ernst Herttrichin editoima nuotti. Taman tyon liitteend oleva nuotti on perdisin
imslp.org -sivustolta. Sonaatin op. 11 eri laitoksissa ei ole muuten huomattavia tai
tamdn tyon kannalta olennaisia eroavaisuuksia, mutta harmittavasti joistakin
editioista puuttuu ensimmadisen sivun alalaidasta Schumannin huomautus teoksen
pedaalimerkinndéista (ks. alaluku 5.2.1).

Tohtorintutkintoni konsertteja harjoitellessani minulle kdvi entistd selvemmaksi,
kuinka paljon muotoanalyysi auttaa minua jasentdmdan teoksen rakennetta, kun

* Burla tarkoittaa vitsii tai pilaa.
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taas harmonia-analyysi auttaa auditiivista muistiani.> Mielestdni on itsestdadn selvaa,
ettd soittajan tulee tuntea esittimansa teos sen pienintd yksityiskohtaa mydden.
Muoto- ja harmonia-analyysi voi my6s muuttaa soittotapahtumaa muusikon
vaistonvaraisesta ldhestymistavasta, silla analyysi tuo esille asioita, jotka eivat
valttamatta kdy ilmi tutkimatta partituuria analyyttisesti.

Tarkastelen tdssa luvussa myds itse soittotapahtumaa, varsinkin itselleni
haastavimmiksi osoittautuneita asioita, ja musiikinteoreettisen analyysin ja
intuitiivisen soittamisen leikkauspintoja. En ole erottanut naitd kahta aspektia eri
alaluvuiksi, vaan ne kulkevat kasi kadessa tekstissani. Koin niiden erottamisen
keinotekoiseksi, silla ne ovat valittdmassa yhteydessa toisiinsa itse
soittotapahtuman aikana.

4.1 Introduzione: Un poco adagio - Allegro vivace

Sonaatin op. 11 ensimmaisen osan muodon analysointi herattda kysymyksid, joihin
on vaikeaa, jollei perati mahdotonta, 10ytda yksiselitteisia vastauksia. Mielestani
merkittivimmat kysymykset ovat johdannon sulkeutuva muoto ja lainaukset
teoksen toisesta osasta, padteeman tonaalisen stabiliteetin puuttuminen, passionato-
jakson rooli sonaattimuotokehyksessa seka kehittelyjakson laajuus ja muoto.

Tavallisesti sonaattimuotoisen osan johdannon rooli on johdatella soittaja ja kuulijat
varsinaiseen osaan ja ennen kaikkea sen paiteemaan, eikd johdanto itsessididn
sulkeudu, vaan loppuu ikddn kuin paattamattomalla tavalla, useimmiten
dominanttisoinnulle. Se ei siis ole itsendinen yksikko tai kokonaisuus. Schumannin
fis-mollisonaatin johdannossa on kuitenkin ABA-muoto jo itsessdan, ja johdanto
paattyy pitkalle toonikalle. Schumann jattda joka tapauksessa tilaa tulevalle, silla A-
jakson kertauksessa ei ole kadensaalista sulkeutumista, jolla tarkoitetaan
harmonian liikettd dominantilta toonikalle sekd melodian paidtymistd asteikon
ensimmadiselle savelelle. Johdannon péaattyessd melodia nimittdin padttyy cis-
savelelle, eli toonikasointu on kvinttiasemassa. Tama oktaaviaseman puuttuminen
antaa vaikutelman kysymysmerkista lauseen paattavan pisteen sijaan.

Johdannon avausmotiivi on sdvyltdan julistava. Itselleni tama vaikutelma tulee
motiivin rytmiikasta (tuplapisteellinen rytmi) ja dynamiikasta (forte), Kks.
nuottiesimerkki 2. Julistava sdvy voitaisiin = korkealentoisesti  tulkita
rakkaudenjulistukseksi Clara Wieckille, jolle Sonaatti op. 11 on omistettu. Schumann
myos kirjoitti kirjeessaan Claralle, ettd teos on "rakkauden parahdus minun
sydamestani sinun sydameesi, ja sinun teemasi on siind kaikissa mahdollisissa

> Minulla on absoluuttinen sivelkorva, ja timé korostaa auditiivisen muistin osuutta
harjoitteluprosesseissani ja esiintymisissani.
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muodoissa” (Daverio 1997, 144) 6. ABA-muodon A-jaksossa melodiassa on
nahtavissa nouseva asteikkokulku, ensin fis-mollissa ja sitten A-duurissa kasien
vaihtaessa rooleja.
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Nuottiesimerkki 2. Schumann: Sonaatti op. 11, 1. osa, tahdit 6-15.

B-jakso sisdltda lainauksen teoksen toisesta osasta, joka perustuu Schumannin
varhaiseen lauluun An Anna II. Lainaus on 17 tahtia pitkd (tahdit 22-38) ja siina
savellaji palaa A-duurista fis-molliin paatyen jalkimmaisen sivellajin dominantille ja
mahdollistaen ndin paluun A-jakson alkumotiiviin. Olen leikitellyt ajatuksella, etta
toisen osan teeman lainaus ensimmadisen osan johdannossa voisi olla yritys antaa
painoarvoa toiselle osalle, joka on erittdin lyhyt verrattuna muihin osiin. B-jaksossa
on myo0s alaspdisistd pienistd sekunneista ja alaspaisistd kvinteistd muodostuvia
huokauksen kaltaisia eleitd, ja niissa kvintti-intervalli taas on viittaus tulevaan
Allegro vivace -jaksoon. My0s aivan johdannon lopussa pitkan fis-molliharmonian
paatteeksi bassossa on laskeva kvintti.

A-jakson kertautuessa alkumotiivi kuullaan fis-mollissa samanlaisena kuin
johdannon alussa, ainoana erona viimeisen kahden tahdin kertaus oktaavia alempaa.
Tastd padstdan murrettuun fis-mollisointuun, joka ensin esiintyy terssiasemassa,
kunnes lopuksi ylimmaksi saveleksi tulee cis, jolloin sointu muuttuu kvinttiasemaan
(nuottiesimerkki 3). Saavuttaessa murretulle fis-mollisoinnulle Schumann luopuu
tahtiviivoista, vaikka sindnsa johdannon 3/4 -tahtilaji tismadisi edelleen. Aksentointi
ja jo aikaisemmin alkanut accelerando kuitenkin rikkovat niin kuulijan kuin
soittajankin kasityksen tahtilajista. Itse koen, ettda tima accelerando tulee toteuttaa
hurjana.

% Schumann viittaa lausahduksessaan Clara Wieckin kappaleeseen Le Ballet des Revenants (Haamujen
tanssi) sarjasta Neljd karaktddrikappaletta op. 5. Schumann lainaa sitd op. 11:n ensiosan pédteemassa
varsin suoralla tavalla. (Ks. my6s luku 3)
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Nuottiesimerkki 3. Schumann: Sonaatti op. 11, 1. osa, tahdit 51-52.

Varsinainen sonaattimuodon esittelyjakso alkaa tempon vaihtuessa. Allegro vivacea
analysoitaessa tormédtaan useisiin visaisiin kysymyksiin. Fis-mollisonaatin
ensimmaisen osan Allegro vivace noudattaa paapiirteittdin selvasti sonaattimuotoa
esittely-, kehittely- ja kertausjaksoineen, mutta ndiden jaksojen sisdlla loytyy
verraten vahan yksiselitteisyytta.

Paateemassa nayttdisi olevan kaksi motiivia: laskeva kvintti bassossa ja melodian
asteittaisella liikkeella leikitteleva motiivi (nuottiesimerkki 4). Motiivien
alkuperasta kerroin alaluvussa 3.2.

Allegro vivace. [ i
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Nuottiesimerkki 4. Schumann: Sonaatti op. 11, 1. osa, tahdit 53-59.

Kappaleen edetessd asteittain liikkuva melodinen motiivi muodostuu yha
tarkedmmaksi, ja laskevan kvintin fanfaari osoittautuu rajakohdissa esiintyvaksi,
muutosta ennakoivaksi motiiviksi. Varsinainen pdateema, joka siis on jo mainittu
melodinen motiivi, vaikuttaa ensivilkaisulla harmonisesti ja tonaalisesti epavakaalta.
Tarkempi tarkastelu paljastaa sen kuitenkin liikkuvan toonika-dominantti -
kehyksen sisdlld. Voidaan kuitenkin sanoa, ettd paidteema ei noudata
konventionaalisen sonaattimuototeorian parametreja ndenndisen epdvakautensa
takia. Ainoa harmonia, johon musiikki Kkiinnittyy pidemmaéksi aikaa, on
seitsemdnnen asteen vahennetty nelisointu, jota toistetaan ennen kuin se alkaa
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vuorotella dominanttisoinnun kanssa tahdista 69 alkaen. Itse asiassa teeman
ensiesiintymdssa ei ole yhtdan perusasemassa olevaa toonikasointua. Schumann
"ratkaisee” tonaalisen epastabiliteetin toistamalla paidteeman valittomasti.
Ensimmadisen ja toisen pdateemaesiintyman valilld on merkittivia eroja
artikulaatiossa ja dynamiikassa; ensimmadiselld kerralla teema soitetaan forte ja
legato, toisella piano ja staccato. Toisessa padteemaesiintymdssd on lyhyesti
toonikasointu perusasemassa (t. 75). Samantapainen nopea toonikan esiintyminen
on myo0s tahdissa 95, kun paateema tuntuu alkavan kolmannen kerran. Talla kertaa
se katkeaa, ja antaa tilaa uudelle materiaalille.

Pddteemaa soitettaessa tulee huomioida sen iskutuksen monitulkintaisuus.
Kuulokuva paiteeman iskutuksesta on usein harhaanjohtava, silla painotus osuu
helposti ensimmadisen iskun sijaan kohotahdille. Soittajan tulee olla tistd hyvin
tietoinen ja hahmottaa rytmi itselleen juuri niin kuin se on kirjoitettu, muuten hin
luonnollisesti tuottaa kuulijalle vaaranlaisen kuulokuvan. Toonikan vahdinen
esiintyminen, rytminen monitulkintaisuus ja vdhennetyn septimisoinnun toisto
luovat vahvan vaikutelman hailyvyydesta. Mielestdni on perusteltua ajatella, ettad
johdannon voimakas fis-mollitonaliteetin markkeeraus juontaa juurensa varsinaisen
esittelyjakson hailyvyydesta.

Lyhyt siirtymdajakso (t. 99-106) on omanlaisensa kuriositeetti ensimmaisessa
osassa. Se on karaktddriltddn hyvin erilainen kuin paiteema, ja yllattavassa
savellajissa eli gis-mollissa. Erilainen karaktaari vie ajatukset mahdolliseen
sivuteemaan, mutta nain ei kuitenkaan ole, silla transitiotakaan ei ole vield kuultu.
Siirtymajakso vie musiikin kuitenkin uuteen savellajiin, es-molliin. Tama passionato-
jakso on ensimmaisen osan visaisimpia kohtia analyysin kannalta. Onko se transitio
vai ensimmainen sivuteema? Jakso on vahvasti ankkuroitunut es-molliin, joka ei ole
fis-mollin normaali sivuteemasavellaji, ja tdma seikka puhuisi transition puolesta.
Toisaalta tonaalista liikehdintdd ei siis ole, mikd puhuisi transitiota vastaan.
Musiikillinen materiaali taas on karaktaariltddan eteenpdin suuntautuvaa, kiihkeds,
eikd milladn lailla vakaata. Soittajalle kysymys jakson merkityksesta
sonaattimuotokehyksessa on tirkea. Pohdin vaihtoehtoja seuraavasti: jos tulkitsen
jakson transitioksi, soitan sen ehkd hieman nopeammassa tempossa, korostaen
jakson hengastynyttd karaktddrid, mutta jos katson jakson olevan sivuteema,
korostan sen paikallaan pysyvyyttd, ja painottomilla tahdinosilla olevia aksentteja.
Kolmas vaihtoehto jakson nimeamiselle voisi olla jonkinlainen transitioteema. Naita
on esiintynyt jo klassikoillakin. Tdlloin teema on harmonisesti kaukana muista
teemoista ja sdvyltddn itsendinen. Viimeiseksi mainittu vaihtoehto on mielestani
selkein, ja kdytdn jatkossa termia transitioteema kuvaamaan tata jaksoa.

Passionato-jakson jdlkeen seuraa uusi siirtymdjakso. Tdssd materiaali on perdisin
padteemasta, jota kerrataan neljan tahdin yksikoissa. Jokaisen yksikon jdlkeen
tonaliteetti laskee kokosdvelen verran, jolloin progressio on siis es - cis - h.
Esittimisen kannalta olennaista on huomioida tempon muutos hitaammaksi tissa
jaksossa, minka takia sen rauhallinen ja intiimi sdvy korostuu. Tdma jakso vastaa
mielestdni konventionaalisen sonaattimuotoanalyysin transitiota, silld tonaliteetti
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muuttuu koko ajan. Muutoksia korostetaan pedaalilla uuden toonikan ilmentymissa.
Tonaliteeteista "merkittdavin” on h-molli koska se on odotetun sivuteemasavellajin
eli A-duurin toinen aste. Lyhyen E-duuridominanttiseptimisoinnun kautta
paastaankin riemukkaaseen A-duurifanfaariin tahdissa 135, mutta tdma ei ole viela
rakenteellisesti merkittdva sivusavellajin saavuttaminen, silld siihen ei saavuta
perusmuotoisen dominanttisoinnun kautta, ja itse fanfaarikin lainaa paiteemaa.
Vield seuraa A-duurin dominantin urkupiste ennen kuin varsinainen sivuteema
alkaa. Tastakin siirtymdstd puuttuu kuitenkin dominantti-toonika -kadenssi, silla
urkupiste vialjahdytetdan sen alapuolelle tulevalla liikkeelld dis-saveleltd d:n kautta
h-savelelle.

Sivuteema on Allegro vivace -jakson ensimmadinen osio, joka on harmonisesti,
rytmisesti ja rakenteellisesti stabiili ja yksiselitteinen. Basso ankkuroituu a-savelelle
neljan tahdin ajaksi heti teeman alussa, ja koko sivuteemajakso on niinkin pitka kuin
kolmekymmenta tahtia. Harmonisesti se on hyvin selked, silla padasiassa musiikki
liikkuu A-duurin ensimmadisen, neljannen ja viidennen asteen soinnuilla. My0s
melodian rytmi on hidastunut kuudestoistaosista kahdeksasosanuoteiksi. Aivan
esittelyjakson lopussa kuullaan kuin kaikuna paiateeman aloittava kvinttimotiivi,
joka tdlla kertaa on toonikasoinnun savelilli, kun se esittelyjakson alussa oli
dominanttisoinnun savelilla. Tdlla eleella Schumann saa aikaan sulkeutuvuuden
vaikutelman esittelyjakson loppuun.

Esittelyjaksoa leimaa siis erddnlainen leikittely silla, milloin sivuteema saavutetaan.
Tama leikittely on my6s mahdollistanut erilaiset tavat analysoida esittelyjaksoa.
Charles Rosenin mielestda esittelyjakso on variantti kolmen savellajialueen
esittelyjaksosta (Rosen 1980, 296).

Ensimmadisen osan kehittelyjakso on laaja. Se voidaan jakaa viiteen suurehkoon
taitteeseen (t. 176-221, 222-247, 248-267, 268-279, 280-331), joista ensimmadinen
ja viimeinen ovat samankaltaisia. Ensimmainen taite kehittelysta sisdltda jo tuttua
musiikillista materiaalia, sen elementteind ovat padteeman kvinttimotiivi, tahtien
99-106 siirtymaaihe (nuottiesimerkki 5) ja passionato-jakson tekstuuri.
Siirtymadaihetta kdytetddn tdssdkin taitteessa lyhyessd ajassa tapahtuviin
savellajivaihdoksiin, ensin A-duurista h-molliin ja pian uudelleen D-duurista E-
duuriin.
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Nuottiesimerkki 5. Schumann: Sonaatti op. 11, 1. osa, tahdit 98-102 (siirtyméaaihe).

29



Molemmilla kerroilla aihe vie paiateeman fanfaarinomaiseen kvinttimotiiviin.
Tahdissa 192 (animato) alkaa sekvenssikulku. Tassa avausmotiivin alaspaiset kvintit
soitetaan vasemmalla kddelld ensin oikean kdden yldpuolelta, sitten alapuolelta.
Tahdin 200 kohotahdista alkaa uutta materiaalia, mutta sekvenssin kaltainen savy
on edelleen ldasna. Tahdissa 206 paadytaan cis-molliin, josta tulee vallitseva savellaji
verrattain pitkdksi aikaa. Uusi sdvellaji toistaa passionato-jakson tekstuuria, ja sita
vahvistaa pitkd dominantti tahdeissa 218-221.

Kehittelyn toisessa taitteessa (un poco piu lento) muistellaan paateemaa. Savellaji on
padasiassa edelleen cis-molli, lyhyitd Fis-duurin ja fis-mollin esiintymia lukuun
ottamatta. Pitkdn cis-mollin dominanttiharmonian (t. 231-239) jalkeen alkaa uusi
siirtymadjakso, jossa kdytetddn padteeman materiaalia, ja tonaliteetti vaihtuu
kokosavelaskelin kuten esittelyjaksossa, mutta tdlla kertaa eri suuntaan, eli ylospain,
cis-mollista f-molliin.

F-molli on kehittelyn kolmannen taitteen (vivacissimo) hallitseva savellaji.
Edeltaneen rauhallisen jakson jalkeen Sturm und Drang -karaktaari ottaa taas vallan
ja levoton padteema esiintyy vasemmassa kddessd. Lyhyen tonaalisen
epavarmuuden jalkeen (f-mollista poiketaan hetkellisesti g-molliin ja B-duuriin)
musiikki palaa pian f-molliin ja sen dominantille. Itse asiassa dominantti on
laajennettu: c-savelta toistetaan validanessa jatkuvasti ja basson avoimet c-g -kvintit
vahvistavat tatd mielikuvaa. Tdma myrskyinen jakso loppuu yhtakkia, kun tempo
hidastuu ja vasen kisi alkaa soittaa johdannon alkuteemaa. Tdméa on kehittelyn
neljas taite. Sen erikoisuuksia ovat Schumannin pedaalimerkinnat, jotka sekoittavat
harmonioita toisiinsa, ja valmistamaton johdannon muistelu. Toisaalta johdannon
kayttd kehittelyssd on ennenkin kaytetty keino, esimerkkind voidaan mainita
Beethovenin Sonaatti op. 13.

Johdannon muistelun lopussa paadytaan lahes vaivihkaa f-mollista as-molliin. Siita
jatketaan enharmonisesti samassa savellajissa eli gis-mollissa kehittelyn viidenteen
taitteeseen, joka siis kertaa kehittelyn ensimmadisen taitteen. Nyt kaikki tonaliteetit
ovat kokosidvelaskelen korkeammalla kuin ensimmadisessa taitteessa, joten kun
siirtymaaiheesta paadytdan toisen kerran padteemaan kvinttimotiiviin, on saavuttu
fis-molliin tahdissa 295. Tdma toki on vain lyhyt haiviahdys fis-mollista, ei
varsinainen savellajin vaihdos. Sekvensaalisen animato-jakson kautta musiikki
paatyy Fis-duuriin, ja tahdissa 322 dominanttia vahvistetaan oktaavifanfaarilla cis-
sdvelelld (nuottiesimerkki 6). Tama on sukua esittelyjakson aloittavalle
kvinttimotiiville. Erikoista on kuitenkin harmonian kvarttipidatys.
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Nuottiesimerkki 6. Schumann: Sonaatti. op. 11, 1. osa, tahdit 321-323.

Kehittelyjakson paattaa edellisen kaltainen fanfaari tahdeissa 330-331, mutta tilla
kertaa se koostuu laajoista fis-duurisoinnuista. Taas kerran soittajan tulee kiinnittaa
erityinen huomio Schumannin pedaalimerkintdan: pedaali tulisi pitaa alhaalla koko
fanfaarin ajan, joten kuulijalle varsinainen basson savel onkin ndin cis, eika fis
(nuottiesimerkki 7). Tama lienee viittaus Allegro vivace -jakson alkuun, jossa
pohjamuotoista toonikaa valteltiin pitkaan.
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Nuottiesimerkki 7. Schumann: Sonaatti op. 11, 1. osa, tahdit 326-331.

Ensimmadisen osan kertausjakso on hieman esittelyjaksoa tiiviimpi. Paateema
esiintyy nyt vain Kkerran jakson alussa. Schumann on tavallaan yhdistéanyt
esittelyjakson paateemaesiintymat aloittamalla teeman piano ja staccato, mutta
vaihtaa artikulaation legatoon paateeman lopun pitkadlla dominanttiharmonialla.
Schumann myos leikittelee avausfanfaarilla (kvinttimotiivi); se kuullaan kolme
kertaa varsinaisen melodialinjan yldpuolella vasemmalla kddelld soitettuna. Nain
ollen ndista tahdeista (332-333, 336-337, 340-341) puuttuu basso niin rekisterina
kuin soinnun pohjanakin. Toinen ero esittelyjaksoon on paiateeman lopun
diminuendo ja ritardando. Kertausjaksossa passionato-jakso on cis-mollissa, mika on
huomionarvoista fis- ja cis-sdavelten suhteen takia, ja myoskin siksi etta
kehittelyjaksossa oli pitka osio cis-mollissa. Piu lento -jaksoa, joka esittelyjaksossa
muodosti sillan toisilleen kaukaisten es-mollin ja A-duurin vdlille, on myd6skin
lyhennetty kertausjaksossa. Nyt tima padteemaa kertaava materiaali kuullaan vain
kaksi kertaa esittelyn kolmen kerran sijaan. Pienen melodisen muutoksen kautta (e-
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sdvelen sijaan eis) saavutaan fis-mollin dominantille, ja savellaji vahvistetaan
samalla tavoin kuin esittelyjaksossa, pienelld fanfaaripatkilld. Laajennetun
dominantin jdlkeen sivuteema kuullaan fis-mollissa. Erona esittelyjaksoon tidssa
voidaan aistia sulkeutuminen, kun taas vastaavassa paikassa (sivuteeman alussa)
esittelyjaksossa voitiin kuvitella musiikin tulleen uudenlaisen alun A&arelle.
Esittelyjaksossa sivuteema oli luonnollisesti A-duurissa, ja dynamiikaltaan
mezzoforte  kun  taas  kertausjaksossa  teeman  ollessa  fis-mollissa
(toonikasavellajissa) dynamiikkamerkinta on piano. Musiikki hiipuu hiljaa teeman
alaspdisen liikkeen jdlkeen vaihdellen toonikalta terssittomaélle dominantille ja
paattyy padteeman kvinttimotiiville bassossa (nuottiesimerkki 8).
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Nuottiesimerkki 8. Schumann: Sonaatti op. 11, 1. osa, tahdit 410-419.

Loppu jaa kuitenkin auki, silla ylin (ja osan viimeinen soiva) dani on a, josta my6skin
seuraava osa alkaa. Attacca-merkintaa ei ensimmaisen osan lopussa ole, mutta suora
siirtyminen seuraavaa osaan on kirjoitettu nuotein.

4.2 Aria

Fis-mollisonaatin toinen osa Aria on uudelleentyostetty versio Schumannin
varhaisesta laulusta An Anna II Justinus Kernerin runoon Nicht im Thale (ks. alaluku
3.2). Kyseinen laulu kuuluu Schumannin varhaisiin liedeihin. Verrattaessa laulua ja
Sonaatin op. 11 hidasta osaa toisiinsa voidaan tarkastella Schumannin
savellysteknistd kehitysta. Ennen kaikkea tdméa koskee tapaa kirjoittaa pianolle
soinnillisesti aiempaa rikkaammalla tavalla. Laulun piano-osuus on varsin
yksinkertainen ja yksisdvyinen, kun taas Sonaatin op. 11 toisessa osassa
klaviatuurin kdytté on laaja-alaisempaa kuin laulussa, mikd luonnollisesti johtaa
sdavykkadmpadn sointiin. Seuraavassa keskityn Sonaatin op. 11 toisen osan
analyysiin, en niinkdan An Anna II -laulun analyysiin. Laulun kokonainen suomennos
on alaluvussa 3.2. Tiivistden laulun teksti kertoo haavoittuneen sotilaan odottavan
sanansaattajaa, joka toisi viestin paadsysta takaisin kotiin tai sitten kuolemaan. Aria-
osa on vain 45 tahdin mittainen, joten se todella on lyhyt verrattuna teoksen muihin
osiin.
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Kuten edellisessa alaluvussa totesin, Sonaatin op. 11 ensimmaisen osan viimeinen
soiva nuotti on a-savel, mika mielestani muodostaa sillan ndiden kahden osan valille.
Toinen osa on siis A-duurissa, fis-mollin rinnakkaissavellajissa. Osa noudattaa ABA-
muotoa niin, ettd A-jakso on A-duurissa ja B-jakso F-duurissa. Osan esitysmerkinta
on mielenkiintoinen Senza passione, ma espressivo. Musiikillinen ilmaisu on
ehdottomasti  introvertimpaa kuin ensimmdisessd osassa, ja my0dskin
dynamiikaltaan toinen osa liikkuu eri maailmoissa, luonnollisesti.

Ensimmadisen osan viimeisestd a-sdvelestd tulee urkupiste toisen osan kolmen
ensimmadisen tahdin ajaksi, ja tdmdn urkupisteen paalla soi kahden tahdin ajan A-
duurisointu - varsin stabiilia tonaalisesti verrattuna ensimmaiseen osaan. Melodia
alkaa vasta toisesta tahdista, minkd takia fraasien tahtimaarat A-jaksossa ovat
hieman kummalliset viisi, neljd ja kuusi. Ensimmdinen fraasi paatyy A-duurin
dominantille toisen asteen eli h-mollisoinnun (seka terssikddnnoksen etta
perusmuodon) kautta. Tata seuraa yllattdvd kadnne kohti fis-mollia sen
seitsemdnnen asteen soinnulla, joka pian lientyy kuitenkin fis-mollin
dominanttiseptimisoinnuksi. Seuraa uusi vdhennetty sointu, tilld kertaa h-mollin
seitsemdnnelle asteelle. Toinen fraasi on siis ldhinnd tonaalisen vakauden
horjuttamista, ja tdhdn osuvatkin laulun sanat ”"aus dem Schlachtfeld” (suom.
teurastuskentdltd, taistelukentdltd), joita vdritetddn dramaattisin tritonus- ja
vahennetty septimi -intervallein melodiassa. Vasemmalla kadellda on alaspainen
kvinttiele, joka muistuttaa ensimmadisen osan paateeman kvinttimotiivista. Kolmas
fraasi palaa A-duuriin pienin fis-mollihdivahdyksin savytettyna.

B-jaksoon ja uuteen savellajiin F-duuriin siirrytddn varsin nopeasti (t. 15 kolmas
isku): A-duurisointu muuttuu a-molliksi, josta toki muutos F-duuriin on vain yhden
sdvelen muuttuminen puolisdvelaskelen verran. B-jakso on sointitekstuuriltaan
varsin erilainen kuin A-jakso, silla melodia on nyt vasemmalla kddella. Ensimmaisen
kahdeksan tahdin ajan (t. 16-23) oikea kasi sdestdd murtosoinnuin, kunnes
viimeisen kolmen tahdin ajaksi sen rooli muuttuu melodisemmaksi (ottamatta
kuitenkaan padroolia vasemmalta kadeltd) asteittaisen oktaavikulun myo6ta. B-
jakson kolme fraasia ovat kaikki neljdn tahdin mittaisia. Ensimmainen fraasi paatyy
F-duurin toonikalta vdlidominantin kautta toiselle asteelle, toinen fraasi pysyttelee
dominantilla ja kolmas etenee kuudennelta asteelta toisen asteen kautta
ensimmaisen asteen kvarttisekstisoinnulle. Taltd soinnulta alkava siirtyma takaisin
A-duuriin ja A-jaksoon on vield vaivihkaisempi kuin edelliselld jaksorajalla ollut
savellajin muutos. Tahdissa 26 basso siirtyy enharmonisesti ja legato c:lta his-
savelelle, ja siita vield kromaattisesti cis-savelelle.” Oikean kdden oktaavit soittavat
asteittaista kulkua yldpuoleiselta hajasaveleltd alapuoleiselle hamartdaen
harmonioita (nuottiesimerkki 9), kunnes tdma vyyhti purkautuu A-duurisoinnun
terssikdannokseksi.

7 Pianolla siirtyminen his-sivelelti c:lle kun niiden vililld on sidontakaari, herittda kysymyksen siité,
tuleeko c-sdveltd soittaa vai ei. Itse en ole nuottia soittanut, mutta tima on erittdin tulkinnanvarasta.
Yleensdhin kun kahden saman sévelen vililld on sidontakaari, nuottia ei toisteta. His ja ¢ ovat toki eri
sdvelid, mutta pianolla ne molemmat soitetaan samalla koskettimella. Jd4 siis soittajan ratkaistavaksi, miten
hén asian tulkitsee.

33



mmﬁ#""’m‘ 4 d Y

3

Nuottiesimerkki 9. Schumann, Sonaatti op. 11, 2. osa, tahdit 25-27.

A-jakson kertaus alkaa tasta terssikadannoksestd, ja nyt ensimmadisen kolmen tahdin
urkupiste on cis a:n sijasta. Vasta kolmannen tahdin kolmannella iskulla basso kay
nopeasti A:lla vahvistaen vdlidominantin D-duurisoinnulle. Soinnillisesti
pohjamuotoisen toonikan puuttuminen aiheuttaa merkittdvan eron. Toisessa
fraasissa ei sen sijaan ole muutoksia alkuun verrattuna. Kolmannessa fraasissa on
melodiassa appoggiatura fraasin lopussa (vrt. tahdit 14 ja 40). Puhtaasti
pianotekniseltda kannalta huomioitava (ja hankala) ero A-jakson kahden esiintyman
valilla on vasemman kaden desiimeissa: alussa ne on merkattu murrettaviksi, mutta
toisella kertaa ei. Taman muutoksen toteuttaminen riippuu tdysin soittajan kaden
ulottuvuudesta; itse jouduin néyrtymaan tassa kohden ja murtamaan desiimit.

Toisen osan lopussa on teoksen kokonaisuuden kannalta mielenkiintoinen coda - tai
ehkd ennemminkin codetta, silld se on vain neljan tahdin mittainen. Aivan kuten
ensimmadinen osa, loppuu toinenkin tavalla, joka ohjaa soittajaa jatkamaan kohti
kolmatta osaa ilman tavanomaista osien valistd taukoa. Codettan neljassa tahdissa
Schumann kertaa A-jakson ensimmaisen fraasin alkupuolen (ldhinna validanissa) ja
toisen fraasin vasemman kdden kvinttieleet. Teemassa on pieni muutos: ylin nuotti
on nyt cis, eikd h. Huomionarvoista on vasemman kaden kvinttiele (muistuma A-
jaksosta ja sonaatin ensimmdisestd osasta) sekd tekstuurin asteittainen
pieneneminen; jaljelle jaa oikeastaan vain oikean kdden alin validani, joka toistaa
edella ylimméassa ddnessd olleen melodianpitkin ja loppuu e-sdvelelle
(nuottiesimerkki 10). Jalleen kerran Schumann valttaa kadensaalista sulkeutumista:
pohjamuotoista V-I -kulkua ei ole, eikd toonikasointu ole kertaakaan
oktaaviasemassa.
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Nuottiesimerkki 10. Schumann Sonaatti op. 11, 2. osa, tahdit 38-45.
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4.3 Scherzo e Intermezzo

Sonaatin op. 11 kolmas osa Scherzo e intermezzo on muodoltaan huomattavasti
tavanomaista sonaattischerzoa mittavampi. Varsinainen scherzo on 50 tahdin
pituinen, ja sitd seuraa trio-taite (jota tosin ei ole nuotissa trioksi nimetty) tahdeissa
51-100. Taman jalkeen scherzo soitetaan da capo kuten yleensdkin (tahdit 101-
146), mutta muutama tahti ennen odotettua loppua siirrytddankin yhtdkkia
Intermezzoon. Tatd seuraa resitatiivin kaltainen jakso, jonka jalkeen scherzo
soitetaan vield yhden kerran. On ehkd mahdollista ajatella Intermezzon edustavan
trio-taitetta tissa osassa, mutta mielestdni aikaisemmin trio-taitteeksi nimeamani
osio (tahdit 51-100) tayttaa trion kriteerit, silla se on eri savellajissa ja luonteeltaan
hyvin erilainen kuin scherzo. Toinen mahdollisuus on ajatella osan sisaltavan kaksi
trioa, kuten Schumannin myéhdisempien teosten scherzo-osissa onkin, varsinkin
sinfonioissa ja kamarimusiikissa (Tadday 2006, 236). Kaytdn omassa analyysissani
kuitenkin rakenteena scherzo-trio-scherzo-intermezzo-scherzo -muotoa.

Scherzo-taitetta leimaavat "vaaralle” tahdinosalle osuvat aksentit. Huomionarvoista
on, ettd koko taitteessa on vain yksi ns. yleisdynamiikkamerkintd (fortissimo
tahdissa 47), mutta sen sijaan ldhes jokaisesta tahdista 16ytyy sforzato-merkinta.
Koko osa alkaa aksentoidulla kohotahdilla, ja ensimmainen sde paattyy aksentoituun
E-duurisointuun neljannen tahdin toisella iskulla. Toinen sde toistaa saman
musiikillisen materiaalin alkaen h-mollista ja paiatyen A-duurisoinnulle. Kolmas,
pidempi sde, toistaa aksenttia ensimmadisilld iskuilla (tahdit 10-12 ja 14), mutta
sikeen lopun hemiola hamarryttda iskutuksen uudelleen (nuottiesimerkki 11).
Tonaliteetti paatyy takaisin E-duuriin. Tama jakso muodostaa scherzotaitteen A-
jakson.
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Nuottiesimerkki 11. Schumann: Sonaatti op. 11, 3. osa, tahdit 1-15 (A-jakso).

B-jaksossa aksentoinnin vuorottelu kolmannella ja ensimmadisella iskulla jatkuu, ja
samoin tdssa jaksossa viimeinen sde on hemiolien savyttama. B-jakso on tonaalisesti
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epavakaa (nuottiesimerkki 12); ensimmadinen sde paatyy F-duurisoinnulle, toinen
sde Cis-duuripienseptimisoinnulle, ja viimeisessa sdkeessa esiintyvat nopeasti G- ja
F-duuriharmoniat, kunnes ldhes kromaattisen bassokulku vie takaisin paasavellajiin
eli fis-molliin ja A-jakso kertautuu. Talla kertaa A-jakso paattyy kuitenkin fis-molliin,
kuten olettaa saattaakin.
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Nuottiesimerkki 12. Schumann: Sonaatti op. 11. 3. osa, tahdit 16-32 (B-jakso, tahti 17-).

Trio-taite, Piu Allegro, on monessa suhteessa erilainen kuin scherzo-taite
(nuottiesimerkki 13). Viliddnessd oleva melodia tulisi soittaa legatissimo (vrt.
scherzo-jakson aksentit, staccatot, vasemman kdden motiivin 16-osatauot),
sdestavat staccatot oikeassa kddessa piano, vasemmassa pianissimo ja leggierissimo.
Taitetta leimaa vahvasti tonaalinen stabiliteetti; ensimmaiset kuusitoista tahtia
(trio-taitteen A-jakso) basso on a-urkupisteelld, ja harmonia vaihtelee A-duurin
toonikan ja seitsemdnnen asteen vahennetyn septimisoinnun valilli. Basson
sdestyskuvion kvintit tahdeissa 51-54 ja 59-62 ovat viittaus ensimmadisen osan
kvinttimotiiviin.
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Nuottiesimerkki 13. Schumann: Sonaatti op. 11, 3. osa, tahdit 51-59.

Trio-taitteen B-jaksossa melodia siirtyy yla-ddaneen, ja tonaliteetti kavdisee
hetkellisesti ensin h-mollissa (tahdit 67-75) ja sitten fis-mollissa (tahdit 75-82). A-
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jakson kertautuessa vasemman kdden sdestyskuvio on muuttunut kvinteiltd ja
oktaaveilta murtosoinnuiksi. Jakson loppu toistaa A-duurisointua
kvarttipidatykselld, kunnes kromaattinen liike vie musiikin scherzo-taitteen da capo
-kertaukseen. Kertaus on muuten identtinen alkuun verrattuna, mutta se on
muutaman tahdin lyhyempi; lopun hemiola-kuviosta siirrytadn hyvin dkkindisesti
Intermezzoon.

Intermezzo ja sitd seuraava resitatiivi ovat ehdottomasti kolmannen osan erikoisin
piirre. Ylipdataan tédllaisen taitteen sisadllyttdminen sonaattischerzoon ei ole
tavanomaista, mutta myos jakso itsessddn ja sen esitysmerkintd alla burla, ma
pomposo herattdd monia ajatuksia. Italiankielen verbi burlare tarkoittaa
pilkkaamista, irvailua, tai keppostelua.

Intermezzo alkaa fortissimo, mikd on merkittdvaa osan alun scherzon kannalta.
Kuten edelld mainitsin, ei scherzo-taitteessa ole yleista dynamiikkamerkintda, vain
sforzatoja. Jotta soittaja voisi saada Intermezzon kuulostamaan suurelta ja
pompddsiltda kuten sdveltdja toivoo, taytyy scherzon dynamiikka mitoittaa tata
fortissimoa silmalla pitden. Intermezzon laulavammankin osion (tahdit 155-158)
dynamiikka on mezzoforte.

Intermezzoa leimaa vahva aksentointi; aluksi tahdin toisella ja viimeisella
kahdeksasosalla (tahdit 147-148) ja sitten jokaisella iskulla (149-150). Tonaliteetti
on melko vahvasti D-duurivoittoinen, vaikkakin jidlleen kerran kadensaalinen
vahvistus puuttuu, mutta poikkeamat e- ja h-molleihin eivdt ole pitkia tai
tonaalisesti kaukaisia.

Intermezzoa seuraava resitatiivi on laajahko siirtymdjakso takaisin scherzo-
taitteeseen. Tonaliteetiltaan se on pitkadlti h-mollissa, kunnes se paatyy fis-mollin
dominanttiseptimisoinnun terssikadnnokselle, joka soitetaan murtosointuna
fortissimo ja presto.

Kokonaisuutena katsottuna kolmas osa on siis tonaalisesti varsin vakaa verrattuna
Sonaatin op. 11 kokonaisuuteen. Scherzo-taite pysyttelee padosin fis-mollissa, eika
poikkeama E-duuriin eli rinnakkaissavellaji A-duurin dominantille ole kovin
kaukainen. Trio-taite on vahvasti ankkuroitunut A-duuriin. Siindkin haivahtavat
muut savellajit h-molli ja fis-molli ovat ldheisida vallitsevalle tonaliteetille.
Intermezzo kulkee pitkalti D-duurissa, jota ei muualla Sonaatissa op. 11 esiinny
lahes ollenkaan, mutta se on toki A-duurin subdominantti, ei siis kaukainen savellaji
sekaan.
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4.4 Finale

Sonaatin op. 11 finaali Allegro un poco maestoso on muotoratkaisultaan
vahintdankin yhta erikoinen kuin teoksen muut osat. Suoranaisesti finaali ei noudata
mitdadn konventionaalista sdvellysmuotoa, mutta siind on piirteitd niin
sonaattimuodosta kuin rondostakin. Charles Rosen on kirjassaan Sonata Forms
(1980) tehnyt kattavan analyysin fis-mollisonaatin neljannestd osasta, ja tutkiessani
titd osaa olen pdatynyt olemaan Rosenin kanssa samaa mieltd sen
muotoanalyysistd. Rosenin analyysi on ainakin erittdin kdytdnnollinen ja soittajalle
hyddyllinen tapa hahmottaa fis-mollisonaatin finaali.

Vaikutelma rondosta syntyy varsinkin paidteeman useiden kertausten takia, mutta
kehdmaisyys (kuten esimerkiksi rakenteessa A-B-A-C-B-A) puuttuu. Ennemminkin
finaali on rakentunut kahdesta samanlaisesta puoliskosta. Rakenne on siis tilloin A-
B-C-A-B-C-Coda. Rosen kutsuu tdtd ”sonaattirondoksi ilman kehittelyjaksoa”, jossa
sonaattitekniikka perustuu alkupuolen ldhes samanlaiseen kertaukseen ilman
kehittelyjaksoa (Rosen 1980, 296). Toinen merkillepantava seikka ovat
savellajisuhteet; kuten ensimmadisessd osassa, merkittdva savellajialue on es-
tonaliteetti (ensimmadisessa osassa molli, neljannessd duuri). Klassismin ajan
konventioiden mukainen savellajien polarisointi mollin ja sen rinnakkaisen duurin
valilla on hamartynyt, ja Rosen toteaakin, ettd Schumann kasittelee fis-mollia ja sen
rinnakkaissavellaji A-duuria enemman tai vidhemman samana tonaliteettina (Rosen
1980, 310). Tama nakyy neljannen osan paateemassa hyvin (nuottiesimerkki 14).
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Nuottiesimerkki 14. Schumann: Sonaatti op. 11, 4. osa, tahdit 1-17 (paiteema ja
transitioaiheen alku).
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Rosen Kkirjoittaa, ettd tritonussuhteinen esittelyjakso rakentuu kahden
mahdollisimman kaukaisen savellajin varaan; tavoitteena on etdisyys, ei polarisaatio
(Rosen 1980, 296). Tassa pitdd myos huomioida, ettd padteema liikkuu enemmankin
A-duurissa kuin fis-mollissa, ja ennen kaikkea kadensoi kaksi kertaa A-duuriin.
Siirtyma padteeman paadttineestd A-duurikadenssista Es-duuriin on todella lyhyt
(vain 8 tahtia), ja Es-duurissa kuultavat teemat ovat karaktdariltdan aivan erilaisia
kuin padteema. Tama taas mielestdni vastaa traditionaalisen sonaattimuototeorian
konventioita. Transitioaihetta (tahdit 17-24) seuraa kaksi teemaa, joista toinen on
sukua transitioaiheelle (nuottiesimerkki 15), ja toinen koraalimainen.
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Nuottiesimerkki 15. Schumann: Sonaatti op. 11, 4. osa, tahdit 18-28 (transitioaiheen loppu
ja siitd johdettu teema).

Niita teemoja seuraa erittdin suoraviivaisesti alkava paateemaesiintymd, mutta talla
kertaa sen tonaliteetti on c-molli/Es-duuri. Rosen kirjoittaa tritonussuhteen olevan
nyt vahvistettu, silla transitioaihe ei vielda sitd tehnyt (Rosen 1980, 308). Sama
tritonussuhde toistuu wuudelleen: pdateeman talla kertaa paattavasta Es-
duurikadenssista palataan transitioaiheen kautta A-duuriin ja suoraan
koraaliteemaan (transitioaiheen sukuinen teema jaa tassa pois). Koraaliaihe vie fis-
molliin, ja transitioaiheen motiivista kehkeytyy vahitellen sekvenssikulku (tahdit
98-105), joka on mielestdni koko sonaatin herkimpid hetkid. Vahitellen musiikki
kiihtyy (sekda dynaamisesti ettd tempollisesti) kohti A-duurissa soivaa loisteliasta
lopputeemaa, joka alkaa tahdista 134. Vield seuraa kaksi sekvensaalista jaksoa
(tahdit 142-147 ja 148-152) kunnes liike pysahtyy fis-mollisoinnulle tahdissa 159.
Tastda alkaa lyyrinen jakso ad libitum ma semplice, joka paattyy fis-mollin
napolilaiselle sekstisoinnulle. Pditeeman paluu tahdissa 190 valmistetaan
paateemasta johdetulla siirtymdjaksolla (tahdit 177-189), joka harmonisesti
perustuu fis-mollin dominantin laajennukselle pientd kahden tahdin poikkeamaa
lukuun ottamatta.

Kehittelyjakson sijaan tahdista 190 alkaa kertausjakso. Edella kuvailtu esittelyjakso
siis toistuu, mutta jotta musiikki ei paatyisi molemmilla kerroilla tonaalisesti
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samaan pisteeseen, on Schumann luonnollisesti tehnyt kertausjaksoon harmonisia ja
tonaalisia muutoksia. Ensimmdiinen muutos on paidteemaa seuraavan
transitioaiheen = kddntyminen  yllattden  C-duurin  dominantille.  Kuten
esittelyjaksossa, transitioaihe on toiminut siirtyméana a-toonikalta Es-duuriin, mutta
talla kertaa B-duuridominanttiseptimisointua seuraa mainittu C-duurin dominantti.
Tastd seuraa toisen teemaryhmidn (transitioaiheesta johdettu teema ja
koraaliteema) esiintyminen talla kertaa C-duurissa, mikd tuo esiin uuden
tritonussuhteen fis - c. (Rosen 1980, 308). Temaattisella tasolla tarked muutos
esittelyjaksoon verrattuna on kahdeksan tahdin mittaisen transitioaiheen
puuttuminen padteeman esiinnyttya toista kertaa kertausjaksossa (vrt. tahdit 66-73
esittelyjaksossa ja tahdit 255-261 kertausjaksossa). Sen korvaa samanpituinen
katkelma transitioaiheesta johdettua teemaa. Tama Es-duuriesiintyma on tdysin
valmistamaton. Sitd seuraava tahdista 262 alkava jakso on suora transponointi
esittelyjakson tahdeista 74-159 (Rosen 1980, 308). Esittelyjaksossa tdma katkelma
liikkkui A-duuri/fis-molli -ympdaristdssd, ja kertausjaksossa Es-duuri/c-molli -
ymparistossa. Nyt viimeistddn kdy Rosenin mielesta selvaksi, ettd tritonussuhde on
neljinnen osan muodon perusta (Rosen 1980, 308). Asken mainitun pitkdhkon
jakson kertauksessa on yhden tahdin mittainen lisdys jakson lopun
sekvenssikulkuun (tahti 342), jolloin musiikki paatyy ennakoidun c-mollin sijasta b-
molliin.

Tahtien 351-366 lyyrisen ad libitum semplice -jakson jalkeen b-mollia ei seuraakaan
sen oma dominantti f (vrt. tahdit 175-177 esittelyjaksossa ja tahdit 366-368
kertausjaksossa), vaan b-savelestd muodostuukin es-tonaliteetin dominantti. Es ja
dis ovat enharmonisesti sama sdvel, ja titd kautta padstdan pdateeman
esiintymiseen dis-molli/Fis-duuri -tonaliteetissa. Rosenin mielesta nyt tulee
ensimmaistd kertaa todella selvdksi, ettd neljannen osan toonika on fis, ja osasta
jaljella oleva Coda on ainoa jakso, joka on kiintedsti fis-tonaliteetissa (Rosen 1980,
308-309). Sonaatin op. 11 kokonaistarkastelussa tima Fis-toonikan vahvistuminen
on merkittdvd, ja seuraavassa alaluvussa punon yhteen hieman teoksen
kokonaisrakennetta.

4.5 Yksityiskohtien analyysista kohti kokonaiskuvaa

Kuten edelld olevasta analyysistd kdy ilmi, Schumann todellakin kasittelee
sonaattimuotoa omanlaisella tavallaan Sonaatissa op. 11. Joel Lesterin mukaan nain
on myos kaikissa muissakin Schumannin sonaattimuotoisissa savellyksissa, silla
Schumannille sonaattimuoto oli hedelmallinen maaper4, jolla luoda rakenteellisesti
ja esteettisesti vakuuttavia suhteita temaattisten, tonaalisten ja muiden prosessien
valille (Lester 1995, 190). Kuten edelld totesin, kummassakaan Sonaatin op. 11
aariosista rakenne ei perustu sonaattimuototeorian kulmakivelle eli
vastakkainasettelulle. Varsinkin konventionaalinen polarisaatio fis-mollin ja A-
duurin valillda puuttuu sekd ensimmadisessd ettd neljannessa osassa. Tdman sijaan
molemmissa osissa on vahva tritonussuhteinen sdvellajirakenne, joka tulee ilmi
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analysoitaessa fis-molli ja A-duuri Rosenin tapaan 16yhasti samaksi tonaliteetiksi,
jolloin tritonussuhde es - a kiy selvemmin ilmi.

Sonaatissa op. 11 voi ndhda Lesterin ajatuksen "orgaanisista prosesseista”, jotka
mainitsin lyhyesti johdannon alaluvussa 1.1. Lester kirjoittaa artikkelissaan, etta
Schumannin sonaattimuotoiset sdvellykset usein nayttaytyvat mosaiikkimaisina,
mutta ovatkin itse asiassa suuren mittakaavan tonaalisia ja temaattisia narratiiveja
ja orgaanisia prosesseja (Lester 1995, 190). Tdlla Lester tarkoittaa Schumannin
tapaa kayttdd sonaattimuotoa alustana temaattisen sisdllon kehittelylle
oppikirjamaisen sonaattimuotosapluunan noudattamisen sijaan (Lester 1995, 203).
Fis-mollisonaatissa nden timan ensimmdisessd osassa siind, ettd pditeeman ja
sivuteeman vilillda on sukulaisuussuhde molempien perustuessa asteittaiselle
liikkkeelle. Sukulaisuutta 16ytyy myds padteeman ja siirtymdaiheen valilla (ks.
nuottiesimerkki 5 tai tahdit 99-106).

Laajemmin Sonaattia op. 11 tarkastellessa temaattinen yhteys 16ytyy myds jokaisen
osan valiltd. Tama aihe on laajuudeltaan liian suuri kasiteltavaksi tassa tutkielmassa
yksityiskohtaisesti, mutta jo nopea vilkaisu jokaisen osan paiteemaan tai
aloittavaan motiivin paljastaa nama yhteydet.

Ajatus suuren mittakaavan kertomuksesta ja orgaanisesta prosessista nakyy
mielestdni Sonaatissa op. 11 koko teosta leimaavassa kadensaalisten sulkeutumisten
valttelyssa. Tarina etenee koko ajan niin osien sisidlld kuin osasta toiseenkin, silla
kuten totesin edelld, ensimmadiset kaksi osaa loppuvat tavalla, joka viittaa soittajaa
jatkamaan seuraavan osaan ilman taukoa. Toisaalta taas neljas osa alkaa siten, etta
se on luontevaa liittda edeltdneeseen Scherzoon. Kolmatta osaa lukuun ottamatta
koko Sonaattia op. 11 karakterisoi tonaalinen epavakaus, joka mielestani huipentuu
neljannen osan fis-toonikan vahvistuksen valttelylla. Tata taustaa vasten finaalin
codan Fis-duuriin ankkuroitunut, ldhes virtuoottinen vyorytys luo vaikutelman
suuresta huipennuksesta, jota on rakennettu koko teoksen ajan.

4.6 Analyysisti tulkintaan

Mitd edella olevasta analyysista tarttui tulkintaani? Tormdan tatd pohtiessani
toiseen visaiseen kysymykseen: missd maarin voin erotella, mikd soitossani on
tietoista ja mika alitajuista, ja edelleen, missd madarin tietoinen on vaikuttanut
alitajuiseen. Toisaalta my0s konserttitilanne tuo soittoon oman yllatyskertoimensa.
Seuraavassa pohdin analyysin vaikutusta tulkintaani.
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Kuten edella kavi ilmi, kaikissa Schumannin fis-mollisonaatin osissa on muodollisia
eriskummallisuuksia. Ensimmadisessd osassa sonaattimuodon jaksot eivit
karaktdareiltadn vastaa konventioita. Jos padteema on epavakaa, niin harmonisesti
kuin rytmiseltd iskutukseltaankin, tulisiko minun heittdytyd siihen mukaan, vai
pitdisikd minun soittaa teema ikddn kuin yrittdisin kontrolloida sitd? Mielestani
ensimmaisen osan padteemaan tapauksessa vastaus loytyy osan johdannosta: se on
stabiili niin harmoniselta kuin rytmiseltd rakenteeltaan, jolloin se balansoi
paateeman epavakautta, eika tarvetta liialliseen kontrollointiin paateemassa ole.

Toinen kysymys ensimmadisessd osassa oli transitioteeman karakterisointi.
Passionato-esitysmerkinta viittaa intohimoiseen ja energiseen soittotapaan, mutta
harmonisesti jakso ei liiku oikeastaan minnekain. Tassa tapauksessa Schumann
auttaa soittajaa, silld mielestdani esitysmerkinndn tulee olla soittajan ensisijainen
ohjenuora. Varsinainen transitio taas on savyltdan rauhallinen, jopa varustettu
esitysmerkinnalla Piu lento. Pyrkimykseni oli taas seurata Schumannin toivetta,
mutta toisaalta tuoda esiin muuttuvat tonaliteetit huolellisesti sointivarin kautta.

Luulin Sonaatin op. 11 toisen osan olevan teoksen ongelmattomin osa. Siina
mielestdni on aivan olennaista muistaa sen perustuvan lauluun ja koittaa saada
melodialinjat kantamaan legatossa niin hyvin kuin se kosketinsoittimella on
mahdollista. Tamdn osan kohdalla eniten tulkintaani vaikutti varmasti laulun
suomennos. Ensisijainen vaikutelmani oli, etta laulu on suhteellisen yksinkertainen
ja ehka onnellinenkin, tai ainakin mennyttd onnea muisteleva. Laulun tekstiin (ks.
alaluku 3.2) tutustuminen heitti minut kuitenkin raiteiltani tdysin. En voinut
ymmartdd, miten ihmeessd taistelukentdt ja kuolemankaipuu liittyivat tdhan
suloiseen musiikkiin. Tdssa apu 16ytyi taustatiedoista; lahipiirin kuolemantapaukset
samoihin aikoihin (ks. alaluku 3.2) ja Schumannin ailahtelevainen mielenterveys
(niin nuoruusvuosina laulun sdveltamisen aikaan kuin myéhemminkin) saattaisivat
liittyd tdhan jotenkin. Valitettavasti en ole ldhteistani l6ytanyt tietoa siitd, missa
vaiheessa Sonaatin op. 11 pitkaa savellysty6ta Schumann sai idean muokata liedista
fis-mollisonaatin hidas osa, joten varmaa tietoa tdhdn johtaneista syistd en ole
saanut. Yhden pienen yksityiskohdan muoto- ja harmonia-analyysini lisasi, silla alun
perin ohitin toisessa osassa olevat basson viittaukset ensimmdisen osan
kvinttimotiiviin, mutta myohemmin koetin tietoisesti tuoda niitd enemman esille.

Kolmas osa on analyysini mukaan harmonioidensa osalta helpohko ymmartaa. Sen
soittamisessa ja omaksumisessa ongelmat liittyivit ennemminkin scherzolle
epatyypillisen laajaan rakenteeseen ja sointikuvan suunnitteluun, jotka ovat tiiviisti
yhteydessa toisiinsa. Kuten edella jo kerroin (ks. alaluku 4.3), scherzo-taitteessa on
lukuisia sforzato-merkint6ja, mutta vain yksi yleisdynamiikkamerkintd, ja sekin
fortissimo. Lisdksi Intermezzo tulisi soittaa mahtipontisesti (pomposo). Totesin, etta
on erittdin tdrkeda suunnitella scherzo-taitteen dynamiikka niin, ettd sforzatot
saavat tarpeeksi painoarvoa, mutta niin ettd yleissointi pysyy voimakkaana, mutta
kuitenkin tyylin ja soittimen asettamissa rajoissa.
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Sonaatin op. 11 neljas osa tuntuu helposti pitkalta. Sitdhan se onkin, mutta soittajan
tehtdva on haivyttda tai piilottaa pituuden vaikutelma ja pitdd musiikki elossa.
Luulisin, ettd tdssd avain on tiedostaa kehittelyjakson puuttuminen.
Kehittelyjaksohan on yleensa sonaattimuodon dramaattisin ja kuohuvin jakso, kun
taas esittely- ja kertausjaksot ovat luonteeltaan melko vakaita. Mielestani Schumann
on korvannut kehittelyjakson puuttumisen silla, ettd finaalin alkupuoliskon lopulla
musiikillinen materiaali tihentyy ja kiihtyy ldhes koko ajan (ks. tahdit 73-159)
ennen kuin se yhtakkia lahes pysahtyy ennen kertausjakson alkua. Pianistin on
tarkedd tiedostaa tamd, ja rakentaa kyseinen jakso niin dynaamisesti kuin
agogisestikin jarkevalla tavalla.

Soittajan tulee mielestdni kiinnittdd huomiota myo6s kadensaalisten sulkeutumisten
vahdisyyteen Sonaatin op. 11 kokonaisrakenteessa. Harvoista kadensaalisista
sulkeutumisista tulisi tehda erityisia ja huomionarvoisia hetkia, eli antaa niille aikaa
ja painottaa niitd. Edellisessa alaluvussa kuvailtu orgaaninen prosessi tulisi olla
kantavana ajatuksena teoksen kokonaisuuden tulkinnassa, mika tarkoittaa
aarimmaisen pitkan jannitteen luomista ja yllapitdmista aivan teoksen loppuun asti.
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5 Sonaatin op. 11 soittamisesta erilaisilla pianoilla

Innostukseni historiallisiin soittimiin alkoi jatkotutkintosuunnitelmaa laatiessani.
Pohtiessani tutkielmani aihevalintaa pdatin syventya yhteen sonaattiin ja sen
tulkinnanmuodostukseen. Robert Schumannin fis-mollisonaatti kiehtoi minua
erityisesti, koska se on niin epdtavallinen sonaatti monella tavalla. Aloittaessani
teokseen tutustumisen modernilla soittimella huomasin ajattelevani, ettd se on tayty
sdveltad erilaiselle soittimelle kuin mikd minulla on kaytdssani. Esimerkiksi
ensimmadisen osan pddteeman nopeiden sointurepetitioiden toteuttaminen hiljaa
tuntui flyygelilla kompelolta. Tasta lahtokohdasta syntyi ajatus tutustua pianon
historiaan, ei vain lukemalla vaan ennen kaikkea itse soittamalla.

5.1 Pieni katsaus pianon historiaan

Romantiikan ajan pianomusiikkiin liittyy oleellisesti myd6s pianon kehitys
instrumenttina.  Konsertit muuttuivat enenevdssd maarin kodeissa pidetyista
yksityistilaisuuksista julkisiksi tapahtumiksi, jolloin Iluonnollisesti siirryttiin
suurempiin tiloihin, ja nain ollen syntyi tarve saada pianoja, joiden sointi kantaisi
paremmin isossa tilassa.

Yksi wienildisen pianonrakennuksen suurimpia nimia oli Conrad Graf. Han aloitti
uransa melko tuntemattomaksi jaaneen Jakob Schelklen oppipoikana Wienin
lahistolla, mutta 1820-luvulle tultaessa han oli perustanut oman tehtaansa Wieniin.
Noin kolmekymmentd vuotta kestdneen uransa aikana Graf valmisti tehtaallaan n.
100 soitinta vuodessa. Grafin rakentama soitin oli kaytdssa mm. Beethovenilla,
Chopinilld, Lisztilld ja Moschelesilla. Vuonna 1840 Clara ja Robert Schumannille
lahjoitettiin Grafin rakentama soitin haidlahjana. Myohemmin sama soitin siirtyi
Johannes Brahmsin omistukseen. (Wythe 1984, 447-457.) Omassa projektissani on
harjoittelukdytossani ollut Sibelius-Akatemian omistama amerikkalaisen Regier-
pianotehtaan valmistama kopio n. 1830-luvun Graf-soittimesta.

Moniakaan dokumentteja ei ole sdilynyt koskien Grafin valmistamia soittimia, mutta
itse pianoja on sdilynyt noin 40 kappaletta. Grafin pianosuunnittelu oli yhtendista ja
johdonmukaista, silla vaikka soittimiin tuli toki muutoksia vuosien varrella, olivat
muutokset melko pienid. Esimerkiksi pianojen ulkoiseen rakenteeseen tuli
muutoksia lahinna vallitsevan trendin takia; kun haluttiin kantavaa sointia, se vaati
pianon kielten jannityksen kasvattamista, minka takia kielista piti tehda entista
paksumpia. Tdma taas lisdsi rasitusta soittimen kehykselle, ja sen takia kehysta
vahvistettiin. Grafin soittimissa tdma tarkoitti, etta pianon leveys muuttui n. 6 cm,
mutta pituus pysyi ldhes vakiona, 242,5 cm:ssa (vrt. Steinway D-malli 274 cm).
Koskettimisto ulottui kontraoktaavin c:std varhaisissa soittimissa neliviivaisen
oktaavin f-sidveleen, ja myohemmin saman oktaavin gthen. Graf ei kuitenkaan

44



koskaan lisdnnyt rautaa soittimiensa kehykseen, vaikka raudan kayttaminen alkoi
noihin aikoihin yleistyd. Hanen kehyksensd olivat laminoitua viisikerroksista
tammen ja kuusen sekoitusta, ja pohjat olivat kuusipuuta. Grafin pianot olivat myds
hyvin kestavia verrattuna muihin tuon ajan pianoihin, ja taméan epailladn johtuvan
juuri  hyvastd puunkasittelystd ja rakennustydstd. Pianojen kielet olivat
bassorekisterissda kuparia ja diskantissa terdstd. Vasarat oli paallystetty 3-6
kerroksella ruskeaa nahkaa. Pedaaleja Grafin soittimissa oli enemmédn kuin
modernissa flyygelissd, enimmillddn jopa kuusi. Nykypianoissakin olevien
kaikupedaalin ja una corda -pedaalin lisdksi saattoi olla muitakin sointia muuttavia
pedaaleja. Fagottipedaali on mielenkiintoinen; sen toiminto perustuu kielten paalle
asettuvaan "lisdpalkkiin”, joka aiheuttaa varsin selvdsti kuultavaa sarinda pianon
sointiin. Grafin kahdesta soittimesta 16ytyi myds ”janitsaaripedaali”, jonka kuvaus
kuulostaa nykypdaivan soittajasta todella kummalliselta: sen mekanismiin kuului
kelloja, alimpiin kieliin osuva messinkivipu ja huovalla pehmustettu toinen vipu,
joka 16i kaikupohjan alaosaan kuin rumpu. Tahan kuitenkin on varsin ymmarrettava
selitys, silla turkkilainen musiikki, johon janitsaari-nimitys viittaa, oli ollut varsin
suosittua Wienissa klassismin aikakaudella. (Wythe 1984, 447-457)

5.2 Harjoittelusta fortepianolla ja modernilla flyygelilla

Fortepianot ovat luonnollisesti yksiloitd siind missda nykypaivankin soittimet.
Soittotapahtuman vertailu uuden ja vanhan soittimen valilla ei siis voi olla
samanaikaisesti yksityiskohtaista ja totta jokaisen soittimen suhteen. Yleisella
tasolla voidaan todeta, ettd fortepianojen kevyt ja siro rakenne sekd nykyisista
soittimista poikkeavat rakennusmateriaalit heijastuvat fortepianojen sointiin, joka
on pehmed ja volyymiltddn pienempi kuin nykyisissa flyygeleissd. Soittajalle
tuntuma soittimeen on vastaavasti erilainen; soittimen mekaniikka on kevyempi ja
koskettimien liike syvyyssuunnassa pienempi kuin flyygelillg, joten soittajan taytyy
sdadella voimankaytt6dan aivan eri tavalla.

Schumannin fis-mollisonaatin parissa harjoitteluprosessini oli hyvin erilainen kuin
yleensd. Aloitin ty6n varovaisella tutustumisella teokseen laatiessani
jatkotutkintosuunnitelmaani vuonna 2010. Yleensa harjoittelumetodini on sydksya
suoraan soitettavan teoksen kimppuun, ja prosessi on lyhyehko, silla harjoittelen
teokset lahitulevaisuudessa olevaa konserttia varten, enka esimerkiksi parin vuoden
padssa siintdvaa esiintymistd mielessd pitden. Harjoitteluprosessini alku oli siis
hidas, ja se tapahtui muiden tehtédvien sivussa.

Paasin Schumannin Sonaattiin op. 11 toden teolla kiinni ensimmadisen
jatkotutkintokonserttini jalkeen kevaalla 2012. Alussa soitin teosta vain silloin
talloin, ja jain pitkdksi aikaa kiinni ensimmadiseen osaan. Toista osaa soitin autuaana
sen yksinkertaisuudesta ja sen pienimuotoisuudesta nauttien. Kolmas osa tuntui
sekin melko helpolta, silld tunnistin siind entuudestaan itselleni tutun Schumannin.
Jotenkin kolmas osa edustaa minusta tdssd sonaatissa Schumannia omimmillaan.
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Neljis osa sai minut taas ymmailleni samalla tavalla kuin ensimmaéinenkin. Airiosissa
koin olevani kuin norsu posliinikaupassa; paksu tekstuuri mylvi kuin raivo harka,
enkd saanut sointujen vyorystd eroteltua tdrkeitd linjoja kaikista yrityksistani
huolimatta.

Vuosina 2010-2011 tein taustatyo6td. Kirjoitin Sonaatin op. 11 taustoista erilaisia
seminaaritekstejd, ja joskus demonstroinkin sen hankaluuksia, olkoonkin ettad
harjoitteluprosessini oli vasta alussa. Tutustuin vanhoihin soittimiin, ja soitin osan
ensimmaisestd jatkotutkintokonsertistani Sibelius-Akatemian Walter-pianolla, joka
on jaljitelma 1700-luvun lopun soittimesta. Konsertin jilkeen siirryin Sibelius-
Akatemian Emma-lempinimelld tunnettuun Regier-merkkiseen soittimeen, joka on
replika Graf-pianosta.

Kevaalla 2012 soittamani ensimmadisen konsertin jilkeen siirryin toden teolla
Schumannin fis-mollisonaatin pariin, koska se oli toisen konserttini paateos. Muu
ohjelma koostui tavalla tai toisella Sonaattiin op. 11 vaikuttaneista kappaleista.
Harjoittelin ohjelmaa rinnakkain Emmalla ja moderneilla flyygeleilla. Koin olevani
oikealla tielld, silla fis-mollisonaatin ensimmaistd ja neljattd osaa vaivanneet
sointiongelmat helpottuivat kun olin fortepianon daressa. Fortepianon rakenne ja
mekaniikka helpottivat haluamani sointikuvan luomista, olkoonkin ettd tormasin
myo6s uusiin ongelmiin.

Fortepianon dynaaminen skaala ei soittimen rakenteesta johtuen ulotu samanlaisiin
voimakkuuksiin kuin modernin flyygelin sointi. Tama heijastuu soittajalle mydés
soittotuntumassa, sillda voimansditely on vastaavasti hienovaraisempaa. Se ei
sindnsa tarkoita, etteiko fortepianoa voitaisi soittaa myos voimallisesti, mutta se ei
oman kokemukseni mukaan johda tietyn rajan jdlkeen oikeastaan mihinkaan, ja
tama raja tulee vastaan helposti. Varsinkin alkutaipaleellani fortepianon airessa
koin forte-soiton ongelmalliseksi.

Schumannin Sonaatissa op. 11 sain fortepianolla jotkut asiat toimimaan helpommin
kuin flyygelilla. Varsinkin ensimmadisen osan sointurepetitiot (nuottiesimerkki 16)
ovat paremmin hallittavissa, ja ennen kaikkea niiden toteuttaminen saveltdjan
toivomassa piano-nyanssissa on luontevaa fortepianolla. Tama oli itselleni hieman
yllattavaa, silla oletin, etta repetitioiden soittaminen olisi helpompaa nykyaikaisella
flyygelilla kuin fortepianolla johtuen pianon teknisesta kehityksesta.
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Nuottiesimerkki 16. Schumann: Sonaatti op. 11, 1. osa, tahdit 78-82.

46



5.2.1 Pedaalin kaytto

Schumannin pedaalimerkinnit fis-mollisonaatissa ovat oma omituisuutensa.
Ensipainoksessa oli teksti, jossa julkaisijat Florestan ja Eusebius kertoivat
kdyttdvansa pedaalia enemman tai vdhemman joka tahdissa harmonioista riippuen.
Poikkeukset, jolloin pedaalia ei tullut kayttda, oli erikseen merkitty. Nama
poikkeukset ovat suurimmalta osin tdysin loogisia, esim. taukoja ja suuria
rakenteellisia rajapaikkoja, mutta yksi ongelmallisimmista pedaalittomista jaksoista
on ensimmadisen osan transitiossa (tahdit 124-133). Tama jakso tulisi soittaa legato,
mutta tdysin ilman pedaalia se on erittdin hankalaa. Fortepianolla legaton
vaikutelman luominen on helpompaa kuin flyygelilla. Uskon kuitenkin
pedaalimerkinnadn tdssa jaksossa viittaavan lahinna siihen, ettd Schumann halusi
soittajan valttdvdan kaikin keinoin harmonioiden sotkemista liialla pedaalilla.
Hienovarainen apupedaalitus legaton helpottamiseksi onnistuu esimerkiksi lyhyilla
ja vain osittaisilla pedaalin painamisilla niin modernilla kuin vanhallakin soittimella.

Pedaalitus on fortepianolla ja modernilla soittimella luonnollisesti erilaista johtuen
soittimien rakenteellisista eroista. Yhtend esimerkkind tasta kaytdn fis-
mollisonaatin ensimmaisen osan johdantoa. Siind sdestdvan kuvion muodostavat
trioleissa kulkevat murtosoinnut (nuottiesimerkki 17). Koko tahdin kasittdva
pedaalin kaytto johtaa nykyaikaisella flyygelilla melkoiseen sointivyoryyn, mika ei
sindnsa akkiseltddn ajateltuna ole ongelmallista. Mutta kun kokeilin samanlaista
pedaalitusta fortepianolla, oli sointikuva runsaasta pedaalista huolimatta paljon
edelld kuvattua selkeampi. Jos otetaan huomioon, ettd Schumann ei voinut tietda
minkdlainen pianon kehitys tulisi olemaan, on hankala perustella koko tahdin
mittaista pedaalitusta modernilla instrumentilla. Itse paadyin jakamaan pedaalin
flyygelilla soittaessani padsaantoisesti tahdin aikana puolinuotin ja neljasosanuotin
mittaisiksi painalluksiksi, myds siis silloinkin, kun harmonia ei muutu tahdin aikana.
Niin sointikuva on selkiytyy ja muistuttaa kuulokuvaltaan jakson soittamista
fortepianolla.
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Nuottiesimerkki 17. Schumann: Sonaatti op. 11, 1. osa, tahdit 1-5.

Mydskin johdannon lopun pitkd, koko murretun fis-mollisoinnun kestoinen
pedaalimerkintd on toteutettavissa fortepianolla mutta ei modernilla flyygelilla.
Toistuva murtosointu soitettuna forte pedaali pitkddn pohjassa aiheuttaa nimittdin
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ongelmia viimeisilla nuoteilla basson laskiessa cis-savelelta fis:lle pianissimo-
nyanssissa (nuottiesimerkki 18). Tama laskeva kvintti ei valttimatta kuulu
varsinkaan isolla Steinwaylla ddnimassan alta, mutta fortepianolla ongelmaa ei ole
lainkaan.

m I ST = . NN
Oyt e T A T e e £
(3] -d- -y % =& == -1t “é" S e "‘;“ -
- v ;t; Py - * ff
- ﬂ A ﬂ ﬂ 'mu 1 b ﬁ ¥ m ﬂ i . |'r T T_
i ——" o i B e e e o e e t’—m%
v (4 — —
acce - . le . ran . do < =
% %a. == %

Nuottiesimerkki 18. Schumann: Sonaatti op. 11, 1. osa, tahdit 51-52.

Fortepianolla on pedaalien kdytdssda myds muita etuja nykysoittimeen verrattuna.
Kuten fortepianon rakennetta kasittelevasta alaluvusta 5.1 kdy ilmi, on Graf-
pianoissa yleensd enemman kuin kolme pedaalia. Tavallisen kaikupedaalin lisdksi
soittajalla on kaytdssdan yleensa kaksi danta hiljentdvaa pedaalia, seka ns. una corda
-pedaali ettd sordiino. Kuten nykyaikaisissa soittimissa, ei mydskaan fortepianoissa
una cordan vaikutus ole useinkaan suuren suuri. Sen sijaan sordiino tuo kaivattua
laajennusta fortepianon dynaamiseen skaalaan. Se mahdollistaa aarimmaisen
hiljaiset savyt, mutta toisaalta sen luoma erikoislaatuinen danenvari erottuu muusta
soinnista selkedsti. Siksi sordiinopedaalin kayttd tulee suunnitella tarkasti, ja
sddstaa se vain joihinkin tiettyihin hetkiin. Schumannin fis-mollisonaatissa kokeilin
sitd neljdnnessa osassa tahdista 94 (ja vastaavasti tahdista 284) alkavassa
pianissimo-jaksossa (nuottiesimerkki 19). Tatd darimmaisen herkkda ja kaunista
jaksoa edeltaa pitkdhko jakso piano-dynamiikassa, ja jotta sitd seuraava pianissimo
saadaan erottumaan edeltineestd tunnelmasta, on tdssd yhteydessa
sordiinopedaalin erikoisefekti hyva apukeino.
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Nuottiesimerkki 19. Schumann: Sonaatti op. 11, 4. osa, tahdit 93-96.
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5.2.2 Tempomerkinnat

Toinen minua fis-mollisonaatissa paljon kummastuttanut seikka ovat Schumannin
tempomerkinnat. Ensimmaisessa, kolmannessa ja neljannessa osassa ne muuttuvat
usein. Ensimmadisessd osassa Schumannin kiyttdessd paiateeman musiikillista
materiaalia siirtymdjaksoissa siihen on aina liitetty merkinta piti lento. Tama
temponmuutos auttoi legato-soitossa, jos yritin soittaa ilman pedaalia, mutta se
liittyi myo6s isompaan kysymykseen. Kun pohdin soittimen valintaa toiseen
jatkotutkintokonserttiini, ongelma Schumannin Sonaatin op. 11 kohdalla oli laajan
teoksen arkkitehtuuri. Alun alkaen ajatukseni oli soittaa koko konsertti
fortepianolla, mutta koin ongelmalliseksi Sonaatin op. 11 laajamuotoisuuden ja sen
edellyttamdn pitkdn draaman kaaren luomisen ilman modernin flyygelin suurta
sointia. Lopulta paddyin soittamaan konsertin muun ohjelman fortepianolla, ja
vaihdoin Steinway-flyygeliin Sonaattia op. 11 edeltdneessa laulussa An Anna8.
Soittimen valinta oli minulle erittdin vaikea kysymys. En vain uskonut kykyihini
tarpeeksi fortepianolla, ja toisaalta korvissani kaikui ajatus siitd, ettd Schumann oli
Sonaatissa op. 11 aikaansa edelld niin muodon suhteen kuin soinnillisestikin.
Kahden ensimmaisen konserttini yhteydessa sain ohjausta Tuija Hakkilalta, joka oli
sita mieltd, ettd fis-mollisonaatin esitys fortepianolla olisi vaatinut draaman
luomista muin kuin dynamiikan keinoin, hiantd lainatakseni "dramaturgian kautta”,
mutta hdn hyvdksyi soitinvalintani omista mieltymyksistddn huolimatta.
Dramaturgia-sana jai kuitenkin kummittelemaan mieleeni. Konsertin jilkeen en
moneen kuukauteen koskenut Schumannin fis-mollisonaattiin, mutta myéhemmin
jatkoin kokeilujani sen parissa molemmilla soittimilla.

Talla kertaa kiinnitin vield enemman huomiota tempomerkintdihin. Konsertissani
olin yrittanyt pitaa temponvaihtelut varsin pienina silloin kun kyse oli pit: mosson tai
piu lenton kaltaisista muutoksista, ja enemmankin ihmettelin niiden merkitysta.
"Uudella kierroksella” Sonaatin op. 11 parissa paatin olla rohkeampi agogiikan ja
suoranaisten temponvaihteluiden suhteen. Totesin, ettd niissa saattaa hyvinkin piilla
salaisuus ndin suurimuotoisen sonaatin esittdmiseen fortepianolla savykkaasti ja
vaihtelevasti. Tavallaan tdman ei olisi pitdnyt olla minulle mikdan uusi tieto, silla
olin jo aikaisemmin vanhempien soittimien parissa kokenut jonkinlaista erilaista
tempollista valinnanvapautta fortepianolle soveltuvan ohjelmiston parissa.

Palasin fortepianon darelle pienen tauon jilkeen viidennessa konsertissani. Talla
kertaa soitin Sellosalin Clementi-pianolla Ludwig van Beethovenin Sonaatin op. 27
nro 1 ja Felix Mendelssohnin Fantasian op. 28. Harjoitusprosessissa kdytin myos
Sibelius-Akatemian Emma-fortepianoa. Havaintoni agogiikasta ja tempollisesta
vapaudesta olivat pitkalti samanlaisia kuin Schumannin fis-mollisonaatin parissa.

¥ Soittimien melko radikaali ero pehmentyi, kun tein vaihdon pienimuotoisen laulun yhteydessi, seki
helpotti laulajan tehtédvad, hian kun oli tottuneempi nykyaikaiseen viritykseen.
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Oma kokemukseni on, ettad eri aikakausilta perdisin olevilla soittimilla soittaminen
tuo pianistin tyohon lisda ulottuvuuksia ja mahdollisuuksia. Fortepianon matalampi
viritystaso ja erilainen viritysjdrjestelma tuovat soittamiseen erilaisen varipaletin
kuin tasavireinen moderni soitin. Samalla hiljaisilla savyilla herkuttelu on
helpompaa. Toisaalta se mahdollistaa myds vapautumisen ankarasta
temponkasittelysta. Modernin flyygelin edut taas liittyvat varsinkin kantavampaan
ja laulavampaan sointiin, jota nykyaikaisissa konserttisaleissa tarvitaan. Toivon, etta
tulevaisuudessa voisin valita soittimen ei vain soitettavan musiikin, mutta myds
konserttitilan perusteella.
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6 Johtopaatokset

Oma tuntemukseni on, ettd ldhes seitseman vuotta kestanyt jatkotutkintoprojektini
on muuttanut muusikkouttani radikaalisti. Tdiman tutkielman ja viiden konserttini
jalkeen lopputulos on se, etten enaa koskaan jata miettimattd, mita soitan. Tunnenko
partituurin? Miten soittamani musiikki on rakentunut? Mitd teoksen taustalla on
seka yleiselld historian tasolla ettd heijastettuna sdveltdjan elamdan ja muuhun
tuotantoon? Naitd kysymyksida tulen esittdmaan itselleni harjoitellessani niin
itselleni uusia kuin vanhojakin teoksia. Tamdn tutkielman kautta l6ysin monia
konkreettisia syitd, miksi ndin tulisi jokaisen muusikon tehda.

En voi sanoa, ettd muoto- ja harmonia-analyysini Schumannin fis-mollisonaatista
olisi rajayttdnyt palasiksi intuitiivisen kasitykseni teoksesta. Jotta olisin
sataprosenttisella varmuudella voinut tutkia, olisiko niin kdynyt, minun olisi pitdanyt
aloittaa harjoitusprosessini tietdmattd mitddan sonaatin ja sonaattimuodon
analysoinnista, mikd olisi ollut mahdotonta, silld luonnollisesti minulla oli
perusopintojeni jaljiltd muotoanalyysistd enemmankin kuin pelkka aavistus. Mutta
kuten luvussa 4 kivi ilmi, Schumannin Sonaatin op. 11 analysointi ei ole
yksiselitteistd, ja tekemdni ratkaisut esimerkiksi ensimmadisen osan transition
sijainnista sonaattimuotokontekstissa muuttivat tulkintaani. Kun olin paattanyt, etta
es-mollissa olevat passionato-jakso ei ole transitio, pyrin soittamaan sen
staattisemmin (tai ainakin halusin valttaa liiallista eteenpdin viemistd), ikdan kuin
kdvellessani huomaisin kenganpohjaan tarttuneen jotain, enkd paasisi eteenpdin
haluamallani tavalla. Toisaalta olen edelleen valmis kyseenalaistamaan analyysini
Sonaatin op. 11 ensimmadisen osan muotorakenteesta, ja pohdin valilla varsinkin
juuri transition sijoittumista edelleenkin.

Toinen konkreettinen vaikutus tulkintaani oli huomio kadensaalisten
sulkeutumisten puuttumisesta. Uskon, ettd ilman sitd havaintoa osan tulkinta voi
hajota moniin palasiin. Soittajan tulisi tiedostaa muutaman harvan kadenssin sijainti
ja tuoda ne esiin, mutta muuten pitdd musiikki jatkuvassa liikkeessa. Kolmas
muotoanalyysin merkittdva havainto koski neljattd osaa: mielestédni kehittelyjakson
puuttuminen vaikutti soittooni niin, ettd koin tarpeelliseksi kompensoida
kehittelyjakson puuttuminen muissa jaksoissa, kuten totesin alaluvussa 4.6.
Merkittavaa oli myds tiedostaa An Anna -laulun teksti, silla se vaikutti toisen osan
tulkintaani.

Muoto- ja harmonia-analyysi eivat vaikuta vain harjoitteluprosessiin. Niilld on oma
ns. hiljainen, mutta soittajalle erittdin tarked merkitys myos esiintymislavalla. Olen
vakuuttunut siitd, ettd soitettavan teoksen muodon ja mydskin harmonia-analyysin
kautta l0ytyvien yksityiskohtien tiedostaminen auttavat suuresti teoksen
muistamisessa. Schumannin fis-mollisonaatin osalta tama konkretisoitui minulle
eradssd konsertissa, jossa soitin sen ennen toista jatkotutkintokonserttiani.
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Neljannessa osassa olin ldhelld "hypatd” tahdista 212 takaisin tahtiin 24, eli
kdytannossa katsoen osan puolivalistd alkuun. Ajatukseni herpaantui hetkeksi, enka
tiennyt, miten tasta siirtymdjaksosta jatketaan eteenpdin osan toisella puoliskolla.
Jouduin hidastamaan tempoa saadakseni edes pienen hetken aikaa miettia.? Muistin,
ettd seuraava aihe on tallad kertaa C-duurissa, ja survoin sormeni G-duurisoinnulle, ja
pelastuin taparasti kertaamasta osan alkupuoliskoa uudelleen. Harmonia-analyysi
toimi tassa tapauksessa todellisena pelastusrenkaana.

On selvda, ettd ulkoa muistaminen on erilaisten muistitapojen yhdistelma.
Muusikolle tarkeimmat lienevat auditiivinen, motorinen ja visuaalinen muisti.
Muoto- ja harmonia-analyysi vahvistavat ndistd ainakin auditiivista ja visuaalista
muistia. Vahva luotto omaan ulkomuistiin syntyy luonnollisesti tarvittavan pitkan ja
laadukkaan harjoitusprosessin myo6td, ja asioiden tiedostaminen myds kasitteiden
tasolla vahvistaa muistia. Sen sijaan, etta kasitteellinen analyysi tekisi soittamisesta
kuivaa, se mielestdni voi vapauttaa soittajan lavalla entistdkin inspiroituneempaan
tulkintaan, silla se on yksi tapa vahvistaa muistia.

Loytoretkeni fortepianojen maailmaan asetti niilld soittamani teokset aivan uuteen
valoon. Esimerkiksi Beethoven ja Schumann nayttaytyvat minulle entistdkin
radikaaleimpina, kun olen soittanut heiddn musiikkiaan samankaltaisilla soittimilla
kuin mita heilla oli kdytossaan. He koettelivat pianon soittimellisia rajoja samalla
tavalla kuin nykypdivdnd etsitidn modernista flyygelistd uusia soittotapoja ja
sointivdreja.

En halua arvottaa sitd, onko esimerkiksi Schumannin fis-mollisonaatti parempi
soittaa fortepianolla vaiko modernilla flyygelillda. Molemmissa soittimissa on etunsa
kyseisen teoksen parissa, kuten luvussa 5 totesin. Omalla kohdallani fortepiano
vaikutti kuitenkin tapaani soittaa teosta modernilla flyygelillg, ja saman vaikutuksen
olen kokenut muunkin sellaisen ohjelmiston parissa, jossa erilaiset
soitinvaihtoehdot ovat mahdollisia.

Toivon, ettd tutkielmani voisi toimia kdytannollisend esimerkkind siitd, mikd on
tiedollisen ymmartamisen merkitys muusikon arjessa, niin harjoittelutilanteessa
kuin konserttilavalla. Analysointi ja kontekstien tuntemus ovat avaimia omien
ratkaisujen kyseenalaistamiseen, joka on korkealla tasolla toimivalle muusikolle
valttamatontd ja ndin ollen portti myds itsendiseen muusikkouteen. Itse niden
tyossani kamaripianistina usein, kuinka heikosti opiskelijat tuntevat partituurin, ja
toisaalta tunnistan heiddn matalan motivaationsa teoriaopintoihin. Jos saisin luoda
oman ideaalimusiikkiyliopistoni, painottuisivat sielld teoria- ja analyysiopinnot
opiskelijoiden itse soittamiin teoksiin, ja analyysia ohjattaisiin yksil6lahtoisesti. Itse
sain kokea téllaisen silmienavauksen opiskellessani yhden lukukauden Edsbergin

? Tahdissa 212 on suluissa ritenuto, joten komméhdykseni ei ehké vaikuttanut yleisolle yhti suurelta kuin
se oli omasta mielesténi, onneksi.
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kamarimusiikki-instituutissa, ja ehka se olikin tiedostamaton alkusysays talle
tutkielmalle, vaikkakin vuosien viiveella.

En usko, ettd tutkielmani kaltaista tietoa voisi hankkia joku muu kuin soittava
muusikko. Soittotapahtuman hienovaraisuuksia ei voida mitata objektiivisesti, eika
niita toisaalta tiedd kukaan muu kuin soittaja. Ehkd kayttamani sanasto muoto- ja
harmonia-analyysin osalta on arkisempaa kuin varsinaisen teoreetikon kielenkaytto,
mutta uskon, ettd sanastoni ja analyysikieleni kertoo hiljaisella tavallaan siitd, mitka
analyyttiset asiat koin soittajana tarkeiksi ja milla tavalla niiden merkitys minulle
nayttaytyi. Vaikka diskurssi musiikintutkijoiden ja -teoreetikkojen valilla onkin
nykyaian runsaampaa kuin aikaisemmin, toivon, ettd tutkielmani voi tuoda siihen
oman vivahteensa ja avata ovia uusille keskusteluille.
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Liite A Tohtorintutkinnon konserttiohjelmat

Konsertti nro 1, 8.3.2012 Camerata-sali

Carl Philipp Emanuel Bach (1714-1788): Sonaatti nro 4 A-duuri (kokoelmasta Sechs
Sonaten fiir Kenner und Liebhaber 1765/1779) Wq 55

Joseph Haydn (1732-1809): Sonaatti Es-duuri Hob. XVI/49
Ludwig van Beethoven (1770-1827): Sonaatti nro 30 E-duuri op. 109
Johannes Brahms (1833-1897): Sonaatti nro 1 C-duuri op. 1

Alban Berg (1885-1935): Sonaatti op. 1

Konsertti nro 2, 24.1.2013 Camerata-sali

Robert Schumann (1810-1856): Allegro h-molli op. 8
Ignaz Moscheles (1794-1870): Sonate mélancolique fis-molli op. 49

Clara Schumann (1819-1896): Le Ballet des Revenants op. 5 nro 4 (sarjasta Quatre
Pieces caracteristiques)

Robert Schumann: An Anna Il Anh. M2 nro 7 (Oskari Nokso-Koivisto, basso)

Robert Schumann: Sonaatti nro 1 fis-molli op. 11

Konsertti nro 3, 7.2.2014 Camerata-sali

Muzio Clementi (1752-1832): Sonatiini D-duuri op. 36 nro 6
Maurice Ravel (1875-1937): Sonatine (1905)

Grazyna Bacewicz (1909-1969): Sonatiini (1955)
Charles-Valentin Alkan (1813-1888): Sonatiini a-molli op. 61
Nikolai Medtner (1880-1951): Sonata-reminiscenza op. 38 nro 1

Frédéric Chopin (1810-1849): Sonaatti nro 3 h-molli op. 58
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Konsertti nro 4, 4.2.2015 Camerata-sali

Ludwig van Beethoven: Sonaatti nro 26 Es-duuri op. 81a Les Adieux
LeoS Janacek (1854-1928): Sonaatti 1.X.1905

Franz Liszt (1811-1886): Sonaatti h-molli S. 178

Konsertti nro 5, 17.3.2016 Sellosali

Ludwig van Beethoven: Sonaatti nro 13 Es-duuri op. 27 nro 1
Felix Mendelssohn (1809-1847): Fantasia fis-molli op. 28
Robert Schumann: Fantasia C-duuri op. 17

Franz Liszt: Apres une Lecture de Dante
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Liite B
Sonaatin op. 11 ensipainoksen kansikuva
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Lihde: Wikimedia Commons
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Lihde: imslp.org (Robert Schumanns Werke, Serie VII: Fiir Pianoforte zu zwei Handen, Breikof & Hartel, Leipzig, 1887)
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