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TEORIA JA KAYTANTO

"Kaikista ajateltavissa olevista asioista kdytinn6llisintd on teoria!” Talld iskulauseella
Ludwig Boltzmann vuonna 1890 viittasi teorioiden yleisen sovellettavuuden mukanaan
tuomaan hyétyyn. Teoriat auttavat selittdimédn ja ennustamaan erilaisia "kaytannollisia”
ilmi6itd vaikka teoriat itse saattavat ainakin joidenkin maallikoiden mielestd joskus
tuntua hyodyttomiltd ja tosiasioista irti olevilta abstraktioilta.

Musiikinteoria oppialana sulkee sisaansi lukuisia erilaisia teorioita ja niihin liittyvid
kasitteitd ja kisitejarjestelmia. Viimeksi mainittujen voidaan sanoa muodostuvan siten,
etta niissd esiintyvid kisitteitd yhdistvit merkityspostulaatit ovat analyyttisesti tosia
suhteessa kyseessd olevaan jirjestelmddn. Kisitejarjestelman kasitteista jotkut ovat
peruskasitteitd, joiden pohjalta muut kisitteet johdetaan. Kun peruskasitteet oletetaan
tosiksi, myos niiden avulla johdetut muut jirjestelmén kasitteet ovat merkityksiltddn
tosia, mikili ne on oikein johdettu. Niiden totuudellisuutta ei ratkaista suhteessa
kisitejarjestelmdn ulkopuolisiin asiaintiloihin. Siksi ne my6s ovat "vain” analyyttisesti
tosia. Tillaiselle kisitejarjestelmalle on siis karkeasti ottaen ominaista, ettd sen kasitteet
on viime kidessd sidottu reaaliseen "ulkomaailmaan® vain peruskisitteiden
madritelmien avulla. Uusien kisitteiden muodostaminen ei periaatteessa edellytd
havaintoja (vaikka ulkomaailma toki vaikuttaa sithen, minkalaisia kisitteité jirjestelman
puitteissa konstruoimme). Kisitteen merkityksen ymmirtiminen edellyttda tilldin vain
"abstraktia ajattelua”, tietoa siitd, kuinka uusi kisite on johdettu vanhoista. Formaali-
tieteissd kokonaisia teorioita voidaan muodostaa ilman suoranaista yhteyttd
reaalimaailmaan. Reaalitieteissd teorioiden odotetaan kuitenkin sanovan jotakin myds
todellisuudesta: teorioilla tulee toisin sanoen olla myos faktuaalista sisaltod.

Musiikkia koskevien kuvausten kielellisen esittimisen kannalta on valttimatontd
kidyttaa kisitteita (ja niiden nimind olevia termejd). Muuten emme yksinkertaisesti
kykenisi sanomaan musiikista yhtdan mitdan. Kuvatessamme musiikissa esiintyvid
"tapahtumia” tarvitsemmekin yleensi lukuisia teoriapitoisia lauseita. Yksi ainoa kaytta-
mimme teoreettinen késite voi sulkea sisidnsd kokonaisen teoreettisten lauseiden
verkoston.

Jos osoitamme jotakin partituurissa olevaa nuottirypdstd ja toteamme: "tuossa on
D-duuri sointu" tai: "nuo savelet muodostavat joukon, joka kuuluu luokkaan 3-117,
kaannimme nuottikuvan merkkeja toiselle kielelle annettujen sidntdjen mukaisesti.
Vaikka kayttimamme kuvauskieli kuulostaa ehki kovin teoreettiselta, olemme itse
asiassa vasta ilmaisseet osan nuottikuvan informaatiosta kayttien toisenlaista
kasitejarjestelmad. Jos taas sanomme jostakin laajemmasta kokonaisuudesta: "tassd on
dominanttiprolongaatio”, kdytimme teoreettista kasitettd, jonka taustalla on lukuisia
sellaisia teoreettisia lauseita, jotka sisiltdvit myos reaalimaailmaa koskevia viitteita.
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Yleensi opinhaluisille ei tuota erityisid vaikeuksia oppia kiintimain nuottikuvaa
joukoiksi tai oppia tulkitsemaan nuoteissa nakyvia sointupylviiti reaalisointumerkeiksi,
vaikka se edellyttaakin toki hieman opiskelua. Se ei periaatteessa vaadi minké4nlaisia
musiikillisia (auditiivisia) kokemuksia ja téllaista toimintaa voi harjoittaa menestyk-
sellisesti vaikka syntymastddn saakka umpikuuro. Mutta jos luemme kirjasta dominantti-
prolongaation sanallisen maaritelman emme yksin siitd vield opi kisitteen merkitysta.
On tietysti ensinndkin ymmdrrettdvi dominantin kisitteen merkitys, mutta myos
miellettavi, miksi joitakin dominantteja kutsutaan “strukturaalisiksi” ja joitakin toisia taas
ei jne. jne. Toisin sanoen: on opittava lukuisia asianomaiseen kontekstiin kuuluvia seka
laajoja ettd suppeita kisitteitd. Osa ndistd kisitteistd mairitellddn luokkina, joiden
kriteerit perustuvat luokiteltavien kohteiden faktuaaliseen sisiltéon ja sen tulkintaan.
Vaikka faktuaalista sisiltod voidaan kuvata viitelausein, itse faktuaalinen sisilto, joka on
kisitteen rajaama osa reaalimaailmaa, ei kuitenkaan muodostu lauseista joten sité ei
my0skain voi lukea. Oppimisessa tulee ennemmin tai my6hemmin aina se vaihe, missd
kielellinen ymmartiminen ei yksinkertaisesti riita.

Dominanttiprolongaatio ei ole kisite, joka on johdettu joistakin peruskisitteista
(kuten saveltasosta) ilman havaintoja reaalimaailmasta vaan se on madritelty teoria-
pitoisin lausein, jotka sisiltdvat viittauksia tiettyihin reaalimaailman asiaintiloihin, jotka
on haluttu kisitteellistdd. Siksi timan kasitteen merkitystd ei voi ymmartaa pelkistdan
selvittdmidlld kuinka se on kielellisesti johdettu. Jotta ymmirtdisimme tillaisen
faktuaalista sisdltéd omaavan teoreettisen kasitteen merkityksen (ja pystyisimme myos
kriittisesti tarkastelemaan sen kiyttdkelpoisuutta), meidin on tutustuttava myos
perusteellisesti niihin musiikillisiin ilmiGihin, joita teoria liittdd yhteen ja kutsuu
dominanttiprolongaatioiksi. Toisin sanoen: “teoreettinen tieto” edellyttid reaali-
maailman havainnoinnista saatavia kokemuksia eli "kdytannon tietoja”. Tama ei toki ole
kovin ihmeellinen huomio - ndinhan faktuaalista sisiltoa omaavia kisitteitd yleensikin
opitaan. Vihin pintaa raaputtamalla tietiminen paljastuukin taitolajiksi, joka vaatii
harjoitusta ja kokemuksia. Vasta kun tunnemme ilmiét, joihin reaalimaailmasta viitteita
esittavien lauseiden kisitteet on sidottu, voimme ymmartad kuinka teoria todella
"toimii” ja kuinka se voi tehdd mahdolliseksi monien musiikillisten ilmididen
selittimisen suhteellisen taloudellisin keinoin. Silloin ymmarrimme miksi teoria
todellakin on hyvin kaytannollista.

Faktuaalista ainesta sisiltavi teoria on kiinni havainnossa mutta myos havainto on
kiinni teoriassa. Havainnot saavat merkityksensa suhteessa aiemmin kasitteellistettyihin
asioihin. Siksi voimme sanoa, ettd havainto on aina "teoriapitoista”. Se ei ole
aistimustemme summa ja se on sidoksissa ennalta mieltimiimme kasitteisiin. Lansi-
mainen muusikko on auttamatta kiinni oktaavin 12 osaan jakavassa jirjestelmassiin ja
siksi hdnen on (ainakin aluksi) vaikea mieltdd toiseen jirjestelmdidn perustuvaa
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musiikkia ilman sen vertaamista omaan jirjestelmiins (joiden kisitteille hinen ei toki
tarvitse osata antaa minkéénlaisia nimid). Havainto siis manipuloituu Kisitteiden
oppimisen kautta (hyvissi ja pahassa). Yhtiltd teorian oppiminen vaatii havainnol-
listamista ja toisaalta teoria sekd manipuloi havaintoja ettd auttaa kun ihminen yrittia
oppia havaitsemaan aiemmin hinelle kenties tiysin tuntemattomia ilmi6iti.

RISTO VAISANEN 50 VUOTTA

Kisilld oleva Savellyksen ja musiikinteorian numero on omistettu Sibelius-Akatemian
musiikinteorian lehtori Risto Viisiselle, joka tiytti 50 vuotta 17.2. 1997. Risto Viisinen
on aina sekd teoissaan ettd puheissaan korostanut, etti musiikin teoreetikon on
nojattava seka teoriaan ettd tekemiseen. Tietdmisen taidot on hankittava ja osoitettava
kdytinnossd, muuten ei moneen kertaan luettukaan teoria ole todella ymmarretty.
Kirjekursseilla ei harjaannuta polkupyorilli ajoon, pianonsoittoon, kontrapunktiin eika
my0Oskddn opita mitd kaikkea musiikissa voidaan havaita. Pelkki lukeminen ei voi
johtaa musiikkia koskevien teorioiden ymmirtimiseen.

Kukaan ei yksinddn rakenna maailmaa mutta jotkut vaikuttavat tydssi enemmin
kuin toiset. Monet nuoret suomalaiset siveltajat ovat Risto Viisisen entisid oppilaita ja
saaneet hineltd voimakkaita vaikutteita tyohonsa. Kahden viime vuosikymmenen osalta
suomalaisen musiikinteorian historia olisi tiysin toinen ilman Risto Viisisen voimakasta
persoonallista panosta. Taman kisilli olevan lehden kirjoituksista yhtakisn (ja suurta
osaa muistakaan Sdvellyksen ja musiikinteorian artikkeleista) ei olisi luultavasti
koskaan kirjoitettu ilman hanen suurta panostaan SIbelius-Akatemian opetuksessa.

Hannu Apajalahti



Joukkoluokitukseen perustuva sointuluokitus:
perusperiaatteet ja esimerkkejd sovellusmahdollisuuksista
MARCUS CASTREN

Kun lihestytiin ajatusta tasavireisen saveljarjestelmn siséltimien sointumuodostelmien
luokittelusta, nousevat asetelman luonteviksi 4éripiiksi sointujen kokonaismdard ja
kunkin soinnun yksilollisyys.!

Yhtdaltd siveltasoyhdistelmia on pelkistaan pianon koskettimiston rajaamassa
siveltasoavaruuden osassa niin paljon, ettd niiden voidaan téysin yksiselitteisesti sanoa
olevan tarkan kontrollin ulottumattomissa — mikén tunnettu informaation prosessointi-
menetelmi ei kykene lihimainkaan edes niiden yksinkertaiseen listaamiseen, saati
sitten minkanlaisiin kategorisointi- tai seulomisoperaatioihin.2 Toisaalta jokainen
saveltasoyhdistelm on viime kidessd vain ja ainoastaan itsensd kaltainen.

Minki tahansa luokitusperiaatteen kehittelytyohon liittyy siis vakisinkin eradn-
lainen kaupankiynti kuvausvoimaisuuden ja kontrolloitavuuden valilla. Mitd enemman
kategorioita luokitus sisiltdd, sitd yhdenmukaisempaa on materiaali yhc.ier.l yksﬂc?n
piiriss, mutta siti vaikeampaa on kontrolloida koko sointuavaruutta. Mita vihemman
on kategorioita, sitd helpompi niiti on kontrolloida, mutta sitd heterogeenisempaa on
yhden yksikon materiaali.

Muusikot ova ratkaisseet timin ristiriidan kontrolloitavuuden eduksi. Vallalla ovat
olleet kategorisoinnit, jotka viime kidessa tapahtuvat yksittdisten sointujen yksilolli-
syyden kustannuksella. Tietokoneet ovat tuoneet asetelmaan tietenkin aivan uuden
ulottuvuuden, mutta niiden yleistyminen ei jostain syysta ole heijastunut tahin
tutkimuskenttédn juuri lainkaan. Niinpd esim. Harris valittaa hahmottelemastaan 344:n
soinnun luokituksesta, ettd maira on "epikiaytannéllisen suuri” (Ibid., 91).

| Késite "sointu” tulkitaan tissd esityksessd siind vapaassa merkityksessd, joka sille modem‘fn mgsiikir_l
vhteydessi tyypillisesti annetaan: koska mika tahansa yhtaikaa soiyien‘si'a'veltgsqlen' kombinaatio voi
periaatteessa olla teoksen siveltaso-organisaatiossa tirked, muille kombinaatioille ei-alisteinen elementti, voi
miki tahansa yhtaikaa soivien siveltasojen kombinaatio periaatieessa myos olla itsendinen sointu.

2 Castrén (1989:8).

3 Témin esityksen puitteissa ei ole mahdollista menni siihen moniulotteiseen kokonaisuuteen, jf)ka muo-
dostuu yhuéilti tonaalisen sointukisityksen historiallisesta kehityksestd, toisaalta mnaallsugdeq vdistymisen
mukaanantuomista ratkaisuista harmonisten ilmididen kategorisoinneille, eritoten sointujen luokitus-
periaatteille. Harris (1989) sisaltd laajan kartoituksen ndistd kysymyksistd.
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Seuraavassa tarkasteltavan luokituksen perustuminen nimenomaan sivelluokka-
joukkojen teorian periaatteille saattaa ensialkuun vaikuttaa erikoiselta: joukkoteoriahan
halutaan usein nihdi pelkistiin siveltasoilmi6iden moninaisuuden pelkistimisend
savelluokkien suppeaan "aliavaruuteen”. Tama on kuitenkin erdinlainen perspektiivi-
harha. Joukkoteoreettiset kisitteet eivit pidd sisillidn minkdanlaisia suosituksia tai
ennakkokasityksid kdyttonsa suhteen. Siveltasomateriaalin generoiminen niistd kisin
on taysin mahdollinen vaihtoehto muiden rinnalla.

Joukkoluokituksen ohella sointuluokitus pohjautuu seikoille, jotka ovat vihin-
tadankin implisiittisesti 1asnd lukuisissa modernin musiikinteorian ldhteissd (jarjestetyn
savelluokkajoukon kisite, joukon projisoiminen savelluokka-avaruudesta siveltaso-
avaruuteen, tietyn sointumuodostelman eri transpositioiden mieltiminen samaan
yksikk6on kuuluviksi, jne). Toisinaan jopa viitataan ndistd periaatteista nousevan
sointuluokituksen ajatukseen (ks. esim. Harris 1989:89-92). Yhtaan aiempaa varsinaista
toteutusta en kuitenkaan tunne.

SOINTUTYYPPI — SOINTUMUOTO

Nyt kisilld olevan luokituksen lihtokohta muodostuu kehdesta perusperiaatteesta: (1)
soinnut jotka sisiltavit kaksinnuksia (oktaaveja tai unisonoja) eivat kuulu sen piiriin
lainkaan; (2) soinnut joiden jdrjestetyt savelluokkasisallét ovat samat tai toistensa
transpositiot, omaavat siind mairin selkein yhteisen tekijin ettd niitd voidaan sen
perusteella kasitelld yhtena yksikkona.

Esimerkissa 1a on viisi C-duurikolmisointua.+ Kaikkien viiden soinnun jirjestetty
savelluokkasisiltd on alhaalta ylos tarkasteltuna sama: alimpana c, keskelld e ja
ylimpand g. Oktaaviala tai jdsentenvilinen etdisyys ei siis ole nyt madrdavi tekija,
ainoastaan savelluokkien jarjestys. Soinnut ovat ikdankuin jirjestetyn savelluokkajoukon
<c,e,g> erilaisia projektioita rekisterissd, muuttujinaan oktaavialat ja jisenten valiset
etdisyydet. Kaikkien sointujen intervalliketju on erilainen, mutta modulo 12-
intervalleinas tarkasteltuna ketjut ovat samat, -43- (suuri terssi jonka paalld pieni terssi).

4 Kunkin soinnun oikealle puolelle sijoitetut numerot kuvaavat soinnun perakkiisten jisenten vilisid
intervalleja puolisivelaskeleina. Tast esitystavasta kiytetddn kahta eri varianttia. Yksinkertaisempaa versiota
kutsutaan intervalliketjuksi. n-jasenisen soinnun intervalliketjussa on aina n-1 jasenté, vastaten perakkiisten
sivelten muodostamien parien lukumdirda. Intervallikko on muuten identtinen intervalliketjun kanssa,
mutta sisdltdd uutena, ylimpdni jdsenendin intervallin joka muodostuu soinnun ylimman sdveltason ja vield
sen ylapuolelle kuvitellun alimman siveltason oktaavikerrannaisen vilille. Tarkoitus on siis ikdinkuin
sulkea kukin sointu johonkin madrdan tiysid oktaaveita. Intervallikon jdsenten summa on aina 12, 24, 36 tai
jokin muu 12:n kerrannainen. n-jasenisen soinnun intervallikossa on n jasenta.

5 Modulo 12-intervalleilla operoitaessa oktaavia suuremmat intervallit ajatellaan palautettavaksi oktaavin
sisddn - suuri nooni suureksi sekunniksi, duodesimi kvintiksi, jne.



10 Marcus Castrén

Luokka on 24-jiseninen. Intervallikoissa olevat E-kirjaimet viittaavat sanaan "Eleven”,
yksitoista — suuri septimi — kirjaimet T sanaan "Ten”, kymmenen, pieni septimi.$

Esimerkki 3: Joukkoluokan 4-Z29B sointuluokka
5 o
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LUOKITUKSEN KAKSI ULOTTUVUUTTA

Kuten ylldolevasta on jo kdynyt ilmi, sisiltdd késilla oleva luokitusperiaate ikddnkuin
kaksi erillistd ulottuvuutta. Ensimmainen, abstraktimpi ulottuvuus kisittaa kaikki sointu-
tyypit. Koska siveltasoavaruuden voidaan periaatteessa ajatella jatkuvan seka alas- ettd
ylospdin mentdessd ddrettdmiin, on yhden sointutyypinkin puitteissa mahdollista
muodostaa erilaisin jisentenvilisin oktaavisiirroin dareton maira sointumuotoja. Jonkin
rajoitetun saveltasoavaruuden osan puitteissakin — kuten kuuloalueen tai pianon
koskettimiston médrittimén — saattaa yksi sointutyyppi pitdi sisillidn sointumuotoja
huomattavan suuren mairin.

? Jokaisen soinnun alla on 11-paikkainen soinnun kokonaisintervallisisiliod kuvaava vektori. Intervallit ovat
modulo 12-intervalleja. Vektorin ylirivin viisi komponenttia kuvaavat vasemmalta oikealle intervallien 1-5
lukumirid (pienistd sekunneista kvartteihin). Intervallin 6 (tritonus) esiintymiskertoja kuvaava komponentti
on sijoitettu rivien viliin oikealle. Alarivin viisi komponenttia kuvaavat oikealta vasemmalle intervallien 7-11
lukumadrid (kvinteistd suuriin septimeihin). Komplementti-intervalleille kuuluvat komponentit ovat siten
aina paillekkiin (pienet sekunnit suurten septimien palld, kvartit kvinttien pailld, jne). Poikkeuksena on
tritonus, ainoa itsekomplementoiva intervalli.
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Luokituksen toinen, konkreettisempi ulottuvuus koostuu pelkisti sointutyyppien
perusmuodoista. Tama ulottuvuus on paitsi ddrellinen, myds tarkoin rajattu. Kaikkien
352:n joukkoluokan primaarimuotojen kaikki permutaatiot tuottavat yhteensi
108505112 perusmuotoista sointua. Yhdessi ne muodostavat sointuavaruuden, joka
kattaa tasavireisen siveljarjestelman kaikki kaksinnuksia sisiltimattomat soinnut joiden
perdkkaisten jdsenten etdisyys on alle oktaavin.

On selvédd ettd muodollisesta kattavuudestaan huolimatta tillainen perusmuoto-
luokitus ei ole musiikillisessa mielessi kattava. Tietty musiikillinen tilanne voi edellyttiz
minkélaisten sointumuodostelmien kiyttod tahansa, paamiirin ollessa vaikkapa
tiettyjen tyylillisten kdytantGjen tai siveltdjin mielihalujen toteuttaminen (esimerkki ei
tarvinne hakea kauempaa kuin tonaalisuudesta, jossa kaksinnuskaytint6ihin kohdis-
tetaan paljon huomiota).

Luokituksen vahvuuksia on taas mm. se, etti sen avulla voi tehdi monipuolisia
"inventaarioita” eri joukkoluokkien harmonisista ulottuvuuksista. Joukkoluokka-
lahtoisyys voi myds toimia tehokkaana suodattimena. Kun etsitiin tietyt kriteerit
taytdvad sointumateriaalia, voidaan noiden kriteerien toteutuminen usein paitelld jo
joukkoluokista itsestdén, ennen varsinaisten sointujen generointia ja seulomista. Timin
jalkeen voidaan osoittaa suoraan siihen rajattuun joukkoluokkavalikoimaan josta
haluttuja sointuja on ylimalkaan mahdollista muodostua.

Seuraavassa tullaan sointuluokitusta kisittelemédin ainoastaan suppeamman,
perusmuotoihin rajoittuvan ulottuvuuden kannalta. Ilmaisun taloudellisuutta silmalla-
pitden sovitaan, ettd vastedes ilmaisu "sointu" viittaa nimenomaisesti perusmuotoiseen
sointuun.

SOINTULUOKAN KOKO

n-jaseniselld savelluokkajoukolla on n! kappaletta permutaatioita. n! eli n:n kertoma on
luku joka saadaan kaavasta n * (n-1) * (n-2) * ... 2. Téten kaksijaseniselld joukolla on 2
permutaatiota, kolmejaseniselld 3*2=6, nelijiseniselld 4*3*2=24, viisijiseniselld 120,
kuusijaseniselld 720, seitsenjaseniselld 5040, jne.

Noin 95 %:ssa tapauksista n-jsenisen joukkoluokan sointuluokassa on n! sointua.
Ns. kiertosymmetriset joukkoluokat (eli rotaatio- tai transpositionaalisymmetriat), joita
on 17 kappaletta, muodostavat kuitenkin tissi suhteessa poikkeuksen.

Kiertosymmetriseen joukkoluokkaan kuuluvan sivelluokkajoukon jokaista permu-

taatiota kohden on yksi tai useampi muu permutaatio, jonka tuottama sointu on

10 Castrén (1989:55-6, 73-87). Kiertosymmetrisen joukkoluokan tunnistaa aina siitd, ettd sen intervallikko
koostuu kahdesta tai useammasta identtisestd jaksosta. Esim. “ylinousevan kolmisointuluokan” 3-12
Intervallikko on -444-, "kokosavelasteikkoluokan™ 6-33 intervallikko -222222-.
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alkuperdisen permutaation tuottaman soinnun transpositio. Kuten aiemmin on todettu,
transpositiot tulkitaan yhden ja saman sointumuodon ilmentymiksi. Néissa tapauksissa
permutaatioiden kokonaismra on siis suurempi kuin sointuluokan sointujen maara.

Esimerkki 4

"Ylinousevan kolmisointuluokan” 3-12 primaarimuoto on [0,4,8]. Siitd johdettavat kuusi permu-
taatiota ovat <0,4,8>, <0,8,4>, <4,8,0>, <4,0,8>, <8,0,4>, and <8 4,0>. Permutaatioista johdettavat
soinnut ovat intervallikoineen seuraavat:

4 8 4 8

=g aedeimean

Ensimmaiselld, kolmannella ja viidennelld soinnulla on sama intervallikko, -444-.
Ne ovat toistensa transpositioita ja edustavat siis samaa sointumuotoa. Aiemmin
kaytetyn ilmaisun mukaan voimme todeta, etta jarjestysvariantit pohjasivel-terssi-kvintti,
terssi-kvintti-pohjasavel ja kvintti-pohjasével-terssi tuottavat saman soinnun.

Vastaavasti toisella, neljannella ja kuudennella soinnulla on sama intervallikko,
-888-. Nekin ovat toistensa transpositioita ja saman sointumuodon ilmentymia. Joukko-
luokan 3-12 sointuluokka koostuu vain kahdesta soinnusta.

Yleisesti voidaan todeta, ettd n-jaseninen joukkoluokka tuottaa sointuluokan, jossa
on n!/s sointua. s on niiden identtisten jaksojen méirdi, joista luokan intervallikko on
koostunut.

Kaikkien ei-kiertosymmetristen joukkoluokkien tapauksissa s = 1. Intervallikko ei
jakaudu identtisiin jaksoihin lainkaan, ja sointuja on yhtd monta kuin permutaatioita.
Titen esimerkin 3 ei-kiertosymmetrinen joukkoluokka 4-Z29B, intervallikoltaan -4215-,
tuotti paitsi 24 permutaatiota, myds 24-jasenisen sointuluokan.

Esimerkin 4 luokan intervallikko -444- puolestaan jakautuu kolmeen identtiseen
jaksoon. Erilaisten sointujen méiri luokassa on 6/3=2. Edelleen, kokosivelasteikko-
luokan 6-35 intervallikko -222222- on jakautunut kuuteen identtiseen jaksoon. Permu-
taatioiden maara on 6! = 720 ja sointuluokassa jésenid 720/6 = 120. Jne.

SOINTUJEN MAARAT KOKOLUOKITTAIN
Tietyn kokoluokan puitteissa (siis esim. kaikki 19 kolmijasenistd luokkaa tai kaikki 43
nelijasenisti luokkaa yhdessa) muodostuu sointuja mér4, joka voidaan johtaa kaavasta
11!/(12-n)!. Taten esim. kolmijisenisid sointuja on kaikkiaan 110, nelijasenisid 990, jne.
Lukumairat on annettu esimerkissd 5.
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Esimerkki 5: Sointuluokkien yhteenlasketut koot kokoluokittain

joukkoluokkia sointuja ienempien kokoluokkien kanssa
1 1 1 -
2 6 11 12
3 19 110 122
4 43 990 1112
5 66 7920 9032
6 80 55440 64472
7 66 332640 397112
8 43 1663200 2060312
9 19 6652800 8713112
10 6 19958400 28671512
1 1 39916800 68588312
12 1 39916800 108505112

Vaikka sointuja on kaikkiaan toistasataa miljoonaa, on pienid sointuja kuitenkin
suhteellisen rajoitettu ja siten tietokoneella prosessoitavissa oleva maari. Esim. 5-
Jsenisid tai sitd pienempid sointuja on hieman yli 9000, 6-jasenisii tai pienempii
runsaat 60000, jne.n

ROTAATIORYHMAT

Sointuluokan jdsenet jirjestyvit aina intervallikkojensa perusteella eriinlaisiksi
"perheiksi”. Yhdistavana tekijana on se, etti tietyt intervallikot ovat toistensa rotaatioita
(syklisid permutaatioita). Jokaista intervallikon -abcd- omaavaa sointua kohden on
samassa sointuluokassa soinnut, joiden intervallikot ovat -bcda-, -cdab- ja -dabe-. n-
jasenisen intervallikon “rotaatioryhmain” kuuluu siis aina n kappaletta intervallikoita,
alkuperiinen ja n-1 kappaletta "ensimmiinen viimeiseksi” -siirron tuloksia.

Esimerkin 3 ensimmaisen soinnun intervallikko on -4215-. Sen tuottama rotaatio-
ryhma, alkuperdinen intervallikko ja rotaatiot -2154-, -1542- ja -5421- kuuluvat siis
kaikki luokan 4-Z29B sointuluokkaan sisaltyville soinnuille.

n-jasenisen, ei-kiertosymmetrisen joukkoluokan sointuluokka koostuu aina (n-1)!
rotaatioryhmistd. Taten esimerkiksi 4-jasenisen ei-kiertosymmetrisen luokan sointu-
luokassa on aina 3*2=6 rotaatioryhmai. 3-jdsenisen joukkoluokan sointuluokassa

! Nopeimmat télld hetkelld kdytossa olevat ns. henkilokohtaiset tietokoneet mahdollistavat sointujen
generoimisen ja prosessoinnin 7-jsenisiin saakka, Aktiivisesti kdytossi oleva sointuavaruuden osa koostuu
slis yhteensd hieman vajaasta 400000 soinnusta, eli alle puolesta prosentista koko avaruutia.
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rotaatioryhmid on 2, 5-jasenisen 24, 6-jasenisen 120, jne. Esimerkin 3 sointuluokan kuusi
rotaatioryhmii ovat (ensimmiisten edustajiensa mukaan tunnistettuina) -4215-, -6198-,
-43E6-, -7926-, -6T35- ja -TETS-.

Edelleen, rotaatioryhmit liittyvit aina pareittain yhteen siten ettd mielivaltaista
intervallikkoa -abcd- kohden on samassa sointuluokassa sen kddnteismuodon
komplementti-intervalleista muodostuva intervallikko -(12-d)(12-c)(12-b)(12-a)-.12 Esi-
merkissa 3 intervallikon -4215- kinteismuodon komplementti-intervalleista koostuva
intervallikko on -7ETS-. Intervallikon -6198- vastaava on -43E6- ja intervallikon -7926-
-6T35-.

Jos kaksi joukkoluokkaa X ja Y ovat toistensa kadnteisjoukkoluokat (Castrén
1989:34-5), 16ytyy mielivaltaista X:n rotaatioryhmia -abcd- kohden Y:n sointuluokasta
seki sen "kidnteisryhmi” -dcba- ettd sen komplementti-intervalleista muodostuva
rotaatioryhm -(12-a)(12-b)(12-c)(12-d)-.

Joukkoluokan 4-Z29B sointuluokan rotaatioryhmié -4215-, -6198-, -43E6-, -?92_6—,
-6T35- ja -TET8- vastaavat siten sen kianteisjoukkoluokan 4-Z29A sointuluokan rotaatio-
ryhmit -5124-, -8TE7-, -8916-, -6E34-, -6297- ja -53T6-. Intervallikon -4215- kddnteis-
intervallikko 4-Z29A:n sointuluokassa on -5124- ja komplementti-intervalleista koostuva
intervallikko -8TE7-, jne.

Kianteisjoukkoluokkien valisten rotaatioryhmien sidnnénmukaisuudet patevat
myos kidnteissymmetristen joukkoluokkien (Ibid., 55-6) sisdll4. Nama luokathan ovat
itse omia kiinteisluokkiaan. Esimerkissi 6 on annettu pentatonisen joukkoluokan 5-35
sointuluokan 24 rotaatioryhméa.

Esimerkki 6: Joukkoluokan 5-35 sointuluokan rotaatioryhmat

9T728- 4T523 325T4 827T9-
97T55 77253 35277- S55T79
9737T- 25953 -35952- -T7379-
72528 4T7T5- STTT4- 82527-
9T9TT- 22323

77778 45555
95598 43773
727TT- 225T5

Kukin neljistd ylimmasta rivistd sisiltdd (vasemmalta lukien) intervallikon, sen
kaznteismuodon komplementeista koostuvan intervallikon, komplementti-intervalleista

12 Kaanteisintervallikoista ks. Castrén (1989:25-6); Komplementi-intervalleista ks. Ibid.. 13.
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koostuvan intervallikon ja kéinteisintervallikon. Kadnteisluokkien 4-Z29A ja 4-Z29B
tapauksista poiketen siis kaikki nelji rotaatioryhmavarianttia 16ytyvat yhden ja saman
sointuluokan piiristd. Neljd alinta paria (kussakin intervallikko ja sen kddnteismuodon
komplementti-intervalleista koostuva intervallikko) tiivistavit asetelmaa edelleen, silld
kustakin intervallikosta johdettava rotaatioryhma on samalla oma kaanteisryhmansa.

SOINTULUOKAN JASENTEN AMBITUKSISTA

Kuten esimerkki 3 osoittaa, saattavat suhteellisen pienellekin joukkoluokalle kuuluvan
sointuluokan jdsenet olla ambitukseltaan selvisti toisistaan poikkeavia. Esimerkin
suppeimmat soinnut ovat ulottuvuudeltaan alle oktaavin, laajimmat yli kaksi oktaavia.

Sointuluokkien jasenten ambituksia sddtelevit tiukat saiagnnonmukaisuudet. Jos
valitsemme n-jdsenisen joukkoluokan ja toteamme mika on sen suhde kiertosymmetri-
syyteen, voimme aina tietdd kuinka monta sointua sen sointuluokassa on ulottu-
vuudeltaan alle oktaavin, kuinka monta yli oktaavin mutta alle kaksi, jne.

Esimerkki 7 kokoaa timin informaation ei-kiertosymmetristen, kokoluokkia 2-7
edustavien sointuluokkien osalta. Tietyn sointuluokan jasenet on ryhmitelty ambitus-
tensa perusteella "oktaavikategorioihin” siten, ettd kategoriaan x-x+1 kuuluvat soinnut
joiden ulottuvuus on enemman kuin x tiyttd oktaavia mutta vihemmin kuin x+1 tayttd

oktaavia. Suppeimmat soinnut kuuluvat siten kategoriaan 0-1, seuraavat kategoriaan 1-
2, silten 2-3, 3-4, jne.

Esimerkki 7
Ei-kiertosymmetristen, kokoluokkia 2-7 edustavista joukkoluokista johdettujen sointuluokkien

fisenten ambitusjakaumat. Kategoria x-x+1 sisiltaa soinnut joiden ulottuvuus on yli x téyna oktaavia
mutta alle x+1 tayta oktaavia.

koko sointuja _ 0-1 1-2 23 34 43 56
2 2 2

3 6 3 3

4 24 4 16 4

5 120 5 35 35 5

6 720 6 156 396 156 6

7 5040 7 399 2114 2114 399 7

Esimerkista ndkyy, etta n-jaseniselle joukkoluokalle kuuluvan sointuluokan laajimmat
soinnut kuuluvat kategoriaan (n-2)-(n-1). Titen esim. heksakordiluokan laajimmat
soinnut ovat ambitukseltaan yli neljd mutta alle viisi oktaavia. Laajimpaan oktaavi-
kategoriaan kuuluu aina n kappaletta sointuja.
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Kunkin kokoluokan piirissd ambitusjakaumat muodostavat symmetrisen asetelman
siten, ettd suppeimmassa kategoriassa on saman verran sointuja kuin laajimmassa,
toiseksi suppeimmassa saman verran kuin toiseksi laajimmassa, jne. Maarit kasvavat
voimakkaasti "reunoilta” kohden "keskustaa”. Taten esim. 5040-jisenisessi septakordi-
luokassa on 7 sointua kategorioissa 0-1 ja 5-6, 399 sointua kategorioissa 1-2 ja 4-5 ja jo
2114 sointua kategorioissa 2-3 ja 3-4.

Kiertosymmetristen joukkoluokkien tapauksissa symmetriaominaisuus vahentaa
erilaisten sointujen maardd yhden oktaavikategorian sisilld aivan samalla periaatteella
kuin koko sointuluokankin puitteissa: erilaisten sointujen maira on yhtd kuin kaikkien
kategoriaan sointuja tuottavien permutaatioiden maira jaettuna joukkoluokan intervalli-
kon identtisten jaksojen lukumaarilld. Kun esimerkiksi ei-kiertosymmetrinen 6-jaseni-
nen joukkoluokka tuottaa 396 sointua oktaavikategoriaan 2-3, tuottaa intervallikoltaan
6-jaksoinen kokosavelluokka 6-35 vain kuudesosan tasti, 66 sointua.

Sadnnoénmukaisuutensa vuoksi ambituskategorisointi voi toimia erittdin tehok-
kaana suodattimena. Jos vaikkapa tietty 7-jasenisid luokkia koskeva tehtdvinasettelu
tuottaa tiedon siitd ettd halutut kriteerit tiyttavid sointuja voi esiintyd vain oktaavi-
kategoriassa 4-5, on mahdollista generoida joukkoluokista pelkastdan haluttuun
kategoriaan kuuluvat soinnut. Jatkotoimenpiteille alistetaan tilloin alle 10 % koko
sointuluokan koosta.

KAANTEISSYMMETRISET SOINNUT

Kainteissymmetristen joukkoluokkien ja kaddnteissymmetristen sointujen suhde on
mielenkiintoinen. TAman ominaisuuden omaavia sointuja voi muodostua vain kdanteis-
symmetrisille joukkoluokille kuuluvissa sointuluokissa. Suurin osa niiden sointu-
luokkien soinnuista on kuitenkin ei-kddnteissymmetrisid. Joukkoluokan ominaisuus
"periytyy” siis vain osalle soinnuista.

Kainteissymmetrisen joukkoluokan kidinteisakselin #yypilld on vaikutusta
kaanteissymmetristen sointujen maréén (ks. lihemmin Castrén 1989:60-3). Padtyyppeji
on kaksi, (1) akseli sijoittuu sdvelluokille; (2) akseli sijoittuu savelluokkien vileihin.
Tyypin 1 alakategorioita on kolme: (1a) akselin kumpikaan paa (kiintopiste) ei kuulu
joukkoon; (1b) akselin toinen pad kuuluu joukkoon; (1¢) akselin molemmat paat
kuuluvat joukkoon.

Esimerkki 8 sisdltaa tapauksen kustakin kategoriasta.

Joukkoluokitukseen perustuva sointuluokitus 17

Esimerkki 8: Erilaisia akselityyppeji

la 1b 1c 2

Symmetrisi sointuja voi synty vain sointuluokkiin, jotka kuuluvat akselityypin 1a,
Ib tai 2 omaavalle joukkoluokalle. Akseliltaan tyyppid 1c edustavien joukkoluokkien
(joita on 13 kpl) sointuluokkiin ei synny kiinteissymmetrioita lainkaan. Timi
saveltasoavaruudellinen “piilosymmetrisyys” johtuu siiti, ettd kun 1c-joukon kehys
(savelluokat jotka eivit ole kiintopisteiden kohdalla, esimerkissi 0 ja 2) asetellaan
rekisterissa symmetriseen asetelmaan jommankumman kiintopistesavelluokan ympi-
rille, jaljellejaévan, "ylimadraisen™ kiintopistesivelluokan jokainen sijaintivaihtoehto
rekisterissd rikkoo symmetrian.

Ennenkuin tarkastelemme kuinka monta kaéinteissymmetriaa tietyn joukkoluokan
sointuluokkaan kuuluu, on huomioitava eriis erikoistapausten luokka, moniakseliset
symmetriat. Ne ovat ylli jo useasti sivuttujen kiertosymmetrioiden osakategoria. Moni-
akseliset symmetriat vaativat erityishuomiota siitd syysta, etti niiden akselit saattavat
kuulua useaan eri akselityyppiin. Esimerkki 9 sisiltd4 "vihennetyn nelisointuluokan” 4-
28 4-akselisesti symmetrisen primaarimuodon {0,3,6,9). Akseleista kaksi kuuluu
kategoriaan Ic, toiset kaksi kategoriaan 2. Symmetriset soinnut voivat sointuluokassa 4-
28 muotoutua vain kahden jilkimmaisen suhteen.

Esimerkki 9: Joukkoluokan 4-28 primaarimuoto.
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Tietyn sointuluokan kaénteissymmetristen sointujen lukumadarddn vaikuttavat
seuraavat tekijit: symmetriset soinnut mahdollistavien akselityyppien 1a, 1b tai 2
lukumiira (s), kehyksen sivelluokkien maird (k) ja kaikkien akselien maira (a).
Symmetristen sointujen maéra on:

s*(()* (k-2)* (k-4).. * (2))

a

Esimerkki 10:
Pentatonisen luokan 5-35 primaarimuoto (10a). Ainoa akseli kuuluu kategoriaan 1b. Taten sekd s
entd a = 1. Kehyksen koko = 4. Kdinteissymmetristen sointujen (10b) méiri on 1*4*2/1 = 8.

10a: Pentatonisen luokan 5-35 primaarimuoto

10b: Sointuluokan 5-35 kiinteissymmetriset soinnut.Kukin intervalliketju on sama alhaalta ylos ja
ylhailt alas luettuna.

WrN KW
uuan
w-u-cw
U'INNUI
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Esimerkki 11

Vihennetyn nelisointuluokan 4-28 kianteissymmetriset soinnut. (Primaarimuoto esimerkissi 9 ylla).
Akseleista kaksi kuuluu kategoriaan 1c, toiset kaksi kategoriaan 2. s = 2, a = 4. Kehyksen koko = 4
(kehyksen koko tulkitaan niistd akseleista kisin joiden ympirille symmetrisii sointuja voi
muodostua), Kddnteissymmetrioiden mairi on 2°4*2/4 = 4,

el

60702 83330 83/ gRlgee

WO
0o

Esimerkin 12 kaavio kertoo kddnteissymetristen sointujen méirin sointuluokissa,
jotka kuuluvat kaanteis- mutta eivit kiertosymmetrisille joukkoluokille kokoluokissa 2-
7. Parilliseen kokoluokkaan (2, 4, 6) kuuluvilla luokilla on aina yhti monta kizinteis-
symmetrista jasentd sointuluokassaan kuin niiti ldhinna suuremman parittoman koko-
luokan edustajilla (3, 5, 7). Tama saannonmukaisuus johtuu siitd, ettd 2- ja 3- jasenisilld,
4- ja S-asenisilla sekd 6- ja 7-jasenisilld kehykset ovat aina yhtd suuret. Parittomien
kokoluokkien tapauksissa kiznteissymmetrisen soinnun akselin kohdalla on aina yksi
soinnun sévelistd, parillisten tapauksissa ei koskaan. Symmetristen sointujen osuus
laskee voimakkaasti suurempiin kokoluokkiin mentiessi.

Esimerkki 12
Kidnteissymmetristen sointujen maarat kdanteis- mutta ei kiertosymmetristen joukkoluokkien
sointuluokissa. Kokoluokat 2-7.

2 2 2 100.0
3 6 2 333
4 24 8 33.3
5 120 8 6.67
6 720 48 6.67

5040 48 095
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ERAITA ESIMERKKEJA SOVELLUKSISTA

Kiintoisa omakohtainen havainto sointuluokituksen suhteen on se, ettd siitd on tullut
tiysin spontaanisti erddnlainen testimaasto hyvinkin erityyppisille tutkimusprojekteille.
Vilittomasti jonkin idean tultua formuloiduksi niin pitkalle ettd se on ohjelmoitavissa,
on seuraavana askeleena pyrkimys sen testaamiseen sointujen avulla kuulonvaraisesti.
Tehtavista riippuen testaaminen saattaa tapahtua mitd erilaisimmilla tavoilla, kuten
tunnistamalla soinnuista erilaisia saidnnénmukaisuuksia, transponoimalla niitd, jakaen
niita osiin tai yhdistelemilla toisiinsa, muodostamalla niistd sointupareja tai -ketjuja, jne.
Tietylle sointuluokitusperiaatteelle ei luonnollisestikaan ole ainoaa oikeaa tai
toivottavaa kayttotapaa. Seuraavat esimerkit erdiden projektien tuottamista aineistoista
eivit siten ole kannanottoja nimenomaisten lihestymistapojen puolesta, vaan
satunnaisia otantoja muutamista tahanastisista sovelluksista. Erdit asetelmista ovat
leimallisen yksinkertaisia, toisten edustaessa huomattavasti monimutkaisempaa
prosessointia.
Esimerkki 13
Samanmuotoisuushaku. Haku aloitetaan valitsemalla vertailusointu (esimerkin ensimmiinen
sointu). T4min jilkeen generoidaan kaikki 7920 5-jisenistd sointua ja valitaan ne jotka tayuavit
hakukriteerin parhaiten. Kaikki kahdeksan sointua kuuluvat eri joukkoluokkiin (luokkien nimet ovat

vektorien alla). Hakukriteeri on varsin karkea, "yleinen samanmuotoisuus” (saveltasojen distri-
buution samankaltaisuus). Seuraava askel voisi olla vaikkapa tiettyihin joukkoluokkiin kuuluvien
sointujen nimenomainen suosiminen tai hylkddminen.

E E E T
}'%' 6l S_Li il 7
#2_“ 3T =23 2
TR T 6
12001 11111 11102 11101
100212 10111! 101207  o1112!
5-15 S-Z38B  5-238A  S5-29A
E E E T
b= ft= Sbe fhe
1 1 4
e = e
708932 308992 10%%%0  4330%2
08 5-7 5-237 5°31A
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Esimerkki 14

Samoja intervalleja samoilla paikoilla. Samantapainen asetelma kuin ylli (vertailusoinnun valinta ja
vertailu kaikkiin 5-jasenisiin sointuihin), mutta nyt kriteerind on intervalliketjujen ominaisuus omata
samoja intervalleja samoilla kohdin kuin vertailusoinnun ketjussa. Seuraavaksi tihin kriteeriin
voitaisiin yhdistdd esim. ambitusten tarkkailu.

12001
180312 330082 208932 938432
5-1s S-78 5-78 5-78
E E = E ) E
g o o, ke 3 = g 6
2 o—2 2 2
e S g e
12110, 02111, 01011, 01102,
11110 21010 21120 21011
5-8 S-9B 5-13R S-14A
Esimerkki 15

Vapaan intervallivalikoiman tuottamat erilaiset intervalliketjut. Esimerkissd ovat kaikki ne 10

heksakordia, joiden intervalliketjujen yhteisend ominaisuutena on sisiltdi kolme kvinttid ja kaksi
suurta terssid.
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Esimerkki 17
Esimerkki 16 Yhtemmen "osasointu”. Tehtdvinasetteluna on hakea kaikkien 5-jasenisten sointujen joukosta ne,
Vektoriryhmd. Hakukriteeri perustuu kokonaisintervallisisdltéon. Kuvassa ns. vektoriryhmi eli nden toisena, kolmentena ja neljanteni jiseneni on "osasointu" al-hl-c#2, Kriteerit tayttaa 64
kaikki soinnut joilla on sama kokonaisintervallisisdlté (modulo 12 -intervalleina). Annettu vertailu- sointua joista esimerkissd nakyvissi 16.

vektori sisdltdd yhden kappaleen kaikkia intervalleja suuresta sekunnista suureen septimiin, lukuun-

ottamatta intervallia 10 (pieni septimi). Kriteerin tayttévid sointuja on 28 kappaletta. Ne kuuluvat b ; % g % 2
neljdan er joukkoluokkaan. Tamintyyppiset haut tarfjoavat kiinnostavan testiasetelman joukko- EEEZEiﬁékgkg

luokkaidentiteetin tunnistamiselle kuulonvaraisesti: vaikka kokonaisintervallisisdlloissa on selva 93020, 93020, ® 03030, 02020, ,3‘,201 15251 10,
i ittaako kuulii iat intuitiivisesti ? ] 1020 01010 02020 10100 11110
yhdenmukaisuus, ryhmitt4diko kuulija saman luokan edustajat intuitiivisesti yhteen? 5_§3 J0g 3019 2059 219 d
3 2 3 5 5 9 3
e s R A U N T S S
5 1 2 6 s —e—2 2
11111, M1 M, M, 1, 11y 1, 5 ' E o L.
10111 10111 10117 10111 10111 10111 10111 121191 121144 13121y 12010y 13020, 12010,
S-Z18A  S5-Z188  S-Z18A  5-Z18B  S-Z18A  S5-218B  5-238B 17110 11010 100 13111 10101 13117
5-8 1328 S-9A S-9A 5-98 5-98
E S E 6 1 2 6 7
%ZES_LELSMELS 3 2&2 2 2
: E 5 E 3 3I=—5 2 2%"’ 2
g=—SgoSE SesSb === S == = =
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10111! w111 o111 101! wo1t!  1011g! 10111} 13318 d3ddhr i B
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Ernst Kurthin Brucknerja dynaaminen muoto
KAI LINDBERG

Itdvaltalaissyntyinen Ernst Kurth (1886-1946) edusti 1900-luvun alkuvuosina syntynyttd
musiikkianalyysin suuntausta, jossa musiikin dynaaminen liikeluonne nostettiin
aikaisempaa korostetummin muototarkastelun piiriin.! Kurth esittdd muotoajattelunsa
perusteellisimmin ja johdonmukaisimmin Anton Brucknerin elimdi ja tuotantoa
kisittelevissa tutkimuksessa.2Tdtd toistaiseksi varsin vahille huomiolle jédnyttd teosta
voidaan pitdd erainlaisena puolustuspuheena Brucknerin muodonnalle, jonka
dynaamista luonnetta ei Kurthin mukaan ollut ymmirretty oikein.

Kaiken kaikkiaan Kurthin muotokasitys poikkeaa jyrkisti siitd 1800-luvulla kehitty-
neestd analyysiperinteestd, joka keskittyi musiikin ulkoisten ddriviivojen madrittelyyn
erddnlaisten jaykkien "kayttoohjesarjojen” avulla. Tallainen muotojen arkkitehtoninen
skematisointi muodostaa Kurthin mukaan vakavan esteen ei vain Brucknerin, vaan
ylipdinsi kaiken musiikillisen muodonnan ymmartimiselle. Kurth painottikin musiikki-
teoksen kokonaisuuden muotoutumisen merkitysta osiin jakautumisen sijaan. Hin pyrki
tunkeutumaan valmiin, staattisen hahmon taakse tavoittaakseen musiikillisen muodon
ytimen, miki hinelle tarkoitti samaa kuin se dynaaminen prosessi, jonka tuloksena teos
saa tietyn hahmon. Niinpa Kurth seka hylkési osan vanhasta muototerminologiasta ettd
médritteli jotkin termit uudelleen dynaamisen perusldhtékohtansa mukaisesti. Hylkaa-
miensi termien tilalle Kurth toi koko joukon metaforisia kisitteitd, joilla hin pyrki
kuvaamaan musiikin liikkeluonnetta ja musiikillista muotoprosessia ohjaavia keinoja.
Vaikka timi kisitteisto sisaltddkin lukuisia viittauksia mm. luonnonilmi6ihin, ei Kurth
kuitenkaan hae ulkomusiikillisia mielikuvia. T4mi tarkoittaa, ettd Brucknerin sinfonian
sisilté merkitsee hinelle samaa kuin sen musiikillinen muotoprosessi, jonka vaikutukset
syntyvat yksinomaan musiikillisin keinoin.

Kurthin ajattelu nojaa filosofisilta perusteiltaan saksalaiseen idealismiin ja varsinkin
Schopenhauerin tahto-oppi vaikutti haneen suuresti. Kurthin muotokasityksessa "tahto”
on keskeinen motivoiva voima, ja itse asiassa musiikki onkin hinen mukaansa
keskeisiltd osiltaan tahdon ilmentymii: "Musiikki ei ole soivaa arkkitehtuuria [...] vaan

1Weijo Murtomiki on tarkastellut dynaamisen muotoajattelun synty4 ja merkitysta, Murtoméki: Skemaattisesta
muoto-opista dynaamiseen muotoajatteluun. Kadnteentekevd vathe (1885-1935) musiikin muotoanalyysin
historiaa, Helsinki 1993, 110-196.

2 Kurth (1925): Bruckner I-Il Berlin; Reprografischer Nachdruck , Hildesheim-New York, 1971.
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rakentavaa tahtoa:Timan lisksi Kurthin kasitykset musiikin olemuksesta perustuvat
hyvin pitkille psykologisiin tekijéihin, silld esimerkiksi musiikillinen muoto on hinen
mukaansa ensi sijassa kokemukseen perustuva sisdinen psyykkinen tapahtuma eiki
niinkdian musiikin ulkoinen ominaisuus.+ Bruckner-monografiassa Kurthin analyysit
rakentuvat ndin ollen pikemminkin intuition ja sensitiivisen kuuntelukokemuksen kuin
systemaattisen tieteellisen metodologian varaan. Kuitenkin hanen kéyttamansé lihes
ylenpalttisen runsas muotosanasto on keskeisiltd osiltaan hyvin ilmaisuvoimainen ja
johdonmukainen, jopa kurinalainen, niin ett4 sanaston avulla on mahdollista pureutua
syvalle Brucknerin muodonnan perusteisiin.

Teoksensa toisessa luvussa "Die Formdynamik™ Kurth tekee kaikista Brucknerin
sinfonioista yksityiskohtaisia havaintoja, joiden pohjalta hin laatii kokonaiskuvan
teosten yleisistd muotopiirteistd. Tallaisen induktiivisen menetelmin tuloksena syntyy
yksittdisid sinfonianosia ja myds koko sinfonioita varten laadittu dynaamisen muoto-
prosessin malli. Se liittyy Iyhyesti sanottuna sellaiseen musiikilliseen tapahtumaan, joka
kohoaa ja suuntautuu voimakkaasti kohti dirimmaistd huippukohtaa erilaisten osa-
nousujen kautta. Perinteisiin muotoskeemoihin nihden kyseinen malli on hyvin
joustava ja viljd joten se soveltuukin mitd erilaisimpien skeemojen tarkasteluun. Koska
dynaaminen toiminta on Kurthille kaiken musiikillisen muodon perusattribuutti,
muodon sijasta sopivampi kisite olisikin "muotoaminen”.s Painopiste on siis liikkkeessi,
koska siithen sisaltyy ajatus aktiivisesta toiminnasta:

Muoto [...] ei ole niinkiin lepo- kuin jinnitekisite [...] musiikillinen muoto on alati hiilyvini
pysyva vuorovaikutus voiman ja sen dariviivoihin pakottamisen valilld (...] vieldpi niihin
dariviivoihinkin [...] sisaltyy mita voimakkain likevoima.é

Musiikin ulkoiset ddriviivat, skeemat, on toki otettava muotoanalyysissa huomioon,
mutta samalla on pidettivd mielessd etteivit ne ole muodon tai muotoperiaatteen
keskeisimpid midrittdjid. Analyysin tulisikin keskittyd siihen kokemukseen "miten
sisdiinen pakko ja kehitys virtaa muodon kaarroksiin, miten muotoamisesta tulee

3 mis., 233.

4 Hyvi ja varsin perusteellinen yleiskatsaus Kurthin teorioiden filosofisiin ja psykologisiin taustoihin on Lee
A. Rothfarbin Ernst Kurth as Theorist and Analyst, Philadelphia 1988, University of Pennsylvania Press.

5 Kurth mainitsee Brucknerin uudistaneen "muotoamista” eikd niinkdin "muotoa™: "Bruckner hat nicht die
Form sondem das Formen erneut”, Kurth (1971 [1925), 241.

6 "Form ist [...] kein Ruhe- sondern Spannungsbegriff [...] So ist musikalische Form stets die in Schwebe
gehaltene Wechselwirkung von Kraft und deren Bezwingung in Umrissen, aber sogar in diesen selbst, in
den Umrissen, liegt [...] hochster Bewegungsdrang”, mts., 234.
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muotoa. Tulee, eika jahmety””Musiikillisessa muodossa on siis Kurthin mukaan kyse
tulemisen (Werden) ja olemisen (Sein), liikkeen ja jihmettyneen tapahtuman vilisesta
jannitteestd. Toisin sanoen Kurthin muotokisityksessd painopiste sijoittuu jiykéin
skeeman ja puhtaan virtailevan prosessin valimaastoon:

Musiikissa muoto ei siis ole litkettd eikd sen yleiskatsauksellisesti havaittua jahmettymista, ei
virtaa eikd adriviivaa vaan eloisa kamppailu jonkin virtailevan késittimiseksi tukeutumalla
johonkin kiintedan 8

Tarkeintd musiikillisen muodon kannalta on havaita ja kokea ne dynaamiset
"liikkelinjat” ("Bewegungsziige”) jotka lavistavit musiikin kenties hyvinkin selvin
ulkoisen hahmon. Niiden linjojen ja ulkoisten dériviivojen valilla vallitsee hedelméllinen
Jénnite, jota voidaan pitdd vilittdvind voimana dynaamisen prosessin ja konventio-
naalisten skeemojen vililld (jotka Bruckner séilyttad usein hyvin selvépiirteisind):

[...] on selvda, etta [muotoperiaatteista puhuttaessal on aina lisittava sana "paaasiassa”;
puhtaasti dynaamista tai puhtaasti staattista periaatetta ei voi olla olemassa, silld musiikillisen
muodon kisite perustuu dynaamisen ja staattisen viliseen jannitteseen. Tall6in on mahdollista
puhua ainoastaan ndiden kahden vilisestd painopisteen vaihtelusta.?

Kurthin analyyseissd padhuomio kiinnittyy edellimainittujen liikelinjojen, ts.
hahmoaluovan prosessin kuvaukseen. Seuraavaksi tarkastelen lahemmin Kurthin
dynaamisen prosessin kuvailuun kehittimii sanastoa ja sen erityisid Bruckneriaanisia
sovellutuksia.

AALLOT JA "AALTOJEN MUOTOAVA LEIKKI"

Keskeinen kisite Kurthin muotoajattelussa on aalto-metafora ("Welle”), johon kaikki
muut dynaamisten prosessien ominaisuuksien madrittelyt liittyvat. Tallaiset prosessit,
joiden yhteydessi aalto on perinteisti teemaa tai teemaryhma-nimitystd keskeisempi,

7"...wie inneres Dringen und Entwickeln sich in Formkurven ergiefl, wie das Formen zur Form wird, Wird,
nicht erstarrt!”, mts., 234.

8In der Musik also ist Form weder Bewegung noch ihre Giberblickhaft gefafite Erstarrheit, nicht Flug noch
Umrif, sondern der lebendige Kampf um die Erfassung des FlieRenden durch Halt am Festen”, mis., 239.

9 "(Nach dem Gesagten) ist es klar daR man es so, d.h. stets unter Beifiigung des Wortes "iiberwiegend” zu
denken hat; denn ein rein statisches oder ein rein dynamisches Prinzip kann es nicht geben, da der
musikalische Formbegriff in der Spannung zwischen Dynamik und Statik beruht, und man nur vom Wechsel
des Schwergewichts reden kann”, mts., 250.
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leimaavat Kurthin mukaan ennen kaikkea 1800-luvun sinfonista musiikkia. Luonnolli-
sesti myos Brucknerin muodonta perustuu dynaamisiin aaltoihin:

Klassinen muoto asetti ryhmid, temaattisia tai vield suurempia kokonaisuuksia vierekkiin ja
rakentui niiden vastakkainasettelusta ja vuorovaikutuksesta; ryhmi tarkoittaa rajaamista, aalto
sitd vastoin ylimenoa, lapivaikutusta: mika Brucknerilla ndyttaa ulkoisesti yhi olevan ryhma,
syntyy siksi kauttaaltaan nousuaaltona jollaiseksi se on ymmirrettivi. Hinen sinfoniansa
hengittavat ndissa aalloissa [...]10

Aallot jasentyvit sivellyksessd hierarkkisesti, niin ettd sinfonian koko osan yli ja
sen darimmdiseen kliimaksiin tahtd4va kokonaisaalto muodostuu osa-aalloista, joista
kukin on puolestaan seuraavan, entistd laajemman aallon osa-aalto. Kurthin mukaan
Brucknerin sinfonian osa kuten mys koko sinfonia on nin ollen "aaltojen muotoavaa
leikkid" ("Das gestaltende Wellenspiel”) jossa aaltojen kaikki osatekijat liittyvit
orgaanisesti toisiinsa yhtenaiseksi sinfoniseksi aalloksi.

Aalto ei ole kiinted yksikkd vaan jatkuva dynaaminen impulssi, joka sulkee
sisddnsd teemat, teemaryhmat ym. perinteiset muotoyksikot. Aaltorakenteiden perus-
ominaisuus on yhtendisyys ja jatkuvuus: "Aivan kuten yksidinisessi melodiikassa
motiivi on yhden liikevaiheen yksikkd, niin my6s sinfonisessa kokonaisliikkeessi
kehitysaallot esiintyvit yhtendisind hengityslinjoina”.!! Kurthin mukaan Brucknerin
sinfonioita hallitsee kauttaaltaan "paattymiton melodia” ("unendliche Melodie”), johon
liittyy edelleen aallon kaikkien teksturaalisten ja melodisten kerrosten erottamattomuus.
Niinpd esimerkiksi sellaiset formalistiset kisitteet kuten "sdestys” ja "melodia” tai
‘imitaatio” ym. kontrapunktiset tekniikat eivat ole Kurthille muotoprosessin kannalta
olennaisia, ja huomion liiallinen kiinnittiminen tillaisiin ulkoisiin piirteisiin saattaakin
johtaa muototarkastelun pahasti hakoteille. Tilldin Kurthin painottama musiikin
varsinainen olemus (=dynaaminen liike ja sen eri aspektit) jid helposti kokonaan
favoilttamatta.

1"Die klassische Form setzte Gruppen, thematische und noch gréRere Komplexe nebeneinander, baute sich
aus ihrer Gegentiberstellung und Gegenwirkung auf; Gruppe bedeutet Abgrenzung, Welle hingegen
Ubergang, Durchwirkung: was bei Bruckner noch 4uRerlich als Gruppe erscheint, ist daher durchaus als
Steigerungswelle entstanden und zu verstehen. In diesen Wellen liegen die Atemziige seiner Symphonik [...)",
mts., 252.

"""Wie innerhalb der einstimmigen Melodik das Motiv Einheit einer Bewegungsphase, so erscheinen auch
innerhalb der symphonischen Gesamtbewegung Entwicklungswellen als einheitliche Atemziige”, mts., 279.
Lee A. Rothfarb mainitsee, etté "Kurth kiytid4 yleensi sanaa "Melodik” |...] silloin kun hin nimenomaisesti
tarkoittaa tonaalista virtailud’, Rothfarb (1988), 14. Kurthin koko musiikillinen ajattelu perustuukin ensi
sijassa melodiaan, joka on hdnen mukaansa liikeud.
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Aaltorakenteet ovat siis ensisijaisia perinteisiin muotoskeemoihin nihden, vaikka
aalto ja esm jokin teema tai teemaryhmé voivatkin joskus olla ajallisesti yksi ja sama asia:

Myoskaan teema ei [Brucknerilla) ole enda entisessa mielessi muotoydin, vaan sen [feeman)
merkitys on kauttaaltaan muuttunut: samoin temaattinen ryhma saa uuden merkityksen. Kaikki
alistuu uudessa merkityksessa esiinastuvalle muotoelementille, voima-aallolle sinfonisen
muotoilun dynaamisena yhtendistapahtumana. Se voi ... kohota merkitykseltdin teemaksi tai
miksi tahansa kokonaisrakenteen yksikoksi. Mutta nama kaikki [rakenneyksikdl, jopa
kokonaiset ryhmit ovat ainoastaan muotoavasta sinfonisesta virrasta irrotettuja palasia jotka
eivit ole itsendisid. Ndiden merkitys ei perustu ryhmittelyyn vaan siihen, miten nima palaset
synnyttiva muotoiluvirta kantaa niiden yli ja saa ne esiintymain tillaisen virtailun
yhteniisyyteen liittyvini osittaisilmentymini, myos sielld, missd ulkoiset rajat ovat kenties miti
selvimmin havaittavissa”.12

Edellisesta kdy hyvin selvasti ilmi, ettd Kurth vastusti yleisesti ottaen kaikkia
muodon jaottelutapoja. Brucknerilla ulkoiset dariviivat ovat kuitenkin usein hyvin
selkeitd: "mikili hinen [sinfonioidensa) osia tarkastellaan ldhemmin [...] havaitaan etta
klassisten muotojen peruspiirteet on sdilytetty tdysin selkeind, usein jopa ddrimmaiselld
ankaruudella.”s Tdmid vaikuttaa luonnollisesti melkoisen ristiriitaiselta Kurthin
"paittymittoman melodian” ideaan nihden. Ristiriita on Kurthin mukaan kuitenkin vain
ndenndinen, silld Brucknerilla muotoperiaate on muuttunut perusteellisesti sisaltd kasin:
"jopa tdydellinen sisdinen muodonvaihdos on mahdollinen vaikka ulkoiset piirteet
sdilyvit tdysin koskemattomina.”1¥Kurthin ensisijainen tarkoitus onkin kuvata
Brucknerin sinfoniamuotojen sisadynamiikkaa, joka ilmenee jo kaikkein pienimmissa
yksityiskohdissa. Néin ollen suurissa aaltoliikkeissd my6s "ndenniisen vihapitoiset”
aaltojen osat (Kurth: "Scheinbare Geringfiigigkeiten”) kannattavat seki yksittdisen aallon
ettd koko sinfonian osan dynaamista jinnitetta.

121 "Auch das Thema ist nicht mehr in altem sondern durchgreifend gedndertem Sinne Formkeim, ebenso
gewinnt die Teilgruppe andere Bedeutung; alles ordnet sich einem zu neuer Bedeutung hervortretenden
Formelement unter: der Krafiwelle als dynamischem Einheitsvorgang des symphonischem Gestaltens. Sie
kann [...] zur Bedeutung eines Themas oder irgendeiner Teileinheit der Gesamtanlage hinauswachsen, aber
all das, auch ganze Gruppen sind nur vom gestaltenden symphonischem Strom ausgeworfene Sonderungen,
die nicht fiir sich bestehen; ihr Sinn beruht nicht darin, wie sie gruppiert sind, sondern wie der
Gestaltungsstrom, der sie auswirft, iiber sie hiniibertrigt und sie als Teilauswirkungen seiner Einheit
zusammengeschlossen erscheinen 148t, auch wo etwa dufere Abgrenzungen sehr sichtbar erscheinen”,
Kurth (1971) [1925), 249.

13 mis., 242.

14 mts., 243
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Esimerkki 1

Allegro moderato.
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Esimerkki 1 (jatk.)

AALTOJEN VAIHEET JA RAKENNEOSAT

Kuten jo edelld on todettu, aaltorakenteet muodostavat kohti darimmaistd huippukohtaa
kulkevan dynaamisen prosessin, mikd Kurthin mukaan on Brucknerin sinfoniamuotojen
pasisiltd. Tallaisen prosessin pienimpia osatekijoitd Kurth kutsuu kehitysmotiiveiksi
("Entwicklungsmotiven”), jotka ovat perinteisten motiivien dynaamisia ja monimuotoisia
vastineita. Kehitysmotiivit eivit ole yksinomaan sivelkorkeuteen sidottuja melodisia
yksikoitd, vaan esimerkiksi jokin karakteristinen orkesteritekstuuri, sointi tai rytmi voi
myos toimia tillaisena musiikillisen prosessin kdynnistdvani ja sitd kannattavana
impulssina. Kehitysmotiivit madrittelevit hyvin pitkille kokonaisen aallon tai sen
osavaiheen liikeluonteen ja suunnaan, toisin sanoen ne ovat aallon elivéittimisen
mekanismin aktiivisia osia.’s Aaltojen sisilli niitd motiiveja tai "muotoituja’
("Formkeim”) muunnellaan, vahvistetaan ja laajennetaan, jolloin tuloksena on dynaa-
minen, monipolvinen liike kohti aallon huippukohtaa ja sieltd edelleen kohti timin
huipun rauhoittumista. Kehitysmotiiveihin sisaltyy siis voimakas liike-energia ja kehityk-
sen potentiaali: "Motiivin sijaan voisi tdssi oikeastaan sanoa movens (liikkuva) [...] ."¢
Kurthin analyysi Brucknerin kahdeksannen sinfonian avausosan paiteemasta (t. 1-
51) havainnollistaa selkedsti monia aaltokokonaisuuksien toimintaperiaatteita ja
liikevaiheita.” Tahdit 1-22 (esim. 1) muodostavat ensimmdisen yhtendisen aallon,
jonka avaava jousitremolo edustaa perustavanlaatuista "voimasysaysti” ("Kraftregung”).
Olennaista tremolossa ei ole niinkdin sen luoma sointi vaan "tahto” tulla joksikin, toisin
sanoen se on itsessidn dynaaminen kehitysmotiivi. Matalien jousten sykayksittiin
etenevd, voimakkaasti ylospiin pyrkiva linja pdittyy ensimmdiselld kerralla terssi-
- — ‘l_ bki:ll.* A";“\ | laskuun, joten jo tihdn ensimmiiseen repliikkiin sisaltyy pienoiskoossa nousun ja sen
- (hetkellisen) rauhoittumisen aspektit. Bassolinjan toisen esiintyman paatos (t. 8-9)

Hth
e
1))

Tt
1%

i
|

= ——= = in vids. miki | Pisecti lisia husisonkoh I
1 i i suuntautuu sitd vastoin ylos, mikd luonnollisesti lisdd huippukohtaan nousevan aallon
B"“? intesiteettid. Linjan paitoksessi alttoviulujen laskeva terssi edustaa puolestaan vasta-
pyrkimystd, joka tuo mukanaan lievin sulkeutuvuuden tunnun. Kuten Kurth toteaa,
Str., Hbl. Bruckner muotoilee ddrimmdisen herkkavaistoisesti "kokonaisjannitysti” ja "silmin-
r——>x
= =
8= 22
= o~ 15 Kurth kayuid tistd mekanismista nimitystd Steigerung ("nousu”™). Tass artikkelissa kdytin myds Stephen
- Parkanyn termille antaman englanninnoksen "intensification” kdannosti "intensifikaatio”, Parkany: Bruckner
= . se Hindon o and the vocabulary of symphonic formal process, viitéskirja Ann Arbor 1989, 98.
3= H 6 "Auch kénnte man statt Motiv hier eigentlich movens (das Bewegende) sagen [...] ", Kurth (1971) [1925],

333.

mts., 346-355. Analyysi noudattaa vuoden 1890 versiota. Teoksen ensimminen versio (1887) julkaistiin v.
1972.
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ripdysjinnitystd” yhtdaikaa.'*Molempia bassorepliikkejd seuraavat “jilkikaiunnat”
("Nachhall”, t. 5-6 ja 9-10) ovat myés aaltodynamiikan kannalta hyvin keskeisii.
Tallaiset paalinjoihin liittyvit jalki- ja vélisoinnit ovat osa laajaa ilmioryhmaa, jota Kurth
nimittdd “"tyhjyyden muotoiluksi” ("Gestaltung der Leere”). Hén kiinnittaa siis erityista
huomiota nousuja jaksottaviin aaltorakenteiden erilaisiin sointikerrostumiin. Erilaiset
tyhjyyden ja hiljaisuuden episodit ympardivitkin Kurthin mukaan Brucknerilla useimpia
aaltoja ja osa-aaltoja. Kyseessa voi olla joko tdydellinen hiljaisuus (kenraalitauko) tai,
kuten tdssa esimerkissd, voimakasta nousua seuraava jannitteen hetkellinen lientyminen
uuteen, avaraan sointiperspektiivin kerrokseen. Tillainen hiljaisuuden episodi ei
kuitenkaan katkaise nousua, vaan muodostaa pikemminkin esteen jonka ylittiminen luo
lisdintensiteettid. Niin ollen t. 5 palataan (osittain) osan alun aineettomaan tilaan, jota
edustavat uudelleen etualalle nouseva jousitremolo ja klarinetin kevyt ja ilmava avoimen
kvintin "vilimotiivi" ("Zwischenmotiv”). Tiiviin bassoaiheen jilkeen jannite siis laskee
hetkellisesti, mutta samalla t. 5-6 vilivaihe osallistuu hienovaraisesti my6s jannitettddn
kasvattavaan kokonaiskehitykseen: jousten tremoloiva sivel nousee t. 5 kokoaskeleen
ja myos klarinetin kvintti tahtaa ylospain.

Tahdeissa 9-10 puupuhallinmotiivi aineellistuu ja tiivistyy kromaattisesti laskevaksi
linjaksi ja kytkeytyy samalla motiivisesti edellistd selvemmin bassojen paalinjaan. Tama
heijastaa plastisesti jilleen uutta, t. 5-6 nihden intensiivisempaa sointikerrosta. Klarinet-
tia kaksintavalla oboella on my6s dynaaminen tehtavi, silld se teravoittda ja konkretisoi
klarinetin pehmeii sointia.>’Lisaksi jousitremolo soi nyt tdyteldisena sointuna, joskin as-
molli merkitsee Kurthin mukaan samanaikaisesti voimakasta subdominanttista
varjostusta muutoin intensiteetiltian nousevaan kehitykseen. Bruckner rakentaa siis
jalleen kahta dynaamista kerrosta yhtdaikaa, mikid ilmenee myos t. 5-6 ja 9-10
jalkisointien keskindisess vuorovaikutussuhteessa. Tahtien 56 kvinttimotiivi on toki
mahdollista johtaa sitd edeltdvistd bassoaiheesta, joskaan jiljittely ei ole timin
klarinettiaiheen leimallisin piirre, vaan se on tdssd vaiheessa yksinkertainen "laajentu-
misen symboli” ("Weitungssymbol”). Sen sijaan t. 9-10 kromaattinen motiivi on
luonteeltaan muun ohella my6s selkedn imitatorinen, joten Kurth nakeekin em.
kvinttiaiheen tdta kromaattista linjaa valmistavana hahmona. Niin ollen eri dynaamiset
kerrokset leikkaavat toisiaan seka lineaarisesti etta vertikaalisesti.

18 "Bruckners unbegrenzies dynamisches Gefiihl gestaltet Gesamtspannung und Augenblicksspannung
zugleich”, mts., 348.

19 Lisaksi Kurth huomauttaa, ettd klarinetin kvintti toimii "soinnin dominanttisena avauksena™:
"[....J zugleich mit dominantischer Offnung des Klanges™. mis., 347.

2 Kyseessi on tyypillinen aallon intensifikaatioon liittyvd menetiely, joka voimistaa aaltoa pehmedsti sisiltd
kisin,
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Ensimmiinen yhtendinen aalto saavuttaa huippukohtansa t. 17. Tahdista 11 lihtien
likemotiivit ovat osan alkuun verrattuna yksinkertaisempia ja selvipiirteisempi, mika
korostaa tyypilliselld tavalla likkeen maératietoisuutta lihelld huippukohtaa. Myds
puupuhallinten vélimotiivi on edelleen tirkei kehityksen kannattaja. Motiivin toisto t.
13-14 samalta siveltasolta kuin edellisessd “jalkikaiunnassa” on Kurthin mukaan jo
itsessddn jannitettd lisdavi tekija. Samalla sivelten enharmoninen muunnos lisii
hieman motiivin sisdistd intensiteettid. Tassikin kaksi intensifikaation tasoa kohtaavat
toisensa, joskin muutokset ovat aikaisempaan verrattuna hienosyisempii. Jo t. 11
enharmoninen siirtymi ylennysmerkkialuelle oli ilmaus harmonisen dynamiikan
kasvusta. Kdinne on erityisen tehokas siti edeltivin as-mollisoinnun varjostuksen
jalkeen, joka Kurthin kisitteistossd merkitsee soinnin vajoamista tummaan syvyyteen.
Ensimméinen kokonaisaalto jakaantuu siis varsin selvasti kahteen osa-aaltoon (t. 1-10 ja
11-22) joista jalkimmdinen on ensimmdisen kirkastunut ja materialisoitunut intesifi-
kaatio. Sama periaate toteutuu edelleen myos laajojen kokonaisaaltojen kesken ja, kuten
Jo ensimmdisestd osa-aallosta voidaan havaita, my6s pienten yksityiskohtien ja
yksittdisten motiivien muotoilussa.

Itse huippukohta (1. 17-18) ei kaiken aaltonousun valaistumisen jilkeen ole
kuitenkaan aallon yksiselitteisen kirkas péitepiste vaan jokseenkin kompleksinen
tapahtuma, jota tummat pohjavirrat varjostavat heti alusta alkaen. Harmonialla on
tassakin Kurthin mukaan merkittavin osuus, silld t. 17 ilmestyvi c-mollin dominantti-
septimisointu merkitsee paluuta tummille sointialueille edeltivin valoa siteilevin
nousun jilkeen. Samalla harmonisen ilmeen silminripiyksellinen muutos viittaa
tulevaan “jlkikehitykseen” ("Riickentwicklung’, t. 18-22) jossa aalto tyyntyy ja laskee
kohti aallonpohjaa.

Jilkikehitys on tyypillinen aaltovaihe, joka seuraa lihes jokaista huippukohtaa ja
intensifikaatiota. Kurth kiyttid tisti vaiheesta myds nimitysti "tyyntyminen”
("Verebben"), sill yleisesti ottaen kyse on huippukohdasta purkautuvan jinnitteen
vahittdisestd rauhoittamisesta. Aivan kuten kaikki muutkin intensifikaation vaiheet,
my0s jalkikehitys on tavallisesti monisyinen tapahtuma.2 Timi vaihe paljastaa selkeisti
my0s motiivisen kehittelyn merkityksen koko aallon tasolla. Kurth korostaakin aaltojen,

‘1 Kertaus on myGs aaltojen elavittimiseen liittyvé keino, joka merkitsee aaltonousuissa tavallisesti
jannitieen kasvua, "pakottavuutta”. Kis. "Wiederholung und Steigerung”, mts., 398-99.

# Jalkikehitykset voivat myds huomattavasti laajentua mika tapahtuu tyypillisesti siten, ett huippukohtaa
seuraavan rauhoittumisvaiheen aikana nousee vield uusi "jalkiaalto” ("Nachwelle”). Kurth esitti tisti esi-
merkkind Brucknerin 9. sinfonian 1. osan tahdit 19-26, jossa kolmen viimeisen tahdin jilkiaalto on "yhi
uudelleen syvyydestd murtautuvan voiman ilmaus”, mts., 321. Jalkikehitykset voivat olla myods jatkuvia
(stetige) tapahtumia: "...samoin kuin nousevat aaltosarjat, mybs jilkikehitykset voivat seurata toisiaan useissa
aalloissa”, mts., 433.
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osa-aaltojen jne. valisten motiivisten kytkentdjen tirkeyttd muotodynamiikan kannalta,
silli motiivinen yhtendisyys on aaltokokonaisuuksissa vaikuttava keskeinen periaate.
Motiivi on tassd luonnollisesti ymmarrettava kehitysmotiivina, joka on aina aalto-
muodostelman dynamiikan painokas rakenneosa. Motiivisen yhteniisyyden sijaan
olisikin parempi puhua yhtendisestd motiivisesta kehittelystd, joka noudattaa aaltojen ja
niiden eri vaiheiden muotoiluperiaatteita. Ndin ollen tahtien 18-22 jilkikehityksen
perus-karakteri syntyy padasiallisesti kolmen tekijan vaikutuksesta: 1) tahdissa 11
ilmaantunut nouseva trioliaihe muuttuu jo itse huippukohdan aikana alaspiiseksi,
2) jousten “tulemisen arsyke” ("Werdeerregung”), tremolo, keskeytyy jilkikehityksen
ajaksi ja 3) aaltonousun intensiteettid aktiivisesti kasvattanut valimotiivi ("jalkikaiunta”)
jad pois. Lisaksi kohdassa 1) mainitun jousten laskevan motiivin sisdinen intensiteetti
vaimenee: se esiintyy tahdissa 20 kaikilla jousilla (kontrabassoa lukuunottamatta) minka
jalkeen alttoviulu- ja sellostemmat rauhoittuvat ja motiivi ja4 ainoastaan viuluille. Kaikki
edelld mainitut tekijit toimivat jilkikehityksessa yksiselitteisesti jannitteen vahittdisen
purkamisen suuntaan. Tima perussuunta saa kuitenkin tyypilliseen tapaan vastavoiman,
jota edustaa kontrabassojen nouseva sekuntiaihe tahdeissa 20-21. Se liittyy motiivisesti
osan alkuun, tahtien 2-3 ensimmaiseen ylospaiseen piensekuntimotiiviin, joka oli myos
ensimmainen konkreettinen aaltonousun impulssi. Tahtien 20-21 bassomotiivilla on siis
tirked muotodynaaminen tehtdvd, silld lisiksi se viittaa muutoin kauttaaltaan
vaimenevan aaltodynamiikan aikana tahdissa 23 alkavaan uuteen voimantayteiseen
aaltonousuun. Kurthin muotosanastossa kyseinen aihe merkitsee "...salattua tulevaan -
koko teeman voimakkaaseen uuteen aloitukseen — suunnattua tahtoa” 2

Toinen kokonaisaalto (t. 23-50) kertaa ensimmaisen musiikilliset tapahtumat
voimakkaampina ja intensiivisempind, joten koko sinfonianosan ensimmaisen pai-
teeman muodostaa laaja "kaksoisaalto” ("Doppelwelle”). Toinen aalto paittyy ensim-
mdisen tavoin jilkikehitykseen, jonka nelja viimeista tahtia (47-50, esim. 2, johon liittyy
my0s seuraavan kokonaisaallon alku) ovat Kurthin mukaan koko muotodynamiikan ja
-periaatteen kannalta keskeisen tirkeitd. Molemmissa huippukohdissa ilmaantunut
laskeva trioliaihe kadottaa vahitellen voimansa tissi "hammennyksen ja hajaantumisen”
("Wirren und Verschwimmenden”) episodissa. Timin syvyyksiin vaipuvan paitoksen
jalkeen voimalinjat kootaan jilleen yhteen uuteen aaltonousuun tahdissa 51, josta
alkavaa vaihetta Kurth nimittad kokonaisuudessaan osan "toiseksi paateemaksi” (t. 51-
97). Itse trioliaihe, joka esiintyi ensimmiisen kerran tahdissa 12 ylospiisend,
aaltonousua kiihdyttdvina motiivina, on sitd edeltivin bassoaiheen ylospéin tyntyvin
paitoksen (t. 8-9) johdannainen. Ja edelleen, koska edellimainittu linjapditds on
tahdeissa 4-5 kddnnos, on triolimotiivi jo tahdissa 12 yksinkertainen siihenastisen

3 mis., 352,
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voimakehityksen ja aaltonousun dynamiikan tulos. Laskeva trioliaihe on ndin ollen
kehitysmotiivi josta toinen paiteema syntyy.

Esimerkki 2
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Sinfonian ensimmainen piiteema (kaksoisaalto) ja siitd kumpuava toinen teema
ilmentévit erittdin selvisti aaltorakenteille tunnusomaista kehitysperiaatetta, joka on
ensisijainen perinteiseen teemaryhmaajatteluun nihden: "Eksposition (=teemojen
esittely) sijaan pitdisikin Brucknerilla puhua kehityksestd.”» Edelleen monet esimerkin
yksityiskohdat osoittivat, ettd aallot muodostuvat tyypillisesti useasta erilaisen tai jopa
vastakkaisen karakterin omaavasta motiivisesta impulssista. Toisin sanoen missa tahansa
aaltonousun (intensifikaation) vaiheessa voi esiintyé tapahtuman perussuuntaa vastaan
vaikuttavia melodisia, harmonisia tai teksturaalisia tekijoitd (kdytdnnossa kyse on
tavallisesti kahden tai useamman tekijin yhteisvaikutuksesta), joita Kurth kutsuu
"ndenndisiksi ristiriitaisuuksiksi” ("Scheinbare Widerspriiche”).

Tyypillisid ristiriitaisuuksia ovat aaltonousujen erilaiset "keskeytykset” ("Unter-
brechung”), kuten nousun tai huippukohdan aikana ilmaantuva odottamaton pianis-
simo, joka merkitsee ulkoisen dynamiikan akillistd vajoamista tyhjyyteen. Kurth esittdd
kaksi tavanomaista keskeytyksen muotoa, jotka hén johtaa Beethovenin sinfonioista: 1)
crescendon nopea taittuminen pianoon tai pianissimoon merkitsee varsinaista huippu-
kohtaa jota ulkoisen dynamiikan 4killinen vaimeneminen paradoksaalisesti korostaa,
2) crescendon katkeaminen vapauttaa uuden nousun, jolloin "piano tai pp ei merkitse
huippukohtaa vaan uutta syvannetta” %Erityisen huomionarvoisia Brucknerin muoto-
dynamiikassa ovat edelld mainittujen keskeytystyyppien yhdistelmit, jotka ovat télloin
"merkkejd huippukohdan liheisyydestid” ("Anzeichen der Hohepunktsnihe”). Kurthin
esimerkki Brucknerin neljannen sinfonian finaalin tahdeista 134-39 havainnollistaa tati
tekniikkaa (esim. 3).

24 "Stant von Eksposition (Hinstellung der Themen) sollte man bei Bruckner von Evolution sprechen”, mts.,
487. Kahdeksannen sinfonian 1. osassa toinen teema (1. 51-97) on karakteriltaan ns. "Gesangsthema”, joka
poikkeaa luonteeltaan jyrkasti ensimmdisestd jannitleisestd ja rosoisesta padteemasta. Perinteinen péd- ja
sivuteeman vastakohta-asettelu esiintyy tissd Kurthin mukaan puhtaimmillaan, joskin se on kauttaaltaan
ymmérrettdva dynaamisen kehitysperiaatteen kautta ja siitd syntyvini ilmiona: "...der alte Gegensatzsinn von
Haupt- und Gesangsthema ist hier seiner reinsten Urbedeutung gefaRt und durchaus in dynamischem Sinne
umgewertet”, mts., 1036. Toinen teema on siis kehitysdynaamisesti tarkasteltuna ensimmiisen orgaaninen
haarauma, joka merkitsee samalla vapautumista ensimmdisen teeman jinnitteistd ja tummista soinneista
"kirkkauteen ja avaruuteen” .

5 7 [...] der Widerspruch in der duReren Dynamik erscheint dann durch den Zauber der pp-Tone
aufgehoben, der an sich eine gesteigerte Intensitat darstellt”, mts., 377.

2 [...] das piano oder pp nicht Hohepunkt sondern neuen Tiefepunkt bedeutet”, mts., 377.
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Esimerkki 3
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Esimerkki 3 (jatk.)

JJ\" )
oy
T
n

-
ud
)

—
S — S — —
\ 1 |
.J. Pl bi .fl. A s
B ! ]
I3 —
F1, Ob. ol J.. g,
| {2 H
~ & I. T +H
Tromp.
S r

mf >
Pos.
ko
. N e 11
D, |
| o — r _r 1
Paukemp|__| ]

Emnst Kurthin Bruckner ja dynaaminen muoto 41

Tahdin 139 huippukohta saavutetaan motiivisesti selvipiirteiselld kromaatisella
nousulla ges-g-as-a.2” Kaksi tahtia ennen huippukohtaa ilmaantuva #killinen
pianissimo katkaisee kuitenkin ulkoisen dynamiikan kasvun, joskin tima hienovarainen
ele lisid salaperdisesti kokonaisjannitettd. Kyseessa on siis tdltd osin keskeytyksen
ensimmdisen perustyypin mukainen tapahtuma jossa pianissimo on samalla
huippukohta. Tdssd tapauksessa varsinainen huippukohta, joka ulkoisen dynamiikan
mukaan on ajateltavissa valittomasti t. 136 jatkona, tulee kuitenkin vasta kaksi tahtia
my6hemmin. Tétd taustaa vasten t. 137-38 ovat ainoastaan timan nousun "perusmallin”
valiin sijoittuva laajennus. Toisaalta pianissimo voisi merkitd uutta syvannettd
(perustyyppi 2), joka aloittaa uuden entistd intensiivisemman aaltonousun. Tama ei
kuitenkaan toteudu silla ratkaiseva tekijd, crescendo, puuttuu. Lopputuloksena on ndin
ollen molempien perustyyppien yhdistelma, jossa ulkoinen dynamiikka ja motiivinen
eteneminen muodostavat omat aaltonousun intensifikaatiokerrokset.

Kuten jo edelliset esimerkit osoittavat, aaltorakenteiden muotoutumismahdolli-
suudet ovat padttymittdméin moninaiset. Niin ollen on selvii, ettd pelkki aaltovai-
heiden luettelointi ei tavoita aaltodynamiikan tarkeintd ominaisuutta, joka on kaikkien
vksittdisten tekijoiden yhteisvaikutuksesta syntyvd perustavanlaatuinen ykseyden ja
"kokonaisuuden” tunne. Brucknerin kuudennen sinfonian finaalin paiteemaan johtavan
"esikehityksen” ("Vorentwicklung”, t. 1-30) analyysin paatteeksi Kurth toteaa:

temaattista ykseyttd kannattaa juuri koko dynaamisen kehityksen looginen yhteenkuuluvuus
valmistavista aloituksista aina esiin nouseviin ydinajatuksiin saakka; piinvastoin [kuin
perinteinen motiivianalyysi antaa ymmadrtad) timi esikehitys ei ole formalistista leikkid
"motiivikatkelmilla” tms. Niiden sinfonisten esikehitysten tematiikalle on olennaisinta, ettd ne
nousevat yleisistd, suhteellisen eriytymidttdmistd voimalinjoista ja ndenndisen "mitdin-
sanomattomista” alkumotiiveista, ja ettd myos paattymattoman melodian taide pystyy kypsytti-
médn tuon sisdisen ylimenon selvipiirteisiksi temaattisiksi erityismuodostelmiksi.28

Aalto on "varsinainen muotoydin” ("der eigentliche Formkeim”) itse asiassa juuri
siksi, ettei se ole kiintea yksikko. Teemat ja motiivit (perinteisessa mielessa), jotka ovat

77 Kurth huomaurtaa, ettd tahdeissa 137-8 sdvel as pyrkii enharmonisen vastineensa (gis) mukaisesti selke4sti
ylospdin, mitd vaikutelmaa korostaa vield basson vastaliike d-des-c (mts., 382, alaviite 2)..

% ,."der thematische Zusammenhang erst vom logischen Zusammenhang der ganzen dynamischen
Entwicklung aus den Voransitzen bis zum herausspringenden Kerngedanken getragen ist; es ist nicht
umgekehrt die Vorentwicklung ein formalistisches Spiel mit "Motivbruchstiicken™ usw. Dies ist das
Wesentliche an der Thematik dieser symphonischen Vorentwicklungen, da sie aus allgemeineren,
verhaltismaRig undifferenzierten Kraftlinien, scheinbar "nichtssagenden” Urmotiven beginnen, und daR die
Kunst der unendlichen Melodie auch jene innere Uberleitung in die ausgeprigten thematischen
Sondergebilde zu zeitigen vermag...”, mis., 289.
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tavallisesti selkedsti rajautuvia musiikillisia yksikoitd, madrittyvat aalloista késin ja ovat
ndin ollen toissijaisia musiikillisen prosessin osatekijoitd. Sen sijaan aallon elavditta-
miseen osallistuvat intesifikaatiovaiheet eivat useinkaan ole rajattavissa yhteen tiettyyn
kohtaan, vaan jokaisen sinfonianosan paittavii ddrimmaista huippukohtaa lukuun-
ottamatta eri aaltovaiheet saattavat esiintyd paillekkain, levittaytya toistensa alueelle
jolloin syntyy useita intensifikaatiokerrostumia jne.29 Ndin ollen tiettyjen aaltovaiheiden
rajaaminen ei aina ole edes mahdollista, ja musiikillisen tapahtuman (kuten aallon)
prosessiluonteen johdosta tarkastelutavan tulisikin Kurthin mukaan olla analyyttisen
sijasta synteettinen.* Muodon tarkastelussa on siis pyrittava aaltojen muotoutumiseen
osallistuvien yksittdisten hahmojen ja vaiheiden havainnoinnin sijaan itse dynaamisen
toiminnan kokonaisvaltaiseen kuvaukseen.

Kurth péittda sinfonisten aaltojen tarkastelun loppupuheenvuoroon, jonka otsik-
kona on kuvaavasti "Aaltovaikutusten ykseys” ("Die Einheit des Wellenwirkens”).3 Tassd
hin tarkastelee Brucknerin seitsemannen sinfonian avausosan codan tahteja 392-412.
Kyseisestd katkelmasta tekemiensa havaintojen yhteenvetona hin toteaa: "Kauttaaltaan
dynaamisen musiikillisen kokemuksen pidaasioita eivit ole huiput eivitka syvinteet
sindnsd. Ne ovat pikemminkin vain ilmaus [aaltdnoususta joka ottaa valtaansa [yhdl
korkeampien sivelten intensiivisemman liikkeen”.32 Niin ollen "sinfonisen aalto-
tunteen” ("Symphonische Wellengefiihl”) tiyteys ja looginen johdonmukaisuus on
tavoitettavissa ainoastaan herkkavireiselld elaytymiselld, jolla musiikillisen kudoksen
pieninkin siie on mahdollista kokea kokonaisuuden orgaanisena osana.

Kurthin aaltoteorian ldhtokohtana voidaan pitda pyrkimysté jdsentdd Brucknerin laajat
sinfoniamuodot selkeist3, toisiinsa hierarkkisesti suhtautuvista tasoista. Kuten aiemmin
on todettu, Kurthin mukaan musiikillinen muoto syntyy liikkkeen ja jadhmettyneen
tapahtuman vilisestd jénnitteestd. Muoto ei siis merkitse pelkdstddn liikettd tai ddri-
viivoin mdiriteltyjd osia, vaan jotakin ndiden vililtd. Teoksen prosessiluonteen, sen
sisdisen kehityksen havaitseminen on kuitenkin mahdollista ainoastaan tukeutumalla
joihinkin riittavan konkreettisiin ja vaistimatta mys jossain madrin kiinteisiin ja jaykkiin

2 On selvid, ettd sama koskee myos teemoja ja niiden osatekijoitd.Kuten sanottu, nimi ovat Kurthin
mukaan kuitenkin itse musiikillisen tapahtumisen kannalta pinnallisia ilmiéitd, jotka muotoutuvat valittd-
misti havaittaviksi hahmoiksi syvlla musiikissa toimivien voimalinjojen vaikutuksesta.

* "Schon hier liegt die Forderung, die Form syntetisch statt analytisch zu fassen”, mts., 279.

31 ms., 355-62.

32 "Nicht Hohe oder Tiefe sind fir sein durch und durch dynamisches Musikempfinden die Hauptsache,
vielmehr sind sie an sich nur Ausdruck der Steigerung, die sich der intensiveren Schwingung héherer Tone
bemichtigt”, mts., 360-61.
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kisitteisiin. Ajatus musiikillisista aalloista, jotka muodostavat joustavan ja kokonais-
valtaisen "yldrakenteen” tiyttad timén tehtdvin erittdin hyvin. Kurthin ldhestymistapa
onkin arvokas ennen kaikkea holistisen luonteensa johdosta. Sen ylevina johto-
ajatuksena on pyrkimys sisillyttdd muototarkastelun piiriin kaikki musiikillisen tapah-
tuman osatekijit, joista jokaiseen kitkeytyy yhtilailla potentiaalista muotodynaamista
energiaa.



Mitd musiikkianalyysilla tavoitellaan?
VEIJO MURTOMAKI

Vastaus voi olla periti yksinkertainen: mitd tahansa. Tuskin on nimittdin syytd ryhtya
liilan nopeasti rajoittamaan musiikkianalyysin kenttdd ja vaittdd, ettd musiikkianalyysin
pitdisi olla tietynlaista. Tuskin on edes mahdollista luoda kattavaa teoriaa siitd, mita siltd
pitdisi voida odottaa. Musiikkianalyysi on hieman kisitteellisemmille tasolle vietya
musiikin tarkastelua kuin pelkkd kuuntelukokemus. Kysymys voi olla loppujen lopuksi
yllattavin vaikea vastattavaksi ja vie parhaimmillaan musiikin olemusta ja sen vaikutus-
tapoja analysoivaksi musiikkiestetiikaksi tai -filosofiaksi.!

Musiikkianalyysiin liittyy tai pitdisi liittyd aina jokin tietty mielekkyys, kysymyksen-
asettelu, ajatus siita, minkd vuoksi sitd harjoitetaan. Mutta mitd loppujen lopuksi
musiikkianalyysilld sitten haetaan? Jos on kysymys yksittdisen subjektin, kokijan,
tavoista mieltad musiikkia, ymmartaa sitd, 16ytad merkityksid — ja mielestini musiikin
merkityksen taytyy kohota sen teknis-savellyksellisen rakenteen nerokkuuden ihastelun
yli — niin voi kysya, onko meilli edes analyyttisid vilineitd tavoitella sitd, mika
musiikissa on mahdollisesti tirkeinta.

Harjoitettua musiikkianalyysid voi ja kannattaakin useimmissa tapauksissa syyttdd
positivismista, yksisilmdisyydesta. Sitd on vahintddnkin kahdenlaista. En pida sinallddn
pahana sitd, ettd konservatorioanalyysi on nimilappujen liimaamista, mekaanista
dksiisid, jossa vatvotaan sointukdannoksid ja motiivimuunnoksia. Taytyyhdn aakkoset
oppia. Kaikilta musiikin kanssa tekemisissd olevilta ihmisiltd ei kuitenkaan voi eikd
tarvitsekaan vaatia my6s analyyttis-teoreettista lahjakkuutta ja kykyéd syvdporautua
senkin avulla musiikkiin. Tosin se ei varsinaisesti haittaisi, kun ajattelee, kuinka laaja
tyylillis-historiallinen kenttd muusikon taytyy nykyaan hallita. Mitd mahdollisuuksia
muusikolla on pelkén "intuitionsa” kautta ymmirtdd edes 1800-luvun musiikkia, kun
useimmissa tapauksissa ajan filosofian, kirjallisuuden, kuvataiteiden jne. laajaa
tuntemusta ei ole helppoa tai edes mahdollista hankkia lihteiden/taidetuotteiden
vaikean saatavuuden takia — puhumattakaan sitd vanhemmasta musiikista, joka on
meille jo niin vieraiden yhteiskuntamuotojen sekd niiden meidin kannaltamme aivan
erilaisten ajattelu- ja tuntemistapojen heijastaja?

IKésilld oleva artikkeli liittyy laajempaan kokonaisuuteen, jonka aiempia osia ovat a) Veijo Murtomiki,
hakusana "Musiikkianalyysi”, Suuri Musiikkitietosanakirja 4, Weilin + Goos, Keuruu 1991, s. 206-209; b)
Veijo Murtomiki, "Musiikkianalyysi — tiedettd vai taideta?”, Musiikki1993/3-4, s. 3-15.
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Ja jos rajoittaudutaan puhumaan pelkisti musiikista, ei ole kovinkaan harvinaista
huomata, kuinka ulkomaiset Suomessa vierailevat soitingurut sanovat suomalais-
opiskelijoiden soitosta, ettd se on ihan hyvii sinilliin, mutta etti tiytyisi hallita
musiikkiteosten rakenteet paremmin, omistaa ennen kaikkea harmonian, soinnullisen
satsin tajua, jotta musiikkiteos ymmirrettaisiin kononaisvaltaisemmin. Monelle pianistille
riittaisi, ettd tietdisi miss on pidatys; tarvitaan siis jopa raakaa sointuanalyysid, eli jo titi
musiikkianalyysin elementaariedellytysti pitiisi harrastaa entisti vakavammin.

Konservatorioanalyysin ongelma timin jilkeen onkin kait lihinni se, etti itse
analyysin mielekkyys ja sen suhde musiikilliseen todellisuuteen, analyysin rooli
ajatustemme selkeyttdjind ei kdy aina ilmi. Toivon ettd olen viirissi. Siis analyysi jii
pelkén teknisen kuvailun tasolle - jolloin se ei olekaan analyysia siind merkityksessi
ettd muodostuisi kokonaiskuva, syntyisi musiikillisia oivalluksia, ja ettd kuuntelu- ja
esitystapahtuman suhde nuottikuvan tasolla 16ydettiviin totuuksiin tulisi ilmi.

Konservatoriopositivismia ei tarvitse kieltad lailla, mutta ei haittaisi vaikka se olisi
syvemmille menevaa ja opetusmuotona olisi perinteisen pahanpanttdamisen ja autori-
taarisen tiedonjakelun sijaan keskusteluun, kommunikointiin perustuva, musiikki-
teoksen éarelld tapahtuva yhteisten ymmiirtimisongelmien ja tulkintayritysten pohdinta,
aktiivinen tekeminen ja yhdessd l6ytiminen — sekd kaiken toiminnan ja kisite-
aparaatiston ldpikotaisen historiasidonnaisuuden ymmirtiminen. Alkuvaiheessa voisi
pitad ldhtokohtana C.P.E. Bachin muotoilemia tavoitteita: "Mielipiteeni on, etti
kyetdksemme kasvattamaan harrastajia voidaan sivuuttaa monia asioita, joita ei moni
muusikkokaan tiedd, eika ole juuri tarpeenkaan tietdd. Mutta tirkein niistd, analyysi
puuttuu. Otettakoon kaikenlaisista musiikkiteoksista todellisia mestaritéiti: naytetti-
koon harrastajalle niissd piileva kauneus, rohkeus, uutuus; osoitettakoon samalla,
kuinka arvoton savellys olisi ilman siti kaikkea, miti siind on; edelleen osoitettakoon
virheet, ansat, jotka on viltetty ja erityisesti se, missd voidaan poiketa siinnon-
mukaisesta ja uskaltaa ..."2 C.P.E. Bachin mukaan siis myds arvottavan kritiikin ja
esteettisen asenteen tulisi olla osa analyysii, vieldpd dahlhausilainen ajatus siveltimi-
sestd ongelmanratkaisuna saa tissi ehkipi ensimméisen kuvauksen. Hyvi!

Toisenlainen positivismi on yhti lailla ongelmallista, vaikka sitd ei kai saisi
sanoakaan. Hannu Apajalahti kisittelee sitd ansiokkaasti joukkoteorian teorian-
muodostusta koskevassa artikkelissaan.3 Yritys hankkia tieteellinen, vielipi luonnon-
tieteellinen status musiikkianalyysille on sindnsi ymmirrettiavai. Onhan liian kauan

‘Veijo Murtomaki, Skemaattisesta muoto-opista dynaamiseen muotoanalyysiin. Kadnteentekeva vaihe
(1885-1935) muotoanalyysin historiaa. Sibelius-Akatemian Musiikin tutkimuslaitoksen julkaisusarja nro 10,
Helsinki 1993, s. 6.

*Hannu Apajalahti, "Positivismi, sivelluokkajoukkojen teoria ja analyysi", Musiikki 1993/3—4, s. 79-94.



46 Veijo Murtomaki

analyysia harrastettu joko hermeneuttispainotteisella tai muuten vain subjektiivisella
otteella; jokainen on sanonut oman kasityksensa taideteoksesta, sitten on riidelty eika
mitdin vakavasti otettavaa objektiivista totuutta tai common sensed ole kyetty
saavuttamaan edes musiikkikirjallisuuden keskeisiksi luokiteltavissa olevista merkki-
teoksista. Ei siind mitd4n: tiytyyhin invariansseja etsi ja tavoitella eksaktia kielen-
kayuod, jossa kisitteet on mairitelty ja ajatuksenkulku loogista. Tieteelld on omat
kriteerinsi, ja jotta musiikkianalyysid, joka on myds musiikkitieteen tirked osa-alue,
voisi kutsua tieteeksi — musiikkitiedehdn on tiedettd vai mitd? - , sen taytyy alistua
yheisille pelisaannéille. Tarvitaan teosten, teosryhmien, tyylien statistista kuvausta,
jolloin jokin suurempi musiikkiaineisto toimii ldhtokohtana johtopaitésten tekemiselle
ja teorianmuodostukselle.

Kovaa tiedeuskoista positivismiakin tarvitaan, tietty. Mutta mielestédni musiikki
kulttuurisena ilmi6na on vidrinymmirretty, jos tastd tehdédin ainoa oikea tavoittelemisen
arvoinen ihanne. Monimutkaiset kytkentikaaviot, matemaattiset kaavat jne. voivat olla
tarpeellisia ja valttamattomidkin, mutta on outoa ajatella, ettd niilld paastaisiin lihem-
miksi musiikin mysteerid kuin fiksuilla korvilla. Esimerkiksi vaikka onnistuttaisiin
luomaan kaava siitd, millainen on taydellinen melodia, sen synnyttiminen nimé ehdot
tiytimlld on jo toinen juttu. Eikd tuo kaava silti edes selittdisi, miksi jokin melodia on
sittenkin esteettisesti nautittava, puhumattakaan siitd, ettd |0ytyisi kuitenkin melodioita,
jotka eivit taytaisi yhtaan ehtoa ja silti olisivat hyvid. En tarkoita sitd, etteiko analyysilld
voisi olla teoriaa takanaan tai ettd teorianmuodostus ei saisi olla sen tavoite — ihanne-
tapauksessa nimittdin niin on, ja tistd Tomi Makeld puhuu valaisevasti artikkelissaan® ~
mutta musiikki on liian hyva asia, ettd jitettdisiin se pelkdstddn niiden analysoitavaksi,
jotka uskovat omistavansa tdyden totuuden. Usein ndiden teorianmuodostajien
musiikillinen sensitiivisyys on sitd luokkaa, etta tekisi mieli sanoa: unohda koko juttu.
Mutta kysymyshin aina toisaalta tiedonintressin tasosta, jolla toimitaan.

Positivismia on vield muunkinlaista. Kutsuisin sitd arkipdivan piilopositivismiksi.
Moni meisti on nimittdin positivisti vastoin tietoaan — kuten Moliéren porvari aatelis-
miehend hammastyi kuullessaan, ettd hin oli puhunut koko ikdnsd proosaa tietimatta
moisesta mitddn. Mitd piilopositivismi sitten tarkoittaa? Sitd, ettd suhtaudumme
musiikkiin, silloin kun tarkastelemme sitd praktis-teoreettisesta lahtokohdasta kisin,
nuottitasolla, yllattivin mekaanisesti, epaluovasti. Etsimme musiikista yleisesti hyvak-
syttyjd totuuksia: miettimttd kisitteiden sisiltod, historiaa, niiden patevyyssaluetta tai
niiden mukanaan tuomia seuraamuksia. Teemme analyysid, joka vastaa useimpien alan
ihmisten kisityksid siitd, mitd analyysi on. Kaytimme - luen itseni mukaan tihin
hairahtuneiden joukkoon — kisitteitd motiivi, sointu, kehittely, yhteys, orgaanisuus,

4Tomi Makeld, "Tie teokseen ja takaisin”, Musiikki 1993/3-4, s. 16-24.
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loogisuus aivan liian helposti ilman pohdintaa ja problematisointia. Tavoitteenamme on
vain osoittaa, kuinka yhtendinen musiikkiteos on, kuinka kaikki on johdettu jostain ja
olemme tyytyvdisid, kun olemme saaneet osoitetuksi, kuinka mestarillinen on mestari-
teos, joka on tiedetty mestariteokseksi.

Tdmahin on tietenkin alyllisti tai ainakin henkistd laiskuutta. Voisiko padmairani
olla, ettd nayttdisimme kuinka moninainen, keskipakoisista aineksista tehty jokin teos
on, ja sitten himmastelisimme miten se pysyy kuitenkin koossa? Mita siis tarvitaan
taideteoksen yhtendisyyteen: vain seké ettd asiat esitetadn saman kymmenminuuttisen
teoksen sisdssd perakkaisind tapahtumina, jolloin aivomme automaattisesti luovat aukot
umpeen. (Ettei ndinkddn ihan ole, siitd todistaa monikin uutuussivellys.) Tarvitsee vain
ottaa esimerkeiksi Mozartin, Berliozin ja Debussyn musiikin, ja katso: ykseys perustuu
sittenkin usein johonkin muuhun kuin sankarilliseen savellystekniseen logiikkaan —
pikemminkin tunnelman, ilmaisun yhtendisyyteen.

Tastd paasemmekin keskeiseen aiheeseen. Ei nimittdin kyllin voi piivitella sita
tosiasiaa, ettd kun lansimainen musiikki liki 2000:n vuoden ajan - ja jos antiikin 1000
vuotta lasketaan mukaan, niin puolet ihmiskunnan historiasta fundamentalistisen
laskutavan mukaan — on pitdnyt musiikkia ihmismielen, -ajattelun ja -tuntemisen
ilmaisuna, josta voidaan toki onneksi loytda arkkityyppeja, niin viimeiset 100 vuotta on
sitten yhtakkid uskottu, ettei musiikki kykene ilmaisemaan mitain, eikd sen suorastaan
tarvitsekaan. Kun 1800-luvun lopussa wienildinen musiikkiestetiikka, -kritiikki, -tiede ja
-analyysi syntyivdt (jdrjestys on timd) — ja sen synty liittyy osittain nationalistis-
propagandistisiin tarkoituksiin, habsgurgilaisen monarkian ponkittimiseen ja taiteen
yhteiskunnallisen sitoutumisen mahdollisuuden kieltimiseen industrialisoituvan ja yha
vihemmin aateliseksi tai ylaluokkaisen hermeettis-eskapistiseksi kidyvan maailman
keskelld — tama musiikin vuosituhantinen ulottuvuus raakattiin tieteenharjoituksen
ulkopuolelle.

Misti ei voi puhua, vaiettakoon, hyvi niin. Mutta kun siitd kumminkin puhutaan -
sitten musiikkisutendorit ovat liikkkeelld — kun ihmiset kumminkin kuuntelevat musiikkia
tunne-estetiikan lihtokohdista kasin ja kun musiikissa kumminkin on tima ulottuvuus,
jonka jokainen kokee tarkeaksi — poikkeuksiakin 16ytyy — niin miksei tiedetta valjastettu
paljastamaan myos musiikin syntyjd syvid. Ei riitd selitykseksi, ettd hermeneutiikka on
lapsellista jne.: luotakoot sitten niin pitkille kuin mahdollista tieteellinen hermeneu-
tikka, analyysi, jossa poiesis (savellystekninen problematiikka, saveltdjan "intentiot”),
immanentti taso (teos autonomisena yksikkond, mutta suhteutettuna lajin muihin
edustajiin samalla siveltdjilld, aikalaisilla, edeltdjilld, aikakauden topoksiin, ilmaisun
objektiivisesti todennettavissa oleviin lihtokohtiin) ja aisthesis (rakenteiden, tonaali-
suuden, polyfonian hahmottamiskyky ihmisen psykologia ja korvan erottamiskyky
huomioon ottaen; sosiaalisen luokan, musiikillisen sivistyksen vaikutus vastaanottoon;
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teoriat musiikin tunne- ja muista vaikutuksista) yhtyvit ja tuloksena on itse asiassa
kultturis-sosiaalipsykologinen selvitys musiikista ja sen roolista inhimillisessd eldmissa
ja yhteisoissa.s

Niin me saavumme vasta mielestani analyysin todelliselle alueelle, jossa se on osa
historiaa, kritiikkid, estetiikkaa, semiotiikkaa jne. Toisin sanoen humanistista musiikin-
tutkimusta, jossa teos on toki tarkastelun keskiossd, mutta samalla siten, ettd se liittyy
luovaan, vilittaviin ja vastaanottavaan subjektiin seka yhteisoon ja siten etta musiikki-
teoksen vaikutuskenttdi ei kavenneta nupinpaiden tasolle. Minkdénlaista tai -tasoista
musiikkianalyyttisti toimintaa sinalln ei pida syyllistid, mutta sen lopullisen tavoitteen
pitiisi olla vihin kauempana: olla osa kulttuurin, sen keskeisten sisltojen, joiden
kantajana my6s musiikki parhaimmillaan voi toimia - ja timd oli mm. musiikin
romantikoiden keskeinen visio — , tutkimusta.é

5Jean-Jacques Nattiez, Music and Discourse. Toward a Semiology of Music, engl. Carolyn Abbate. Princeton,
New Jersey: Princeton University Press 1990, s. 13-17, 139-143.

6Veijo Murtomiki, "Lisztin 'Faust-konsertto' — semanttinen analyysi*, Musiikki1996/4, s. 469483
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Chopinin masurkka op. 33/4:
muoto, ddnenkuljetusrakenne ja kertova luonne
LAURI SUURPAA

|

Venaldinen virkamies ja amatooripianisti Wilhelm von Lenz (1809-1883), joka ol
Chopinin tuttava ja opiskeli pianonsoittoa timéin johdolla, kirjoitti vuonna 1872
Chopinin h-molli-masurkasta op. 33/4 seuraavasti:

Tami teos on nimedin lukuun ottamatta kaikilta ominaisuuksiltaan balladi. Sellaisena Chopin
sitd opetti, painottaen tdmin hyvin kehittyneen sivellyksen, jossa on lumoava trio, kertovaa
luonnetta. Lopussa kellot kumisevat raskaasti g-c-g—c ~ ja Chopin sanoisi akkia saapuvien
pi4uivien sointujen pyyhkivin pois haamujen joukon. (Eigeldinger 1986, 75)

Lenz antaa ymmartaid kommenttinsa perustuvan Chopinin esittdmiin ajatuksiin, ja
siksi tulkinta masurkan jisentymisestd on hyvin mielenkiintoinen.! Lenz korostaa
Chopinin puhuneen masurkan kohdalla kertovuudesta ja sanoo timin ajatelleen, ettd
viimeiset soinnut purkavat yllattden musiikin jannitteet, "pyyhkivat pois haamujen
joukon”. Lenz tuntuisi siis vihjaavan, ettd masurkassa olisi Chopinin mukaan sisdisten
jannitteiden verkosto joka luo musiikin "kertovan luonteen” ja ettd nimi jannitteet
puretaan lopullisesti teoksen péattavissd soinnuissa. Jos luotamme Lenziin, olisi tassd
masurkassa Chopinin mukaan siten ominaisuuksia jotka loisivat jannitekaarroksen joka
ulottuu teoksen alusta aina sen viimeisiin sointuihin.

Kun pohdimme sitd ettd Lenz sanoo h-molli-masurkkaa koskevien ajatustensa
perustuvan Chopinin kommentteihin on meidan pidettdvd mielessd, ettd Lenz kirjoitti
kommenttinsa kolmisenkymmenti vuotta sen jilkeen kun tapasi Chopinin. Emme voi
tietdd muistaako ja kertooko han tarkasti mitd Chopin masurkasta sanoi vai puhuuko
hin kenties vain yleisemmin siiti minkakaltaisia piirteita Chopin musiikistaan
puhuessaan korosti. On myos mahdollista ettdi Lenz on keksinyt koko h-molli-

! Lenz ei kuitenkaan ole kronikoitsijoista luotettavimpia. Hin kertoo toisaalla, teoksessaan Die Grossen

Lisztiin, Tausigiin ja Henseltiin. Lipi kirjan kulkeva kaunistelun ja oman tirkeyden korostamisen vaikutelma
heranavat kysymyksia my®s siitd, voiko Lenzin Chopinin sanomaksi viittimiin h-molli-masurkkaa koskeviin
kommentteihin luottaa.
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masurkkaa koskevan kommentin myohemmin itse, jolloin siina esitellyilld ajatuksilla ei
olisi tekemista Chopinin mielipiteiden kanssa. Epavarmuus Lenzin vilittiman Chopinin
tulkinnan luotettavuudesta ei kuitenkaan tee kommenttia arvottomaksi: vaikka Lenzin
esittdmat ajatukset olisivat perdisin hdneltd itseltdén eivitkd Chopinilta, tarjoaa hdnen
kommenttinsa joka tapauksessa aikalaistulkinnan h-molli-masurkan luoman laajan
dramaturgisen kaarroksen jasentymisesta.

Tissi kirjoituksessa kdyn ensin ldpi h-molli-masurkan muodon ja kasittelen sitten
muodon suhdetta Schenker-analyysin nayttimdin masurkan dinenkuljetusraken-
teeseen.2 Lopuksi esitin mahdollisen tulkinnan siitd, mitkd musiikin muodon ja
danenkuljetusrakenteen tekijat ovat saattaneet saada Lenzin — ja ehkd Chopinin -
puhumaan teoksen kertovuudesta ja lipi masurkan kantavien jannitteiden purkamisesta
viimeisissa soinnuissa.

Il

Chopinin masurkkojen kohdalla on usein puhuttu ihanteellisesta yhdistelmastd
kansanmusiikin aineksia ja romantiikan musiikillista kdytdnté4d. Chopinin on my®s
sanottu olleen masurkoissaan persoonallisimmillaan ja rohkeimmillaan. Jim Samson
esimerkiksi kirjoittaa kirjassaan The music of Chopin, ettd "folkloristiset elementit ovat
masurkoissa ilmeisen tirkedssd osassa, mutta niiden merkitystd voi helposti korostaa
liikaa. Yhtd tirkedd on se mitd Chopin itse toi tanssimuotoon. Voimme todeta, ettd
monet masurkkojen merkittivimmista piirteistd eivit lainkaan perustu folkloristisiin
idiomeihin vaan linsieurooppalaisen harmonisen kdytinnon hienostuneimpien
piirteiden rohkeisiin laajennuksiin. Chopin sadsti masurkoihin monet allistyttdvimmista
harmonisista seikkailuistaan.” (Samson 1985, 111) Charles Rosen puolestaan sanoo
teoksessaan The Romantic Generation, ettd "romantiikan groteskiutta, joka oli niin
keskeista Schumannille ja Berliozille, ei Chopinin musiikissa voi missddn 16ytdd niin
selkedsti kuin masurkoissa; edes preludit eivit ole yhtd radikaaleja. Chopinilla
groteskiuden vapauttivat *kansalliset’ tekijit, todelliset tai keksityt, ja ne saivat hinet niin
vahvasti luopumaan sdidyllisyydestd ja sopivaisuussannoistd.” (Rosen 1995, 427) Seka
Samsonin ettd Rosenin luonnehdinnat Chopinin masurkkojen omintakeisista ja
persoonallisista piirteistd sopivat h-molli-masurkkaan: my0s tdssd teoksessa on
hammentavid harmonisia kulkuja ja radikaaleja musiikillisia ratkaisuja.
H-molli-masurkka jakautuu monien masurkkojen tavoin selkedsti piirtyviin ja
selvirajaisiin taitteisiin. Esim. 1 ndyttdd muodon jasentymisen kahdella tasolla, joita
kutsun parempien termien puuttuessa nimilld "paitaitteet” ja "alataitteet”. Péitaitteita
olen erottanut kolme — A! (t. 1-128), B (t. 129-192) ja A2 (t. 193-224) - ja alataitteita

2 Suurpédi 1993 ja Suurpid 1995 ovat suomenkielisid johdatuksia Schenker-analyysiin.
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neljd - 1 (. 1-48 ja niiden kertaus t. 65-112), 2 (1. 4964 ja niiden kertaus t. 113-128),
3 (1 129-192) ja 4 (t. 193-224). Péitaitteet eivit jisenny masurkassa A-B-A%-muodolle
yleiselld tavalla siten, ettd A2jakso toistaisi Al-jakson periaatteessa muuttumattomana.
(Tdmankaltainen jésentyminen on tyypillinen esimerkiksi menuetin ja trion muodosta-
massa ABA-muodossa.) Masurkan Al-jakso on yli nelji kertaa A2jaksoa pidempi. Ja
kuten esim. 1 nyttai, se koostuu kahdesta alataitteesta jotka lisiksi kerrataan.3 A-jakso
puolestaan koostuu vain yhdesti alataitteesta. B-jakso — "lumoava trio”, kuten Lenz siti
kutsuu - on kontrastoivassa H-duurissa, paasivellajin muunnosduurissa.

Esimerkki 1; muodon yleiskuva

tahti: 1 49 129 193
65 113

e 2 1 3 1

I.Pma'?t-celz A 1 B A2

Ensimmdinen alataite (t. 1-48) koostuu kahdesta jaksosta (t. 1-24 ja t. 25-48) joissa
kuullaan viimeistd sdvelti lukuun ottamatta sama musiikki. Esim. 2 niyttdd naistd
jaksoista ensimmdisen (t. 1-24) 44nenkuljetusrakenteen.¢ Tahdit 1-24 koostuvat
kahdesta kahdentoista tahdin fraasista (t. 1-12 ja t. 13-24). Masurkan 24 ensimmdisen
tahdin jasentyminen on monella tavoin poikkeuksellinen. Ensimmiinen fraasi paittyy
tonaalisesti avoimella puolilopukkeella, schenkerildisittdin ilmaistuna keskeytystilan-
teeseen (esim 2a). Toisen fraasin odottaisi paattyvin tonaalisesti suljetusti, kuten usein
kiy fraasipareissa joissa ensimmdinen fraasi paittyy keskeytykseen. Myos toinen fraasi
paattyy kuitenkin keskeytykseen. Syvalla tasolla fraasien loput ovat siis identtiset: kum-
pikin fraasi pattyy dominanttisointuun joka tukee yli-ddnessi sivelti cis, 2 (esim. 2a).

3 Chopin merkitsi kuitenkin joidenkin oppilaidensa nuotteihin laajan leikkauksen tihin masurkkaan (t. §7-
110). Téll6in Al-jaksoa ei kerrata kokonaisuudessaan. Nimé Chopinin merkinnat on tehty vasta useita vuosia
masurkan julkaisemisen jilkeen, joten ne eivit edelld teoksen lopullista valmistumista ja ole siten luon-
noksia. (Ks. Kallberg 1988, 5-6. Kallberg kisittelee myds yleisemmin Chopinin masurkoihinsa tekemii
laajoja leikkauksia.)

4 Heinrich Schenker tulkitsee tahtien 1-24 dénenkuljetusrakenteen pohjimmiltaan samalla tavoin: ks.
Schenker 1979, Fig. 74,2.
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Esimerkki 2; tahdit 1-24, 44nenkuljetusrakenne
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Liahempind musiikin pintaa ensimmainen fraasi jisentyy toista selkeimmin (esim.
2b). Kuten esimerkin 2b sointuanalyysistd nakyy, koostuu ensimmaisen fraasin (t. 1-12)
harmoninen rakenne kulusta I-[1#-V, Fraasin paittivd V saavutetaan siis sen oman
dominantin kautta, ja V:n yli-ddnessi on selkeisti cis, 2. V:n painokkuutta lisdd se, ettd
sitd levitetddn seitsemdn tahdin ajan (t. 6-12). Esimerkin 2b sointuanalyysi nayttdd, ettd
toisen fraasin (t. 13-24) harmoninen rakenne koostuu kulusta I-5II-V. Tahtien 13-24
hammentévin piirre on varmasti C-duurisoinnun (3II) saama suuri painotus. Puhtaasti
rakenteellisessa mielessa 511 on alisteinen sitd seuraavalle V:lle. Musiikin pinnalla I saa
kuitenkin huomattavan vahvan painotuksen ja C-duurisoinnun yli-ddnessd on selvisti
sivel ¢, 2. Fraasin paittavda dominanttisointu (t. 24) puolestaan jad tiysin ilman
painotusta: se on ylipd4nsd ymmerrettdvissd rakenteellisesti painokkaaksi tilanteeksi
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vasta jilkikiteen — sen jilkeen kun tahtien 25-26 h-mollisointu on kuultu. Musiikin
pinnalla dominanttisoitua edustaa tahdissa 24 yksin basson fis: yld-d4nen cis, #2 joka
ikdan kuin korjaa C-duurisoinnun yli-d4nessi kuulun kromaattisesti muunnetun &2 :n,
on vain implikoitu sivel.

Tahdit 1-24 luovat vahvasti vaikutelman ettd musiikillinen prosessi jad kesken.
Tahdit 1-12 pédttyvit keskeytystilanteeseen, siis puolilopukkeella, ja luovat siten odo-
tuksen ettd seuraava fraasi sulkisi auki jadneen tilanteen. Tahdit 13-24 paattyvit kuiten-
kin nekin keskeytystilanteeseen, ja C-duurisoinnun painottuminen ohi sitd rakenteelli-
sesti painokkaamman tahdin 24 dominanttisoinnun himartad musiikin jasentymista.

Tahdit 2548 toistavat 24 ensimmaisen tahdin musiikin tahdin 48 viimeistd neljis-
osaa lukuunottamatta samankaltaisena. Tahdin 48 muuntunut viimeinen neljisosa
vaikuttaa hyvin vahvasti musiikin kulkuun. Tahti 48 vastaa ensimmiisen alataitteen
ensimmdisen jakson pdatavaa tahtia 24, jossa dominanttisointu tukee yld-danessa savelti
cis, 2 (esim. 2). Kuten edelli niimme, tahdin 24 dominanttisointu on kuitenkin vain
implikoitu harmonia, silla musiikin pinnalla kuullaan yksin basson savel fis. Tahdissa 48
on tahdin alussa fis:n sijasta sen enharmoninen muunnos ges. Tahdin lopussa kuullaan
savel f. Tahdin alkava sivel ei siis ole tahdin 24 tavoin musiikillisen likkeen méérinpai
— implikoidun dominanttisoinnun basson sivel fis — vaan kromaattinen lomasavel ges
joka johtaa edellisen tahdin g:Itd tahdin 48 lopun f:lle (esim. 3c). F puolestaan tukee
implikoitua F-duurisointua joka osoittautuu jalkikiteen dominanttiseksi tahdin 49 B-
duurisoinnulle. Yhden vain neljasosan kestavin sivelen lisidminen vaikuttaa siis
suuresti musiikin kulkuun: tahdin 48 f vie musiikin toisen alataitteen alkaessa (t. 49)
paasivellajista kaukaiselle B-duurisoinnulle.s

Toisen alataitteen (t. 49-64) harmoninen jisentyminen on hyvin monimutkainen.
Koko taitteessa ei tunnu olevan yhtikdin selkeisti vakiintuvaa savellajia. Tahdit 49-56
levittdvit selvasti B-duurisointua ja tahdista 57 alkaen levitetaan Es-duurisointua, mutta
musiikissa ei ole tekijoitd jotka varsinaisesti vakiinnuttaisivat B-duurin tai Es-duurin
savellajeiksi.

5 B-duurisoinnulle johtavan lilkkkeen yllaravyyta lisaa se, end Chopin ei ole esimerkiksi crescendon tai
hidastuksen avulla nostanut tahdin 48 ges-f-kulkua esiin.
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Esimerkki 3; tahdit 25-64, 44nenkuljetusrakenne
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Esim. 3 ndyttdd toisen alataitteen ddnenkuljetusrakenteen. Titd taitetta kuvatessani
etenen syvaltd rakennetasolta kohti pintatasoa. Esimerkissi 3a nakyy, ettd tahdit 49-64
etenvit pohjimmiltaan B-duurisoinnulta (t. 49) Fis-duurisoinnulle (1.63) joka on pﬁ;—
savellajin dominanttisointu. B-duurisoinnun 4anenkuljetusalkuperd on hyvin moni-
mutkainen. Kuten esimerkin 3c alla oleva sointuanalyysi osoittaa, on tulkintani B-
duurisoinnun sointuasteesta #VII. Olen kuitenkin merkinnyt $VII:n lainausmerkkeihin
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osoittaakseni, ettd bassossa ei varsinaisesti ole korotettua asteikon seitsemitti savelti
(ais) vaan timan enharmoninen muunnos (b). Rakenteellisessa mielessi tahdin 49 B-
duurisoinnun basson b, tai oikemmanin sen enharmoninen muunnos ais, on tahdissa 63
saavutettavan Fis-duurisoinnun terssin ennakkosavel. B-duuri-ja Fis-duurisoinnut
muodostavat siis yhden ddnenkuljetuskokonaisuuden (:VII-V) jossa dominanttisointua
edeltdd sen terssille rakentuva harmonia. (Esimerkissi 3a basson b:n ja fis:n yhdistavi
viistopalkki osoittaa etti b on pohjimmiltaan vilidinen sivel, Fis-duurisoinnun terssin
ennakkosével.)¢ Syvilli rakennetasolla B-duuri- ja Fis-duurisoinnut muodostavat siis
yhden ddnenkuljetusyksikon jonka tirkein elementti on tahdissa 63 saavutettava V.

Siitd huolimatta ettd taiteraja luo musiikin pinnalla tahtiin 49 vahvan leikkauksen ja
uuden alun vaikutelman ei liikke kohti tahdin 63 dominanttisointua ala syvilla tasolla
tahdin 49 B-duurisoinnulta (esim. 3a). Tahdeissa 2546, jotka edeltdvit masurkan toisen
alataitteen alkavaa B-duurisointua, yli-4ini laskee fis:Iti c:lle ja basso etenee h:lta (1)
c:lle (sI1). ell:lta musiikki etenee tahdin 63 V:lle. Tahtien 25-63 danenkuljetusrakenne
muodostaa siis yhden kokonaisuuden, jossa basso nousee h:lta c:n kautta fis:lle ja yla-
ddni laskee asteittain fis:Ita cis:lle.

Tahtien 49-63 jisentyminen lihempéini musiikin pintaa nikyy esimerkeissa 3b ja
3c. Tahdin 48 alun ges hahmottuu ensin fis:ni, joka toistaisi tahtia 48 ensimmiisen
alataitteen ensimmaisessd jaksossa vastaavan tahdin 24 fis:n. Tahdin 48 oletettu fis
osoittautuu kuitenkin fis:n enharmoniseksi muunnokseksi, ges:ksi. Ges laskee tahdin 48
lopussa f:lle joka on dominanttinen tahdin 49 B-duurisoinnulle (esim. 3c). Tahdissa 48
pintatasolla tapahtuva oletetun fis:n enharmonen uudelleentulkinta ges:ni vie siis
musiikin edelld kisiteltyyn tilanteeseen, jossa tahdin 49 basson b:n rakenteellisena
alkuperind on sen enharmoninen muunnos ais. Musiikin pinnan ensin ohimenevalti
tuntuva enharmoninen uudelleentulkinta vaikuttaa titen suuresti myds syvin tason
ddnenkuljetusrakenteeseen.

Tahdin 49 B-duurisoinnun painokkaimpana yli-danen sivelend on f, joka on
pohjimmiltaan validdnesta nostetty sivel (esim. 3). (Schenkerildisittiin ilmaistuna
kysymyksessa on siis Ubergreifen.) Tahdissa 57 saavutetaan Es-duurisointu. Sen yla-
aanessd on sivusavel g, jolta yli-dani laskee lomasivel f:n kautta tahdin 63 e:lle (esim.
3bja3c).

§ Schenker 1979, 89-90, esitté tilanteita, joissa VII-V-kulun VII rakentuu bassossa V:n terssin ennakko-
savelelle. Schenkerin ndyttimat esimerkit ovat tahdeissa 49-63 esiintyvéa tilannetta yksinertaisempia sikili,
ettd ne eivat sisilld enharmonisia muutoksia.

7 Anglosaksisessa schenkerilaisessi kirjallisuudessa kiytetiin termii "incomplete neighbor” (epitiydellinen
sivusivel) kuvaamaan esimerkin 3b tahdeissa 49-63 naytiman kaltaisia tilanteita, joissa sivusdveleltd ei
palata painokkaalle paasavelelle vaan lasketaan lomasavelelle joka on siti edeltaville sivusivelelle
alisteinen.
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Vaikka Es-duurisointu on rakenteellisesti alisteinen sitd ympiréiville B-duuri- ja
Fis-duurisoinnuille, on sillid 44rimmiisen tirkei tehtivid musiikin aanenkuljetusraken-
teen jasentymisessd. Kuten esim. 3b nayttdd, tulkitsen tahdeissa 57-63 d4ntenvaihdon
jossa Es-duurisointu muuttuu kromaattisten muunnosten seurauksena ylinousevaksi
sekstisoinnuksi. Chopin kiyttaa nyt hyvikseen saksalaisen sekstisoinnun ja dominantti-
septimisoinnun enharmonista samankaltaisuutta. Mielestini tahtien 63-64 harmonia
hahmottuu ensin dantenvaihdon avulla Es-duurisointua levittiviksi ylinousevaksi
sekstisoinnuksi ja vasta jilkikiteen — sen jilkeen kun tahdin 65 h-mollisointu on kuultu
- paisivellajin dominanttiseptimisoinnuksi.¢ Esimerkin 3a néyttimé painokas tahdin 63
dominanttisointu ei siis ole musiikin pinnalla vilitémasti hahmotettavissa. Esim. 4
ndyttad hypoteettisen harmonisen kulun, jossa tahtien 63-64 harmonia on todella
tulkittu ylinousevaksi sekstisoinnuksi.

Esimerkki 4: hypoteettinen harmonian runko, jossa tahdin 63 harmonia on tulkittu ylinousevaksi
sekstisoinnuksi
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Ylinousevan sekstisoinnun enharmoninen uudelleentulkinta dominanttiseptimi-
soinnuksi on ddrimmaisen tirked musiikin jasentymisen kannalta. Kuten olemme
nahneet, tahdissa 48 muuntuu oletettu fis enharmonisesti ges:ksi. Timan uudelleen-
tulkinnan jilkeen edetdin tahdin 49 B-duurisointuun, jonka basson sivel puolestaan on
rakenteellisessa mieless ais:n enharmoninen muunnos. Tahdeissa 63-64 kumotaan
toista alataitetta hallinut enharmoninen moniselitteisyys. Ylinousevan sekstisoinnun
muuntuminen dominanttiseptimisoinnuksi ikd4n kuin korjaa tahdin 48 fis:n muuntu-
misen ges:ksi: tahdeissa 63-64 ges, b ja des muuntuvat enharmonisesti saveliksi fis, ais
ja cis. Télld tavoin musiikki palaa paasavellajin siveliin toisen alataitteen B-duuri- ja Es-
duurisointujen jilkeen.

SAinut piirre tahdeissa 63-64 joka tuntuisi vihjaavan ettd niiden tahtien harmonia on pohjimmiltaan
dominanttisointu eikd ylinouseva sekstisointu on tahdin 64 viimeisen neljisosan sivel d, joka ennakoi
seuraavassa tahdissa kuultavaa h-mollisointua.
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Tahtien 63-64 hailyminen ylinousevan sekstisoinnun ja dominanttiseptimisoinnun
rajamailla luo epasuorasti viittauksia musiikin aiempiin tapahtumiin. Kuten esimerkissa
2 ndimme, masurkan ensimmdisen alataitteen ensimmainen jakso (t. 1-24) paittyy
keskeytykseen. Bassossa on siis fis ja yld-ddnessa cis. Musiikin pinnalla tahdissa 24 on
kuitenkin yksin basson sivel fis, ja implikoidun dominanttisoinnun rakentellinen
painokkuus ilmenee vasta jilkikiteen. Tahdeissa 63-04 tilanne on varsin saman-
kaltainen. Syvilla tasolla ndissa tahdeissa on keskeytystilanne, joten myos tdssd bassossa
on fis ja yld-ddnessi cis (esim. 3a). Tahtien 63-64 enharmoninen monikasvoisuus saa
kuitenkin aikaan sen, ettd tahtien 63-64 harmonia hahmottuu vasta jilkikateen
dominanttiseptimisointuna. Rakenteellisesti painokas dominanttisointu on siis jilleen
hahmotettavissa tarkeaksi tilanteeksi vasta sen jilkeen kun siltd on jo edetty pois.

Al-jakso toistetaan tahdeissa 65-128 kokonaisuudessaan. (Ainoat erot tahtien 1-64
ja tahtien 65-128 valilld loytyvit jaksojen kahdesta viimeisestd tahdista: tahdit 63-64
valmistelevat h-mollisoinnun paluuta tahdissa 65 kun taas tahdit 127-128 valmistelevat
H-duurisointua joka alkaa B-jakson tahdissa 129.) Koko Al-jakson toistaminen vaikuttaa
musiikin dramaturgiseen jisentymiseen. Kuten olemme nahneet, sekid Al-jakson
ensimmdinen ettd toinen alataite jattavat jannitteita purkamatta ja luovat siten vaiku-
telman ettd musiikillinen prosessi jaa ikddn kuin kesken. Koko Al-jakson kertaaminen
korostaa tatd vaikutelmaa: kertauksen péittyessi on masurkka edennyt 128 tahtia, mutta
yhtikdin selvai V-I-kadenssia ei ole kuultu paasivellajissa. Lisdksi syvilld rakenne-
tasolla musiikin etenemisti jisentivat dominanttisoinnut (t. 28/88 ja 63-64/127-128) voi
kunnolla hahmottaa rakenteellisesti painokkaiksi tilanteiksi vasta jalkikateen.

B-jakso (t. 129-192) on kontrastoivassa H-duurissa. Se jakautuu kahteen
taitteeseen (1. 129-160 ja t. 161-192). Ensimmdinen taite jakautuu edelleen kahteen
toistensa kanssa lomittuvaan jaksoon (t. 129-145 ja 145-160) joista ensimmdisen
ddnenkuljetusrakenne nikyy esimerkissd 5.

Tahdit 129-145 muodostuvat kahdesta lomittuvasta fraasista. Ensimmaiisessd
fraasissa (t. 129-137) musiikki etenee syvilli rakennetasolla ensin fraasin alkavalta [%:1td
tahdin 136 alussa saavutettavalle Dis-duurisoinnulle (#111x). Tahdin 136 lopussa kuullaan
V3 jonka kautta musiikki palaa tahdin 137 alussa #lIIxlta takaisin I#le (esim. 5). Kuten
esimerkisti 5a nikyy, basso liikkkuu tahdeissa 129-137 syvilli rakennetasolla ensin h:lta
lomasivel cis:n kautta dis:lle ja sitten jalleen lomasivel cis:n kautta takaisin h:lle. Tahdit
137-145 ovat hieman muunneltu toisto tahdeista 129-137 (esim. 5).
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Esimerkki 5; tahdit 129-145, danenkuljetusrakenne
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Vaikka tahtien 129-145 harmonian eteneminen on Al-jakson tapahtumia selke-
Ampi, eivit nimakadn tahdit tuo musiikkiin vahvaa V-I-kadenssia. Dominanttisointu
kuullan niissi tahdeissa neljasti (t. 131, 136, 139 ja 144). Dominanttisoinnuista yksikdén
ei kuitenkaan kuulu selviin kadenssiin. Tahdeissa 131 ja 139 dominanttisointu ei etene
lainkaan toonikasoinnuille. Tahdeissa 136 ja 144 taas dominanttisointu on kvintti-
kazinnds ja se rakentuu bassossa lomasivelelle. Kontrastoivasta savellajistaan ja luon-
teestaan huolimatta tahdit 129-145 tuntuvat siis jatkavan Al-jakson esitteleméé tapaa
jasenta musiikin kulkua sikli, etti ne vilttelevat selkead ja paatévid V-I-kadenssia.
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Esimerkki 6; tahdit 145-193, danenkuljetusrakenne
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Tahdit 145-160 toistavat tahtien 129-144 musiikin samankaltaisena jaksojen
viimeisid tahteja lukuun ottamatta (esim. 6). Tahdin 160 lopussa ei kuulla tahdin 144
lopun tavoin V3:a joka jatkaisi seuraavassa tahdissa I#:lle (vrt. esim. 5 ja esim. 6). Tahdin
160 #II1 johtaa sen sijaan tahdissa 161 — B-jakson toisen taitteen alkaessa — painokkaalle
V7lle, joka puretaan tahdissa 161 toonikasointuun. Tahti 161 tuo yli-ddneen takaisin
fis:n (5 ) B-jakson ensimmiisti taitetta hallinneen dis:n filkeen (esim. 6).

Tahtien 161-162 V-I-kulku on masurkan ensimmiinen selked kadenssi h-mollissa
tai H-duurissa. Kun selked kadenssi on nyt kuultu, aletaan sita toistaa: B-jakson toinen
taite (t. 161-192) koostuu yksinomaisesti kadensaalisista kuluista (esim. 6). Toistetuista
kadensseista huolimatta tahdit 161-192 eivit sisilli yhtdkiin kulkua joka tuntuisi
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selkedsti paattavan musiikillisen liikkeen. Vaikutelma siitd ettd musiikillinen liike jad
kadensaalisista kuluista huolimatta kesken johtuu mielestani ensisijaisesti yli-danen
tapahtumista. Sen jilkeen kun fis vakiintuu tahdissa 162 painokkaimmaksi yld-d4nen
saveleksi laskee yli-ddni jokaisessa kadensaalisessa kulussa fis:ltd e:n kautta dis:lle
(esim. 6). Koska kadensseista jokaisessa on péittivin toonikasoinnun yli-ddnessi
soinnun terssi eivat kadenssit harmonisesta selkeydestdian huolimatta melodisesti sulje
musiikillista liiketta.

Tahti 175 vahvistaa vaikutelmaa ettd B-jakson kadenssit eivit sulje musiikillista
liikettd. Tahdin 175 V7:d ei pureta toonikasointuun vilittdmasti kuten tapahtui
vastaavissa tahdeissa 167-168. Oletetun toonikasoinnun sijasta musiikki ikdin kuin
pysahtyy tahdiksi miettimdan, tarttuu tahdissa 177 jilleen V7:d4n ja purkaa sen toonika-
sointuun tahdissa 178 (esim. 6). Musiikin tekstuuri ja karaktddri muuttuvat kuitenkin
tahdissa 176, ja tahdin 175 V7 tuntuu retorisena eleeni jddvin ilmaan vaikka sen
tonaaliset jannitteet puretaankin tahdissa 177.

B-jakson toisen taitteen (t. 161-192) asema masurkan jisentymisessi on
mielenkiintoinen. Kuten olemme nahneet, ei tahdeissa 1-160 ole yhtikain selvia V-I-
kadenssia h-mollissa tai H-duurissa. Tahdeissa 161-192 puolestaan on lukuisia
kadensseja, mutta nima eivit harmonisesta selkeydestaian huolimatta ole paittavia.
Siten Chopin vilttelee edelleen B-jaksossa pdattavia V-I-kulkuja. Myos tahdin 175
vahvan retorisen eleen voi nahdd liittyvin masurkan aiempiin tapahtumiin. Kuten
esimerkeistd 2 ja 3 nikyy, Al-jaksossa musiikin kulkua syvilld rakennetasolla jasentivit
vahvasti kaksi dominanttisointua (t. 24/88 ja t. 63-64/127-128). Olemme kuitenkin
nahneet, ettd ndiden dominanttisointujen painokkuus oli hahmotettavissa vasta
jalkikiteen. Tahdin 175 dominanttisoinnun kohdalla tilanne on painvastainen. Kun V7
kuullaan tahdissa 175, on se selked dominanttisointu ja kuulija olettaa etti se puretaan
toonikasointuun valittdmasti. T4td odotusta ei kuitenkaan tiytetd. Siten tahdissa 175
syntyva vaikutelma on tavallaan varsin samankaltainen kuin tahdeissa 24/88 ja 63-
64/127-128 syntyvi: dominanttisointujen luomat vilittémit odotukset eivit vastaa sitd
mika on sointujen asema laajemmassa yhteydessa.

Axjakso (t. 193-224) toistaa masurkan alkavan musiikin aina tahtiin 214, joka
vastaa tahtia 22 teoksen alussa (vrt. esim. 2 ja esim.7). Tahdissa 22 basson c tukee &ll:ta
jolta edetddn varsin suoraan tahdin 24 basson fis:lle (esim. 2). A%jaksossa &ll:ta levite-
taan tahdin 214 jilkeen vieli useita tahteja. Tahdeissa 216-222 musiikin liike tuntuu
pysahtyvan. On kuin pysihdys antaisi musiikille aikaa ratkaista mitd nyt tehdd. Masur-
kan alussa &ll:lta edettiin rakenteellisesti painokkaalle dominanttisoinnulle (t. 24) joka
kuitenkin musiikin pinnalla jdi taysin ilman painotusta. Nyt &ll:lta edetddn raken-
teellisesti painokkaalle dominantille joka korostuu my6s musiikin pinnalla (esim. 7):
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tahdissa 224 kuullaan vahva V7 jonka yld-d4nessa on cis (2 ). Masurkan viimeisen tahdin
viimeiselld iskulla V7 etenee toonikasointuun jonka yli-dénessi on h ( 1).

Esimerkki 7; tahdit 193-224, dinenkuljetusrakenne
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-1 lasku masurkan viimeisessi tahdissa purkaa musiikin syvimmin rakennetason
danenkuljetusjannitteet. Paatwdva kadenssi on tirked my6s musiikin dramaturgisen
jasentymisen kannalta. Kuten olemme nihneet, erds h-molli-masurkan luonteenomaisia
piirteitd on yksiselitteisten dominanttisointujen ja paattavien V-I-kulkujen valttiminen.
Viimeisen tahdin V-I-kulku, joka tukee yld-ddnessi 2-1 laskua, tuo musiikkiin vihdoin
kyselemittémin selkein dominanttisoinnun ja pdittivin kadenssin. Viimeisessi
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tahdissa musiikki saavuttaa siis kaivatun mutta tihin saakka viltellyn elementin, ja
tahdin sointukulku purkaa siten lipi masurkan kestineet seki tonaaliset ettd drama-
turgiset jannitteet.?

11

Palatkaamme nyt Wilhelm von Lenzin kommenttiin h-molli-masurkasta jonka siteerasin
timdn kirjoituksen alussa. Lenz toteaa — vihjaten mielipiteensi perustuvan Chopinin
ajatuksiin — ettd masurkka on nimeéin lukuun ottamatta kaikilta ominaisuuksiltaan
balladi. Han jatkaa ettd musiikin kertova luonne on erés sen tirkeimpia piirteitd. Lenz
sanoo lopuksi "péittivien sointujen pyyhkivan pois haamujen joukon” miki tuntuisi
viittaavan siihen, ettd musiikin kertovat jinnitteet puretaan niissi soinnuissa. On
tietenkin mahdoton tietdd mitid Lenz, ja hinen vilitykselldin mahdollisesti Chopin, on
tarkoittanut musiikin kertovalla luonteella ja sill et viimeiset soinnut "pyyhkivit pois
haamujen joukon”. Lenzin tulkinta masurkan kokonaisuuden dramaturgisesta jisentymi-
sestd tuntuisi kuitenkin olevan sopusoinnussa edella esitettyjen analyyttisten havain-
tojen kanssa. Siten analyysini perusteella on mahdollista esittd4 olettamus siitd mitkd
musiikin piirteet ovat saattaneet saada Lenzin puhumaan masurkan kertovasta
luonteesta.

Kuten esimerkista 8 nikyy, syvilld rakennetasolla dominanttisoinnut jasentivit
ennen muuta Al- ja A2jaksoissa musiikin kulkua hyvin voimakkaasti. Ennen tahtia 224
Al- ja AZjaksojen painokkaat dominantit esiintyvat kuitenkin kaikki keskeytystilanteissa,
joten niitd ei pureta ja ne jattivit musiikillisen tilanteen auki. Lisiksi ndistd dominan-
teista yksikéin ei ole musiikin pinnalla vilittémasti havaittavissa yksiselitteisen painok-
kaaksi dominantiksi. Musiikin syvit rakennetasot ja pintataso tuntuvat siis olevan risti-
riidassa keskeniddn: syvin tason painokkaat elementit ovat musiikin pinnalla ohi-
menevid ja monikasvoisia. Kontrastoivassa H-duurissa kulkevassa B-jaksossa taas on
lukuisia selkeitd V-I-kulkuja. Esimerkistd 8 nikyy kuitenkin, etti nimi kadensaaliset
kulut esiintyvit varsin lahelld musiikin pintaa: Tahdin 161 dominanttisointu tukee yli-
ddnessd lomasivel e:td joka nostaa ylimmin dinen rakenteelliselta validanen siveleltd
dis takaisin yld-d4nen 5:lle. Tahtia 162 seuraavat dominanttisoinnut puolestaan tukevat
lomasivel e:ti joka laskee yli-ddnen 5:ltd viliddnen dis:lle. Selkeydestiin huolimatta B-
jakson V-I-kulut eivat siis jisenna vahvasti musiikin syvien rakennetasojen etenemisti.

9 My6s Heinrich Schenker on todennut, ettd tahdin 224 kadenssi purkaa ldpi teoksen kantaneita jinnitteit.
Hin puhuu kuitenkin lyhyessi kommentissaan yain yli-ddnen tapahtumista: "Taméan koko masurkan
erityinen vaikutus perustuu seuraavaan seikkaan: ¥2:n luoma jannite vallitsee aina viimeiseen tahtiin saakka
jossa diatoninen #2 lopulta ilmaantuu.” (Schenker 1979, 71)
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Esimerkki 8; d4dnenkuljetusrakenne ja muoto, yleiskuva

1 6 13 18 24 25 31 37 42 49 63
65 70 ” 82 88 89 94 101 106 113 127

129 137 145 152 162 193 198 205 210 224
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Tuntuisi perustellulta olettaa, ettd yksiselitteisen painokkaan dominanttisoinnun ja
paittavin V-I-kadenssin saavuttaminen vasta masurkan viimeisessi tahdissa olisi saanut
Lenzin puhumaan teoksen kertovasta luonteesta ja painottamaan viimeistd tahtia
jannitteiden ratkaisijana. (Tai ainakin voi viittd4, ettd tistd musiikin jisentymisen
piirteestd voi tehdd samankaltaisen tulkinnan musiikin dramaturgisesta jasentymisesta
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kuin Lenz.) Talloin musiikin jannitteet kasvaisivat osaltaan odotuksesta ettd musiikki
vihdoin saavuttaisi selkedn V-I-kulun, tonaalisen musiikin kannalta keskeisimmin
harmonian liikkkeen. Masurkan kertova luonne kuvaisi silloin kaarrosta tietyn
musiikillisen elementin — vahvan V-I-kadenssin — odotuksesta sen saavuttamiseen.

Masurkan kertovasta luonteesta puhuminen ei kuitenkaan mielestini tarkoita etta
teokseen voisi liittdd jonkin peitetyn ohjelman. En ole siis halukas monien herme-
neutikkojen tavoin etsiméin tiettyd kirjallista tekstid joka olisi musiikin taustalla.to
Mielestini olisi siksi arveluttavaa vaittdd esimerkiksi etta haamujen joukko, kayttaakseni
Lenzin kielikuvaa, viittaisi Chopinin masurkassa noitiin Shakespearen Macbethissa, ja
sanoa sen etta viimeiset soinnut "pyyhkivat pois haamujen joukon” heijastavan
Macbethin kuolemaa niytelmin lopussa — noitien ennustuksen lopullista tayttymista ja
siis heidédn taikojensa pyyhkiytymistd pois. Jos masurkan kohdalla puhuu kertovasta
luonteesta on kertovuus mielestani késitettdva metaforana jonka avulla voi yrittad
selventdd teoksen musiikillisia piirteita. Talloin analyytikko voi kertovuuden ajatuksen
avulla pyrkid selkiyttimaan puhtaasti musiikillisia havaintoja ja dramaturgisia jannitteita.
Carl Schachter on puhuessaan Chopinin balladeista ja Fantasiasta op. 49 osuvasti
kuvannut timidnkaltaista kertovuutta: "Ndiden teosten musiikillisiin arvoihin kuuluu
niiden kertova luonne; mutta tdimé kertovuus on musiikillista ja sen saavat aikaan
tonaalinen rakenne, tekstuuri, muoto ja motiiviset tekijat.” (Schachter 1988, 253)" Niin
ymmarrettynd kertovuuden ajatusta voi mielestdni h-molli-masurkan kohdalla kayttaa
metaforana kuvaamaan hyvin poikkeuksellista dominanttisoinnun esiintymistd
teoksessa. Metaforaksi kertovuuden kuitenkin tulee jadda: Chopinin masurkka ei ole
ohjelmamusiikkia eika se kerro kertomusta jolla olisi merkityssisalto.
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Fortevai f?
Sibeliuksen Pohjolan tyttdren puhtaaksikirjoitetun ja
painetun partituurin vertailu
TIMO VIRTANEN

Helsingin yliopiston kirjastoon on saatu tutkittaviksi valokopioita Jean Sibeliuksen
savellysten saksalaisen kustantajan Lienaun arkistossa sdilytettavista kasikirjoituksista.
Tdmi aineisto sisaltid monien 1900-luvun ensimmiiselld vuosikymmenelld syntyneiden
Sibeliuksen teosten puhtaaksikirjoitetut partituurit. Ndihin kuuluu sinfonisen fantasian
Pohjolan tytdr puhtaaksikirjoitus, kirjaston luettelossa kisikirjoitus O34:2, jonka pohjalta
painettu partituuri on kisikirjoituksessa olevista lukuisista nuottikaivertajan piirtamisti,
teoksen painoasuun liittyvistd merkinndistikin péitellen tehty. Koska puhtaaksikirjoitus
kuitenkin poikkeaa monissa kohdin painetusta partituurista, on oletettavaa, etti Sibelius
teki teokseen muutoksia vield saatuaan korrehtuurin luettavakseen. Lienaulta ei
kuitenkaan ole saatu Helsingin yliopiston kirjaston kokoelmiin kopiota korrehtuurista,
joka téllaisessa tapauksessa olisi kenties tirkein lahde puhtaaksikirjoitetun ja painetun
partituurin vélisten erojen selittimisessd. On toki my6s mahdollista, ettei korrehtuuri ole
lainkaan siilynyt.! Koska lopulliseen painettuun partituuriin néyttdd korrehtuurista

sananmukaisesti nihtavissi. Lisaksi se on mielenkiintoinen dokumentti Pohjolan
tyttdren vaiheikkaan sivellysprosessin kannalta: Sibelius ndytti4 tehneen loppuun
saakka muutoksia teokseen, eikd sen nimikddn ollut vield selvilli partituurin
puhtaaksikirjoitusvaiheessa — kasikirjoituksen ensimmaisell sivulla teoksen otsikkona
on pelkistddn Eine sinfonische Fantasie/Frei nach dem finnischen national Epos
Kalevala>

ILienaun arkistoihin tutustunut Kari Kilpeldinen ei mainitse Pohjolan tyttaren korrehtuuria Lienaun Sibelius-
aineistosta tekemissdin muistiinpanoissa (julkaisematon).

%Vield puhtaaksikirjoitusvaiheessa tehtyihin muutoksiin kuuluvat kisikirjoituksessa sielld tdilld olevat
korjaukset, huomattavimpina ndistd partituurisivun péille liimattu katkelma (tahti 50) ja tahdin 81 yliviivatut
puupuhallinosuudet. Nimi kohdat viittaavat mielenkiintoisella tavalla Pohjolan tyttéren varhaisversioon,
josta Helsingin yliopiston kirjastossa on siilynyt keskeneriinen, oletettavasti puhtaaksikirjoitetuksi tarkoitettu
kasikirjoitus (0163). Tassd kasikirjoituksessa teoksen alku rinnastuu painetun partituurin tahtiin 50 saakka
(kasikirjoituksessa teoksen alun tahtiosoituksena on 2/4, joten tahtinumerot eivit noudattele painetun
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Pohjolan tyttdren puhtaaksikirjoitettu partituuri sisiltd siis viljalti poikkeamia
painetusta partituurista. Useimmiten erot liittyvit dynamiikkaa sdételeviin merkint6ihin,
erityisen tyypillisesti avautuvien ja sulkeutuvien kiilojen sijoitteluun ja kirjoitusasuun.
Koska kisilld olevan kirjoituksen ei ole tarkoitus olla editoriaalisen seikkaperiinen
selvitys ldhteiden eroavuuksista, tallaisista partituurin miltei jokaisella sivulla esiintyvistd
merkint6jen eroista on huomautettu ainoastaan muutamassa tapauksessa. Yleisesti
voidaan painetussa partituurissa todeta varsinkin sulkeutuvien kiilojen pituuden
poikkeavan kisikirjoitukseen piirretyisti siten, ettd Sibeliuksen ksikirjoituksissa runsas-
lukuisena esiintyvai "pitkdd aksenttimerkkid” on venytetty painetussa partituurissa
huomattavastikin.3 Tall6in Sibeliuksen alkuperdiseen merkintitapaan liittyva ilmeytys
voi hdmirtya tavalla, jonka voi helposti kuvitella vaikuttavan musiikin esittimiseen:
kasikirjoituksessa dynamiikkaa sditelevit merkinnat luovat usein mielikuvan akillisista,
hulmahtavista paisutuksista ja korostuksista, jotka painetussa partituurissa on toisinaan
siloitettu lihestulkoon olemattomiin. Esimerkkiin 1 on valittu tyypillisid naytteitd
avautuvien ja sulkeutuvien kiilojen kirjoitusasusta seki sijoittelusta kasikirjoituksessa ja
painetussa partituurissa.*

Esimerkki 1a—c: Niytteitd sulkeutuvista ja avautuvista kiiloista Pohjolan tyttdren kisikirjoituksessa
034:2 ja painetussa partituurissa.

a) Kisikirjoitus 034:2, tahti 39
Cor.ingl.
A

partituurin numerointia) melko likeisesti lopulliseen versioon, mutta tahdin 50 jilkeen versio poikkeaa
lopullisesta huomattavasti.

3 Risto Viisdnen on kiinnittdnyt huomion tavanomaisten aksenttimerkkien ohella my6s pitkien sulkeutuvien
kiilojen aksenttiluonteeseen Sibeliuksen savellysten notaatiossa. Samaa ilmiétd Brahmsin partituureissa ovat
tarkastelleet Imogen Fellinger kirjassaan Uber die Dynamik in der Musik von Johannes Brahms (1961) seki
Paul Mies artikkelissaan Uber ein besonderes Akzentzeichen bei Joh. Brahms (1963).

iEsimerkissa 1a sulkeutuvat kiilat naywivit kisikirjoituksessa liittyvan teoksessa — vaikkapa tahtien 53-56
vaskipuhallinteemassa - keskeista fl-d!-terssid korostavaan ilmeytykseen. Painetun partituurin kirjoitusasu ei
huomioi 1t ilmeytysta.



68 Timo Virtanen

b) Kisikirjoits 034:2, aht 57
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Tillaiset eroavuudet, joiden kaltaisia voitaisiin poimia Pohjolan tyttdren
puhtaaksikirjoitetusta ja painetusta partituurista runsaastikin, johtunevat monestakin
syystd — vaikkapa Sibeliuksen puhtaaksikirjoitustyon kiireisyydestd, nuotinkaivertajan
vaikeudesta tulkita siveltdjin merkint6jd ja kustantajan merkintistandardien joustamat-
tomuudesta — ja ovat monissa tapauksissa luonnollisesti myos tulkinnanvaraisia.
Seuraavassa keskitytddnkin sellaisiin eroavuuksiin, jotka liittyvit teoksen yleisilmeeseen
tai jotka nihdikseni ovat osoitettavissa suoranaisiksi virheiksi painetussa partituurissa.
Taten huomio on kiinnitetty ennen muuta yleisiin tempo- ja esitysmerkintéihin ja
muutamiin dynamiikkaa ja artikulaatiota ym. koskeviin merkintdihin 5

TEMPOA SAATELEVAT JA MUUT MUSIIKIN YLEISILMETTA KOSKEVAT ESITYSMERKINNAT

Pohjolan tyttdren painetun partituurin tempo- ja muut esitysmerkinndt poikkeavat
puhtaaksikirjoitetun partituurin merkinnéistd miltei sidannénmukaisesti. Painetun
partituurin ensimmdiseen tahtiin kirjoitetun merkinndn Largo asemesta kisikirjoi-

5Yleisill4, tai musiikin yleisilmentd koskevilla esitysmerkinn6illd tarkoitetaan tdssa sellaisia merkintojd, jotka
koskevat samanaikaisesti koko esittdjistod ja luonnehtivat usein laajahkoja musiikillisia kokonaisuuksia.
Vaikkapa dynamiikkaa ja artikulaatiota koskevia merkint6jd on tissd nimitetty paikallisiksi, silld ne ovat
yleensd vaikutukseltaan lyhytaikaisia ja vaihtelevat soittimittain.
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tuksessa on merkintd Moderato assai. Tahdista 19 alkava accelerando on ilmaistu
painetussa partituurissa Poco a poco meno largo al - - -, ja kisikirjoituksessa puolestaan
sanan largo paikalla on titen moderato. Tahdin 27 uusi esitysmerkintd on painetussa
partituurissa Moderato, kisikirjoituksessa Allegro moderato.s

Tahdissa 50 alkava hidastus Poco allargando al - - - Largamente puuttuu Kisi-
kirjoituksesta, joten kisikirjoituksessa tahdin 53 Largamenteen saavutaan akillisesti.
Taman Largamenten lisiksi tahdin 57 Tranquillo molto on itse asiassa yksi niistd
harvoista esitysmerkinndistd, jotka kasikirjoituksessa ja painetussa partituurissa
vastaavat toisiaan.

Tahdin 76 esitysmerkinti on painetussa partituurissa Moderato, Kisikirjoituksessa
Allegro moderato, ja tahdissa 96 merkinnat ovat Molto tranquilloja Poco tranquillo.
Edelleen tahdissa 100 partituurien merkinnidt poikkeavat toisistaan: painettuun on
merkitty Piu tranquillo, kisikirjoitukseen puolestaan Molto moderato.

Kehittelyjakson alun, tahdin 114 esitysmerkintd on kummassakin partituurissa
sama, Allegro. Timin jilkeen seuraava merkinta sijoittuu painetussa partituurissa vasta
tahtiin 211. Tama hidastus Poco allargando al - - - Largamente, puuttuu Kisikirjoi-
tuksesta — samoin kuin tahdin 50 vastaava merkintd. Niin ikd4n painetun partituurin
tahdissa 222 oleva merkintd Un pochissimo con moto puuttuu kisikirjoituksesta.

Kisikirjoituksen esitysmerkinnit nayttavit yleensd opastavan hieman liikkkuvam-
piin tempokaraktereihin kuin painetun partituurin.” Lisaksi kisikirjoituksen ja painetun
partituurin temposuhteistossa on havaittavissa mielenkiintoinen ero: kasikirjoituksessa
esittely-, kehittely- ja kertausjakson hallitseva tempomerkinti sailyy miltei samana —
esittelyssa (t. 1-113) Allegro moderato, kehittelyssa (t. 114-158) ja kertauksessa (t. 159-
259) Allegro. Painetun partituurin mukaisesti tempo on kehittelyssi ja kertauksessa
jonkin verran nopeampi (Allegro ) kuin esittelyssi (Moderato).s

Pohjolan tyttaren lopun tempomerkintd on tahdista 241 lihtien painetussa
partituurissa Poco a poco piu largo. Merkintd on oletettavasti virheellinen: kisikirjoi-
tuksen vastaava merkintd on Poco a poco piu larg., jossa lyhennys tarkoittaa toden-
nakoisesti largamentea. Painetun partituurin pisi largo ei viittaa mielekkaasti aikaisem-
paan tempomerkintddn — esitysmerkintihin on tahdista 213 lihtien ollut Largamente,

8Pohjolan tyttaren kisikirjoituksessa 0163 teoksen alun esitysmerkintini on Andante con moto, ja painetun
partituurin tahtia 21 vastaavasta kohdasta alkaa accelerando, Poco a poco piu con moto al - - - Allegro molto
moderato. Uusi tempo saavutetaan ensimmdiisen oboen soolon alkaessa painetun partituurin
harjoituskirjainta B vastaavassa kohdassa.

"Kasikirjoituksen 0163 merkinnit viittaavat vield puhtaaksikirjoitetussa partituurissa ilmoitettujakin
likkuvampiin tempoihin,

STeoksen muodontaan liittyvét yksityiskohdat liittyvit nikemykseeni Pohjolan tyttaren sonaattimuoto-
periaatteesta tutkielmassa Jean Sibeliuksen sinfoninen fantasia Pohjolan tytar (1996).
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tahdista 222 lhtien tosin "hiukan liikkuva”, Un pochissimo con moto. Kisikirjoituksessa
merkintd viittaa sen sijaan ymmarrettdvalla tavalla juuri tahdin 213 Largamenteen s

Kisikirjoituksen O34:2 ja painetun partituurin tempo- ja muut esitysmerkinnét on
esitetty seuraavassa kaaviona. Painetusta partituurista on tasta lahtien kaytetty lyhen-
nettd P, kisikirjoituksesta puolestaan K.

Kaavio tempoa saatelevistd ja muista musiikin yleisilmettd koskevista esitysmerkinndistd Pohjolan
tyttdren kasikirjoituksessa O34:2 ja painetussa partituurissa:

Tahti 1 19 27

K Moderato assai Poco a poco meno moderatoal - - - Allegro moderato

P largo Poco a poco meno largo al - - - Moderato

Tahti 50 53 57

K Largamente Tranquillo molto

P Poco allargando al ---  Largamente Tranquillo molto
Tahti 66 76 96

K Poco a pocomenoal - - Allegro moderato Poco tranquillo

P Poco a poco menoal -- Moderato Molto tranquillo
Tahti 100 114 211

K Molto moderato Allegro

P Pill tranquillo Allegro Pocoallargandoaal - - -
Tahti 213 222 211

K Largamente Poco a poco piu larg.
B Largamente Un pochissimo con moto Poco a poco pill largo

DYNAMIIKKAA JA ARTIKULAATIOTA KOSKEVAT JA MUUT PAIKALLISET MERKINNAT

Edelld mainittujen paisutus- ja aksenttikiilojen lisdksi muut, lihinnd dynamiikkaa ja
artikulaatiota koskevat paikalliset merkinnit sisiltdvat runsaasti eroja puhtaaksikirjoi-
tuksen ja painetun partituurin valilld. Seuraavassa on lueteltu niitid kisikirjoituksessa
(034:2 esiintyvid merkint6jd, jotka poikkeavat painetun partituurin vastaavista ja muuta-

9 Largo voisi toki assosioitua teoksen johdantoon, ja ajatus alun esitysmerkintdin palaamisesta voisi sindnsd
olla perusteltu, mutta kuten todettu, otaksun tahtien 241-242 esitysmerkinnin komparatiivimuodon pisi
larg. viinaavan tahdin 213 Largamenteen.

Forte vai f? Sibeliuksen Pohjolan tyttaren puhtaaksikirjoitetun ja painetun partituurin eroista 71

massa kohdin arvioitu niitd. Luettelo ei ole tdysin kattava. Esimerkiksi merkint6jen
sijoittelun eroavuudet on ilmoitettu vain niissd tapauksissa, joissa merkinnat on
puhtaaksikirjoituksessa ja painetussa partituurissa sijoitettu selvasti erilaisiin yhteyksiin,
silla vahaiset poikkeamat - esimerkiksi jonkin dynaamisen merkinnan sijoittelun hienoi-
set erot — ovat erittdin yleisid, ja timantyyppisten erojen havainnollinen esittiminen ja
arviointi on oleellista ldhinnd editorisissa julkaisuissa. Luettelossa on ilmoitettu ainoas-
taan kisikirjoituksessa esiintyvd merkinti, ja painettuun partituuriin korjatut, kasikirjoi-
tuksessa 034:2 esiintyneet varsin selvit virheet — esimerkkind merkinnin £/ puuttu-
minen kolmannen pasuunan ja tuuban osuudesta tahdissa 53 — on jatetty huomiotta.

Tahti Kisikirjoituksen 034:2 mukainen merkinti

7-8 Ve I solo: dynamiikkaa koskevat merkinnat, jotka puuttuvat painetusta partituurista, on
niytetty esimerkissa 2

Esimerkki 2: Tahti 7-8, Vc. solo.
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10 Fag. I: P: ssa olevan merkinnidnmf asemesta poco f

14 Cl. b., Fag. II: P: ssa olevan merkinnin p asemesta pp C.Fag.: K: ssa ppp vasta tahdissa 15

19 Ve. (altri): dim . tahdin puolessavilissi (puuttuu P: sta)

20 Cor. ingl., CL: P: ssa olevan merkinnin mp asemesta mf, Vc.: tahdin viimeiselld kahdeksas-
osanuotilla pp

2] Timp.: ppp tahdin ensimmiiselld kahdeksasosalla

44 Cor. I+IIl: ff kahdeksasosatauon jilkeen (samoin tahdissa 46)

48 Trb. II: sulkeutuva kiila tahdin toisella ja kolmannella neljisosalla (puuttuu P: sta)

50 Timp.: P: ssa olevan merkinnin ff asemesta f

56 Timp.: P: ssa olevan merkinndn ff asemesta f

65 Cl.: esimerkin 3 mukainen fraseerausmerkinti (samoin tahdissa 101)

Esimerkki 3: Tahti 65, Cl. (A).
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66 Arpa: tahdista puuttuu yksi kuudestoistaosanuotti seki K: ssa ett P: ssa
70 Arpa: avautuva kiila tahdin kolmannelta neljisosalta seuraavan tahdin kolmannelle neljas-
osalle (puuttuu P: sta)

72 Arpa: tahdin ensimmainen kahdeksasosa fz, viimeinen neljisosapp (puuttuu P: sta)
74 Arpa: tahdin ensimmiinen kahdeksasosa fz (puuttuu P: sta)
9% Cb.: tahdissa ei dynamiikkaa koskevia merkintojd, P: ssa merkintd mf ilmeisesti siirretty

virheellisesti sellojen osuudesta

103 Arpa: merkintd pp tahdin alussa (puuttuu P: sta), FL. II: lyhyt aksenttimerkki kolmannella
tahdinosalla (cis3, puuttuu P:sta), tahdeissa 103-109 puupuhaltimien trillien pituus osoitettu
selvisti siten, ettd trillit padttyvit ennen edeltdviin nuotteihin kaarella sidottua kahdeksas-
osaa (esim. 4)

Esimerkki 4. Tahti 103-105, Fl. 1ja IL.
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105  FLIL kaari ulottuu vain tahdin loppuun, ei seuraavaan tahtiin saakka kuten P: ssa

106 Arpa: merkintd Pigd p tahdin alussa (puuttuu P: sta)

107 Ob.: kaari ulottuu seuraavan tahdin alkuun, samoin tahdissa 109

111 Ob.: neljasosanuotti P: ssa olevan kahdeksasosan asemesta

113 Archi: merkintd Lunga puuttuul

118 VLIL II divisi: jalkimmainen nuotti on niin K: ssa kuin P: ssakin kahdeksasosa, mutta mitd
ilmeisimmin molemmat kahdeksasosat on tarkoitettu jaettaviksi kuudestoistaosiin — virhe
toistuu P: n tahdissa 128 sellojen osuudessa

126 Cfag.: puolinuottiin liittyy kaksi pistettd (P; ssa virheellisesti vain yksi)

137 Vla: P: ssa olevan merkinnin fz asemesta rfz

142 Cor. i.: merkintd poco f tahdin toisella neljisosalla (puuttuu P: sta)

145 Fl: tenuto -viivat puuttuvat kolmannelta ja neljinneltd neljisosalta niin K: sta kuin P: stakin,
Arpa: dynamiikkaa koskeva merkinti P: ssa olevan f :n asemesta ff, VLII, 1 divisi: jokaisella
neljdsosalla tenuto -viiva (puuttuvat P: sta)

151 Vla: sulkeutuva kiila (aksenttimerkki) lyhyempi kuin P: ssa ja vasta tahdin viimeiselld
kahdeksasosalla, samoin seuraavassa tahdissa, myos englannintorven osuudessa

10 Kisikirjoituksessa 034:2 alttoviulujen, sellojen ja kontrabassojen ensimmiinen nuotti on ais:n asemesta a.
Painettu partituuri on mitd ilmeisimmin tdssd kohdin virheetdn — myoskin kisikirjoitus 0163 tukee titi.
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158
163

P: ssa tahtiviivalla oleva fermaatti puuttuu koko orkesterilta
VLII: osuus esimerkin 5 mukainen

Esimerkki 5. Tahti 163, V1. II.

165
171

174
182
182
192
198
204
209
215
216

217
218

220

221
222
223
226
227
229

230
235

FL, Ob., Cl, Fag.: dynamiikkaa koskeva merkinti P: ssa olevan poco f n asemesta f
tahtiosoitus 2/2 koko orkesterilla (puuttuu P: sta), CLb., Fag., Cor., Vc.: P: ssa olevan
merkinnin f asemesta forte

Cor.: P: ssa olevan merkinnin f asemesta forte

Fag.: tenuto -viivat puuttuvat neljiltd viimeiseltd kahdeksasosalta

Crtti+Trbe: tenuto -viivat jokaisella neljisosalla (puuttuvat P: sta)

Cor.III: P: ssa olevan merkinnin mf asemesta poco f (P: npoco f liittyy neljinnen kiyri-
torven osuuteen)

Trbe: pisteellisen puolinuotin jilkeen merkintd p ja avautuva kiila (kuten P: ssa
pasuunoiden osuudessa t. 198-200)

Fag +Timp.: P: ssa olevan merkinnin rffz asemesta rfz

Cl.: kokonuotin jilkeen merkintd diminuendo (puuttuu P: sta)

Trbni. I+11: tahdin alussa merkintd ff (puuttuu P: sta), harpun osuudessa arpeggiot merkitty
kuudestoistaosin, kahdeksasosatauko kuitenkin kuten P: ssa (merkintd samoin tahdissa 219)
TiI;lp.: merkinnin ff jilkeen sulkeutuva kiila seuraavan tahdin alkuun saakka (puuttuu P:
sta

Trbne III+Tb.: P: ssa olevan merkinnin ff asemesta ffz

Cor. II+IV, Crtti, Trbe, Trbni I+I: P: ssa olevan merkinnin p asemesta pp, Timp.:
avautuvan kiilan péityttyd merkint f (puuttuu P: sta)

Timp.: merkinndn ff jilkeen sulkeutuva kiila ja p (tahdin loppuun, puuttuu P: sta ), Arpa:
glissandoa merkitsevin viivan yhteydessi lisaksi merkinti gliss. ja merkinti ff kahdeksas-
osanuotin yhteydessi (puuttuvat P: sta)

Fl, Ob..Cl, Fag. I+II: P: ssa olevan merkinninf asemesta forte, VI. I+II, Vla: tahdin
viimeiselld neljisosalla merkinti f (puuttuu P: sta)

Cor. I: kuudestoistaosan yhteydessd merkintd f (puuttuu P: sta), V1. I+I1, Vla: P: ssa olevan
merkinnin f asemesta forte

Timp.: sulkeutuvan kiilan paatyttyd merkintd p (puuttuu P: sta)

Crtti: toiselta neljasosalta avautuva kiila seuraavan tahdin alkuun (puuttuu P: sta)

Fag., C.fag.: merkinti ff K: ssa my6s jalkimmiisen puolinuotin yhteydessi, Crtto I: P: ssa
olevan merkinnan mf asemesta f

Crtto I: pisteellisen puolinuotin yhteydessi merkintid f (puuttuu P: sta), Cb., I divisi: tahdin
alussa merkintid poco f (puuttuu P: sta)

Crtto I: merkintd f ennen avautuvaa kiilaa (puuttuu P: sta)

FL, Ob.: P: ssa olevan merkinninff asemesta fffz, CFag., Cor. I+II: P: ssa olevan
merkinnanff asemesta fff , Cb., I divisi: merkintd ff puuttuy, pisteelliselli neljisosa-
nuotilla merkinta fff (puuttuu P: sta)
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236 Cor. III+IV: tehdin alussa merkintd ff (puuttuu P: sta), Trbe: P: ssa olevan merkinnin f
asemesta forte

239 Ve, Cb., I divisi: tahdissa vain yksi, ensimmaiseltd neljasosanuotilta kahdeksasosanuotille
ulottuva kaari

242 Cb.: P: ssa olevan merkinnin f asemesta merkintd mf

243 Fag., C.fag. kiilat puuttuvat

245 VLI merkintd p sulkeutuvan kiilan paityttyi, ei seuraavassa tahdissa kuten P: ssa.

Edelld on esitelty siis ainoastaan osa Pohjolan tyttdren Kisikirjoituksen O34:2 ja
painetun partituurin valisisti eroista. Nuottieditioiden laatimisessa - Sibeliuksen teosten
kriittinen kokonaisjulkaisuhankehan on viimeinkin kdynnistynyt - on sen sijaan luon-
nollisesti otettava huomioon ja arvioitava jokainen poikkeama tirkeimpien lihteiden
vililli. Monet Pohjolan tyttaren puhtaaksikirjoitetun ja painetun partituurin valisistd
eroista saavat tarkeaa valaistusta, jos teoksen korrehtuuri on sdilynyt ja saatavissa
tutkimuskayttoon. Vaikkapa teoksen tempoa sddtelevit ja muut esitysohjeet nayttavit
olleen sellaisia musiikin yleisilmettd koskevia merkint6jd, jotka Sibelius mahdollisesti
vakiinnutti vasta korrehtuurin saatuaan tai jotka tuskin olisivat jaineet haneltd
korrehtuurissa tarkistamatta ja sithen korjaamatta, jos niiss jotakin korjattavaa on ollut -
mielenkiintoisena poikkeuksena tahdin 241-242 merkintd Poco a poco piu largo.
Yksittdiset merkinnat ovat sen sijaan saattaneet lapdistd jo uusien tdiden pariin siirty-
neen saveltdjin seulan. Mutta mitka ja minkalaiset erot lopulta ovat vaikkapa tutkijan ja
esittdjin kannalta oleellisia? Miti merkitystd on silld yksityiskohdalla, lukeeko parti-
tuurissa forte vai pelkki f? Nihdikseni silld voi hyvinkin olla merkitysta. Sibelius on
voinut tarkoittaa niilli merkinnoilla eri asiaa. Forte voidaan tulkita vaikkapa esitys-
ohjeeksi, joka koskee musiikin ilmeytystd muunkin kuin dynamiikan kannalta -
merkinnaksi, joka voi sisiltdd tulkinnasta riippuen ainakin yhté paljon, siis mahdolli-
sesti enemmdnkin kuin £

Lineaarisuus Delfoin tanssijattarissa
OLLI VAISALA

Kuten aiemmassa L'sle joyeuse -analyysissini (Viisald 1994) olen osoittanut, Debussyn
musiikki - toisin kuin joskus on viitetty! — ei suinkaan ole hylannyt lineaarisuutta eri
hierarkkisten tasojen rakenneperiaatteena. Schenkerildiselld Ursatzilla, jonka para-
digmaattinen vaikutus L'sle joyeusessa ulottuu taimmalta rakennetasolta soivaan
pintaan, ei kuitenkaan ole minkainlaista normatiivista asemaa Debussyn musiikissa.
Osittain tamd johtuu siitd, ettei musiikin harmonisena perustana ole enii aksio-
maattisesti duuri- tai mollikolmisointu, osittain taas siité, ettei Ursatziksi projisoitumista
kolmisoinnunkaan kohdalla voi pitdd niin vilttimattomand soinnun “tahtona”, kuin
Schenker oletti. Seuraavassa pikku analyysissi toimii Preludien ensimmiinen kappale
Danseuses de Delphes esimerkkini sivellyksestd, jossa keskeisimpini harmoniana on
duurikolmisointu mutta jossa ei esiinny minkdanlaista pyrkimystd schenkerildisen
Urlinien toteuttamiseen; Urlinien asemesta on etenemisti ohjaamassa kokonaan
toisenlainen laajan jannevalin yld-danilinja.

Ennen varsinaista analyysid sovimme seuraavasta muodollisesta jaotuksesta
nimityksineen:

taite A,: tahdit 1-10,

taite B: tahdit 11-20,
“retransitio”: tahdit 21-24,
taite A,: tahdit 25-31.

LR

Preludi alkaa toistetulla, kolme sointua kisittavalld aiheella, jonka harmonisena
pohjana on I-V. Kuten nuottiesimerkin 1 kohdat a ja b osoittavat, oikean kiden aines
on johdettavissa Debussylle ominaisesta satsityypistd, Diether de la Motten termein
tonaalisesta mikstuurista? ts. diatoniseen sivelistoon pitdytyvistd rinnakkaiskolmi-

IKasityksen, jonka mukaan "Debussylli emme tapaa lainkaan lineaarisuutta” on esittinyt esim. Edison
Denisov (1979: 168).

2 Mikstuuri (Mixtur) on de la Motten kdytdmd, urkujen rekisterdinnistd perdisin oleva nimitys rinnakkais-
soinnutukselle. De la Motte jakaa mikstuurin useihin alalajeihin, kuten fonaaliseen mikstuuriin, joka pitdytyy
samaan diatoniseen sdvelistoon, ja reaaliseen mikstuuriin, jossa sointua transponoidaan sellaisenaan diatoni-
suudesta valittimatd. (1980: 254-258.)
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sointuliikkeest, joka voidaan tulkita asteiden paksuntamiseksi, tissd 1., 2. ja 3. asteen.
Mainitut asteet tulevat satsissa esille omana kromatisoituna aiheenaan, jonka oletettua
viimeistd saveltd d:td lykkdamalld saadaan kolmannelle tahtiosalle jannitteinen V5-
sointu "[lI&:n” (= VG5*6) asemesta; sitikin vapauttavampi on vaikutus tahdissa 4, kun
kromaattinen aihe bassoon siirrettyna vihdoin etenee d:hen asti. Yli-d4nend tahdeissa
1-2 ei kuitenkaan toimi 1-2-3, vaan ndiden paksunnettujen asteiden kvinteistd
muodostuva, oktaavikaksinnuksin vahvistettu f-g-a, mitd seuraa tahdeissa 3-4 paluu
g:n kautta f:din ja, basson saavuttua d:lle, f:n melodisen valta-aseman vahvistaminen
ylirekisterista (f) laskeutuvalla sointusarjalla.

Esimerkki 1

A
4 )

e
|
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Taianomainen hetki preludin kokonaisuudessa on B-taitteen alku tahdissa 11.
Taitteen alkava rekisterillisesti hajautettu suuri nooni on sonoriteettina tyypillisen
debussylainen samoin kuin noonin kisittelykin. Kuten muualla olen osoittanut tavan-
omaiseksi Debussylld,’ toimii nooni (9. osasavel) tassa konsonanssin tavoin, yla-aanen
g:td tukien. Tahdin 11 toisen tahtiosan f:n voi tosin katsoa ohimennen vihjaavan noonin
perinteiseen asemaan 9-8-appoggiaturassa, mutta todellista purkausvaikutelmaa ei
synny, vaan f jad osaksi alaspiista pentatonista linjaa vailla harmonista tukea. Koska
tahtien 11-12 keskirekisterin soinnullisena materiaalina on c-mollilta c-mollille oktaavin
nouseva rinnakkaiskolmisointukulku, toimii hallitsevana harmoniana V:n ja Il:n asteen
yhdistelma f—c—es-g, mikd tukee g:n asemaa rakenteellisena yli-danena. Lopullisesti
asia vahvistuu, kun pentatoninen aihe seuraavan kahden tahdin aikana paatyy takaisin
g:hen, joka tahdista 15 alkaen otetaan kisittelyyn yksiselitteisesti C-duurisoinnun, ts.
dominantilta irtautuneen terssiylenteisen II asteen (= V/V), kvinttind. Tahtien 13-14
harmoniasta huomattakoon, etta rinnakkaiskolmisointuliike ei taalld taytd oktaavia; alun
as toimii lahinnd g:n sivusavelend, osapuilleen esimerkin 2 osoittamalla tavalla.¢

Tahdin 14 lopussa tapahtuva poikkeama diatonisuudesta ja asteittaisuudesta (ks.
hakasta esimerkissd 2),5 paitsi ennakoi tulevaa harmonisen tapahtumatiheyden
kohoamista ja kromatiikkansa tasojen (d-des[=cis], h-b) puolesta viittaa preludin
avaukseen, my0s saa aikaan rinnastuksen motiiviin g-b-f, joka tahdissa 4 (ja 9) on

3 Ks. esim. Vdisild 1994: 187.

4 Tulkinta, jonka mukaan tahdin 11 c-molli- ja tahdin 13 As-duurisointujen vilinen ddnenkuljetuksellinen
suhde nihdddn g-as-g-sivusivelkulkuna eiki niink44n kaikkien 44nten transponoimisena terssilld alaspain
on sukua ergille David Lewinin Debussyn rinnakkaissoinnutuksesta esittimille ajatuksille (Lewin 1987).

5 Tahdin 14 kahden viimeisen soinnun kaltaista yhdistelmii De la Motte nimittd4 - ei tdysin onnistuneesti -
atonaaliseksi mikstuuriksi (1980: 256).
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toiminut vahvistuksena f:lle. Samaan aikaan kun B-taitteen alun hallitseva melodiasivel
g siirtyy preludin avausta vastaavaan yksiviivaiseen oktaavialaan, sen rinnastuminen A;-
taitteen f:ddn vahvistetaan siis myostdméin pikku motiiviyhteyden avulla, joka on
esitetty esimerkin 3 kohdissa a ja ¢. Muut esimerkin kohdat nayttdvit motiivin inversion
kiyton f:n taydentivini vahvistuksena tahtien 4-5 (ja 9-10) sointusarjan paatteeksi (b),
kromatisoidun ravun g:td ymparoimassa (d) sekd alakvarttitransposition, jonka toistot
toimivat B-taitetta ja retransitiota yhdistdvana "liimana” (e).

Esimerkki 3

Tahanastiset yld-ddnitapahtumat pelkistyvat toonikan paalliseen f:ddn taitteessa A,
ja dominantin péilliseen g:hen taitteen B alusta ldhtien. Piddméirinsd timad kolmi-
viivaisessa rekisterissd eteneva yla-adnilinja saavuttaa tahdissa 16, jossa ilmestyva a
tdydentid linjan preludin avanneen motiivin f-g-a laajentumaksi! Kuten esimerkin 1 ¢-
kohdasta ilmenee, yhteys suppean ja laajan jinnevilin vililli koskee my6s harmoniaa,
joka pohjautuu kummassakin tapauksessa I-V-liikkeen piilliseen rinnakkaissointu-
kulkuun "I-II-III". Tahdin 16 a3lla, johon motiivin laajennus kulminoituu, ei preludin
ulkonaisessa jasennyksessa ole vastaavaa asemaa kuin taitteiden A, ja B ldhtopisteind
toimineilla f:lld ja g:lla, mutta se muodostaa preludin ilmaisullisen ja dynaamisen
huippukohdan. Merkille kannattaa panna myos suorastaan maaginen kestosuhteita
koskeva tarkkuus, joka sderajoista vilittdimattd vallitsee laajan mittakaavan dinen-
kuljetuksessa. Taitteen B alun g3:std tahdin 16 toisen tahtiosan a3:han kestai 16
neljisosaa, miké on tismilleen sama kuin taitteen A, kerratun puolikkaan (t. 1-5) kesto
(kertaus [t. 6-10] pidennetty 17 neljasosaksi). Samalla a - sivellyksen huippukohta —
sijaitsee jokseenkin tismalleen kappaleen puolivilissi (kestosuhteet neljasosissa 49:48),
kontrapunktissa ulkoiseen artikulaatioon nihden, joka viittaa lihinni kolmijakoon
(neljasosissa mitattuna A; = 32, B = 31, "retransitio” + A, = 33).

Vaikka olen edelld kisitellyt tahdin 16 a:ta laajennetun f-g-a-motiivin maali-
sivelend, tilanne ja4 tahtien 16-17 ajaksi jossain mielessa auki, kun IIs-soinnun tukema
g! ja Vs*6-soinnun (") tukema a3 jatkavat vuorotteluaan. Kohdan hahmotus huojuu
esimerkin 4 kohdissa a ja b esitettyjen vaihtoehtojen vililld, sen mukaan kumpi naista
katsotaan rakenteellisesti ensisijaiseksi. Tilanteen ratkaisemattomuutta korostaa se, etti
g ja a (sekd c ja d) esiintyvat ndissd tahdeissa jatkuvasti myos vertikalisoituina
sekunteina. Esimerkin 4 b-kohdan mukainen tulkinta vastaa lihemmin ulkoista
jasentymistd, ja siind aladineen merkitty yhteys II3-soinnun pohjasivelen ja terssin
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valilla tuntuu luontevalta. Toisaalta tahdin 16 yld-a:n ja titd tukevan dominantin tulkinta
pelkiksi g:n ja e:n sivusiveliksi ei tee oikeutta niiden sivelten todelliselle vaikutukselle.
[I=-soinnun tukeman g:n paluun ratkaisevuutta vihentid seki soinnun esiintyminen
terssikidnnoksend ettd ennen kaikkea a:n rekisterillinen ylivoima g:hen niihden. Psyko-
logisesti tilanne voitaneen kuvata suurin piirtein niin: V asteen tukema a tahdissa 16 luo
voimakkaan saapumisen vaikutelman, joka sitten jatkossa jossain marin kyseenalaistuu
muttei kuitenkaan suorastaan kumoudu.
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Kaiken kaikkiaan tuntuisi, ettei paras ratkaisu tillaisen tilanteen analyyttiseen
kuvaamiseen l6ydy niinkddn hylkaamalld jompikumpi esimerkin 4 tulkinnoista vaan
pikemminkin hyvaksymalld hierarkkinen monitulkintaisuus kohdan olennaiseksi
piirteeksi. Téssd tapauksessa kahden hahmotuksen piillekkiisyys merkitsisi tietynlaista
V ja 1I asteen ajallisen levittdytymisen kietoutumista toisiinsa, mikd onkin hyvin
sopusoinnussa sen kanssa, etti taitteen harmonisena lihtétilanteena on niiden asteiden
paillekkaisyys. Missdin tapauksessa hierarkkinen monitulkintaisuus ei tissi ole

ol
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merkkini sotkuisesta savellyksellisesta ajattelusta, lahinna voinee puhua keinovarasta,
jolla on rinnakkaisilmionsd impressionistisen maalaustaiteen alalla: 4anen-
kuljetuksellisen "rajaviivan”, tassd g:n ja a:n vilisen siirtymdn, "hdmyyn kietomisesta”.
Konkreettisimmin — ja perinteiseen kdytant6on nihden innovatorisimmin — tima
ilmi6 ilmenee ddnenkuljetuksen perustana toimivien sekuntien taipumuksessa
vertikalisoitua, tahtien 16-17 g-a- ja c—d-sekuntien tapaan. Ajatuksen kirkkautta osoittaa
toisaalta rinnastussuhde, joka muodostuu tahdeissa 8-9 ja 16-17 samankaltaisina
tekstuurillisina elementteina toimivien ylarekisterin perkussiivisten f-g- ja g-a-sekuntien
vilille ja tuottaa erddnlaisen assosiaatioon perustuvan vahvistuksen yla-ddnen valta-
ajatukselle: f-g-a-linjalle.s

6 Soittaessaan preludin pianorullalle Debussy vahvisti tahtien 7-9 sekunteja ylimaardiselld sekunnilla
yksiviivaisessa oktaavialassa, miki tekee tahtien 8-9 ja 16-17 vilisestd yhteydesti vielikin tarkemman. Tdmi
yliméirdinen fl-gl-sekunti on (kenties hieman arveluttavasti) otettu mukaan Durandin uuteen Debussyn
teosten kokonaislaitokseen, jonka on editoinut Roy Howat.

Vaikka g:n alkupiste laajan jannevilin yld-danilinjassa (1. 11) on mita selkeimmin taitteiden vilisen rajan
artikuloima eivitki fin prolongaation sisilld sijaitsevat tahtien 8-9 f-g-sekunnit osallistu ddnenkuljetuk-
sellisen "rajaviivan” himirtdmiseen samalla lailla kuin tahtien 16-17 g-a-sekunnit, on myés fin ja g:n
vilisessa siirtymass tiettyj “rajaviivaa” pehmentavid piirteitd, Téllainen on ensinnikin ennen "rajaviivaa”
tahdeissa 8-9 esiintyvien sekuntien yld-g:n assosioituminen tahdin 11 g:hen, miki tuottaa ensin mainitulle
jossain mielessd ennakoivan funktion. Tatd yhteyttd vahvistaa rekisterillisten seikkojen lisaksi se, ettd tahdin
11 alukesonoriteetti muodostuu samoista savelluokista kuin edeltavat f-g-sekunnit. "Rajaviivan” jalkeen taas
on jonkinlaista epavarmuutta siitd, onko g rakenteellinen yl4-dini vai pelkkd appoggiatura f:lle. Samalla,
vaikka puhunkin edelld f-g-sekuntien ja tahdin 11 hajautetun f~g-noonin vilisesti assosiaatiosta, on syytd
korostaa nididen rakenteellisen aseman erilaisuutta. Viimeksi mainittu toimii todellisena, soinniltaan tdytelai-
send konsonanssina, ddnenkuljetusintervalleista vertikalisoidut sekunnit taas ldhinni jonkinlaisina inter-
vallisina mausteina vailla selvdi konsonanssi- tai dissonanssistatusta. Kuten itse kunkin korvat voivat
todistaa, yhdeksis osasavel vaatii rekisterillisti laveutta paastikseen tdysiin oikeuksiinsa konsonanssina.
Yleensikin, miti tulee konsonoivuuteen, ts. kykyyn toimia rakennetta kannattavana tekijana, olisi intervallin
ja intervalliluokan (samoin kuin soinnun ja joukkoluokan) kisitteet pidettivi selvasti toisistaan erilldan,
toisin kuin esimerkiksi amerikkalaisessa oman vuosisatamme musiikin analyysissd on tapana (ks. esim.
Strausin sindnsi ansiokasta Kirjoitusta post-tonaalisesta prolongaatiosta [1987]).

Huomattakoon vield, ettd vaikka "rajaviivojen” hdmirtiminen 4inenkuljetusintervalleja (sekunteja)
vertikalisoimalla on innovatorinen piirre Debussyn musiikissa, ovat useat hierarkkisen rakenteen tulkinta-
vaihtoehdot arkipiivdi myos perinteisessid Schenker-analyysissi (ks. esim. Schachterin [19771 ja 19772] ja
Rothgebin [1977] vilistd keskustelua Schubertin Moment musicalista Op. 94 n:o 1). Prolongaatio- tai muiden
hierarkioiden tiukan yksikisitteisyyden vaatimusta ei ole helppo puolustaa ainakaan ajallisen havaitsemi-
semme luonteen perusteella. Niin tdrkedd kuin hierarkkinen ajattelu musiikillisessa mieltimisessimme
onkin, kuuntelemme musiikkia myos hetkestd seuraavaan edeten, eikd ole luontevaa ajatella, eud
hierarkkiset rakenteet pilkkoisivat ajan jyrkisti toisistaan erotettuihin "karsinoihin”.
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Jos tahtien 16-17 vuorottelu jittda ratkaisemattoman vaikutelman, paastdan sitikin
selvemmille vesille tahdeissa 18-20, joissa ddrirekistereihin levitetty rinnakkaiskolmi-
sointukulku palauttaa tilanteen yksiselitteisesti dominantin huomaan. Yld-dani-
motiivimme esiintyy nyt takaperoisena ja muunnettuna: as-g-f (ks. esim. 4). Timén
jilkeen seuraava “retransitio” alkaa toonikasoinnulta, mutta vahvaa toonikaharmoniaa
saadaan odottaa taitteen A, alkuun (t. 25) asti. "Retransition” harmonista painokkuutta
vihentdd se, ettd reaaliseen mikstuuriin perustuvana se on luonteeltaan ldhinnd
"paksunnettua yksiddnisyytta”. Melodialinja liittyy yhtd kaikki elimellisesti f-g-a-
motiiviin, tarkemmin sanottuna kvinttiasemaiseen rinnakkaissointukulkuun I-II-1I, silla
juuri nima kolmisoinnut esiintyvat murrettuna tahdeissa 21-23 (ks. esim. 1d, 50).
(Tahdin 21 d-f-terssi on tissi tulkittu I asteeseen liittyviksi, mihin antaa oikeutuksen
tahdin alun bassosivel b. Vastaava bassosivel as II asteen kolmisoinnun murron
alkaessa tahdin 21 viimeiselld tahtiosalla on kenties tulkittavissa seuraavan tahdin Es-
duurisoinnun g:n sivusaveleksi tahtien 13-14 tapaan.)
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Kuten preludin taitteista kayttimani kirjainsymbolit antavat ymmarti, on sivellys
kisitettavissi ABA-muodoksi, jossa A:n kertaus on lyhennetty. Kahdenpuolisuuden
ohella voidaan kuitenkin panna merkille jonkinasteinen koko preludin mitassa
vaikuttava yksisuuntainen tendenssi, jota voi suurin piirtein luonnehtia pyrkimykseksi
diatonisesta lahtokohdasta etiisempiin tonaalisiin maisemiin. Mikstuurisoinnutuksen
osalta timd ilmenee tonaalisen mikstuurin korvautumisena reaalisella tahdeissa 15 ja
21-24. Preludin ala-d4nitapahtumista havaitaan, etti vaikka ne ankkuroituvat miti
vankimmin [-(1&-V)-V-I-Bassbrechungille, ts. B-duurikolmisoinnun savelille b (t. 1 [6]),
d (409, f( 51(10] 11) (ks. esim. 1c) ja uudelleen b (t. 21, vars. 25) tahdista 15
lihtien merkittavissi rooleissa titd rikastamassa ovat tasot ¢ (=V/V, t. 15), as (1.18) seki
e (t. 24). Ylempien ddnten kannalta erityisen huomattava B-duuriin sisiltymaton
varitekijé on as/gis, jonka kehkeytyminen melodisten tapahtumien osaksi on esitetty
esimerkissd 5. As-sdvelen integroituminen yld-d4neen ulottuu my6s myds taitteeseen A,,
jossa se on uutena tekijana tarttunut alkuperiiseen kolmen soinnun aiheeseen (ks. t.
25-26), tuloksena tahtien 17-20 yli-dénilinjan takaperoinen versio f-g-as-a (ks. esim. 5:
b, d). Ylimaériisen kromatisoinnin johdosta timé aihe koostuu nyt neljisti soinnusta,
joista kolme viimeistd on kromaattisessa rinnakkaisliikkeessi etenevii ylinousevia
kolmisointuja.* Huomattakoon "harha-crescendo™merkinti, joka hienoisesti korostaa
As*-sointua timin lomasointuisesta asemasta huolimatta.?

7 Toinen mahdollinen tulkinta tahtien 1-5 strukturaalisesta bassolinjasta on I-IFV, ts. b—c-f, joka esiintyy
Adele Katzilla (1945: 265). Oma tulkintani on perusteltavissa ainakin silld painokkuudella, jonka alaizinen d
saa kromaattisen motiivin luomien odotusten johdosta.

8 Myos Denisov pitd titd sointukulkua kokosivelisyyteen assosioituvine ylinousevine kolmisointuineen
omana kehitysetappinaan (1979: 151). Tietynlainen ylinousevaa sointua suosiva taipumus voidaan tosin
havaita jo tahdeissa 6-7, joissa omaksi tekstuurilliseksi kerrokseksi erotetuista synkopoiduista soinnuista
kaksi jalkimmiistd on ylinousevia, siiti huolimatta etd keskimmiisen soinnun h on esimerkissi 1a esitetyn
tulkinnan perusteella pohjimmiltaan pelkki kromaattinen lomasavel.

? "Harha-crescendo” on kadnnds (muistaakseni) E. Robert Schmitzilté periisin olevasta termisti deceptive
crescendo. Timi viittaa Debussylla yleiseen dynaamiseen merkintéan, jossa crescendoa seuraa dinen-
voimakkuuden Zkillinen pudotus, yleensi crescendoa edeltaville tasolle.
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Artaitteen uusi sointu, As-ylinouseva, on kokonaisuudessaan kasitettavissd
tahdista 15 lhtien ilmestyvien uusien harmonisten tasojen, c:n, asin ja e:n vertikali-
soitumaksi. Tima huomio voinee tuntua vihdmerkityksiselta, mutta laajempien yhteyk-
sien selvittiminen asettaa sen kiinnostavaan valoon. Huomattakoon ensinndkin c-, as- ja
e-tasojen kiinted kytkeytyminen toisiinsa musiikissa — lahtien As-duurisoinnun ensi
esiintyméstd (dominantin padllisen) c-pohjaisen soinnun sivusointuna tahdissa 13 (ks.
esim. 2, 5a) ja paityen “retransition” huipentaviin C- ja E-duurisointuihin, joista jalkim-
maisen yld-ddneen (gis3) lisdksi johtaa rekisterillinen silta tahdin 18 As-duurisoinnusta
(ks. my0s tahtien 15-18 aladdnen tulkintaa esimerkissa 4b). B-basson ilmestyessd uudel-
leen tahdin 24 alussa C- ja E-duurisointu jéavat "ilmaan”, ja As*-sointu sitten ikdan kuin
tarttuu ndiden sointujen leijaileviin saveliin oktaavia alempana. Omassa rekisterissdin ei
tahdin 24 gis3 kuitenkaan saa minkaanlaista jatkoa koko kappaleessa, vaan gis jii ikdin
kuin kaipaamaan jatkokisittelyd. Tama toteutuukin sitten — seuraavassa preludissa,
Voilesissa, jossa Danseuses de Delphes -preludissa vaivihkaa kehkeytynyt As-ylinouseva
sointu astuu b-urkupisteen péallisend padosaan, melodisena "paisivelenddn” gis/as.
Rekisteritarkka yhteys vallitsee I preludin tahtien 25-26 As*-soinnun oikean kiden
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osuuden ja I preludin tahtien 1-2; saman soinnun "Auskomponierungin” valilld (esim. 6
havainnollistaa edelld esitettyd). Kuten aiemmin olen esittanyt, edustavat As*-soinnun
savelet Voilesissa b:n osasivelid 7, 9 ja 11, ts. niitd jotka b:n yldsavelsarjassa seuraavat
edelliselle preludille ominaisen duurikolmisoinnun savelid (Vaisala 1993). B;-bassoon
nihden sointu sijaitsee juuri yldsivelsarjan mukaisessa rekisterissa: se kasittad (tasa-
vireisiksi pyoristetyt) osasivelet 7, 9, 11 ja 14 (= 7. osasivelen oktaavikertaus). Kiintoisaa
kylld, myos I preludin avaussointu, muhkeasti soiva kvinttiasemainen B-duuri, on
asettelultaan tasmalleen yldsivelsarjan mukainen (ks. esim. 7). Lopuksi todettakoon,
ettd Voilesin viimeisessd taitteessa gis esiintyy myos kolmiviivaisessa rekisterissa,
oktaavin lihtétasoa korkeammalla; tahtien 54, 58 ja 59 gis? ja e3 kaikuvat kuin etdisind
vastauksina edellisen preludin tahdissa 24 "ilmaan” jiineille savelille e ja gis3.10
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10 Kahden ensimmiisen preludin vililld on my6s muita, hahmotusta koskevia yhteyksid. Kummassakin
esiintyy toistettu kolmisivelinen tai -sointuinen motiivi, joka pyrkii kohti d:t4, ts. 5. osasdveltd, joka on
yhteinen I preludin duurille ja II preludin kokosivelisyydelle. Verrattakoon toisiinsa d:lle saapumisen
vaikutusta I preludin tahdissa 5 (bassossa) ja II preludin tahdissa 10 (viliddness4). Nuottipainoksissa, joissa I
preludin loppu ja II preludin alku ovat samalla aukeamalla, herattdd visuaalista huomiota 11 preludin
tahdeissa 13, 17 ja 19 esiintyvin as-b~c-motiivin soinnutetun version samankaltaisuus [ preludin tahtien 25 ja
26 aiheen kanssa. Muodon jasentymisessd puolestaan vallitsee kummassakin preludeissa "makrohemiola”,
1s. péillekkidinen kaksi- ja kolmijakoisuus ( Voilesin osalta ks. Viisild 1993: 190-191).

Niille, joita preludien viliset yhteydet laajemmalti kiinostavat, todettakoon, ettd kaiun ilmaan jadvisti e-gis-
aiheesta voi kuulla vield VI:ssakin preludissa.
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Vaikka B-duurikolmisoinnun asemasta Danseuses de Delphes -preludin toonika-
sointuna ei ole epiilystd, Schenkerin teorian mukaisesta kolmisoinnun projektiosta,
Ursatzista, toteutuu preludissa vain aladanti koskeva osa, Bassbrechung. Olisi kuitenkin
virhe tehdi Urlinien puuttumisesta se johtopiités, ettei lineaarisuudella nin ollen ole
merkitystd preludin yli-ddnelle. Ohjaavana tekijina yli-ddnelld on ensimmiisen tahdin
motiivin laajennos f-g-a, jota seuraa paluu lihtopisteeseen: as—g—f (ks. esim. 1: a—, 4a).
Olisi tietysti ollut mahdollista liittaa kaiken timén perdin 5-4-3-3-1 -lasku, mutta timi
ei olisi palvellut mitdan taiteellista tarkoitusta vaan piinvastoin latistanut preludin
runollisen idean. Ainoana merkkina jonkinlaisesta yli-d4nen laskeutumispyrkimyksesti
on paitoksen toonikasoinnun terssiasemaisuus, joka samalla viittaa preludin alku-
vaiheiden pyrkimyksiin edetd d:td kohti. Luonne-ero timin preludin ja Llsle joyeusen
kaltaisen teoksen vililld on selvi. Llsle joyeuse on moniaineksinen, dynaamisesti kohti
lopun tayttymysta etenevi savellys, jossa Ursatz toimii niin materiaalisen moninai-
suuden kuin Debussylle poikkeuksellisen voimakkaan suuntautuneisuuden ylimpini
koordinaatioperiaatteena. Danseuses de Delphes taas on nimen omaan preludi, jonka
tulee herduad ruokahalu muttei loppuun asti tyydytds siti. Se, etti f-g-a linja
assosioituu ldhinnd dominantin piiriin, on omiaan vahvistamaan preludien toisiaan
tiydentévéi luonnetta, onhan juuri dominantin (3. osasivelen) poissaolo ratkaisevassa
asemassa I preludin duurista II preludin kokosavelisyyteen siirryttiessi.

Korostettakoon vield lopuksi kaikkea musiikkianalyysid koskevaa periaatetta:
analyysi on tehtdvi musiikillisen hahmotuksen eiki normatiivisten analyysijirjestelmien
perusteella. Musiikki on isintd, analyysitekniikat renkeji. Jos Urlinien kaltainen malli
otetaan aksiomaattiseksi ldhtGkohdaksi, ei ole takeita, ettd analyysi kuvaa musiikin
itsensd hahmotusta. Erityisesti timé koskee varsinaisen Schenker-analyysin ulkopuolista
aluetta, kuten Debussyn musiikkia.» Silti: siindkiin musiikissa, jota varten Schenker-
analyysi on luotu - saksalaisessa mestarimusiikissa Bachista Brahmsiin — ei ole syyti —
ainakaan kokemattomalle analyytikolle — suositella analyysin aloittamista Urlinie-

! Taménkaltainen komplementaarisuus jatkuu edettéessa kolmanteen preludiin, jonka lihtétilanteessa b:hen
liityvat sivelet ces, des, es ja ges eli juuri ne, jotka kahdessa ensimmiisess preludissa eivdt toimi
merkittdvassa roolissa. Nimi sivelet eivit kuitenkaan endd hahmotu luontevasti b:n ylasaveliksi (17, 19, 21,
13?), vaan bassoon aseltuvat painvastoin es (1. 9) ja ges (1. 28), joiden liheinen yldsivel b on.

12 Esim. Matthew Brown Kisittelee Ursatzia ikidn kuin annettuna tonaalisen rakenteen normina Debussy-
artikkelissaan (Brown 1993), minka perustelemattomuus kenties jossain méirin verottaa sinéinsi ansiokkaan
artikkelin uskottavuutta esim. Reflets dans l'eau -analyysin kohdalla (ks. s. 139).
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asteiden noukinnasta.’? Tdméd on analyysi-pedagogian kannalta tirkeda: sellaiset
kisitteet kuin Ursatz tai esimerkiksi kaikki muoto-opilliset kisitteet ovat musiikin
tutkimisen esiin nostamia arkkityyppejd, eivit Prokrusteen vuoteita, joihin musiikki kuin
musiikki on mahdutettava. 4
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