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Prologi: Solmu

Tutun kertomuksen mukaan Aleksanteri Suuri Vahidn-Aasian sota-
retkellddn ‘'aukaisi' niin kutsutun Gordionin solmun lyomaélld sen
halki miekallaan. Ehkéd hieman vihemmaén tunnettu on sen sijaan
Aleksanterin ja kreikkalaisen filosofin, Diogenes kyynikon kohtaa-
minen. Mahtava valloittaja ja sotapdillikkd meni tapaamaan téta
tynnyrissé asuvaa filosofia ja pyysi tdtd anomaan mité ikind tahtoi.
Diogenes kyynikko vastasi: "Voisitte siirtyd pois auringon edesta".
Mozartin pianokonsertto d-molli KV 466 sijaitsee solmu-
kohdassa. Silld on historiallinen avainasema, silld eri lajiperintei-
den piirteitd yhdistyy siind nerokkaaksi synteesiksi, josta avautuu
kehityslinjoja aina omalle vuosisadallemme asti (Blume, 1933). Kai
Maasalo puhuu konserton osien ldpi kulkevasta "traagisesta
juonteesta”, orkesterin "tumman uhkaavista sdvyistd", ja etsii
"selityksid" musiikin tiiviille koherenssille ensisijassa motiivis-
temaattisen analyysin suunnalta (Maasalo 1985). Samaan tapaan C.
M. Girdlestone toisaalta kdyttdd estetisoivaa kuvailua, toisaalta
valitsee eri teemoista puhumisen rakenteen analysoimisen perus-
taksi (Girdlestone 1948). )
Maasalon kirjaan Mozart ja hinen pianokonserttonsa siséltyy
mielenkiintoinen sitaatti Leopold Mozartin kirjeestd tyttdrelleen.
Siind tdmd kertoo kapellimestari ja sdveltdji Michael Haydnin
saaneen erddssd yhteydessd "nautinnon todeta, miten taitavasti
timd [d-molli-] konsertto on sommiteltu ja yhteenpunottu...”
(Maasalo 1985, 190). Taté "taitavasti yhteenpunottua” solmua ovat
eri analyytikot sitten yrittdneet avata, vaihtelevalla menestyksella.
Friedrich Blumen sosiologisesti painottunut historiallinen
nidkokulma sisdltdd mielenkiintoisia ndkemyksid musiikin yhteis-
kunnallisista ja historiallisista taustatekijoistd ja kytkenndista.
Ongelmallista siind on ldhinnd se, ettei missdédn vaiheessa synny
detaljoitua, konkreettista kosketusta itse nuottitekstiin. Jotain
kertoo esimerkiksi se, ettei Blumen teos Classic and Romantic Music
— A Comprehensive Survey sisédlld yhtdan ainoata nuottiesimerkkid
(Blume 1970). Vaheksymattd Blumen huomioita sindnsé niiden voi
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todeta jadvan suurimmaksi osaksi timdn tutkielman ongelman-
asettelun ulkopuolelle.

Maasalon ja Girdlestonen tekstien estetisoiva kuvailu liittyy
taasen erdiltd osin siihen "mahon” tunneilmaisuestetiikan perintee-
seen, jota kohtaan Eduard Hanslick jo 1800-luvun puolivélissd
suuntasi kdrkevid nikemyksiddn (Dahlhaus 1980, 71). Miké tekee
tunneilmaisuestetiikan usein sentimentaaliseksi, klisheenomaiseksi
ja pinnalliseksi? Ehkd monessa tapauksessa se, ettéd se jdd niin irral-
liseksi suhteessa musiikin struktuurin eri ulottuvuuksiin, ettei se
juurikaan kohtaa tekstuurin yksityiskohtia siten, etté tuolle kohtaa-
miselle olisi ominaista integriteetti, oivaltavuus, herkkyys.

Diether de la Motte puhuu Harmonielehre -kirjansa esipuheessa
ivallisesti perinteisen sointuopin niin kutsutusta ankarasta satsista
abstraktiona, johon on mielivaltaisesti koottu piirteitd eri musiikin-
historiallisista tilanteista. Téllainen tyylien sekoittaminen rikkoo
harmonian sisédisen integriteetin, minké yksi olennainen pedagogi-
nen seuraus on, ettd ankaran tyylin harjoitustehtdvien tekeminen
on varsin ikdvystyttavaa (de la Motte 1978, 7-8).

Samantapaiseen ongelmakenttddn tormétddn, jos Mozartin
pianokonserton rakenteen erittelyn ldhtékohdaksi valitaan pelkés-
tddn motiivis-temaattinen ndkokulma. Maasalon analyysi siité,
miten késiteltdvdnd olevan konsertonosan pianoesittelyn "orkeste-
rin sivuteemasta on ... syntynyt uusi melodia, pianon sivuteema"
(Maasalo, 1985, s.185), on tyypillinen esimerkki anakronistisesta
tavasta soveltaa 1800-luvun nédkemyksid sonaattimuodosta ja
motiivis-temaattisten yhteyksien luomisesta tilanteeseen, jossa
niiden relevanssi on kyseenalainen. Tuloksena téstd on truismeja ja
tautologioita védrdn aikakauden muoto-opista (kirjansa alkusa-
noissa Maasalo vaikuttaa hyvin tietoiselta tdstd problematiikasta,
mutta kdytdnndn johtopditdsten tekeminen analyysin tasolla on
jadnyt puolitiehen).

Kun tdstd kaikesta seuraava epidtarkkuus ja musiikin sisdisen
integriteetin rikkominen on niin ilmeistd (Maasalo puhuu esimer-
kiksi pda- ja sivuteemasta orkesterijohdannon ja Durchfiihrungin
vilisessd vaiheessa, johon mahtuu seitsemédn enemmaén tai vdhem-
mén itsendistd temaattista ideaa), niin joutuu kysymédn, onko
yleensd aiheellista soveltaa analyyttiseen tarkasteluun késitteita ja
metodeja, jotka ovat perdisin eri aikakaudelta kuin tarkastelun



Prologi: Solmu

kohde itse. Kohteen luonteelle vieraaseen analyysitapaan turvau-
tuminen johtaa helposti siitdi muodostuvan kuvan vééaristymiseen.

Lahestyttdessd Mozartin pianokonserton "solmua" yksipuoli-
sesti motiivis-temaattisesta "paradigmasta” kdsin musiikin sisdinen
integriteetti rikkoutuu, ja toisaalta menetelméd konstruoi musiik-
kiin sellaista loogisuutta ja ykseyttd, jota siind ei ole. Useimmat
osoitetuista yhteyksistd paljastuvat kriittisesti tarkasteltuina
arkipdivdisiksi tyylin ja materiaalin ominaisuuksiksi. Ehkéa
taustalla kummittelee myds enemman tai vdhemman alitajuisena
sellainen motiivis-temaattisen monismin ihanne, joka pitdd sdvel-
lystd tai analyysia sitd vakuuttavampana, mitd jadnnoksettdmam-
min kaikki voidaan osoittaa yhdestd “alkusolusta” johdetuksi.
Puuttumatta metodin mahdolliseen hedelmillisyyteen muiden
musiikkityylien kohdalla voidaan todeta, ettd se soveltuu huonosti
huomaamatta, ettd varsinkin Mozartin musiikissa voi taidokkaasti
sommiteltu, sdkendivd kontrasti usein palvella juuri koherenssia
(ks. Ratner 1980, 104-105). Maasalon sanavalinta, kun hdn puhuu
orkesterin "tumman uhkaavista sdvyistd" suhteessa pianon "positii-
viseen, yksilolliseen vastavoimaan”, kuvastaa jonkinlaista perus-
turvattomuutta, erilaisuuden kokemista kielteisend ja pelottavana
(Maasalo 1985, 182).

Naéin on paddytty epdmaéérdisen kuvailun ja tautologisen motii-
vis-temaattisen analyysin hylkddmiseen. Olisi 16ydettdva sopivam-
pia keinoja timdn "taitavasti yhteenpunotun" solmun, Mozartin
d-mollikonserton ensiosan hedelmilliseen tarkasteluun.

Tdmén tutkielman analyyttiseksi ldht6kohdaksi on valittu
Leonard Ratnerin kirja Classic Music: Expression, Form and Style
(Ratner 1980), joka on perusteellinen katsaus Mozartin oman
aikakauden, 1700-luvun jdlkipuoliskon musiikinteoriaan, sen
menetelmiin, kdsitteistd6n ja esteettisiin ldhtokohtiin. Emme
kuitenkaan pitdydy pikkutarkasti Ratnerin esittelemiin metodeihin
ja kdsitteisiin, joita esitellddn rinnan analyysin etenemisen kanssa;
niilld on pikemminkin véiljahkon viitekehyksen rooli.



Ensimmainen makroperiodi
(tahdit 1-32)

Mozart on 'punonut taitavasti yhteen' lukemattomia juonteita:
topiikan, periodisuuden, retoriikan, orkestraation, pienoismuoto-
rakenteet, temaattisuuden, solistin ja orkesterin suhteen, piirteitd
sinfoniasta, konserttoperinteestd ja da capo -aariasta. Siksi olisi
lilan kunnianhimoista pyrkid tdydellisen analyysin esittimiseen
konserton ensimmadisen osan osatekijoistd ja niiden keskindisistd
suhteista. Solmu ei lopultakaan yksiselitteisesti aukea, mutta jotain
hedelmillistd kenties tulee esiin. "Salaisuus syvenee mitéd
enemmian sité jaetaan", kuten ruotsalainen kirjailija Ylva Eggehorn
eukaristiasta puhuessaan huomauttaa (Eggehorn, 1986, s. 35).

Ne nédkokulmat ja rakenteelliset ulottuvuudet, joihin tdma
tutkielma ensisijaisesti keskittyy, ovat topiikka ja retoriikka. Nama
syvdsti toisiinsa punoutuneet juonteet muodostavat analyysin
rungon, ja muita ulottuvuuksia tarkastellaan ldhinnd suhteessa
niihin.

*okok

Maasalo kiyttdd konserton ensimmaisistd 32:sta tahdista nimitysta
‘pddteema’, mutta toteaa saman tien, ettd sen materiaalina ovat
"pienet, sindnsd irralliset aiheyksikdt" (Maasalo 1985, 182-183).
Kun neljd ilmeeltddn, melodiselta materiaaliltaan ja orkestraatiol-
taan varsin erilaista tekstuuria seuraa toinen toistaan jyrkkina
leikkauksina, kuinka perusteltua on silloin puhua yhdestd 'pda-
teemasta'?

Mikd noissa 32:ssa alkutahdissa on olennaista? Aikojen
kuluessa syntyneiden, sdveltdjin alkuperdisid tarkoitusperid
hdmaértdvien traditioiden ja vadrinkésitysten karsiminen on viime
vuosina antanut virikkeitd erdisiin Mozart-levytyksiin, esimerkiksi
Nikolaus Harnoncourtin, John Eliot Gardinerin ja Franz Briiggenin
johtamiin esityksiin sinfonioista ja konsertoista. Naissd tulkin-
noissa ilmenevéd yksityiskohtien eldvyys ja eriytyneisyys samoin
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kuin muodonnan rohkeus ja vakuuttavuus viittaavat siihen, etta
Mozart-kédsityksessd on tapahtunut jokin olennainen muutos.
Koska kyseisten tulkintojen takana on paljon huolellista perehty-
mistd Mozartin oman aikakauden kisityksiin ja dokumentteihin,
tuntuu todennékodiseltd, ettd 1700-luvun loppupuolen musiikinteo-
riasta saattaisi 10ytyd arvokkaita ndkdkulmia my®s Mozartin
musiikin analyyttisen tarkastelun ongelmiin.

Tarkeimpid klassisesta retoriikasta musiikinteoriaan lainattuja
termejd oli periodi, jolla tarkoitettiin autenttisen kadenssin (tai
erdissd tapauksissa voimakkaan puolilopukkeen) artikuloimaa
kokonaisuutta.* Periodi on analyyttisend késitteend joustava. Sen
retoriselle rakenteelle on ominaista ensinndkin selked, usein
symmetrinen** avaus, toiseksi joustava, vapaahko jatko ja kolman-
neksi kokoava, voimakas lopetus. Periodin rakennetta, pituutta ja
kerrostumista muodon eri mittakaavatasoilla késitelladn Mozartin
musiikissa ldhes rajattomalta vaikuttavalla kekselidisyydelld,
kuten Ratner (1980, 33-34) huomauttaa. My6s de la Motte (1978,
139) painottaa saddstelidédsti kdytettyjen autenttisten kadenssien
muotoa luovaa roolia wienildisklassisessa harmoniassa.

Yksikollisen 'pddteema’ -sanan kdyttd todettiin ensimmdéisten
32:n tahdin henkedsalpaavan rajuissa leikkauksissa, tekstuuurien
ja melodisen materiaalin rikasilmeisessé epéjatkuvuudessa kyseen-
alaiseksi ja merkityksettdéméan epdmaéaardiseksi — mutta mitd sen
tilalle? Tooppi-kasite (kreikk. topos, engl. topics) vaikuttaa erityi-
sesti Mozartin kohdalla monessa yhteydessd kéyttokelpoiselta ja
kuvausvoimaiselta (huomautettakoon heti, etteivit termit temaatti-
suus ja topiikka esiinny tdssd periaatteessa toisiaan poissulkevina,
vaan kdytannossd huomiota rakenteen eri ulottuvuuksiin suuntaa-
vina).

Tooppi tarkoittaa oikeastaan tyylid hyvin spesifisti médriteltyna
(Ratner 1980, 9-). Mozartin kdyttdmid tooppeja olivat laulava tyyli,

* "Periodisuus” tarkoittaa siis tassd yhteydessa periodi-nimisilla muotoyksikéilla
operoivaa rakennetta eika esimerkiksi sadnnéllisesti samanlaisena toistuvaa.

** Symmetrialla ymmarretaan tassa kahden samanmittaisen, toisiaan taydentavilla
piirteilla operoivan fraasin suhdetta, siis suunnilleen samaa kuin Krohnin parilli-
suus.
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eri tanssityylit (Ratner kdy ldpi suuren joukon erilaisia tansseja
kohteliaan-ylevistd hovitansseista alempien sosiaaliluokkien
rahvaanomaisiin tansseihin), eri kansalliset tyylit (esimerkiksi
turkkilainen musiikki), briljantti eli loistelias tyyli (virtuoosinen
taituruus), metséstys- ja sotilasmusiikki (erilaiset fanfaarit, signaa-
lit ja marssit), ankara eli oppinut tyyli (joka liittyi erityisesti polyfo-
nisen, kontrapunktisen kirkkomusiikin perinteeseen), Empfindsam-
keit (ilmaisukorosteinen tyyli', tirked juonne Carl Philipp Emanuel
Bachin klaveerimusiikissa), sekd Sturm und Drang (myrsky ja
kiihko'), tirkeimpid mainitaksemme.

Pddhypoteesimme on, ettd kasitteet periodisuus ja topiikka
antavat relevantimpeja ldhtkohtia Mozartin musiikin analysoimi-
selle kuin 'perinteiset' keinot, estetisoiva kuvailu ja motiivis-
temaattinen analyysi.

Ratnerin oma "sonaattimuotoisen osan analyysi" (Ratner 1980,
237-246) on hieman surullinen esimerkki siitd, ettei ndista
1700-luvun lopun musiikinteoreetikoiden kéyttdmistd ldhtokoh-
dista kdsin tehty analyysi automaattisesti anna merkittavid tai
kiinnostavia tuloksia. Esimerkiksi tooppeja Ratner kdyttdd hyvin
ylimalkaisella ja nimilappumaisella tavalla ilman havaittavaa
pyrkimystd edetd mitd? -kysymyksestd miksi? -kysymykseen, eli
tooppien havaitsemisesta niiden rakenteellisen merkityksen pohti-
miseen tai ylipddtddn suurempaan tarkkuuteen. Jokainen merkit-
tdvd sdvellys on ainutkertainen, kompleksi olioidentiteetti, jonka
analysoimiseen ei lopulta ole tarjolla mitdan loogista heuristiikkaa.
Ratnerin teos sisdltdd patevdn ja selkedn esittelyn topiikan ja
retoriikan peruskeinovaroista wienildisklassisessa musiikissa,
mutta sen ohella vain aitoamerikkalaista positiivista ja innostavaa
rohkaisua matkalle, jolta héin itse kuitenkin (ainakin téssé kirjassa)
jattdytyy jossain vaiheessa pois: "Ndiden ilmaisullisten kvaliteet-
tien havaitseminen (olivat ne sitten ilmeisia tai peitetysti esilld) on
analyysid ajatellen valaisevaa; usein ne antavat vihjeitd hyvin
merkittdvistd rakenteellisista aspekteista..."(Ratner 1980, 30).

Ratnerin viitoittamaa tietd kannattaa kuitenkin edetd. Mozartin
d-mollikonsertto tarjoaa erinomaisen kokeilukentdn, kun pyrki-
myksend on pureutua syvemmille wienildisklassisen teoksen
komposition ongelmakenttadn.
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Ensimmadisen periodin avauksena (esim. 1) on rakenteellisesti
hyvin selvépiirteinen, symmetrinen kokonaisuus: fraasipari 4 + 4
tahtia, jonka sisdlld toonika- ja dominanttiharmoniat sijaitsevat
keskendin tdydentdvissd suhteissa (eli ensimmadisen fraasin tooni-
kaharmoniaa vastaa toisessa fraasissa dominantti ja pdinvastoin).
On siis kysymys pienoismuotomorfologian suhteen hyvin normaa-
lista tavasta avata periodinen rakenne.

Alun tooppimateriaalia kutsutaan tdssd Sturm wund Drang 1
-toopiksi. Sturm und Drang muodostaa toisen keskeisen poolin
tdmén osan tooppimateriaalissa. Yleisesti ottaen kyseisen toopin
luonteenomaisia piirteitd ovat mollivdri, voimakasilmeisten
rytmien kéyttd, tdyteldiset tekstuurit, teravét dissonanssit ja dekla-
moiva tyyli.

Téassd konserton alun tekstuurissa kiihkeys on sisddnpdin
kddntynyttd, tiynnd aavistuksia, mutta silti hyvin intensiivistd. On
paljolti ~ kysymys erilaisten,  vastakkaisten = ominaisuuksien
yhdistelméstd. Monia ndistd piirteistd voi luonnehtia
matalaprofiilisiksi ja pidéttyvaisiksi: nyanssina on piano, harmonia
on aluksi hyvin pelkistynyttd, samoin kuin orkestroinnin puhdas
jousivdri.  Pieniambituksinen melodian linja on  hyvin
matalaprofiilinen: sdveltoistoa tai hyppyjd, jotka tasapainotetaan
vastakkaissuuntaisella hypylla tai astekululla. Toisenlaiset piirteet
tatd piddttyviistd taustaa vasten saavat tekstuurin véreilemiddn
vahvasti odotusta. Tdssd musiikissa yhdistyy merkilliselld tavalla
ndenndinen vihi- eleisyys jannityksentdyteisyyteen. Rytmi pysyy
jatkuvasti samana, mutta sen ilme on levoton: synkooppikuvioon
yhdistyvdt matalien jousten glissandonomaisten ‘etuheleiden’
karakterisoimat tahdin alkujen artikuloinnit. Harmonian
yksinkertaiseen peruskaavaan on hienovaraisesti punottu haja-
sdvelid, esimerkiksi tahtien 4-5 dis melodiassa (lomasédvelen ja
appoggiaturan yhdistelmd). Tdméd odotuksia, jannitystd tdynna
oleva tilanne ei tietenkddn salli pysdhtymistd tahdissa 8, jossa
harmonia saapuu jilleen toonikalle ja jossa periodi voisi
periaatteessa paattyd. Alkua karakterisoiva, toisaalta korostetun
jarjestaytyneen (fraasirakenne, harmonian pohjarakenne, melodia,
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tekstuurin jatkuvuus) ja toisaalta korosttun avoimen (synkoopit,
‘glissandot', diskreetit hajasdvelet) vilinen suhde on tdynnd
odotuksia. Jatkon tdytyy ottaa niihin kantaa: periodi alkaa
lagjentua.

Saapuminen toonikasoinnulle tahdissa 8 ei ole mitenkddn
painokas, vaan monin tavoin hdmérretty. Saapumishetkelld on
melodiaddnessd  noonipiddtys. Lisdksi edeltivdn tahdin
dominanttisointu on monessa suhteessa epéstabiili, silld tahdin
alussa se esiintyy terssikddnnoksend, sitten lomasével f hamartaa
sointua, ja viimeisen kahdeksasosan hetkelld ennen toonikaa
soinnusta puuttuu johtosdvel. Tarked pysdhtymistd eliminoiva
tekiji on myds wuuden sointivéri-impulssin ilmestyminen,
kdyrdtorvien sisddntulo tahdin 8 alussa.

Nyt alkava periodin laajennus jatkaa samaa Sturm und Drang 1
-tekstuuria, mutta ilmeeltddn intensiivisempéné (esim. 2).

Puhaltimien uudet sointivdri-impulssit merkitsevdt kukin
tietysti jo sindnsd sointivdrispektrin rikastumista, soinnillisen
ilmeen monipuolistumista. Liséksi vaikuttaa siltd, ettd niiden
esiintymisjdrjestys tahdeissa 8-16 merkitsee sointivirin intensiivi-
syyden asteittaista lisddntymistd: pehmedt kayritorvet (t. 8),
sarmikkddmmiat fagotit (t. 10), ekspressiiviset oboet (t. 12), oboe ja
huilu yhdessi (t. 14), ja lopulta koko orkesteri tahdissa 16. On
helppo kuvitella, ettd esimerkiksi kdyrdtorvien ja fagottien
esiintymisjdrjestyksen ~ kddntiminen  pdinvastaiseksi  olisi
ristiriidassa musiikin sisdisen dramaturgian, intensiivisemmaéksi
muuttuvan ilmeen kanssa. Télld tavoin sointivérin rikastuminen
siis suuntaa kuulijan mielenkiintoa eteenpéin ja osaltaan laajentaa
periodia.  Tekstuurin intensiivisyyttd lisddvdat (periodia
laajentavassa  merkityksessd) myds  harmonisen  rytmin
tiheneminen yli kolminkertaiseksi, soinnullisen valikoiman
rikastuminen, liikkeen voimakas ylospdinen tendenssi sekd
pienoismuotomorfologian hahmottuminen yhd lyhyemmissé
fraaseissa (t. 1-8 4 + 4 tahtia, t. 9-12 2 + 2 tahtia ja t. 13-152 + 1
tahtia). Tdtd kiilamaista pienoismuotomorfologiaa artikuloivat
selvésti edelld mainitut uudet sointivéri-impulssit, harmonia seké
synkooppirytmin katkot 2. viuluilla ja alttoviuluilla.
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Alun vastakohta-asetelma — hillityn vahédeleisyyden ja ekspres-
siivisen rikasilmeisyyden suhde - toteutuu tdssd ensimmaéisen
periodin laajennuksessa (tahdit 9-16) kenties uusilla tasoilla.
Puhaltimien paljaisiin, pitkiin oktaavisignaaleihin suhteutuu
jousien yhd intohimoisemmin yldspéin kiipedva liike (vertikaali-
nen suhde). Toisaalta tétd tilannetta seuraa tahdeissa 14-15 mita
normaalein kadensaalinen tapahtuma (horisontaalinen suhde):
melodian ja harmonian kromaattisuudesta ja .matalien jousien
efektiivisistd 'glissandoista’ luovutaan kokonaan, ja voimakas-
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eleisesti ylospdin kiivennyt melodia laskeutuu yksinkertaista,
diatonista astekulkua. Samaan aikaan edelld mainittu sointivérin
rikastuminen jatkuu, ja bassolinjan artikulaatiopisteiden nopeutu-
nut rytmi nopeutuu edelleen neljisosanuoteiksi. Rakenteen eri
ulottuvuudet, dimensiot, alkavat eriytyd. Lisdksi on muistettava
edelld mainittu fraasirakenteen komplisoituminen eli yksikdiden
lyheneminen sekd symmetrisen, parillisen hahmottumisen
hdmartyminen.

Voimme kiteyttdd havaintomme: rakenteen erdilld tasoilla
(liikkeen tiheys, sointivéri, pienoismuotomorfologia) edelleen
jatkuva rikastuminen tdrmid tahdeissa 14-15 yksinkertaistumiseen
erdissi muissa rakenteen ulottuvuuksissa (melodia, harmonia).
Voimmekin kysyéd, onko tdmé yksinkertaistumisen ja rikastumisen
valille syntyvd kitka se ratkaiseva tekijd, joka laukaisee alun
odotusta véreilevdn ilmapiirin tahdissa 16 koko orkesterin rajuksi
forteksi? Tdtd ongelmanasettelua seuraa tietysti kysymys, oliko
Mozart "polyparametrinen” (Heininen 1981, 128) sdveltdja. Anton
Webern siteeraa ensimmadisessd Wege zur neue Musik —luennossaan
esseisti Karl Krausia: "opettaa ihmisid huomaamaan rotkoja,
syvénteitd truismeissa — se olisi opettajan velvollisuus syntistd
sukupolvea kohtaan." (Webern 1975, 10)

Girdlestone toteaa, ettd tahdissa 16 alkava fortejakso on tyypilli-
nen, pehmeéé aloitusta seuraava galantti formula, joka esiintyy
tdssd "Mozartin nerouden uudistamana" (Girdlestone 1948, 310).
Huomio sindnsé on tosi ja osuva, mutta hdnen tekstissddn se jaa
ilmaan, perustelemattomaksi (ellei sitten koe vakuuttavaksi perus-
teluksi "metsdn syvyyksistd kimaltelevan haarniskan"”, "salamoin-
nin", "vdkivallan ja paatoksen vuorottelun" jne. kuvaamista;
ainakaan hdnen teemaluettelonsa eivét juuri lohtua tarjoa...).

Tahdit 14-16 muodostavat selkedn kadensaalisen eleen. Tama
osan ensimmaéinen vahva kadenssi ankkuroi harmonian toonikaan
tahdissa 16 ja pédattdd ensimmadisen periodin (tahdin 8 toonikalle
saapumisen korostettua epdstabiilisuutta kisiteltiin jo aiemmin).
Samaan aikaan kuitenkin erdit edelld mainitut rakenteen tasot
luovat tilanteeseen epdstabiilisuutta ja eliminoivat sulkeutumisen
vaikutelman syntymisté. Jos tahti 16 jatkaisi rakenteen sulkevalla
tavalla 1. periodin tekstuuria, periodi olisi muodoltaan varsin
symmetrinen: ensimmadiset 8 tahtia siséltivdt yhden 4 + 4 tahdin
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fraasiparin, ja seuraavissa 8:ssa tahdissa seuraisi ensimmadisen 2 +
2 tahdin fraasiparin jilkeen myds toinen, tosin symmetrialtaan
hdmaérretympénd. Ndin ei kuitenkaan tapahdu. Sen sijaan kiilamai-
nen struktuuri, tiheneminen tunkeutuu symmetrisen pienoismuo-
tomorfologian sisdlle ja johtaa tahdissa 16 ilmi6on, josta
1700-luvun lopun musiikinteoreetikot kéyttivit nimed Takterstick-
ung (= tahdin poisto) (Ratner 1980, 38). Tahti 16 toimii sekd loppu-
pisteend 1. periodille ettd alkupisteend 2. periodille. Periodit limit-
tyvét, mikd synnyttdd vaikutelman voimakkaasta jatkuvuudesta:
itse asiassa periodinlaajennus jatkuu yhd makroperiodisen raken-
teen tasolla. Periodinen rakenne muuttuu monitasoiseksi: Takter-
stickungin hetkelld 1. periodia hallinneesta (ja kasvavassa médérin
manipuloinnin kohteeksi joutuneesta) pienoismuotorakenteiden
parillisesta symmetriasta luovutaan ja siirrytddn moniselitteisen,
hdmérretymmaén pienoismuotomorfologian maailmaan. Néin ovat
periodisen rakenteen "selked, usein symmetrinen avaus" ja "jousta-
vampi jatkuminen" hahmottuneet ensimmadisessi makro-
periodissa.

Toisen periodin tahdissa 16 aloittavaa tooppimateriaalia kutsu-
taan tdssd Sturm und Drang 2 -toopiksi (esim.3). Se on hyvin tyypil-
linen Sturm und Drang -tekstuuri, joka rajuudellaan ja intensiivi-
syydellddn muodostaa tdyspainoisen vastauksen alun luomaan
odotuksen ilmapiiriin.

Kaikessa rajuudessaan ja intensiivisyydessddn Mozartin tutti-
tekstuuri on eriytynyttd, tdynnd voimakasilmeisid, kiehtovia
yksityiskohtia. Jo ensimmaéisessd periodissa jousien ja puhallinten
tekstuurit eriytyivdt selvdsti toisistaan, ja siitd syntyi — ilmeisen
sointivdrin rikastumisen liséksi — tdrked juonne Mozartin "taidok-
kaasti yhteenpunomaan" kokonaisuuteen: soittimellisuuden aspekti,
eri instrumenteille tyypillisten soittokuvioiden ilmeikds vastak-
kainasettelu ja integroituminen ilmaisuun (ks. Médkeld 1986, 54).
Esimerkiksi kdyrédtorvien terdvit ja matalien jousien 'glissandon-
omaiset' kohotahdit tahdeissa 15-16 ovat rytmisesti ja sidveltasolli-
sesti hyvin kompleksissa suhteessa keskenddn. Taimén 'kompleksi-
suuden' integroituminen hyvin vakuuttavaksi kokonaiseleeksi
johtuu térkeiltd osin kyseisten kohotahtien vahvasta soittimelli-
sesta luonteenomaisuudesta. Ensimméisessd periodissa kyseisid
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Ensimmdinen makroperiodi

jousien 'glissandokuviota' karakterisoi yldspédinen liiketendenssi,
joka kiteytyy nyt huikeaksi, yli neljin oktaavialan kohoavaksi
eleeksi. Se muodostaa voimakasilmeisen yhdistelmin vaskien ja
patarumpujen terdvien signaalien kanssa. Tuttitekstuurin toisen
osatekijan muodostaa puupuhaltimien pitkien dédnien jatkuminen
— tahdissa 16 sointivériltddn ja dynamiikaltaan sekéd tahdissa 17
my0®s harmonialtaan rikastuneina (kun puhaltimet tahdissa 17 ensi
kertaa soittavat tdydellisen kolmisoinnun) — sekd ndihin pitkiin
daniin yhdistyva 2. viulujen ja alttoviulujen tremolo. Viimeksimai-
nittu osatekija (puupuhaltimien pitkien sointujen yhdistyminen
jousien tremoloon) on tosin yksi tavanomaisimpia piirteitd ajan
orkestrointityylissad. Tassd Strum und Drang 2 -toopissa siihen luo
yksilollisyyttd ja rakenteellista painokkuutta se ylivertaisen ilmei-
kds ja ekspressiivinen tapa, jolla se muodostaa 'superversion',
jonkinlaisen metamorfoosin kdyratorvien sisddntulossa tahdissa 8
hyvin hienovaraisesti esiin tuodusta ideasta, pitkésta signaalista.

Mainitsemassamme huomiossa ei siis ole kysymys motiivisesta
analyysistd, vaan sen erittelystd, miten signaali-tooppi absorboituu
kahteen erilaiseen Sturm und Drang -tyyliin. Melodis-motiivisesti ei
1. ja 2. periodilla ole oikeastaan muuta yhteistd kuin tuo jousien
kohotahtinen 'glissandokuvio’, joka sekin hahmottuu ehkd ennem-
mikin Sturm und Drang 1 ja 2 -tooppeihin elimellisesti liittyvina
karakteristisena kuviona ja tekstuurin pinnan ominaisuutena kuin
varsinaisesti melodisena aiheena. Sen analysoimiseen, miten nima
"pienet, sindnsa irralliset aiheyksikot" on "valettu rakenteeltaan ja
tunnelmaltaan ennen kuulumattoman tiiviiksi kokonaisuudeksi"
(Maasalo 1985, 182) tuntuu perinteinen motiivis-temaattinen
analyysi tarjoavan niukasti keinoja. Topiikka ja periodisuus néytta-
vét taas analyyttisind kisitteind tarjoavan mielenkiintoisia johto-
lankoja osan struktuuriin.

Niinpé sen paremmin tahdissa 18 ilmestyvat, alaspéistd murto-
sointua melodisena materiaalinaan kédyttdvédt markantit neljisosa-
nuotit kuin melodisen liikkeen kiteytyminen kromaattisesti
dominantin ympirille tahdissa 21 eivét sisdlldi mitddn motiivisia
kytkentdjd edeltineeseen melodiseen materiaaliin. Makroperiodi-
sen rakenteen keskivaiheelle tyypillinen joustavuus toteutuu nyt
alun pienoismuotomorfologiaa hallinneen parillisen symmetrian
voimakkaana hdmirtamisend: oppineeseen tyyliin viittaava edelld
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mainittujen "markanttien neljasosanuottien” polyfoninen kasittely
synnyttdd tahdeissa 18-20 kaksi erilaista, paallekkaistd
fraasirakenetta (viulut ja puhaltimet vs. matalat jouset). Naistd
ylempi, hallitseva vield taitetaan dramaattiseen Takterstickungiin
saavuttaessa tahtiin 21. Sdemorfologian komplisoituminen ja
symmetrian himértdminen viedddn ndin osan kahdenkymmenen
alkutahdin aikana jatkuvasti yhd pitemmalle, kunnes tilanne
taittuu dramaattisesti fraasipariin, jonka puoliskot ovat todella
symmetrisid, tdsmélleen samanlaisia (esim. 4).

Eiké kuitenkin ole jotenkin anarkistista puhua 'symmetristen
rakenteiden hdmirtidmisestd’ — kyseessi on Mozartin piano-
konsertto eikd mikddn Gétterdimmerung,. Vield tarkemmin katsot-
tuna osoittautuukin, ettdi kun Mozart todellakin selvisti luopuu
parillisen symmetrian periaatteesta tahdissa 16, hin samalla siirtyy
morfologiseen struktuuriin, jossa on selvid aidon peilisymmetrian
piirteitd (esim.5,s.18).

_Jalleen kysymys: eiké Anton Webern ollutkaan ensimméinen,
joka sovelsi aidon peilisymmetrian prinsiippid musiikillisiin raken-
teisiin?

Vaikka tima Sturm und Drang 2 -tooppi onkin selvisti ensim-
méisen makroperiodin dramaturginen painopiste, on syytd panna
merkille sen lyhyys: jo viiden tahdin kuluttua seuraa tuo seka
soittimellisen eriytyneisyyden ettd siemorfologisen kompleksisuu-
den kannalta voimakkaasti, leikkauksenomaisesti yksinkertaistuva
fokusoituminen dominanttisoinnun ympiérille.

Pintapuolisesti asiaa katsoen ndyttda siltd, ettd Mozart kayttda
'leikkauksia'. Nuo leikkaukset sijaitsevat kuitenkin hyvin vakuut-
tavissa solmukohdissa suhteessa enemmin tai vihemmaén eriyty-
neiden eri parametrien eri kehitysvaiheiden kompleksiin, 'taidok-
kaasti yhteenpunottuun' suhdeverkostoon. Néin ollen olisikin
ehka aiheellisempaa puhua leikkauksen ja ylimenon synteesisté tai
asteikosta, jonka daripdiné ovat leikkaus ja ylimeno. Asteikon eri
kohdissa Mozart liikkuu unessakévijinomaisella varmuudella.

Siirtyminen tahdin 20 Sturm und Drang 2 -toopista tahdin 25
Empfindsamkeit -tooppiin vaikuttaa myds jonkinlaiselta leikkautek-
niikan ja ylimenotekniikan synteesiltd (ks. esim. 4). Leikkaustekniik-
kaa edustavat soittimellisen ja sdemorfologisen rikasilmeisyyden
yhtékkinen voimakas yksinkertaistuminen tahdissa 21, yhtédkkinen
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siirtymd pianonyanssiin ja pelkédstidan viulujen sointivériin tahdissa
23 sekd uudenlaisen sdestyskuvion ilmaantuminen tahdissa 25
(leikkauskohdat eri parametrien — sdemorfologian, soittimellisuu-
den, dynamiikan, sointivérin ja tekstuurin — suhteen sijaitsevat siis
eri kohdissa). Ylimenon piirteitd tapahtumaan luovat taas tahtien
21-25 yksinomaan dominanttisoinnun hallitsema harmonia,
jousien sointivdrin sdilyminen koko ajan 'yhteisend nimittdjana’,
sen kanssa tahdissa 25 dialogiseen suhteeseen asettuvan puupuhal-
linvarin hienovarainen sisddntulo tahdissa 24 sekd ennen muuta
juuri edelld mainittujen leikkausten hienovarainen porrastunei-
suus. Mozart huomioi sekd jatkuvuuden ettd kiteytyneisyyden
vaatimuksen. Paradoksaalisella tavalla ykseys kuultaa moninai-
suuden lapi.

Empfindsamkeit -tooppia voi pitdd jonkinlaisena Sturm und
Drang -toopin lyyrisend, intiimind vastineena. Tamén erityisesti
C.Ph.E. Bachin klaveerimusiikissa tdrkednd juonteena esiintyvin
toopin tunnuspiirteitd ovat nopeat mielentilan muutokset, jatku-
vuuden keskeytymiset, voimakkaat tauot, epastabiili, usein disso-
noiva harmonia seké yhtédkkiset kontrastit sointivérin, ambituksen,
dynamiikan ja harmonian kiyt6ssi (Ratner 1980, 22).

Hyvin korkeajannitteisen, kiilamaisesti tahteihin 21-23 huipen-
tuvan alun jilkeen tarvitaan jonkinlainen mahdollisuus ‘vetdd
henked', eikd tahtien 23-26 tyylillinen profiili ole erityisen korkea.
Empfindsamkeit -toopin piiriin sen liittdd kuitenkin tekstuurin jatku-
vuuden katkeaminen empaattisiin synkooppi-kuvioihin tahdissa
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23 sekd viulujen ja oboeiden sointivdrien asettaminen ekspressiivi-
seen dialogisuhteeseen tahdeissa 25-27. Tdmid herkkd, intiimi
vuoropuhelu leikataan tahdissa 28 (jdlleen Takterstickungin kautta)
korostetun méédrétietoiseen, voimakkaaseen marssitooppiin:
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Tdma Sturm und Drang -tyylin karakterisoima marssitooppi
paattdd koko ensimmdisen makroperiodin (siis my6s 2. periodin)
dominanttisointuun jdrkédlemdiselld voimalla. Makroperiodisen
rakenteen keskikohdan monessa suhteessa himaérrettyd rikasilmei-
syyttd (my0s tyylien tasolla, kun ajatellaan Sturm und Drang 2 - ja
Empfindsamkeit -tooppien vastakkainasettelua) seuraa ndin siis
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voimakas, kokoava ja stabiili paatos. Dramaturgisen painopisteen,
Sturm und Drang 2- ja Empfindsamkeit -tooppien monitasoisten
syvyysperspektiivien jilkeen kaikki tekijdt vaikuttavat yhteen ja
samaan suuntaan: makroperiodi halutaan paattaa voimakkaaseen
ja yksiselitteiseen puolilopukkeeseen (tdllaisissa tapauksissa voi
periodin pédétoksend olla autenttisen kadenssin asemesta siis myos
vahva puolilopuke).

Tooppi- ja periodistruktuurista késin on télla tavoin hahmottu-
nut kuva tahtien 1-32 muodostamasta kokonaiskaarroksesta
(selked avaus: introvertti kiihkeys > ekstrovertti kiihkeys >
hengédhdys > voimakas pditds). Ndin syntynyt kuva antaa osan
alusta relevantimpaa ja kuvausvoimaisempaa informaatiota, kuin
abstraktista 'pddteemasta’ puhuminen. Todistusaineisto motiivi-
sen, ensisijassa melodisen muodonnan keskeisyydestid vaikuttaa
heikolta tdssad neljan, toisiaan henkeédsalpaavan voimakasilmeisind
leikkauksina seuraavan tyylin (Sturm und Drang 1, Sturm und
Drang 2, Empfindsamkeit, marssi) muodostamassa kokonaisuu-
dessa. "Pienistd, sindnsi irrallisista aiheyksikoista" rakentuu todel-
lakin "ennenndkemattdman tiivis kokonaisuus" (Maasalo 1985,
182-183). Miten se varsinaisesti tapahtuu, on kysymys, jonka
pohtiminen edellyttdd timadn musiikin moniulotteisuuden hyvak-
symistd: se edellyttdd etsiytymistd sisdlle osan moniulotteisten
suhdeverkostojen avaruuteen ja yritystd hahmottaa niistd aukeavia
syvyysperspektiivejd. Téllainen yritys jda tietysti aina puolitiehen,
mutta saattaa silti johtaa pitemmalle kuin péadteeman ja sivutee-
man osoittaminen yhdistyneend pateettiseen tunnelmointiin...
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Toinen makroperiodi
(tahdit 33-77)

Kolmannen periodin ja samalla toisen makroperiodin aloittaa
tahdissa 33 laulavan tyylin ja Empfindsamkeit -tyylin yhdistelma.

Esim. 6b
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Siiné esiintyvé sointivédrien dialoginen vuorottelu (oboet ja fagotit/
huilu ja viulut) on vuoropuheluidean suhteen astetta voimakasil-
meisempi versio tahtien 25-27 Empfindsamkeit -toopista (Ks. esim.
4, s.17).

Motiivisesti kyseisillda kohdilla ei ole toistensa kanssa mitddn
tekemnistd, mutta Mozartin valitsemien tooppien tasolla syntyy
selvé kytkentd ensimmdisen ja toisen makroperiodin vélille: toisen
makroperiodin alku (tahti 33— ) tarttuu ensimmaisen makroperio-
din 'hengidhdyskohdassa’' esiin tulleeseen ideaan. Juuri tooppikyt-
kentdjen tarkastelu auttaa hahmottamaan tahtien 25-27 rakenteel-
lista monimerkityksisyyttd. Taméd hengdhdyskohta 1. makroperio-
din hektisessd dramaturgiassa toimii siis samalla my&s kytkentdna
seuraavan periodin alkuun. Téllainen Empfindsamkeit -tyylin ja
laulavan tyylin yhdistelmédn ennakointi tahdeissa 25-27 merkitsee
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samalla osan erddn perustavalaatuisen piirteen, Sturm und Drang
-tyylin ja laulavan tyylinvastakkainasettelun ensimmadistd, hienova-
raista sisddnajoa. Astetta ilmeisempi on jo makroperiodien rajakoh-
ta: siind asetetaan perédkkiin (tahdin 32 kenraalitauon erottamina)
Sturm und Drang -tyylin modifioima marssitooppi ja laulavan tyylin
modifioima Empfindsamkeit -tooppi.

Kolmannen periodin alun Empfindsamkeit -tyylid seuraa tahdeis-
sa 39-43 viisi tahtia oppinutta tyylid, jota pidatykset, imitaatiot ja
sekvenssi karakterisoivat. Mozart kidyttdd tdssd oppinutta tyylid
ikddnkuin edeltineen Empfindsamkeit -tyylin intiimien, 'subjektii-
visten', harmonisesti korostetun epdstabiilien huokauseleiden
rauhallisempana, ‘objektiivisempana' vastapainona:
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Pienoismuotomorfologisesti olisi jilleen kyseessd symmetrinen
kokonaisuus, mikéli tahdin 43 autenttinen kadenssi johtaisi raken-
teen sulkevaan, periodin pédittivddn toonikasointuun samana
pysyvén tekstuurin puitteissa. Nédin syntyisi kaksi kolmijdsenistad
sekvenssiketjua. Sekvensseilld Mozart joka tapauksessa luo yhte-
ndisyyttd ja stabiilisuutta kolmanteen periodiin, jossa kaikkein
‘subjektiivisin' ja kaikkein ‘objektiivisin' tooppi (Empfindsamkeit
-tyyli ja oppinut tyyli) asetetaan rinnakkain: intiimejad huokauselei-
td seuraa ankara polyfoninen konstruktio. Yhteisend nimittdjand
molemmilla on kahden tahdin sekvenssiyksikéiden siemorfologia.
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Jalleen korostetun subjektiivinen ja korostetun viiled kohtaavat
hyvin eriytyneelld tavalla.

Kaiken kaikkiaan kolmannessa periodissa, jonka tahtien 4344
autenttinen kadenssi pdattdd, on tarpeeksi rakenteellista stabiili-
suutta laajan periodisen rakenteen, toisen makroperiodin avaami-
seen.

Takterstickung, jonka kautta neljas periodi hyokkdd esiin
tahdissa 44, merkitsee siis jdlleen periodinlaajennusta osan makro-
periodisen rakenteen puitteissa. Tooppi vaihtuu jélleen jyrkkéna
leikkauksena — uutta tyylid kutsutaan tdssd Sturm und Drang 3
-toopiksi:
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"Dramatiikka palaa", kirjoittaa Kai Maasalo. Kolmannesta
periodista hdn puolestaan toteaa seuraavaa: "Pddteeman tauottua
huippusointuun tummat varjot kaikkoavat ja puupuhaltimet virit-
tdvét lempedn sivuteemansa” (Maasalo 1985, 183). Mutta eiko 3.
periodissa ole omalla tavallaan my6s dramaattisia piirteitd: harmo-
nisesti hyvin epéstabiilit, Empfindsamkeit -tyyliset huokauseleet ja
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niiden leikkaaminen ilmeeltddn pdinvastaiseen tooppiin? Onko
ilmaan, taysin vaille purkausta, ja tauon jilkeen seuraavat F-duuri-
, g-molli- ja a-molli-harmoniat kromaattisine védlidominantteineen?
Myos kolmas periodi on omalla tavallaan hyvin dramaattinen,
samalla tavoin hienovaraisesti kuin osan alku. Edelld mainittu
Maasalon kommentti on tosi, jos rajoitumme tarkastelemaan 3.
periodissa ainoastaan dynamiikkaa, tekstuuria, sekd melodiaa
abstraktina linjana. Mutta Mozartin musiikillinen todellisuus on
moniulotteisempi. Kolmannen periodin erdissd suhteissa 'lempe-
aan' tilanteeseen luovat syvyysperspektiivid hyvin 'dramaattinen’
ilme, epéstabiilisuus ja kontrastit rakenteen muilla tasoilla: harmo-
niassa, sointivérissa ja topiikassa.

Neljannen periodin (t. 44-77) Strum und Drang 3 -toopille on
luonteenomaista intensiivinen, kromaattisuuden karakterisoima
liike, jolla on selvisti ldhtokohtansa ensimmadisen makroperiodin
paattineen marssitoopin bassolinjassa. Tastedes toinenmakro-
periodi laajenee siten, etti lopullisen, definitiivisen kadenssin

Voimakasta kadenssoivaa sointukulkua (subdominantti -
kadenssoiva kvarttisekstisointu — dominantti) seuraa tahdissa 53
toonikasoinnun epistabiili terssikddnnds seka liikkeen jatkuminen
Takterstickungin kautta (=periodinlaajennus). Samantapaisesta
harmonisesta tapahtumasta muodostavat tahdit 64-65 ilmeeltddn
ja tekstuuriltaan vield jyrkemmédn, dramaattisemman version
(esim. 10, s. 26-27).

Tahdissa 58 periodinen rakenne laajenee edelleen liikkeen
jatkumisen ja dramaattisella tavalla epdtdydellisen toonikan kautta:
paljas, sforzatojen korostama oktaavi (joka myds aloittaa neljainnen
periodin, t. 44 esim. 8) enteilee osan loppupuolen ombra -sévyja.
Tahdin 71 kadenssissa toonikan saapumishetkelld alkava kahdek-
sasosaliike taittaa periodin — vield kerran - laajennukseen, ja vasta
tahdissa 77 toinen makroperiodi pééttyy, sulkeutuu yksiselitteises-
ti perusmuotoiseen toonikasointuun (esim. 11, s. 27).

Mozartin taituruus téllaisen periaatteessa hyvin yksinkertaisen
kadensaalisen tapahtuman (D > epitidydellinen t) laajentamisessa
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Esim. 9
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Toinen makroperiodi

yli neljinkymmenen tahdin pituiseksi ansaitsee ldhempéaa tarkast-
lua. T41l6in huomiomme kiinnittyy ennen muuta eri tooppien
vastakkainasetteluun seki siihen, miten keskeinen rakenteellinen
merkitys on ndiden tooppikontrastien suhteella periodisuutta
luovaan kadensaalisuuteen.

Kahdessa ensimmaéisesséd ndisté 4. periodin viidestd kadenssista
Sturm und Drang -tyylin keskelle leikataan puolentoista tahdin
katkelma aivan erilaista tekstuuria: dynaamisena merkintdnéd on
piano, harmoniana yksinkertainen kadensaalinen formula (s6,
kadenssoiva kvarttisekstisointu, dominantti), jota karakterisoiva
viulujen ja fagottien rinnakkaisseksteissa liikkkuva pehmeé legato-
tekstuuri liittyy selvédsti laulavaan tyyliin (tahdit 51-52 ja 56-57,
(esim. 9). Ndin tima alunperin osan rakenteeseen hienovaraisella
tavalla ilmestynyt juonne, Sturm und Drang -tyylin ja laulavan
tyylin vastakkainasettelu, nousee jilleen esiin, astetta ilmeisempa-
nd kuin edellisen kerran, makroperiodisen rakenteen rajakohdassa
(t. 32-33). Nyt vastakkainasettelu on lopulta tdysin eksplisiittinen:
se tapahtuu jyrkkini leikkauksina periodisen rakenteen solmukoh-
dissa (kadenssieleissa).

Tarkasteltaessa neljannen periodin kokonaisdramaturgiaa
voidaan havaita, miten kadensaalisuuden juonne ja yhéa intensiivi-
semmiksi muuttuvien tooppikontrastien juonne eriytyvit toisistaan
rikasilmeisesti. Periodin kahteen ensimmdiseen kadenssiin siis
yhdistetddn edelld kuvattu tooppikontrasti, yhtdkkinen leikkaus
laulavaan tyyliin. Niitd seuraava epétdydellinen kadenssi (D t3
tahdeissa 64-65) jadkin kokonaan Sturm und Drang -toopin sisélle
(esim. 10). Timéd voimakasilmeinen tekstuuri taittuu sitten tahdeis-
sa 67-68 yllattavaan Empfindsamkeit -eleeseen: taukoihin ja kroma-
tilkkkaan, subito piano, ilman kadenssoivaa harmoniaa. Koemme
tdmén taittumisen, timén ddrimmilleen jannitetyn tooppikontras-
tin selvdsti makroperiodin dramaturgisena painopisteend, kulmi-
naationa, hetkend jonka jidlkeen seuraava musiikki on ldhinni
rauhoittumista ja pyo6ristymistd makroperiodin loppua kohti. Sen
jalkeen seuraa kuitenkin kaksi periodin periaatteessa 'yksiselittei-
sintd’' kadenssia (D7 t), joiden ‘yksiselitteisyyteen' téllainen raken-
teen tasojen eriytyminen luo jilleen moni-ilmeistd syvyysperspek-
tiivid: topiikan, tekstuurin ja dynamiikan profiili on molemmissa
kadensseissa varsin matala (tahdit 70-71 ja 76-77).
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Télla tavoin Mozart on tyOstdnyt yksinkertaisesta perusideasta,
erilaisten kadenssien ja tooppikontrastien keskindisestd suhteutta-
misesta, rakenteellisesti tiiviin ja moniulotteisen musiikillisen
tapahtuman. Sen pddvaiheista voimme esittdd seuraavan yhteenve-
don: 1) kadenssi + tooppikontrasti, 2) kadenssi + tooppikontrasti,
3) kadenssi ilman tooppikontrastia, 4) definitiivinen tooppikontras-
ti ilman kadenssia, ja 5) definitiivinen kadenssi ilman (merkittd-
vaa) tooppikontrastia.

Makroperiodin lopun musiikissa (tahdit 71-77, (Esim. 10)
kiedotaan yhteen Sturm und Drang -toopin vastapainona esiintynyt
tooppimateriaali. Jousien pehmed legatotekstuuri viittaa laulavaan
tyyliin, neljin ddnen selvd polyfoninen itsendisyys puolestaan
oppineeseen tyyliin. Ensimmadisten viulujen ja alttoviulujen
huokauseleet (appoggiaturat) ja toisen viulun ilmeikés kromatiikka
edustavat Empfindsamkeit -tyylid. Laulava tyyli on tekstuurissa
kuitenkin hallitsevana piirteend. Tahtien 71-77 tooppirakenteen
kompleksisuus ja vahva ominaispaino toimii ikddn kuin puskurina
koko orkesterijohdannon Sturm und Drang -painotteisuuden ja
solistin herkdn sisddntulon vililli. Samalla siind saa tdhdn asti
voimakkaimman ilmauksensa orkesterijohdantoon vaivihkaa
ilmestynyt laulavan tyylin juonne, joka ndin kytkeytyy solistin
sisddntuloon.

Neljds periodi on ndenndisesti yksinkertaista musiikkia, jossa
sama materiaali paljolti toistuu. Mikéddn rakenteellisesti merkittava
ei kuitenkaan toistu tismaélleen samanlaisena, vaan alati uusiutuvi-
na, rikasilmeisini kombinaatioina, joihin erityisesti topiikan ja
periodisuuden juonteiden eriytyminen luo rakenteellista syvyys-
perspektiivid.

Soittimellisuus ei muodostu tdssd toisessa makroperiodissa
erityisen tdrkeédksi aspektiksi, toisin kuin ensimméisen makrope-
riodin Sturm und Drang 2 -tekstuurissa. Sturm und Drang 2 -tooppi
muodostaa osan orkesteriritornellojen ytimen eiki esiinny kertaa-
kaan pianolla. Kyseisen toopin rikkaasti eriytyneet soittimelliset
aspektit eivit olisi mielekkéélld tavalla kddnnettdvissd pianoteks-
tuuriksi, jollaiseksi Sturm und Drang 3 -tooppi myShemmin
luontevasti taipuu.

Neljannen periodin pienoismuotomorfologia on voimakkaasti
epdsddnndllisyyksien, erityisesti Takterstickungien hamartaimaa.
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Ratkaisevan Empfindsamkeit -leikkauksen jilkeen, autenttisten
kadenssien ilmestyessé (tahti 69-) siirrytdén jilleen sddnndllisten,
kahden tahdin mittaisten fraasien pienoismuotorakenteisiin. Nain
makroperiodisen rakenteen pditos saa tarvitsemaansa muodollista
stabiliteettid.

Télld tavoin rakenteellisen kompleksisuuden toteutuminen
tarkentuu mielenkiintoisella tavalla eri painopistealueisiin
Mozartin "taidokkaasti yhteenpunoman solmun” orkesterijohdan-
nossa. Yhteistd ja keskeistd sen molemmille makroperiodeille on
Sturm und Drang -tyylin voimakas hallitsevuus (my&s maérallises-
ti: 50 tahtia 76:sta!), sekd kiehtova selvdpiirteisyyden ja ambiva-
lenssin yhteensulautuminen. Tavallaan molemmat makroperiodit
muodostuvat ikddnkuin voimakkaiksi kysymyksiksi : ensimméinen
makroperiodi pdédttyy dominantille, &ddrimméisen vahvaan
huippulopukkeeseen (johon toisen alku on harmonisesti epdstabii-
lissa harhapurkaussuhteessa), ja toisessa makroperiodissa drama-
turginen painopiste ja definitiivinen kadenssi eriytyvét voimak-
kaasti toisistaan. Kokoavaa, painokasta saapumista toonikalle ei
tapahdu koko orkesterijohdannossa, joka kuitenkin sisdltdd hyvin
vahvan huippulopukkeen! Tilld piirteelld on suuri merkitys
kaikkein laajimman tason makroperiodisessa rakenteessa.
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Kolmas makroperiodi
(tahdit 77 - 114)

Kirjoittaessaan wienildisklassikkojen pianokonsertoista Ratner
jakaa ne kolmeen ryhméén: 1) divertimenton sdvyiset teokset, joille
on ominaista solistin ja orkesterin varsin voimakas keskindinen
integroituminen, 2) taiturikonsertot, joita aikakauden pianovirtu-
oosit sdvelsivit itselleen (enemmaén tai useimmiten vdhemmain
ammattitaitoisesti), sekd 3) konsertot, joissa solistin ja orkesterin
vélinen suhde on tavalla tai toisella problematisoitu, moniulottei-
nen, dramaattinen. Esimerkkind ensimmadisestd ryhméstd Ratner
mainitsee Haydnin pianokonserton D-duuri, toisesta Daniel
Steibeltin konserton nro. 3 ja kolmannesta Mozartin my&héiset
pianokonsertot (Ratner 1980, 294-305).

Muotonsa puolesta Mozartin ajan pianokonsertto on
mielenkiintoinen yhdistelmd eri perinteistd ja lajeista nousevia
vaikutteita: 1dsnd ovat barokin concerto grosso -perinne,
italialaisen oopperan da capo -aaria, sinfonia, tdssd vield
romantiikan ajan kaavoihin kangistumaton sonaattimuoto...

Mozartin kdyttdiman konserttomuodon peruskaava on suoraan
perdisin da capo -aariasta: kaksi tutti-soolo-tutti -jaksoa kehystda
vapaampaa, fantasianomaisempaa soolojaksoa. Tuttijaksoissa
toistuu usein samaa materiaalia, aivan kuten barokin concerto
grosson solistijaksojen kanssa vuorottelevien tuttijaksojen
ritornelloissa (kuten edelld jo todettiin, muodostaa Sturm und
Drang 2 -tooppi nyt késiteltivdn osan ritornellojen ydinmateriaa-
lin). Suhteessa ndihin traditioihin vaikuttaa muotoutumassa cleva,
dynaaminen sonaattimuodon idea (Ratner 1980, 283-284).

Solistin avaus tahdissa 77 assosioituu voimakkaasti mainittuun
aariaperinteeseen (esim. 12).

"Pianon ensimmadinen sisddntulo on merkittivd"”, toteaa
Maasalo osuvasti (Maasalo 1985, 184). Mutta kun hdn perustelee
toteamustaan silld, ettd "piano ei kertaa orkesterin padidteemaa,
vaan esittdd uuden, laulavan melodian”, herdd kysymyksia.
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Téllainen solistin avaus on mitd normaalein ja konventionaalisin,
muussa kuin 1800-luvun sonaattimuoto-lajiperinteen valossa,
erityisesti aariaperinteen kannalta. Mitd merkittdvdd on
konventiossa sindnsd? Entd miksi Maasalo, joka niin ahkerasti
puhuu 'paédteemasta’ ja 'sivuteemasta’, ei anna télle hyvin térkeélle
melodialle, tille liikuttavan kauniille teema-identiteetille mitdian
nimed, nyt, kun olisi perustellumpaa kuin kertaakaan aiemmin
tdssd osassa puhua nimenomaan teemasta, jonka yksilollisyytté
karakterisoivat ensisijaisesti melodiset kvaliteetit? Mika oikeastaan
tekee pianon ensimmaisestd sisddntulosta merkittdvéan?

Tamén tutkielman erddksi perushypoteesiksi muodostui jo
alkuvaiheessa se huomio, ettd Sturm und Drang -toopin erilaiset
vastakkainasettelut laulavan tyylin ja briljantin tyylin kanssa
ndyttivit muodostavan osan keskeisen dramaturgisen ja
rakenteellisen juonteen. Orkesterijohdannon Sturm und Drang
-painotteisuuden jidlkeen timd pehmedlinjainen legatomelodia
merkitsee nyt timéan keskeisen rakenteellisen jinnitteen lopullista ja
yksiselitteistd manifestoitumista. Samalla pianon sisddntulo luo
alusta alkaen jédnnitteisen ja moni-ulotteisen suhteen solistin ja
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Kolmas makroperiodi

orkesterin vilille (puhdaspiirteinen esimerkki samantapaisesta
suhteesta solistin ja orkesterin vililldi on Beethovenin 4.
pianokonserton hidas osa). Alkututissa olivat liike, topiikka,
retoriikka, soittimellisuus, sointivéri ja pienoismuotomorfologia
keskeisid muotoa luovia tekijoitd. Nyt, viidennen periodin alussa
joutuu melodisuus polttopisteeseen: pianon avaus tuo konserttoon
ensimmadisen laulavaa tyylid edustavan melodian.

Toinen solistin tuoma uusi tooppi seuraa tahdissa 88: briljantti
tyyli, virtuoosinen kuviointi kuudestoistaosanuoteilla, joka tuo
jilleen soittimellisuuden aspektin tirkedksi musiikin struktuurin
osatekijaksi:

Esim. 13

Néamaé uudet impulssit luovat siis heti jannitteisen, problemati-
soidun suhteen solistin ja orkesterin vilille. Ne virittavét kysymyk-
sen: mitd tdstd seuraa?

Takterstickungin kautta tapahtuu tahdissa 91 leikkaus naistd
uusista toopeista takaisin alun Sturm und Drang 1 -tekstuuriin.
Selvd autenttinen kadenssi tahdeissa 90-91 péaéittda viidennen
periodin, ja samalla hetkelld Takterstickungin kautta alkava
kuudes periodi merkitsee periodinlaajennusta makroperiodisen
rakenteen (= 3. makroperiodi) tasolla.

Kuudennessa periodissa Sturm und Drang -tyyli pehmentyy ja
modifioituu lyyrisen ilmeityksen suuntaan. Verrattuna osan
aloittavaan ensimmadiseen makroperiodiin sen pituus on
lyhentynyt noin kolmanneksen, raju Sturm und Drang 2 -tooppi on

ritornelloihin), forte-nyanssi hallitsee musiikkia vain parin
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viimeisen tahdin ajan, ja entd solistin kuviointi? Synnyttdmistédan
jinnittdvan heterofonisista harmonisista tilanteista huolimatta se
hahmottuu kokonaisvaikutelmaa pehmentdvdnd tekstuurin
soittimellisena ulottuvuutena. Onhan Sturm und Drang 1
-tekstuurin kiihkeys nimenomaan rytmistd, ja pianon tasainen
kuudestoistaosaliike  yhdistyneend kirjaimellisesti pydreisiin
soittokuvioihin pehmentdd noiden synkooppien rytmistd profiilia
(esim. 14).

Kolmas makroperiodi pééttyy ensimmadisen lailla puolilopuk-
keeseen, joka edelldi mainituista syistd ei ole tédlld kerta yhta
voimakas. 'Ritornello-aiheen' eli Sturm und Drang 2 -toopin
jddminen pois eksposition alkuosasta on toisaalta tidysin normaali
1780-luvun konserttomuodon konventio. Rakenteellista merkit-
tavyyttd timén rajun tekstuurin poisjaidminen saa sen integroitues-
sa ndin osaksi Sturm und Drang -toopin 'reaktiota’ pianon
sisddntulon 'merkittdviin' piirteisiin. Yhd merkittdvammiksi
pianon sisdédntulon esittelemit toopit paljastuvat jatkossa.

Ratnerin mukaan Mozartin myShemmissd pianokonsertoissa
rikas puhallinten kdyttd luo erdédnlaisen sinfonia concertantea
muistuttuvan tilanteen, jonka kolme poolia ovat solisti, jousisto ja
puhaltimet (Ratner 1980, 297). Ensimmadinen, hienovarainen
esimerkki téllaisesta — eri sointivirien ohella kolmen soittimellisen
aspektin eriytyneestd vastakkainasettelusta on nuottiesimerkissa
14. Sen osatekijit ovat 1) jousien synkooppitekstuuri, 2) pianon
briljanttiin tyyliin assosioituva kuviointi ja 3) puhallinten paljaat
signaalit. Nuottiesimerkki 15 (s. 36) osoittaa, kuinka ndmi
osatekijit vaikuttavat toisiinsa. Pianon briljantin kuvioinnin
taipuessa intensiivisesti ylospdin toteutuu jousitekstuurissa
hienovarainen ylimeno Sturm und Drang 1 -toopista kohti
marssitoopin rytmid: synkooppirytmi muuttuu ensin 'takapotkuik-
si', sitten puhtaaksi kahdeksasosaliikkeeksi (t. 106) ja seuraavassa
tahdissa neljasosanuoteiksi. Ndin toteutuu téille pehmennetylle
Sturm und Drang -tyylille luonteenomainen asteittaiseen
muuntumiseen perustuva muodonta (erona 1. makroperiodin
rajuille leikkauksille), joka johtaa kolmannen makroperiodin
pddttdvadn marssitooppiin (esim. 16, s. 37).



Kolmas makroperiodi

Esim. 14

cor.inD

97

35



Kolmas makroperiodi

Esim. 15
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.
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Télld tavoin briljantti tyyli modifioi Sturm und Drang -tyylid
(tulkoon tdssd yhteydessd mainituksi se usein lausuttu toteamus,
ettd Mozartin musiikissa taiturillisuus ei ole itsetarkoituksellista,
vaan ‘ilmaisun palveluksessa’, hyvin syvésti struktuuriin
integroitunutta. Erityisen tosi timd huomio on nyt kisiteltdvin
osan kannalta).

Kolmannen makroperiodin retorista rakennetta karakterisoivat
painokkuudeltaan vihdisten kadenssien (esim.17, seuraava sivu)
tai ~ Takterstickungien synnyttimédt laajennukset. = Mutta
pienoismuototasolla ensimmdiselle makroperiodille ominaista
pitkdlle vietyd parillisen symmetrian hdirintdd ei esiinny
kolmannessa makroperiodissa, vaan ‘parilliset vdittimat'
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hallitsevat tekstuuria. My6s pienoismuotomorfologian tasolla
Sturm und Drang -tyylin profiili on siis madaltunut. Kolmannen
makroperiodin ainoa voimakas periodinen jdsentymispiste on
huippulopuke, joka paattda sen.

Esim. 17
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Neljas makroperiodi
(tahdit 115 - 192)

Neljannen makroperiodin avaava seitsemds periodi (tahdit 115-
127) alkaa alkututin toista makroperiodia vastaavalla tavalla,
mutta kddntyy sitten rinnakkaissévellajin, F-duurin, huippulopuk-
keeksi. Kuten aiemminkin, periodin avaa dialoginen
Empfindsamkeit -tyyli, ja sitd seuraa seuraa solistin tdlld kertaa
leikkisddn suuntaan (rytmi!) modifioima katkelma oppinutta
tyylid, joka kddntyy luontevasti briljantiksi tyyliksi pehmeiden
jousisointujen ja dominanttiurkupisteen yll (esim. 18).

Seitseménnen periodin pééttyminen huippulopukkeeseen luo
ikddnkuin kaikumaisen kytkennin sen ja edeltineen, niin ikddn
huippulopukkeeseen pédittyneen kuudennen periodin kanssa.
Mutta vastaavuus on luonteeltaan monessa suhteessa kaddnteista:
kolmannen makroperiodin péatds oli intensiivinen crescendo, kun
taas seitsemds periodi merkitsee ilmeen pehmenemistd ja
modulaatiota  valoisaan  rinnakkaisduuriin. Hyvin selvd
etdantyminen alun Sturm und Drang -maailmoista jatkuu. Pianon
sisddntulon manifestoimat laulava tyyli ja briljantti tyylijohtivaten-
sinSturm und Drang -tyylin ilmeen pehmenemiseen.

Nyt, neljinnen makroperiodin eli eksposition toisen
makroperiodin alussa siitdi luovutaan toistaiseksi kokonaan.
Tamaén luopumisen sinetdi kahdeksas periodi (esim. 19).

Konserton koko tdhdnastinen pienoismuototaso, siemorfologia
on ollut varsin kompleksi, tiynnd epdsymmetrisyyttd,
Takterstickungeja, laajennuksia ja himaérryksid jopa siind méarin,
ettei siitd voi osoittaa yhtddn "normaalia” neljan tai kahdeksan
tahdin mittaista, symmetrisesti sulkeutuvaa pienoismuotoraken-
netta. Nyt lopulta, tahdissa 127 alkava gavottimelodia on
muodoltaan puhdaspiirteisen symmetrinen, eleganttia tanssia
tooppimateriaalinaan kayttdva periodi (sen joka tasolla parillisina
vdittdimind hahmottuvan symmetrian rikkoo ainoastaan
Takterstickungin kautta tapahtuva siirtyminen yhdekséidnteen
periodiin viimeisessd tahdissa).
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Esim. 18
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Esim. 19
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Uusi tanssitooppi, rinnakkaisduuri, voimakas poikkeaminen
tdhdnastisista sdemorfologisista konventioista sekd jilleen
huomion keskipisteend oleva viehked, karakteristinen melodia
(jonka tooppimateriaalia voisi luonnehtia gavottityylin ja laulavan
tyylin yhdistelmdksi) merkitsevidt siis rakenteellisesti ja
dramaturgisesti merkittivdd etddntymistd alkututin orkesterin
Sturm und Drang -maailmoista.

"Portaaton ylimeno - jyrkké leikkaus" -akselilla timéa siirtyma
alkututin rajusta Sturm und Drang 2 -toopista kahdeksannen
periodin eleganttiin, viehkeddn gavottiin on esimerkki mita
taidokkaimmasta ja hienovaraisimmasta ylimenosta. Taméd kiy
ilmeiseksi, kun tarkastellaan noita runsasta sataa tahtia hieman
laajemmasta ndkékulmasta.

Toisen makroperiodin alku tarttuu siis ensimmadisen
makroperiodin hengédhdyskohdan Empfindsamkeit -tooppiin. Se
modifioi samalla hienovaraisesti tdtd dialogista huokauseletté
laulavan tyylin suuntaan. Toisen makroperiodin intensiivisen
Sturm und Drang -tekstuurin keskelld timé laulavan tyylin juonne
tulee ilmeisemmaéksi lyhyissd, kontrastoivissa leikkauksissa ja
alkututin lopun pehmeédssd legatotekstuurissa kiteytydkseen
lopulta pianon sisdédntulossa itsendiseksi, liikuttavan ilmeikkééksi
temaattiseksi identiteetiksi. Jollain lailla tapa, jolla Mozart eriyttéa
laulavan tyylin juonteen Sturm und Drang -tyylistd, tuo mieleen

42



Neljis makroperiodi

Bulgakovin Saatana saapuu Moskovaan -romaanin kerronnallisen
rakenteen monitasoisuuden (Bulgakov 1981). Sitten solistin
tekstuuriin ilmestyy uusi tooppi, briljantti tyyli, joka pehmentéaa
kertautuvaa Sturm und Drang 1 -tekstuuria. Sen pddttavad
voimakasta  paasdvellajin  huippulopuketta seuraa  uusi
huippulopuke rinnakkaisduurissa. Namé kaksi huippulopuketta
ovat harmoniselta rakenteeltaan melko samankaltaisia, mutta
muiden tekijoiden suhteen (topiikka, dynamiikka, tonaalinen
keskus, rytminen profiloituneisuus, sointivéri) selvisti eriytettyja.
Sama Empfindsamkeit -tyylin ja oppineen tyylin vastakkainasettelu,
joka orkesterijohdannossa merkitsi laulavan tyylin ensimmaistd,
hienovaraista ilmestymistd tekstuuriin, johtaa nyt ekspositiossa
suoraan varsinaiseen irtautumiseen Sturm und Drang -tyylista.

Esimerkiksi timéd samanlaisuuksien ja erilaisuuksien rikasilmei-
nen ja moniulotteinen leikki, josta kyseinen ylimeno Sturm und
Drang 2 -toopin ja gavotin vilille lopulta kehkeytyy, oikeuttaa
kutsumaan Mozartin sidvellystekniikkaa polyparametriseksi. Samalla
on kuitenkin painotettava, ettei ole kysymys itsetarkoituksellisesta
provosoivien termien esiinnostamisesta, vaan perusteltujen vasta-
argumenttien luomisesta Mozartin musiikin "taivaalliseen
yksinkertaisuuteen" vetoaville tanskalaisille lastensonatiinien
saveltdjille...

Tétd taustaa vasten tuntuu varsin oudolta Girdlestonen kanta
hénen kirjoittaessaan ekspositiosta, ettd se, mika seuraa alkututtia,
"ei lisdd mitddn olennaista..." (Girdlestone 1948, 309). Solistin
sisddntulon aikaansaamat topiikan, melodisuuden ja periodisuu-
den (gavotin symmetrisyys!) aspektien rikastumiset ja problemati-
soitumiset ovat osan rakenteen kannalta ensiarvoisen térkeita.
Niiden luonnehtiminen epéolennaisiksi kertoo melko oudosta
analyyttisestd ndkemyksesta.

Maasalo kirjoittaa neljinnestd makroperiodista: "Puupu-
haltimien sivuteema (so. 7. periodi) kertautuu yhtd lyhyend kuin
edelliselld kerralla... Sen jidlkeen soittaa piano melodian, joka
tuntuu aivan uudelta mutta jossa on samalla jotain tuttua. Selitys
(kursivointi tekijain) on siind, ettd timdn teeman pohjana on
dskettdisen sivuteeman sointukulku" (Maasalo, 1985, s. 185).

Kyseisen "puupuhallinten sivuteeman" sointukulku rakentuu
harmonisesti korostetun epéstabiilista kolmen peréttdisen soinnun
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(F-duuri, g-molli, a-molli) hetkellisestd, vélidominanttisesta
tonalisoimisesta.

Harmonis-tonaaliselta rakenteeltaan erittdin stabiilin 8.
periodin gavottimelodian toisen fraasin alussa on vélidominantti-
nen sointuyhdistelmé (vdlidominanttinen terssikvarttisointu > Sp3)
joka luo harmoniaan ilmeikkddn, mutta hyvin stabiilin
subdominanttisen tilanteen ennen rakenteen sulkevaa kadenssia
(kadenssoiva kvarttisekstisointu > dominanttiseptimisintu >
toonika). Gavottimelodian harmoniaa karakterisoivat ensisijaisesti
perusmuotoiset dominantti- ja toonikasoinnut. Ne sijaitsevat
symmetrisesti, tiydentdvisti fraasirajojen periodisissa jasentymis-
pisteissd (8. periodi on siis symmetrinen, kertautuva kahden
4-tahtisen fraasin muodostama pari, jonka ensimmaiisen fraasin
dominantille avoimeksi jaédvdan muodon toisen fraasin autenttinen
kadenssi sulkee).

Seitsemdnnen ja kahdeksannen periodin suhdetta voisi
luonnehtia seuraavasti: kahden harmonisen rakenteen, korostetun
epistabiilin ja korostetun stabiilin, keskindisen erilaisuuden lapi
kuultaa kauniilla tavalla samanlaisuus, vilidominanttisen
sointuyhdistelmén ja identtisen bassokulun vuoksi. Tuon suhteen
kautta periodit tulevat osaksi edelldi kuvattua laajempaa
ylimenoprosessia (Sturm und Drang 2 > gavotti).

Jotenkin yksipuoliselta vaikuttaa sen sijaan Maasalon toteamus:
"Orkesterin sivuteemasta on siten syntynyt uusi melodia, pianon
sivuteema” (Maasalo 1985, 185). Wienildisklassisen musiikin
"ykseys moninaisuudessa” -ihanteessa Maasalo ndyttda
keskittyvan ensisijaisesti ykseyteen, ja suorastaan fobianomaisesti
karttavan moninaisuuteen, erilaisuuteen liittyvid ndkékulmia.
Miksi? Vaikuttaa myos siltd, ettd Maasalo yrittdd keksiméllddn
"selitykselld” hieman vékindisesti saada analyysinsd pohjana
olevan 1800-luvun ndkemyksen sonaattimuodon temaattisesta
dispositiosta toimimaan tilanteessa, jossa sen relevanssi on
kyseenalainen. Ehkd pianon "merkittdvian" avausteeman jadminen
vaille etikettid oli jo tarpeeksi turhauttavaa, ja nyt Maasalo haluaa
instrumentalistisen tieteenfilosofian hengessd (Niiniluoto 1980,
229-) "pelastaa" pianon toisen, jilleen uuden, tirkedn teeman,
"selittdimélla" sen orkesterin sivuteemasta syntyneeksi pianon
sivuteemaksi. Ekspositiossa jiljelld olevat nelji temaattista
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identiteettid Maasalo sivuuttaakin jo sitten varsin lakonisesti.

On selvdd, ettd tdssd osassa on jo enemmdn romanttisen
sonaattimuodon piirteitd kuin esimerkiksi joissain Haydnin
monotemaattisessa sonaattimuotoisissa osissa. Silti yksipuolinen
keskittyminen  kyseisen sonaatti muotondkemyksenteema-
dispositioon johtaa helposti epdtarkkoihin ja epdrelevantteihin
tuloksiin timdn osan analysoimisessa.

Takterstickungin kautta alkaa tahdissa 143 yhdekséds periodi,
joka tooppimateriaaliltaan edustaa kokonaisuudessaan briljanttia
tyylid. Siirtyminen gavottityylistd briljanttiin tyyliin ennakoituu
pianon briljanttia tyylid edustavissa kommenteissa (esim. 20, s. 46
47), sekd toisaalta fagotin buffa-tyylisessd sdestyskuviossa (joka
muuttaa teeman ensimmadisen, pehmedn-unelmoivan esiintymén
ilmettd aktiivisemmaksi) sekd tietenkin mainitun t. 143:n
Takterstickungin kautta, joka osaltaan on laajentamassa neljattd
makroperiodia.  Makroperiodisen  jatkuvuuden  syntyminen
paljastuu kerta toisensa jilkeen olennaisesti polyparametriseksi,
eikd yksinomaan (eikd vilttimittd edes ensisijaisesti) motiivis-
temaattiseksi ilmi6ksi. "Kunst des Ubergangs" syntyy rakenteen eri
ulottuvuuksien  "taidokkaasti ~ yhteenpunotusta" toisiinsa
kietoutumisesta, ja lopputulos on sanan parhaassa merkityksessa
sinfoninen. Friedrich Blume toteaakin: ".. tdimd konsertto on
sinfonia, jossa piano on obligatosoittimena, eikd loistelias,
orkesterisdestyksellinen pianosoolo.” (Blume 1933)

Tahdissa 143 alkavan briljantin tyylin tekstuurin materiaali on
erdiltd osin perdisin 2. makroperiodin Sturm und Drang 3 -toopista,
mutta tilanteen "polyparametrisempi” tarkastelu osoittaa sen
keskeisiltd piirteiltidn olevan muuta kuin vain alkututin
"loppunousun laajentunut versio" (Maasalo 1985, 185). Ehkd sen
suhde alkututin Sturm und Drang 3 -tekstuuriin on jonkinlainen
monen rakenteellisen tason eriytymisen synnyttimd metamorfoo-
sisuhde.

Yhdeksds periodi “etenee kolmena trillin ja F-duuri-
lopukkeeseen péittyviand aaltona" (ibid.), joista kolmas, tahtien
173-174  definitiiviseen kadenssiin johtava aalto pdityy
Takterstickungin kautta orkesterin intensiiviseen ritornello-
tekstuuriin, Sturm und Drang 2 -tooppiin.

Periodin laajentumisiin johtava lopukkeiden epitdydellisyys on
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toteutettu  litkkeen jatkumisen kautta, eikd dramaattisesti
epatdydellisin toonikasoinnuin (kuten alkututissa). Orkesterin
sdestystekstuurina on pédosin legatomaisia, pehmeitéd jousisointu-
ja. Periodin kymmenen ensimmaisen tahdin (=ensimmaéinen aalto)
motiivinen materiaali — scherzomaiset asteikkokulut ja trillit — on
kokonaan alkututin Sturm und Drang 3 -tekstuurin ulkopuolelta, ja
vastaavasti alkututin "loppunousun” tematiikan ja topiikan monia
keskeisid piirteitd jad tdmén loisteliaan pianosoolon ulkopuolelle.

Yhdeksdnnen periodin sdemorfologia hahmottuu varsin
sddannollisesti erilaisina kahden, keskenddn enemmin tai
viahemmén symmetrisen, tdydentdvdn fraasin kokonaisuuksina
(kun taas Takterstickungien kautta syntynyt epdsymmetria oli 2.
makroperiodin sdemorfologiaa karakterisoiva piirre): tahdista 143
alkaen 2 + 2 tahtia, 1 + 1 t,, 2 + 2 t. (>periodin ensimmadinen
kadenssi), 3 + 3 t. (>periodin toinen kadenssi), 3 + 3 t. jne.

Kun tdhén asti tarkeimpind periodien laajennuskeinoina ovat
olleet Takterstickung -leikkaukset tai epdtdydellisten, epéstabiilien
kadenssien kdyttd, nousee tdssi neljainnessi makroperiodissa
tarkedksi laajennusmetodiksi niin kutsutun poikkeamisen, tilanteen
hdmiértdmisen metodi (Ratner kdyttdd termid internal digression,
ks. Ratner 1980 44-). Harmonian poikkeaminen jollekin yllattaville
radalle, esimerkiksi tumman, ekspressiivisen = mollivirin
Esim. 21

L3
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ilmestyminen kirkkaan duurin keskelle voi lykitd lopullisen
kadenssin  ilmestymistd; saapuessaan se on vastaavasti
painokkaampi. Juuri ndin tapahtuu ldhestyttdessi neljannen
makroperiodin (ja samalla koko eksposition) voimakkainta
kadenssia, toisen orkesteriritornellon alkua. Sturm und Drang 3
-toopin motiivimateriaalin absorboituminen pianon loisteliaan
tyylin tekstuuriin luo jdnnitteisen mollivarjostuman (esim. 21).
Tamd varjostuma taitetaan kahdesti ekspressiivisten harmonisten
kddnteiden kautta takaisin entistd kirkkaammaksi duuriviriksi.
Esimerkkind jdlkimmdinen kromaattinen harmonisen tilanteen
hdmaértyminen ja sen ekspressiivinen taittuminen voimakkaaksi,
voitokkaaksi fanfaari -toopik si (esim. 22).

Pianon briljantin tyylin virtuoosisuus taipuu siis tdsséa
yhdeksdnnessd  periodissa hyvin erilaisten ilmaisullisten
kvaliteettien vilikappaleeksi: gavottimelodian katveesta esiin
puikahtanut  hilped leikkisyys taitetaan ekspressiivisen,
voimakkaan mollivarjostuman kautta loisteliaiksi, fanfaarinomai-
siksi murtosoinnuiksi ja lopulliseen kadenssiin johtaviksi
asteikkovyoryiksi. Mozartin kdyttdmien erilaisten soittokuvioiden
integroituminen ilmaisuun olisi tissd periodissa erityisen antoisa
yksityiskohtaisemman analyysin kohde (Mékeld 1986). Neljannen
makroperiodin alkupuolella enemmin taka-alalla pysynyt
soittimellisuuden juonne nousee jilleen tidrkedksi, paitsi
virtuoosisessa pianotekstuurissa, myds tahdin 167 taittumisessa
takaisin duuriin (ks. edellinen nuottiesimerkki): pianon partnerina
koko periodin alkupuolen ollut pehmed jousien legatotekstuuri
vaihtuu samalla hetkelld puupuhallinten soinnuksi. Se muuttuu
edelleen markanttien neljasosanuottien fanfaariksi, jonka
vastakkainasettelu pianon asteikkovyfryjen kanssa johtaa koko
eksposition definitiiviseen kadenssiin (esim. 23, 5.51).

Yhteenvedonomaisesti yhdeksdnnestd periodista voi siis todeta,
ettd topiikan, periodinlaajennustekniikan, tekstuurin (erityisesti
rytmisen) jatkuvuuden, soittimellisuuden, harmonian (duurivari!),
sdemorfologian sekd suurelta osin myds motiivisen materialin
osalta on edetty niin kauas alkututin Sturm und Drang 3 -toopin
hallitsemasta tilanteesta, ettd yhdeksidnnen periodin yksinkertai-
nenleimaaminen “orkesteriesittelyn loppunousun laajentuneeksi
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Esim. 23
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versioksi” (Maasalo 1985, 185) vaikuttaa ehkd hieman kyseenalai-
selta analyyttiselta havainnolta.

Neljinnen makroperiodin definitiivinen kadenssi on koko osan
tdhdn asti ensimmiinen  voimakas ja markantti saapuminen
toonikasointuun (tdssd siis paadsadvellajin rinnakkaisduuriin). de la
Motten huomio kadenssin muotoa luovasta roolista vaikuttaa
hyvin tdrkedltd nimenomaan wienildisklassikoiden periodimuo-
donnan laajinta tasoa tarkasteltaessa (de la Motte 1978, 139).

Tuo definitiivinen kadenssi pddttdd ensimméisen soolojakson ja
johtaa 18:n tahdin mittaiseen orkesteriritornelloon (= 10. periodi).
Soittimellisen aspektin eriytyminen ja hyvin intensiivisen
kadensaalisen tilanteen rakentuminen johtavat luontevasti
ritornellon Sturm und Drang 2 -tooppiin (esim. 23). Kirkas
duuriviri kuitenkin muuttaa sen ilmettd niin oleellisesti, ettd herda
kysymys, tulisiko tdssd yhteydessd lainkaan puhua Sturm und
Drang -tyylistd, jonka keskeisid piirteitd on juuri molliviri? Ehkd
pikemmin fanfaari-toopin "spekulatiivisesta kohtelusta” (Ratner
1980, 17-18), tyOstdmisestd; niin kiintedstihdn ritornellon
"markantit neljisosanuotit” liittyvédt tdssd edeltdneen kadenssin
puupuhallinfanfaareihin. Joka tapauksessa tdssi (samoin kuin
eksposition alun Sturm und Drang 1 -esiintyméssd) Sturm und
Drang -sdvy on selvdsti muuntunut. Kiihked fortetekstuuri kestdd
vain seitsemdn tahtia, ja sitd seuraa pehmed loppupy®dristys, jonka
materiaalina on alkututissa Sturm und Drang -tooppien vastapaino-
na esiintyneitd tyyleja: dialoginen Empfindsamkeit -tooppi ja
alkututin pddttinyt pehmeén-tayteldinen jousitekstuuri, kaikki nyt
lempeissd F-duurissa.

Orkesterin  kanssa  problematisoituun,  moniulotteiseen
suhteeseen asetetun pianon ensimmadiselld soolojaksolla on siis
ollut valtava vaikutus, kun verrataan alkututtia tihdn orkesterin
toiseen ritornelloon.

Joitain perustavalaatuisia kysymyksenasetteluja on ndin
alkanut hahmottua:

-miksi alkututti ja ekspositio ovat keskenddn niin erilaisia,
aivan toisin kuin esimerkiksi joissain Mozartin varhaisissa
viulukonsertoissa?

-miten tdma erilaisuus on saatu aikaan, kun niilld kuitenkin on
melko paljon yhteistd motiivista materiaalia?

52



Neljds makroperiodi

Analyysi on paljastanut erditd tadrkeitdi muotoa luovia
polariteetteja:

alkututti ekspositio

Sturm und Drang -tyyli -—--— —laulava ja briljantti tyyli
kompleksi siemofologia ----—symmetria hallitsevampana
kontrastoivuus, leikkaukset-—jatkuvuus, ylimenot

liike, harmonia -----—------~——melodia

Jatkon analysoimisen kannalta nousee nyt keskeiseksi kysymys:
mitd tille polariteetille tapahtuu  Durchfithrungissa ja
rekapitulaatiossa ?
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(tahdit 192 - 254)

Ndiden kahden toisistaan alkututissa ja ekspositiossa eriytyneen
maailman erilaiset keskindiset vastakkainasettelut ja kohtaamiset
alkavat. Mielenkiintoisella tavalla solisti avaa Durchfiihrungin
samalla laulavan tyylin melodialla kuin ekspositionkin (tédssd vain
rinnakkaisduurissa) (esim.24). Kuitenkin toisenlaisesta taustakon-
tekstista johtuen se sdvyttyy télld kertaa aivan eri tavoin: takana on
briljantin tyylin tekstuurien ja fanfaarien sinetdimé etddntyminen
mahdollisimman kauas alkututin tummasta, jyrkkailmeisesté
Sturm und Drang -maailmasta. Alkututin jilkeen kyseinen melodia
oli kontrastoivan, hienovaraisesti tekstuuriin ilmestyneen juonteen
(laulava tyyli) merkittava kiteytyma. Télld kertaa se on saavutetun
tilanteen (= etddntyminen Sturm und Drangista) ikd&nkuin
levollista, pehmeédn lyyrisesti sdvyttynyttd toteamista valoisassa
rinnakkaisduurissa.
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Téassd vaiheessa on aiheellista tehdd yleisempid huomioita
tooppimateriaalin suhteesta instrumentaatioon sekd eksposition
instrumentaatiosta yleensdkin. Ensinndkin tooppimateriaalin
jakautuminen solistin ja orkesterin kesken on hyvin eriytynytta.
Orkesterin tooppimateriaalina koko alkututin ja eksposition ajan
on pddosin Sturm und Drang (tai Empfindsamkeit) -tyyli. Milloin
ndin ei ole, orkesterin osalle tulee ldhinnd vain topiikaltaan
profiloitumattomia sdestysformuloita. Ainoat merkittavit poik-
keukset tdstd ovat gavottiteeman kertautuminen puupuhaltimissa
sekéd eksposition definitiivisen kadenssin (ja 2. ritornellon) fanfaari-
tooppi. Solistin tooppimateriaali on tdysin erilaista. Se sisdltda
ldhes yksinomaan laulavaa tyylid ja briljanttia tyylid (Sturm und
Drang -tyylid se sivuaa vain eksposition makroperiodien
definitiivisiin kadensseihin johtavissa varjostumissa).

Toiseksi instrumentaatiosta voi huomata sen merkittdvdn
piirteen, ettd timdn "kolmipoolisen sinfonia concertanten" (Ratner
1980, 297) osatekijoilld, jousistolla, puhaltimilla ja solistisella
pianolla on koko ekspositiossa ainoastaan kolme yhteisesiintymis-
td (so. tilannetta, jossa jousiston, puhallinten ja pianon klangit
esiintyvét yhtaikaa). Niistdkin jokainen merkitsee hyvin hieno-
varaista kohtaamista: 1) eksposition ensimmaéisen makro-periodin
keskivaihe, jossa jousien Sturm und Drang 1 -tekstuuri, pianon
briljantin tyylin kuviointi ja puhallinten paljaat, pitkét 'signaali-
aanet' kietoutuvat toisiinsa soinnillis-soittimellisesti rikas-
ilmeiseksi tekstuuriksi (ks. nuottiesim. 14 s. 36), 2) neljis-osanuotin
kestoinen tilanne, jossa briljantin tyylin hallitseman yhdeksdnnen
periodin ekspressiivinen mollivarjostuma taittuu duurisoinnuksi ja
fanfaaritoopiksi (nuottiesim. 22 s. 51) ja 3) niin ikddn hyvin lyhyt
tilanne, eksposition definitiivinen kadenssi (nuottiesim. 23 s. 54).
Kaikki muu tdhdn mennesséd on perustunut jousiston, puhaltimien
ja solistisen pianon yksinesiintymisten ja erilaisten kahdenvilisten
yhdistelmien vuorotteluun (jos ei huomioida pianon 'continuobas-
soa' tuttikohdissa).

Naihin kahteen tekijdén, tooppimateriaalin eriytymiseen orkes-
terin ja solistin vélilld sekad tiukasti rajattuun instrumentaatioon,
sisdltyy jatkoa ajatellen merkittdvid voimavaroja.

Aivan kuten ekspositionkin alussa, pianon laulavan tyylin
avaus taittuu jélleen loisteliaaseen tyyliin (esim. 24b, s. 56).
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Briljantti tyyli taittuu (edelleen eksposition alun tooppisuhtei-
ta seuraten) Sturm und Drang 1 -tekstuuriksi autenttisen
kadenssin kautta (kutsumme nditd Durchfiihrungin (lapi-
viemisen') alkupuolen autenttisten kadenssien selkedsti jdsen-
tdmid, mutta toisaalta Takterstickungien ja samanlaisina toistuvien
tooppisuhteiden yhtilailla selkedsti suuremmaksi periodiseksi
rakenteeksi liittdimid kokonaisuuksia periodeiksi 11a, 11b ja 11c)
(esim. 25).

Vertailtaessa nditd tooppimateriaaliltaan tdsmélleen saman-
laisia eksposition ja Durchfithrungin alkuja niiden suhteessa
paljastuu rikasilmeinen ambivalenssi. Ulkoisesti tilanne kertautuu
hyvin samanlaisena (ainoana merkittdvdnd erona tonaliteetti,
rinnakkaisduuri). Kuitenkin se, mitd niiden vélissd, eksposition
aikana on tapahtunut, asettaa Durchfiihrungin alussa samoina
toistuvat tooppiyhdistelmét tdysin uuteen valoon.

Kun solistin uudet toopit, laulava tyyli ja briljantti tyyli
taittuivat eksposition alussa takaisin orkesterin Sturm und Drang 1
-tekstuuriksi, merkitsi se paluuta normaalitilanteeseen kontrastin
jilkeen. Nyt asetelma on kddntynyt pdinvastaiseksi.
Durchfiihrungin alussa laulava tyyli ja briljantti tyyli merkitsevat
kontrastin asemesta uutta normaalitilannetta, joka on koko
eksposition ajan vakiintunut véhitellen yhi voimakkaammin.
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Siihen tahdissa 202 (esim. 25) Takterstickungin  kautta
leikkautuva Sturm und Drang 1 -tekstuuri hahmottuu nyt mitd
voimakkaimpana, dramaattisimpana kontrastina (kun se
eksposition alkupuolella siis merkitsi paluuta normaalitilantee-
seen). Kun alun tummasta, jyrkkdilmeisestd Sturm wund Drang
-maailmasta on koko eksposition ajan edetty yhd kauemmas, ja
solisti tdmén etddntymisen jilkeen soittaa pehmeédn-unelmoivan
laulavan tyylin melodian ja sen jilkeen pdittdd 11 a -periodin
leikkisddn briljanttiin tyyliin, merkitsee leikkaus orkesterin Sturm
und Drang 1 -tekstuuriin hyvin ylldttdvdd ja dramaattista
kontrastia, ja samalla osan peruspolariteettien vastakkainasettelun
alkamista.

Tuossa 'dramaattisessa kontrastissa' (t. 202-205, esim. 25)
toteutuu jdlleen hienovarainen, porrastettu rakenteellisten tasojen
eriytyminen: kontrastin ensimmaéisessd vaiheessa, tahdissa 202
muuttuu ainoastaan tekstuurin rytminen ilme. Dynamiikka pysyy
hiljaisena, harmonia on yksinkertainen F-duurin toonika,
sointivdri on edellisistd tahdeista tuttu jousivdri. Kuitenkin tuo
yksinkertainen, hiljainen duurisointu vaikuttaa kuin tikarinpisto
topiikkansa ansiosta, edelld eritellyn rakenteellisen merkityksensé
vuoksi. Tapa, jolla matalien jousien glissandonomaiset etuheleet ja
viulujen kiihkedn-levoton synkooppirytmi (= Sturm und Drang 1
-tooppi) leikataan leikkisdn briljantin tekstuurin jatkoksi,
synnyttdd hyvin epéstabiilin ja jinnitteisen tilanteen. Tuo
jannitteisyys heijastuu kahden tahdin kuluttua rakenteen
muillekin tasoille. Harmoniassa F-duurin toonikasointu taitetaan
g-mollin dominantiksi (ko. sointuvaihdoksessa on poikkitela, ja D7
-soinnun fis on ensimmédinen muuten kuin hajasévelisesti késitelty
kromaattinen muunnesivel yli neljddnkymmeneen tahtiin!).
Dynamiikassa seuraa subito forte. Sointivdri ja soittimellinen
aspekti rikastuvat voimakkaasti (jousien ekspressiiviseen
synkooppi-glissando -tekstuuriin yhdistetddn puupuhallinten
signaalinomainen sointu sekd vaskien ja patarumpujen
voimakkaat rytmiset artikuloinnit). My0s ambitus laajenee.
Eksposition alku merkitsi Sturm und Drang -toopin ilmeen
pehmenemistd, téssd sitdvastoin edetdén pdinvastaiseen suuntaan:
Sturm und Drang 1 -tooppia jyrkennetdin tavalla, joka vie sen
ldhemmaéksi osan loppuhuipennuksen ombra-sévyja...
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Sturm und Drang -tyyli tuodaan Durchfiihrungin alkupuolella
laulavan tyylin ja briljantin tyylin hallitseman tilanteen keskelle
samaa perustekniikkaa kdyttden, jolla laulava tyyli alkujaan tuotiin
alkututin Sturm und Drang -maailmaan: lyhyind, markantteina
leikkauksina. Tatd ensimmadistd leikkausta seuraa jdlleen solistin
laulava, aarianomainen teema ja loisteliaan tyylin tekstuuria,
orkesterin Sturm und Drang 1 -toopin seurauksena nyt g-mollissa.

Maasalo kirjoittaa: kehittelyn "dramaattisessa prosessissa ovat
orkesterin universaali pddteema (kursivointi minun) — sen trioli- ja
synkooppiaihe — ja pianon yksilollinen teema vastakkain.”
(Maasalo, 1985, s. 186). Jdlleen teema-kasitteen kdyttd vaikuttaa
ongelmalliselta, silldi erds olennainen rakenteellinen piirre
ensimmadisessd Sturm und Drang 1 -leikkauksessa on musiikin
muuttuminen merkittdvdsti ei-melodisemmaksi. Ekspositiossa
olivat leimallisesti melodis-lineaariset piirteet hahmottuneet
alkututtiin verrattuna tdrkeimmiksi rakenteen ulottuvuuksiksi.
Nyt Durchfiihrungin alussa leikataan pianon liikuttavan kaunis
lauluteema ja ilmeikkédédn lineaarisen profiilin omaava briljantti
kuviointi yhtdkkid melodisesti neutraaliin sdveltoistoon, jota
karakterisoivat aivan muut piirteet. Jos haluamme kayttda
késitteitd tdsmadllisesti, vaikuttaa siltd, ettd tdtd Durchfiihrungia
analysoitaessa topiikasta puhuminen on kuvausvoimaisempaa ja
relevantimpaa kuin epatarkka péddteema-sanan kayttd. Tatad
késitesekaannusta ei  selvennd  rytmisiin  kvaliteetteihin
viittaaminen (ibid.). Téassi suhteessa Maasalon ‘yksil6llinen-
universaali' -metafora on osuva viittaus oikeaan suuntaan.

11b -periodissa seuraavat samat tooppisuhteet tdsmilleen
samanmittasina, mutta sen harmoniset duuri-molli -asetelmat ovat
kddntyneet pédinvastastaisiksi kuin 11a -periodissa. Solistin g-molli-
lauluteemaa ja briljanttia tyylid seuraa orkesterin Sturm und Drang
-tekstuurissa g-mollin toonikan taittuminen Es-duurin dominantti-
soinnuksi. Huomaamme pienoismuotomorfologian luonteessa
jilleen mielenkiintoisen ambivalenssin. Toisaalta eri toopit
seuraavat toisiaan sderakenteeltaan omalaatuisen mittaisina
yksikdind (laulavaa tyylid 6 tahtia > briljanttia tyylid 3 tahtia >
Sturm und Drang -tyylid 5 tahtia; nditd Takterstickungien
hdmartdmid sisdisid suhteita komplisoi vield lauluteeman
voimakkaasti kohotahtinen rakenne). Toisaalta taas kahden
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tdllaisen (kolmen toopin) yhdistelmén vilille syntyy tdydellinen
parillinen symmetria ja duuri-molli -vaihdoksien tdsmallisen
komplementaarisesti artikuloimat harmoniset suhteet. Rakenteel-
listen peruspolariteettien kohtaamisen, osan ‘dramaattisen
kontrastin' avaaminen Durchfiihrungissa tapahtuu tavalla, joka on
hyvin hienovarainen, polyparametrisesti eriytynyt ja sinfonista
jatkuvuutta kunnioittava.

Keskenddn symmetristen ja harmonisilta duuri-molli -suhteil-
taan komplementaaristen 1la- ja 11b -periodien jilkeen seuraa
vield kerran pianon laulava teema ja briljantin tyylin tekstuuria,
nyt Es-duurissa. Tamdn 1lc -periodin paattivastd autenttisesta
kadenssista aukeaa suoraan 'konfrontaation’ toinen vaihe.

Myos tdlld kolmannella kerralla pianon toopit, laulava tyyli ja
briljantti tyyli, toistuvat saman pituisina (kohotahti + 6 tahtia + 3
tahtia). Sama tooppimateriaali siis toistuu 11. periodissa jatkuvasti,
ndenndisen yksinkertaisesti. Toistuvasta tooppimateriaalista
luotiin  alkututin  toisessa  makroperiodissa  intensiivinen
periodinlaajennus eriyttdmaéllad topiikan ja periodisuuden juonteet
toisistaan ja pilkkomalla yksityiskohdiltaan sindnsi varsin
samanlaisina sdilyvid tekstuureja eri pituisiksi pienoismuotoraken-
teiksi ja asettamalla niitd wuusiin suhteisiin keskendén.
Durchfiihrungin alussa samoina pysyvistd tooppikombinaatioista
rakennetaan myds ilmeikds makroperiodinen laajennus (periodit
11 a,b,c), vaikka tooppiyhdistelmit toistuvat jatkuvasti samoina ja
vield samanmittaisina. )

Tédtd samanlaisuuden aspektia vastaan asetetaan Sturm und
Drang -tooppikontrastin, hdmaérretyn sidemorfologian ja epé-
stabiilin, moduloivan harmonian lisiksi vield erds tdrkea
erilaisuuden aspekti: aivan detaljitasolla tarkasteltuna mikdin ei
toistukaan tdsmilleen samanlaisena, vaan aina hienovaraisesti
uudelleen ilmeitettynd, varioituna, uudenlaisilla vivahteilla
sdvytettynd, oli sitten kyse laulavan teeman hienonhienoista
melodisista tai harmonisista val6orieroista (esimerkiksi ndmaé
viimeisen, = Es-duuri-esiintymén  hienopiirteiset, =~ pehmeén
ilmeikkddt kromaattiset vivahteet (esim. 26), briljantin tyylin
kuvioiden yksityiskohdista, tai orkesterin Sturm wund Drang
-leikkausten harmoniasta.
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Voimmeko nyt siis eksplisiittisesti, yhteenvedonomaisesti
sanoa, millainen on viidennen makroperiodin, Durchfiihrungin,
alku, esitettyjen analyyttisten huomioiden valossa? Kaiketikaan
emme voi. Voimme vain todeta, ettd esimerkiksi edelld kuvatun
kaltaisia ~monimerkityksisia ja komplekseja rakenteellisia
syvyysperspektiiveja Durchfiihrungin alkupuolella avautuu...

Osan rakenteellisten peruspolariteettien suhteen tapahtuu
topiikan tasolla voimakkaita horisontaalisia leikkauksia, jotka
merkitsevédt orkesterin Sturm und Drang -toopin uudenlaista
aktivoitumista. Siirtyméd alkututtia hallinneiden piirteiden (Sturm
und Drang, kompleksi siemorfologia jne.) uudelleenaktivoitumisen
suuntaan ei kuitenkaan tapahdu mitenkédén suoraviivaisesti, vaan
hyvin diskreetisti, polyparametrisen eriytyneesti (huom.
esimerkiksi 11c -periodin pehmeé Es-duuri -tonaliteetti).

11. periodin pédéttdvistd, solistin briljantin tyylin karakterisoi-
masta autenttisesta kadenssista Es-duurissa aukeaa siis
'konfrontaation' toinen vaihe (esim. 27, s. 62). Horisontaalisen
ohella polariteettien (tdssi siis briljantin tyylin ja Sturm und Drang
-tyylin) vastakkainasetteluun syntyy nédin uusi ulottuvuus;
vertikaalinen suhde, péillekkéinasettelu. Pianon briljantin tyylin
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arpeggio-kuviointi yhdistyy dramaattisella tavalla Sturm wund
Drang -tyylin 'glissandojen’ karakterisoimaan jousitekstuuriin.
Mybs soittimellinen ja soinnillinen aspekti rikastuu voimakas-
piirteiselld ja kuitenkin hienovaraisella tavalla, kun tdméin
"sinfonia concertanten” kolme osapuolta (solisti, jouset,
puhaltimet) ovat esilld ensi kertaa néin selvépiirteisesti yhtaikaa.

Yhtaikaa "voimakaspiirteiselld ja kuitenkin hienovaraisella
tavalla”  Mozart laajemminkin  tarkasteltuna  rakentaa
Durchfiihrungin jilkipuolen, 12. periodin.

'Voimakaspiirteisesti': Harmoniassa jokainen toonika taittuu
dramaattisesti sithen kromaattisessa, alapdisessd pienterssisuhtees-
sa olevaan uuteen dominanttiin. Orkesterin Sturm und Drang
-tyyli ja pianon loistelias tyyli asetetaan dramaattisesti paéllekkéin,
soittimellinen aspekti ja sointivdri rikastuvat tdssd osassa
ennenkokemattomalla tavalla, pianon arpeggiokuviot kattavat yli
neljan oktaavin ambituksen.

'Hienovaraisesti: Nyanssina on piano. Edelldi mainittu
harmoninen suhde ennakoituu jo Durchfiihrungin ensimmaisessa
Sturm und Drang  -leikkauksessa. Kyseisissd leikkauksissa
ennakoituu toisella tavalla my6s nyt keskeiseksi nouseva tooppien
vastakkainasettelu, jossa nytkin on leikkauksen piirteitd (solistin
yksinddn esiintyvd ylospdinen arpeggio taittuu, leikataan
dramaattisesti orkesterin kanssa pééllekkdiseksi, teksturaalisesti
monitasoiseksi  tilanteeksi, epastabiiliksi ja moduloivaksi
harmoniaksi sekd solistin alaspéiseksi arpeggiokuvioksi).
Durchfiihrungin pienoismuotomorfologia on 12. periodin alusta
aina rekapitulaation alkuun asti ehkd stabiilein taso koko
struktuurissa; se siséltdd paljon sekvenssejé ja yksinomaan 1 + 1:n
tai 2 + 2:n tahdin parillisia vdittdmid (mikd sindnsd on Mozartin
Durchfiihrungien jilkiosille hyvin tyypillinen piirre). Ylen
rikkaasti eriytyvdn soittimellisuuden aspektin osatekijdt sindnsd
ovat erittdin puhdaspiirteisid ja pelkistettyjad (jousien yksinkertai-
nen unisonokuvio, puhallinten yksinkertaiset soinnut seké solistin
pari hajasdveltd sisdltivd arpeggiokuvio). Periodin sekvenssien
modulointi noudattaa selvépiirteistd kokosdvelsuhteista rataa (Es-
duuri > f-molli > g-molli > A-duuri), jonka paétteksi viides
makroperiodi ankkuroituu vahvasti paédsivellajin dominantille.

Osan alkututissa ja ekspositiossa toisistaan eriytyneet muotoa
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luovat polariteetit kietoutuvat nyt toisiinsa unenomaiseksi,
monitasoiseksi kokonaisuudeksi. 11. periodia karakterisoivat
leikkaukset, mutta kaiken kaikkiaan on Durchfiihrungille
luonteenomaista tekstuurin suuri jatkuvuus. Sille on myds
luonteenomaista ei-melodisuus ja véahitellen yhd ilmeisemmaéksi
tuleva siirtyminen takaisin Sturm und Drang -maailmaan. Toisaalta
(varsinkin 12. periodin) pienoismuotomorfologia on hyvin
sddannonmukaista.

Télla tavoin eri polariteetit ldpdisevdt toisensa ja asettuvat
keskenddn rakenteellisesti moni-ilmeisiin suhteisiin. Erddnlainen
livkuminen takaisin Sturm und Drang -maailmaan on joka
tapauksessa  tdmdn konfrontaation merkittivin seuraus:
Durchfiihrungin lopussa (tdhédn asti ldhes yksinomaan laulavassa
ja loisteliaassa tyylissi pysynyt) solistin tekstuuri muuntuu
selvdsti Sturm und Drang -tyylin suuntaan. Vastakkainasettelusta
orkesterin kanssa solistin tekstuuriin heijastuu selvid Sturm und
Drang -tyylin piirteitd: energiset ylospdiset asteikkokulut,
seuraavan nuottiesimerkin kromatiikka (A) , markantit, suorastaan
aggressiiviset soinnut (B), sekd padtyminen kuvioon, joka tulee
suoraan ritornellon Sturm und Drang 2 -tekstuurin paatoksesta (C)
(esim. 28).

Solistin briljantin tyylin tekstuuri on siis kokenut perinpohjai-
sen muodonmuutoksen Durchfiihringissa: 11. periodissa
leikkisdnd kuviointina F-duurissa alkanut tooppi sivuaa nyt
voimakasilmeisen ekspressiivisesti Sturm und Drang -tyylid
padsivellajin intensiivisend dominanttiprolongaationa.
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Esim. 28
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Rekapitulaatio

(kuudes ja seitseméds makroperodi)
(tahdit 254-397)

Pianon tekstuuria koko Durchfiihrungin jélkipuoliskon
hallinnut kuudestoistaosaosaliike pysdhtyy viimein dominantti-
sointuun. Harmonisesti epdstabiili, kromaattinen unisonoele

Esim. 29
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Kuudes ja seitsemds makroperiodi

ikddnkuin empii hetken ja suuntaa sitten rekapitulaatioon, johon
Diirchfiihrungin konfrontaation vaikutukset heijastuvat hyvin
voimakkaasti.

On hyvé kysyd riittdvdn usein, minké verran eri ilmidissd on
kysymys  merkityksettomistd konventioista, milloin taas
merkityksellisistd rakenteellisista piirteistd. Timén rekapitulaation
suhteen voimme todeta, ettd tdssd rekapitulaatiossa Mozart on
omaksunut joitain konserttomuodon konventionaalisia piirteitd
elimillisiksi osiksi omaa perusideaansa ja ettdi Mozartin
detaljitason taituruus tdllaisessa omaksumisessa on hyvin
huomionarvoista. =~ Tamd  kysymyksenasettelu kannattaa
huomioida, eikd todeta Maasalon tavoin:" ...ratkaiseva muutos on
pianon sivuteeman siirtyminen molliin — suorastaan kohtalokkaal-
ta vaikuttava kdidnne." (Maasalo, 1985, s. 186). Yleensid koko
rekapitulaation temaattinen materiaali esiintyy péaéséavellajissa,
eikd kyseisessd molliin siirtymisessd sindnsd ole mitddn
ratkaisevaa. Téllaisen yleisluontoisen taivastelun asemesta olisi
hedelmillisempédd pysdhtyd yksityiskohtatasolla aistimaan ja
analysoimaan, miten riipaisevan ekspressiivisen harmonisen
ilmeen Mozart tille mollivariantille antaa...

Naiin ollen voimme todeta, ettd esimerkiksi koko rekapitulaatio-
ta hallitseva tumma d-molli-tonaliteetti, requiem-sédvellaji, toisaalta
toteuttaa yhden sonaattimuodon itsestddnselvimmistd konventiois-
ta, mutta ennen muuta palvelee samalla Mozartin omaa, tdhdn
konsertonosaan liittynyttd rakenteellis-dramaturgista visiota.
Mutta ei mekaanisina muunnoksina ekspositiosta, vaan
hienovaraisesti, detaljoidusti, syvasti moniin tekijoihin kietoutuva-
na rakenteen ulottuvuutena.

Rekapitulaation alku aloittaa samalla kuudennen makroperio-
din ja orkesterin kolmannen ritornellon (jossa piano on osittain
mukana  epditsendisend  obligatosoittimena).  Vertailtaessa
keskendédn  eksposition ja  rekapitulaation alkuja  kdy
Durchfiihrungin  ensimméinen dramaattinen seuraus heti
ilmeiseksi: pianon aivan ensimmdisen sisddntulon teema on nyt
kadonnut kokonaan (kyseiseen laulavaan melodiaanhan kiteytyi
eksposition alussa kontrastoiva laulavan tyylin juonne). Alkututin
ensimmdinen makroperiodi, joka ekspositiossa sai varsin
pehmennetyn ja viitteellisen kasittelyn, esiintyy jélleen kokonaan
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Esim. 30
262 cor.inD
—= == ]
g \t‘} —]
L =4
e ot £
— o —o "N - L
b { i e i e
(ESESESE ol I
pno.
T 'Z'—\
— T r 3 "
i =3 =5
A str. —— ™
= — =
—— \—E?
P cat—
1 1 ; & ]
| s 1
~ —

(= kuudes makroperiodi). Samoinkuin ekspositiossa, Sturm und
Drang 1 -tooppiin liittyy tdssdkin solistin kuudestoistaosaliike
(esim. 30), mutta Sturm wund Drang -ilmettd pehmentdvien
briljantin tyylin kuvioiden tilalla on nyt paljas, kromaattinen
oktaavitekstuuri, joka pehmentdmisen sijasta pdinvastoin
alleviivaa musiikin ekspressiivisyyttd. Lopullisesti Sturm wund
Drang -tyylin mahtiaseman paluu sinetdityy ritornellon Sturm und
Drang 2 -toopissa.

Kuudes makroperiodi on ldhes identtinen osan alun,
ensimmdisen makroperiodin kanssa, lukuunottamatta solistin
siihen punomia kuvioita. Niidenkin suhteen Durchfithrung on
tuonut radikaalin muutoksen: sen ohella, ettd solistin kuviot
muuntuvat Sturm und Drang -toopin suuntaan, ne lisddvit nyt
jousien ja puhallinten yhdistelmiin kolmannen soinnillisen ja
soittimellisen ulottuvuuden. Tdmé jousisoitin- , puhallinsoitin- ja
kosketinsoitinaspektien sekd toisaalta jousien, puhaltimien ja
pianon sointivdrien yhteenpunoutuminen oli esiintynyt
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Kuudes ja seitsemiis makroperiodi

ekspositiossa vain pari kertaa, Vviitteellisesti ja lyhyesti.
Durchfithrungin jilkipuolisko oli nostanut sen esiin hyvin
voimakasilmeisesti, ja nyt se on noussut keskeiseksi instrumentaa-
tion piirteeksi. Orkesterin ritornellomateriaalin ytimeen, Sturm und
Drang 2 -tooppiin, piano ei nytkddn puutu, mutta sitd seuraavaan
Empfindsamkeit -tooppiin se punoo ilmeikkiitd trioleita; niissd
'pianistinen aspekti' eriytyy kauniisti muusta tekstuurista, viulujen
ja oboeiden huokauseleiden dialogista, matalien jousien

" staccatoista ja fagottien pehmeistd legatolinjasta, ja tuloksena on
kiehtovan rikasilmeinen instrumentaatio:

Esim. 31
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Oppineen tyylin kontrapunktina ekspositiossa ollut leikkisa
aihe taittuu tilld kertaa pianon ekspressiiviseksi Empfindsamkeit
-eleeksi:

Esim. 32
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Kuudennen makroperiodin paattanytta massiivista
puolilopuketta seuraa nyt toinen, paljon pehmedmpi. Vastaavaan

puolilopukkeeseen johti ekspositiossa solistin (harmonian
valoisaan rinnakkaisduuriin taittanut) kepeén-leikkisa loistelias
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tyyli. Télld kertaa pianon kuudestoistaosakuviot ovat sdvyttyneet
ikddnkuin alistuneiksi (kromaattisuus, alaspdisyys, paljaat
oktaavit):

Esim. 33
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Eksposition toinen tdrked 'solistin teema’, laulavan tyylin ja
gavottityylin yhdistelmd ei katoa, kuten tapahtui pianon
sisddntulon lauluteemalle. Se saa varsin kuitenkin varsin
kromaattisen, ekspressiivisen ilmeen: napolilaisen sekstisoinnun ja
vihennetyn septimisoinnun (VD$) (ja niiden vélisen poikkitelan)
karakterisoima mollivéri poikkeaa varsin paljon eksposition ldhes
puhtaasta duuridiatonisuudesta. (Esim. 34 , 5.72)

Tahdista 318 alkava virtuoosinen jakso on merkittdvassd
maéérin muuttunut eksposition briljantista, leikkisdstd kuvioinnista
Sturm und Drang -tyylin suuntaan. Sen ensimmadisen aallon
lineaarisissa tendensseissi alaspdisyys on ekspositioon verrattuna
merkittdvalld tavalla korostunut. Musiikin pienoismuotorakenne
on myds ekspositioon verrattuna muuttunut huomattavasti
epdsymmetrisemmaksi: sitd on himarretty kiilamaisilla rakenteilla,
Takterstickungeilla ja lisdtyilld fraaseilla. Sointivériaspektin
rikastuminen saavuttaa nyt kulminaationsa: Sturm und Drang
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Esim. 34
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-tyyli muuntuu ombra -toopin suuntaan, kun intensiivisen
virtuoosiseen pianotekstuuriin yhdistyy kromaattinen harmonia ja
eri sointivirien dramaattinen dialogi (ombra (ital., 'varjo'), oli
oopperassa kdytetty, jumalia ja yliluonnollisia voimia symboloinut
tooppi; parhaimpia esimerkkejd sen kdytostd lienee Mozartin Don
Giovannin kivisen vieraan musiikki (esim. 35, s.74).

Télla tavoin muuntuneen virtuoosisen jakson kolmas kadenssi
johtaa viimeiseen ritornelloon, jonka Sturm und Drang 2 - ja Sturm
und Drang 3 -tekstuureiden valiin Mozart on jattanyt tilan solistin
omalle kadenssille. Tarkasteltaessa osan laajinta periodista
rakennetasoa voidaan todeta, ettd kyseinen soolokadenssi on osan
tonaalisen arkkitehtuurin polttopisteessi: osassa on kolme hyvin
vahvaa puolilopuketta (ensimmdisen, kolmannen ja kuudennen
makroperiodin lopussa) mutta ei yhtddn markanttia koko
orkesterin autenttista kadenssia, jossa tapahtuisi yhtd definitiivi-
nen, makroperiodisen rakenteen sulkeva saapuminen toonikalle.
Neljas voimakas puolilopuke, saapuminen kadenssoivalle
kvarttisekstisoinnulle ennen kadenssia, merkitsee siis valtavaa
haastetta solistille todella painokkaan kadensaalisen tapahtuman
luomiseksi. Sitd ympérdivat neljannen orkesteriritornellon
jyrkkéilmeiset, alkututin kanssa identtiset Sturm und Drang 2 - ja
Sturm und Drang 3 -tekstuurit.

Sen lisdksi, ettd kaikki alkututin Sturm und Drang -materiaali
esiintyy rekapitulaatiossa aivan sellaisenaan, Sturm und Drang
-tyyli samalla ldvistad, kyllistdid myos kaikki rekapitulaation
laulavan ja loisteliaan tyylin tekstuurit. Vaikka pianon
ensimmdistd  lauluteemaa lukuunottamatta ldhes kaikki
eksposition temaattinen materiaali toistuukin rekapitulaatiossa,
sen tooppisisdltd on muuntunut hyvin voimakkaasti. Sen ilmeet ja
yksityiskohdat ovat kokeneet toisaalta hienovaraisia mutta
toisaalta hyvin syvillekdyvid muutoksia, mitd tulee siemorfologi-
aan, tekstuureihin, harmoniaan, sointiviriin, soittimellisuuteen,
topiikkaan, sekd ndiden tekijoiden keskindisten suhteiden luomiin
polyparametrisiin syvyysperspektiiveihin.

Tassd yksi syy arkuuteen kayttda 'kertausjakso’ -termia (vaikka
se normaalin temaattisen analyysin kannalta olisikin melko
ongelmaton). Tédssd 'uudelleen rakentumisessa' luodaan synteesi
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Esim. 35
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osan vastakohtaisista peruspolariteeteista, alkututin ja eksposition
maailmoista tavalla, joka on paljon enemmaén kuin vain triviaali
'kertaus'. Ja tisséd synteesissa Sturm und Drang -tooppi on selvésti
noussut hallitsevaksi.

Osan loppu jad monimerkityksiseksi, avoimeksi: osa paittyy
toonikaprolongaatioon, jota karakterisoivat hiljainen nyanssi,
Sturm und Drang 1 -toopin 'glissandokuvioiden' ja tasaiseksi
liikkeeksi liudentuvien synkooppirytmien vastakkainasettelu
laskevan, laulavaan tyyliin assosioituvan legatolinjan kanssa.
Draama péaittyy kolmeen pianissimosointuun. Romanssi voi alkaa,
toinen 0sa, jossa 'konfrontaatio' tapahtuu aivan uudella tavalla.
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Epilogi: yhteenvedon asemesta

Mikéd kaiken edellisanotun valossa on timdn konsertonosan
salaisuus? Tédssd tutkielmassa on kosketeltu joitakin sen
hahmottamisen kannalta olennaisia aspekteja. Mutta mitéd
enemmadn tdtd komposition eri tasojen ja suhteiden polyparamet-
rista syvyysperspektiivid tutkii, sitdi voimakkaammaksi kasvaa
intuitio siitd, ettd ".. salaisuus syvenee, mitd enemmén sitd
jaetaan." (Eggehorn, 1985, s. 35). Voidaan kuitenkin piirtdd
esimerkiksi seuraavanlainen, abstrahoitu kuva, joka mahdollisesti
kertoo osan rakenteellis-dramaturgisesta perusideasta jotain
merkittavaa:

EEEN =Sturm und Dreng
= = laulava tai brijantti tyyii

- —

slkututti ekspositio Durchfihrung rekapituiesatio

P Te—
AlKA

nccg<—oz2—3x00

Tamédn tapahtuman vivahteikkuudesta ja moni-ilmeisyydesta
tdllainen kuva ei sano paljokaan. Ehké se kuitenkin kertoo jotain
siiti hdmmaéstyttdvistd seikasta, ettdi osan kuunteleminen
synnyttdd elimyksen hyvin plastisesta kokonaisarkkitehtuurista,
vaikka tekstuurissa yksityiskohtatasolla onkin paljon jyrkkdilmei-
sid kontrasteja. Tallainen nerokas visio kokonaisuudesta, johon
yksityiskohdat rakenteen moniulotteisessa avaruudessa aina
tavalla tai toisella integroituvat, synnyttdd elimyksen suuresta,
sisdisen vilttimattomyyden sanelemasta jatkuvuudesta. Siihen,
miten se kiytdnnon tasolla toteutuu, edeltdnyt analyysi avasi ehkd
joitakin ndkokulmia, mutta vain joitakin. Lopullisesti ja
yksiselitteisesti solmu ei auennut; ainoastaan jotain sen
"taidokkaasti ~ yhteenpunotusta” monisdikeisyydestd ~ on
mahdollisesti tullut esiin. :
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