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ABSTRACT

SINFONINEN YKSEYS. Muotoajattelun kehitys Sibeliuksen sinfonioissa.

(SYMPHONIC UNITY. The development of formal thinking in the symphonies of
Sibelius)

Veijo Murtomiki  University of Helsinki SF

The purpose of this dissertation is to demonstrate the development of the symphonic
thinking of and the innovations in symphonic form by Sibelius.

The approach is a form-analytical one, but matters of Sibelius's style are included
as well. Together with traditional procedures of music analysis the paradigmatic
method and techniques of Schenkerian analysis are used in applied form.

As background the model of the symphony created by Beethoven is discussed,
followed by a brief survey of the 19th century symphony. Concepts of unity and
organism are analysed; various principles of the cyclical form are described and the
concept of the fusion form (Gerald Abraham) is established.

The symphonies of Sibelius are discussed in chronological order. After the
romanticism of the I and II symphony the Il symphony is interpreted as a turning
point in Sibelius's symphonic ceuvre. In his mature symphonies (IV-VID) Sibelius is
one of the most successful symphonists after Beethoven in developing new methods
of symphonic unity and cyclical form.

The integration of form by Sibelius is based firstly on the devices of inner
unification on the close relationship of thematic material, on the gradually increasing
processivity in his music and on the characteristically thoroughgoing tonal scheme in
each of his symphonies. Secondly, the devices of outer unification extend from the
traditional four-movement pattern and attacca procedure to a fusion form, in its first
stage, of two closely integrated movements and, finally, to one of undivided
coherence of the whole symphony (VID). _

Sibelius's symphonies are essentially manifestations of absolute musical thinking.
However, the development of his formal thinking and his ponderings over a new
genre, symphonic fantasy, clearly reflect the fruitful influence his constant activity
with symphonic poem had on his symphonies. Especially the unique structure of the
VII symphony ties together the both two main symphonic traditions of the 19th
century.
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ALKUSANAT

Sibeliuksen musiikin asettama suunnaton haaste askarruttanee joskus jokaista
suomalaista musiikintutkijaa. Sibelius-tutkijaksi ryhtyminen ei ole kuitenkaan itses-
tddnselvyys, ja niinpd timikin tutkimus olisi kdynnistynyt huomattavasti hitaammin
ilman ratkaisevaa ulkoista virikettd. Korvat auki -yhdistys suunnitteli 1986 Sibelius-
seminaaria, ja vaikka se toteutuikin vasta kaksi vuotta mychemmin, hankkeen
sysdamind piitin kokeilla — perinteisten musiikkianalyyttisten lihestymistapojen
ohella — Suomessa toistaiseksi vield vihin tunnetun Schenker-analyysin soveltuvuut-
ta Sibeliuksen VII sinfonian analysoimiseen. Kun tulokset osoittautuivat myonteisiksi,
tutkimuksen jatkaminen vaikutti mielekkéaltd. Tutkimus vei kaikkiaan nelid vuotta,
mutta pddosin se on syntynyt viimeisen vuoden aikana, kesikausina 1989-90.

Varhaisin kirjoitukseni Materiaali, muoto ja tonaalisuus Sibeliuksen Vil
sinfoniassa (1988) sisiltyy muokatussa muodossa tihdn tyohdn. Tissd vaiheessa
tutkielman tydnimend oli vield *Tonaalisuus ja muoto Sibeliuksen sinfonioissa". Varsin
pian kivi kuitenkin ilmi, ettd Sibeliuksen sinfonioiden muodostamaa kokonaisuuttaa
ei ollut mahdollista tarkastella ilman niiss ilmenevin tyylikehityksen seuraamista.
Uuden asennoitumisen tulosta oli kifjoitus Modernismi ja klassismi Sibeliuksen IV
sinfoniassa (1990), joka tarkistetussa muodossa on erds tutkielman luvuista. Tyyli-
problematiikka osoittautui liittyvin kiinte4sti Sibeliuksen sinfonioissa toteutuvaan
sinfonisen muodon kehitykseen ja valttiméttomyyteen ymmdrtii sinfonioiden muoto-
kehitystd ohjaavia periaatteita. Niiden kysymysten tarkasteluun varsin suppeassa
muodossa keskittynyt kirjoitus Sibelius symphoniste (1990) laajentui timéin tutkielman
pddtosluvuksi.

Suurenmoisena esikuvana ja pysyvind innoituksen lihteeni tyolle on toiminut
professori Erik Tawaststiernan monumentaalinen Sibelius-biografia; olen myos
pysyvisti kiitollinen inspiroivista keskusteluista, joita minulla oli ilo kiydi professori
Tawaststjernan kanssa tutkimukseni varhaisvaiheessa. Haluan kiittd4 lisiksi professori
Eero Tarastia kannustavasta ja rohkaisevasta tyoni tukemisesta seki kdytinnén tasolla
ettd tutkielman sisillon muotoutumisessa. Apulaisprofessori Erkki Salmenhaaralle
lausun kiitokseni monista arvokkaista tyoni sisiltéd ja kirallista asua koskevista
neuvoista ja huomautuksista. Ilman opettajaani — sittemmin liheistd tydtoveriani —
lehtori Risto Viisistd olisin tuskin kyennyt hankkimaan niitd perusvalmiuksia, joita
timén tyon ldpivieminen on edellyttinyt. Olen saanut lisiksi tirkeits virikkeitd tyolleni
keskusteluista, joita olen kiynyt diplomiteorianopettaja Juhani Alesaron ja diplomiteo-
rianopettaja Teuvo Ryyndsen kanssa; ensiksi mainittu on myos lukenut kisikirjoitukse-
ni fa edesauttanut sen lopullista muotoutumista monilla tirkeilld kommenteilla,

Haluan kiittdd Sibelius-Akatemiaa sen suomasta mahdollisuudesta paneutua
tutkimukseni ldpiviemiseen ilman liian suurta opetusvelvollisuutta sekd Sibelius-
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Akatemian musiikin tutkimuslaitosta viitoskigani painamisesta. Diplomiteorian-
opettaja Hannu Apajalahdelle olen kiitollisuudenvelassa tyoni saattamisesta
painoasuun, samoin Jatta Ivoselle esimerkkiosan toimittamisesta. Pro Musica
-s44tiotd, Suomen siveltaiteen tukisdatio ry:ti sekd Koneen sdatiotd kiitin saamistani
apurahoista.

Lopuksi haluan kiitt44 laheisidni sitkeydests, jolla he ovat kestdneet tyoni aktiivi-
simman vaiheen vaatiman eristiytyneisyyden; omistan viitdskirjani Tutalle, Ainolle ja
Aleksille.

Espoossa 12. lokakuuta 1990

Veijo Murtomaki




1. JOHDANTO

1.1. Tutkimusalue

Témdn tutkielman aineiston muodostavat Sibeliuksen sinfoniat I-VIL. Kullervo-sinfonia
on rajattu tutkimuksen ulkopuolelle, silli sen sisiltimi sinfoninen kysymyksen-
asettelu on toisenlainen kuin "puhtaissa", tekstittdmiss4 tai otsikoimattomissa sinfoni-
oissa. Kullervoa tuleekin tarkastella vihintddn yhtd palion — ja pikemminkin —
sinfonisen runon lajiperinteen taustaa vasten kuin "varsinaisten' sinfonioiden
yhteydessd; tihdn suuntaan viittaa jo teoksen alamidrekin: 'Tondichtung'. Mielenkiin-
toinen on Sibeliuksen vanhemmalla i4lld antama lausuma: *Lemminkdis-sarjaakin
voidaan tavallaan sanoa sinfoniaksi. Jos Kullervo lasketaan mukaan, olen siis
oikeastaan kirjoittanut yhdeksin sinfoniaa." (Levas 1986 [1957); 136). Vaikka Sibelius
painotti Walter Leggen kanssa 1934 kiymissidn keskustelussa kirjallisesti ajateltujen
sinfonisten runojen ja puhtaiden sinfonioiden vilisti eroa (Ringbom 1948: 80), hin
painiskeli TII sinfoniasta eteenpiin jatkuvasti uuden sinfonisen lajin, 'sinfonisen
fantasian!, problematiikan kanssa. Koska sinfonian ja vapaampien sinfonisten
muotojen vilinen suhde on Sibeliuksella huomattavasti monisyisempi kuin tihan asti
on havaittu, sen tarkempi erittely vaatii oman erityistutkimuksensa; tissi tutkielmassa
ongelmanasettelua on tyydytty vain sivuamaan.

Tutkimusalueen muodostavat siiti syystd kaikki yksiselitteiset, jirjestysnumeroilla
varustetut sinfoniat. P4dpaino on kypsissi sinfonioissa IV-VII, joissa kussakin on
saavutettu yksilollinen, koko sinfonian yli ulottuva ratkaisu sinfonisen ykseyden
problematiikkaan. Niissd sinfonioissa kiteytyy Sibeliuksen uuttaluova sinfoninen
muotoajattelu, Beethoven-traditiota jatkava syklisen muotoperiaatteen edelleen kehit-
timinen, mikd nikyy sinfonioiden korostetusti kokonaisuudellisessa olemuksessa.
Sinfonisen integraation ongelma on se kdytevoima, joka johtaa Sibeliuksen sinfoniois-
sa yhd kiinteytyvddn muotoon, osien yhdistymiseen attacca-menettelyn, yhteenliit-
timisen ja sulauttamisen (fuusiomuoto) keinoin — ja joka vie lopulta yksiosaiseen,
jatkuvaan kokonaisuuteen. III sinfonia muodostaa timin problematitkan kannalta
mielenkiintoisen ylimenoteoksen: puhtaasti materiaalin kdyton puolesta siti voi pitad
jo 'orgaanisen' sinfonian toteutuksena, vaikka sinfonia ei ratkaisekaan vield kaikkia
tyyliin sekd yksittiisten osien muotoihin liittyvid ongelmia. Sinfoniat I-II kuuluvat
vieldkin ilmeisemmin tyylillisesti epdyhtendiseen kauteen, mutta nekin ovat enemmyin
kuin pelkistiin Sibeliuksen sinfonisen ajattelun esihistoriaan kuuluvia teoksia:
kahden ensimmiisen sinfonian materiaalinen koherenssi on huomattava, ja monet
mychemmin Sibeliuksen musiikilliselle kielelle perustavaa laatua olevat — ennen
muuta tonaaliset — piirteet ja menettelytavat ovat nihtivissi jo varhaissinfonioissa.

Ongelmanasettelun kannalta keskeisid ovat kisitteet 'sinfonisuus', 'orgaanisuus',
'ykseys', 'syklisyys', ts. tonaalisen musiikin synnyttiman ns. suuren, arkkitehtonisen
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muodon laadun takaavaksi ajatellut ehdot, musiikkiesteettistd ajattelua hallinneet
prinsiipit. Tutkimus ei pyri niink44n kyseenalaistamaan ndiden kisitteiden sisiltod ja
kiyttod, vaikka uuden musiikin edustamien arvokriteerien mukaisesti em. omi-
naisuudet eivit olisikaan vilttimittd tavoiteltavia tai pysyvid musiikkiteoksen
suuruuden mittareita (Street 1989: 79-80). Sen sijaaan pyritddn selvittima4n, missd
miirin Sibelius sinfonioillaan liittyy eurooppalaiseen sinfoniseen traditioon, jossa
niilli kisitteilli on Kkiistatta painava sisltd. Sellainen Beethovenin jilkeinen
tonaalinen sinfonia, jota ei voida kuvata kisitteill ‘orgaaninen’, 'ykseydellinen' ja joka
ei ole 'syklinen' — merkityksessi: erilliset osat ja kaiken tapahtumisen yhtendisen
kehityskulun alle kokoava —, ei ole yksinkertaisesti sinfoniana merkittdvd tai
onnistunut; erdfin mahdollisen poikkeuksen muodostaa Mahler, jonka jattildismaisid
sinfonioita sitoo korostetun materiaaliyhtendisyyden sijaan erddnlainen "ideaalinen",
"sisdinen" ohjelmallisuus. Ndin méériteltyd 'sinfonisuutta’ ei voi missddn tapauksessa
pitd4 ylihistoriallisena, suuren muodon ikuisena vaatimuksena, vaan tiettyyn musiikin-
historian ajanjaksoon liittyving, sen yhteisistd ihanteistd ja pyrkimyksistd nousevana
ilmi6ni ja ajattelutapana.

Kysymyksenasettelu tuottaa Sibeliuksen tapauksessa vaistimittd polemiikkia ja
apologiaa. Vastakkain ovat ne toisistaan eroavat Kkasitykset, joiden mukaan
Sibeliuksen musiikki on "osaamattomuuden" ilmausta, linsimaisen musiikin tradition
hylkidvid, ei-koherenttia, ei-ykseydellistd rappiotaidetta — Adomon (1980 [1938] :
463) ja monen muun saksalaisen krditikon ilmaisema nikokanta — tai sitten
Beethovenin perintd4 aidosti jatkavaa, "pakottavan" (das Zwingende) ja "perustavaa
laatua olevan logiikan" (profound logic) ilmausta; jilkimmaiselld kannalla ovat
Downes, Gray, Lambert, myohemmin mm. Pike. Tutkimuksen erd4ini tavoitteena on
osaltaan jatkaa titi keskustelua seki luoda asiallista, musiikin analyyttiseen ja tyylilli-
seen tarkasteluun perustuvaa todistusaineistoa vditteelle, jonka mukaan Sibelius on
eurooppalaisen sinfoniatradition erds keskeinen edustaja.

- 1.2. Aiempi analyyttinen Sibelius-tutkimus

Ensimmiiset Sibeliusta kisittelevit teokset olivat lihinnd siveltdjaesittelyitd, mono-
grafioita, jotka sisalsivt musiikin korkeintaan yleistasoisia kuvauksia tai tyyliluonneh-
dintoja. Tihin kategoriaan kuuluvat Rosa Newmarchin jJean Sibelius, a Finnish
Composer (1906), Erik Furuhjelmin Jean Sibelius, Hans tondikining och drag ur hans
liv (1916) seki Walter Niemannin Jean Sibelius (1917). Enemmin tai vihemmin
samansuuntaisia ovat vield Constant Lambertin kitjan Music Ho! A Study of Music in
Decline (1934) Sibeliusta kisittelevit luvut, vaikka niiden sisiltimdt viitteet ovatkin
merkittdvalld historianndkemykselld ladattuja, Karl Ekmanin biografia Jean Sibelius
(1935), Sibeliuksen "oppilaan" Bengt von Toémen Sibeliuksen ajattelua — osin
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epiluotettavasti — esitteleva Sibelius, a Close - Up (1937; suom, Sibelius. Lihikuvia ja
keskusteluja, 1945), Rosa Newmarchin Jean Sibelius, A Short Story of a Long
Friendship (1939), joka sisiltia sinfonioiden pika-analyysit, sekd amerikkalaisen Olin
Downesin, "Sibeliuksen apostolin", lukuisat, vuolaan kuvailevat lehtiartikkelit, joiden
valikoima ilmestyi nimelld Sibelius suomeksi 1945.

Englantilaisesta Cecil Graysti alkaa oikeastaan vasta analyyttinen Sibelius-
kigjallisuus. Sibelius-monografia (1931) ei ole niinkd4n merkittivd teoskuvausten
suhteen, silld sinfoniat ovat saaneet siind osakseen vain nelisenkymmenti sivua, kuin
mychemmin  profeetallisiksi osoittautuneiden Beethoven-rinnastusten ansiosta —
olkoonkin, ettd Grayn vakuuttuneisuus perustui osin vidriin argumentteihin, kuten
William G. Hill vihin mydhemmin (1949) osoitti. Ensimmainen Sibeliuksen sinfonioil-
le omistettu erityistutkielma on niinikdén Grayn Sibelius, the Symphonies (1935); Jussi
Jalaksen, saveltdjan vivyn, kidntimdni ja kommentoimana (1945) se on tullut tutuksi
suomalaisille lukijoille. Gray ei ota varsinaisesti kantaa muotokysymyksiin eiki
perusta analyysejidn tonaalisille tekijoille, vaan hin tyytyy kuvailemaan temaattisia
tapahtumia ja niiden valisid suhteita. Kuvaileva ote ei yll kovin syville, mutta kirja on
toiminut haastavana lihtokohtana my6hemmille analyyseille. Erityisen kiistanalaiseksi
— myds yksipuoliseksi — on osoittautunut Grayn "loyt6", jonka mukaan Sibelius
yhdistelisi pienempi fragmentteja teemoiksi klassikoiden painvastaisen menettelyn
sijaan (1935: 17-18); sen sijaan ajatus Sibeliuksen "dominomaisesta" aiheiden ketjutta-
misesta on ollut hedelmillinen idea ainakin Sibeliuksen jilkeisille suomalaissaveltijille
(Heininen 1976: 58; 1986). Vihintidnkin Grayn rinnalle yltid suppeammistakin
kirjoituksistaan kisin Donald Francis Tovey, jonka arvioissa (1935-1939) III, V ja VII
sinfoniasta sekd Tapiolasta ei ole edelleenkidn juuri huomauttamista.

Pysyviksi perustaksi mychemmille Sibelius-analyyseille on muodostunut Gerald
Abrahamin toimittama Sibelius, A Symposium (1947). Abrahamin itsensi kigjoittama
essee The Symphonies sisiltid moniin yksittdisiin — etupadssi hitaisiin — osiin
kohdistuvan epéoikeutetun vihittelyn ohella monia paikkansa pitiviksi ja tulevalle
teostutkimukselle hedelméllisiksi osoittautuneita huomioita: naisti nikokulma sinfoni-
oiden muotokehitykseen, vihittiiseen integraatioon kohti totaalista fuusiomuotoa, on
chdottomasti merkittdvin. Térkedd on myds Sibeliuksen saattaminen tyylikehykseen,
yhieyteen slaavilaisten sinfonikkojen kanssa seki vertailu wieniliisklassikoiden
musiikkikieleen. Kokoelman muista kijoittajista Ralph W. Wood esittiid esseessidn
The Miscellaneous Orchestral and Theatre Music monessa kohdin oikeaan osuvia
arvioita; David Cherniavskyn Special Characteristics of Sibelius's Style on puolestaan
oivaltava selvitellessddn Sibeliuksen muotoajattelun ja musiikillisen kielen historiallisia
juuria — ainoastaan ydinmotiiviajattelun kohtuuton yliarviointi musiikillisen ykseyden
takaajana menee hieman ohi kohteensa. Ei vain Graylle vaan myos Abrahamille
vastasi William G. Hill, joka artikkelissaan Some Aspects of Form in the Symphonies of
Stbelius (1949) epiili Grayn kuvausten toimivuutta ja piti Abrahaminkin analyysejéi
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"ainoastaan vihemmin moitteettomina" (168). Cherniavskyn ydinmotiiviteorian
kimppuun puolestaan kivi menestyksekkaisti, Toveyn tervejirkiseen ajatteluun
pohjautuen M. Stuart Collins artikkelillaan Germ Motives and Guff (1962); hin vastaa
myos ensimmiisestd kattavasta brittildisestd, Sibeliuksen musiikkiin keskittyvéstd
viitokijasta The Orchestral Music of Sibelius (1973). Collinsin tutkielman heikkoutena
on yritys sanoa jokaisesta teoksesta jotakin, jolloin luettelomaisuuden tuntua ei voi
vilttid; vahvoihin puoliin kuuluu idea, jonka mukaan orkesterimusiikin kehitys on
kiintesti yhteydessa Sibeliuksen tonaalisen ajattelun kehitykseen.

Collinsin niin kuin muidenkin mydhempien brittildisten Sibelius-tutkijoidenkin
taustalta hiadmottdd Robert Simpsonin vaikutus, Hinen esseensd Sibelius and Nielsen
(1965) merkitsee rehellistd yritystd ymmartid Sibeliuksen sinfonioita siveltdjin omasta
persoonallisuudesta ja tyylikehityksestd sekd 1800-luvun musiikkitraditiosta késin;
Simpson lukee Sibeliuksen — Nielsenin ohella — tirkeimpiin Wagnerin jilkeisiin
sdveltdjiin, jotka onnistuivat elvyttdmain sinfonian, tonaalisen konfliktin synnyttimille
liikkeelle perustuvan suuren muodon. Simpsonin jalanjilkii astelee Lionel Pike
kirjassaan Beethoven, Sibelius and the 'Profound Logic', Studies in Symphonic
Analysis (1978). Teoksen suurena ansiona on luoda uskottava, analyyttisesti
perusteltu  kytkentd Beethovenin, sinfoniamuodon romanttisen lihtdkohdan ja
ideaalin, sekd Sibeliuksen vilille. Molempia siveltdjid yhdistid Piken mukaan
sinfonisen probleeman tonaalisuuden mddrittelystd lihtevd muotoilu; Beethovenin
kehittyvd tonaalinen ajattelu kohti mediantiikkaa ja modaalisuutta saa jatkeekseen
Sibeliuksen systemaattisen aksiaalisuuden ja modaalisuuden mééritietoisen sisallyttd-
misen sinfoniamuotoon (Ibid.: 215). Vaikka Pike jossain marin epiilee I sinfonian
integriteettid, hanen huomionsa III sinfonian VII sinfoniaa ennakoivista menettelyisti,
IV sinfonian jatkuvuudesta osiin jakaantumisesta huolimatta seka VI sinfonian modaa-
lisesta sinfonisuudesta ovat niin merkittdvid, ettd kirjaa voi pitdd tirkeimpini tihdnas-
tisena Sibelius-analyysin edustajana Timothy B. Howellin tutkimusten ohella.

- Howellin viitoskirja Jean Sibelius: Progressive Technigues in the Symphonies and
Tone-Poems (1985) perustuu’ sekin osin Simpsonin muotoideoille, ldhinnd timin
Bruckner-kifjassaan (1967) esittelemille statement—counterstatement -mallille. Tiltd
osin Howellin Sibelius-analyysien vakuuttavuus vaihtelee: IV sinfonian 1. osa sekd V
sinfonian pariosa toimivat, kun taas VII sinfonia on ongelmallisempi tapaus; uuden
musiikin analyysi-arsenaalista omaksutun 'collection'-kisitteen soveltaminen lisda
paikoitellen  Sibelius-ymmirtimystimme. Viitoskirja saattaa olla ensimmiinen
laatuaan  Schenker-analyysin menestyksekkadssd hyodyntimisessd  Sibeliuksen
eittimittd tonaalisuudelle perustuvien sinfonioiden musiikkikielen logiikan selvittimi-
sessd; vakuuttavien 16ytojen ohella tagoillaan myos illusorisia prolongaatioita, mutta
olennaista on analyysiotteen toimivuus. Keskeisti Howellin tutkimuksessa on
Sibeliuksen sinfonisen ajattelun kehityksen, ennen muuta I sinfonian scherzosta
alkavan muotokompression vahittdisen lisddntymisen niyttdminen. Vaikka Howell
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jossain madrin epdonnistuukin tyyliluokittelussaan jakaessaan sinfoniat romanttisiin ja
neoklassisiin — neoklassismi vaikuttaa termini suorastaan epidadekvaatilta — |
ansiona on toisaalta esimerkiksi IV sinfonian periaatteellisen klassisuuden l6ytiminen
ekspressiivisen ulkokuoren alta. Aivan samalle tasolle ei nouse Philip Coadin
viitoskija Bruckner and Sibelius (1985), joka selvittelee ansiokkaasti Brucknerin
sdvelkieltd ja sen vaikutusta erityisesti Sibeliuksen varhaisiin orkesterisivellyksiin
mutta joka varsinaisessa Sibelius-osuudessaan paljastuu lihinng yleisluontoisten, sinne
tinne kurkottavien havaintojen  kokoelmaksi. Bumett Jamesin The Music of Jean
Sibelius (1983) on analyyttisessa mielessi melko yllityksetdn mutta sisiltid mielen-
kiintoisia Sibeliuksen saveltjatyyppiin seki historialliseen merkitykseen kohdistuvia
pohdiskeluja.

Suuresta Sibelius-innostuksesta huolimatta amerikkalaisten tutkijoiden aikaansaan-
nokset Sibelius-analyysin alueella ovat hdmmistyttivin vihiiset. Ensimmiinen
yliopistollinen viitdskirjatyd, Peter Edwin Gerschefskin The Thematic, Temporal, and
Dynamic Processes in the Symphonies of Jean Sibelius (1962, Florida State University)
on lupaavasta nimestddn huolimatta tutkielmana vihiantinen: alkeellista kuvailua ja
lauseita, joiden sisillon merkityksettomyydesti kertoo se, ettd niiden pitdisi olla
tutkimuksen johtopéitoksid. Esimerkiksi: "Musiikillisen ajatuksen tai sen aiheiden
toisto ja valitdbn hyviksikdyttd osoittautuivat erittdin tyypillisiksi (menettelyiksi)."
("Repetition and immediate exploitation of the musical idea or its motives was found
to be extremely typical."; Ibid.: 155); tai: "Osoittautui, ettd kiihdytykset ja hidastukset
olivat tyypillisi4 sinfonioille." ("It was found that acceleration and ritard were typical in
the symphonies."; Ibid.: 156). Alan T. Jordanin parikymmenti vuotta myShempi
vditdskia Harmonic Style in Selected Sibelius Symphonies (1984) on toista maata:
otsikkoa vastaavia l0yt6jd ja itsendisid analyysituloksia sisiltivi tutkielma, jossa
erityisesti I sinfonian kuvaus sisiltid paljon arvokkaita havaintoja mm. tonaalisesta
ambivalenssista; myos IV ja VI sinfonioiden tonaalisen perustan analyysit ovat
antoisia. Ongelmana on  Schenker-tyyppisen analyysiotteen pintapuolinen
omaksuminen; usein harmoniset kaaviot luovat vaikutelman, ettd sointuja on poimittu
sieltd th4ld sattumanvaraisesti, kun taas musiikin todellisesta harmonisesta etene-
misestd ja 4dnenkuljetuksesta syntyy hatara kuva,

Harvalukuisiin saksalaisiin, Sibeliuksesta kiinnostuneihin tutkijoihin lukeutuva
Ernst Tanzberger on tehnyt Lorenz-traditiosta ja vanhasta hermeneutiikasta kisin
hedelmillisemmiksi osoittautuneita havaintoja  kifjassaan Die  symphonischen
Dichtungen von Jean Sibelius (1943) seki myohemmiissi teoksessaan Jean Sibelius,
Eine Monographie (1962). Tanzbergerin jilkeen keski-Euroopassa ei ole kirjoitettu
toistaiseksi moniakaan merkittivid Sibelius-analyyseja. Muuan valopilkku on Michael
Mickelmannin artikkeli Sibelius und die Programmusik, Eine Studie zu seinen
Tondichiungen und Symphonien (1983), joka pureutuu syville Sibeliuksen
sinfonisten runojen poeettis-ohjelmallisiin peruskysymyksiin ja -ongelmiin. Virolainen
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Leo Normet on osoittanut aitoa ja tuloksellista mielenkiintoa Sibeliusta kohtaan
attikkeleissaan Uusi ja vanha Sibeliuksen Ensimmdisessd ja Toisessa sinfoniassa
(1965), Reunamerkinidjé Sibeliuksen Il sinfoniasta (1967) seki Vield Sibeliuksen
Neljgnnestd (1970). Ruotsalaisista sdveltdji Hans Geforsin painamaton opinniytetyd
Sibelius 5. symfoni, Analys och syntes (1975) on esimerkki ilahduttavasta eldytymises-
ti sinfonian sisdiseen kasvuun avauksen teema-embryosta finaaliteemaan saakka;
fenomenologinen tarkastelutapa tuntuu muutoinkin vastaavan Sibeliuksen musiikin
olemusta. Gunnar Sundbergin samansuuntaisesti asennoituva viitoskirja Der Begriff
Klassizitdt in den Symphonien von Jean Sibelius (1987, Wienin yliopisto) osoittaa,
kuinka Sibeliuksen sinfoniat merkitsevit periaatteellisella tasolla klassisuuden
kisitteen syventimisti ja laajentamista; ajatus sinfonisista runoista sinfonioiden
"esiharjoitelmina" on myds varsin oivaltava. Teostarkasteluissa tutkielma 44 kuitenkin
myotielivin deskription tasolle.

Suomalaiset tutkijat kantoivat kortensa kekoon kansallissaveltdjinsi velvoittamana
suhteellisen myohdin — aluksi enimmikseen haitallisin, myohempéa tutkimusta
chkiisevin ja kammitsoivin seurauksin, Onnettomuudekseen sekd Eino Roihan
viitoskiria Die Symphonien von Jean Sibelius, Eine form-analytische Studie (1941)
ettd Ilmari Krohnin Der Formenbau in den Symphonien von Jean Sibelius (1942)
perustuvat jilkimmdisen kehittimélle rytmis-metriselle analyysijirjestelmille, joka on
sukua Alfred Lorenzin ja Theodor Wiehmayerin potensoitumisen ideaan rakentuville
kaavamaisille systeemeille. Roiha ja Krohn kykenivit osoittamaan Sibeliuksen
muotojen kiinnittymisen perinteiseen muotomaailmaan, mutta yksipuolinen pitdytymi-
nen sie- ja metri-analyysiin esti Sibeliuksen musiikin todellisen, innovatorisen
luonteen ymmirtimisen; analyysien ansiot ovat detaljitasolla ja — joskus — suur-
muotojen pédjisennyskohtien 1oytimisessi. Krohnin subjektiivisiin eldytymishavain-
toihin perustuvalla tutkimuksella Der Stimmungsgehalt der Symphonien von Jean
Sibelius I-I1 (1945/46) on tini péivind khinni kuriositeetin arvoa samoin kuin Tauno
Karilan viitoskirjalla Vesimaisemat Jean Sibeliuksen, Oskar Merikannon ja Yrjo
Kilpisen yksinlaulujen melodiikassa (1954).

Tervejirkisempdd suomalaisen tutkijan edustamaa analyyttista Iihestymistapaa
merkitsi Simon Parmetin kapellimestaritaiteen nikokulmasta kifjoittama Sibelius
symfonier; en studie i musikforstdelse (1955). Parmetin muotoratkaisut ovat tosin
useammin pikemminkin omituisia kuin oikeaan osuvia — jilkimmiisiin kuuluu VII
sinfonian jinnittivin muodon varsin oivaltava hahmottaminen. Usein Parmet on
kuitenkin joutunut laskemaan aseensa kykenemitti sanomaan mitd4n olennaista
kisittelyn kohteena olevasta sinfoniasta (IV sinfonia); jddripdinen kiinnipitiminen V
sinfonian avausosan kaksiosaisuudesta sen fuusiomuotoisuudesta huolimatta
vaikuttaa kisittimattdmaltd, Johtamista koskevat kommentit ovat sen sijaan valaisevia.
Myés Sibelius-elimikerran (1948) kirjoittaneen Nils-Eric Ringbomin lyhyt kirjoitus De
tvd versionerna av Sibelis' tondikt "En saga" (1956) on harvinainen Sibelius-tutkielma
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ksitellessadn sinfonista runoa ja vertaillessaan sivellyksen eri versioita (1892/1902).
Vaikka Ringbom ei kykenekidn ratkaisemaan tyydyttivisti timin orkesterirunon
rakennetta, hin esittid musiikillisen kielen yksityiskohdista ja Sibeliuksen varhaistyy-
listd patevid huomioita. Sibeliuksen sihteerin, Santeri Levaksen muistiinpanot Nuori
Sibelius (1957) ja Jarvenpddn mestari (1960) (yhdistettynd nimelld Jean Sibelius,
muistelma suuresta hmisestd, 1980) sisiltivit monia arvokkaita Sibeliuksen ajatuksia
luomisty6sta, sinfonisuudesta, muodon ja sisillén yhteydestd jne.

Uuden, kriittisen suomalaisen Sibelius-tutkimuksen nousu alkaa varsinaisesti Erik
Tawaststiernan myotd. Hinen tutkimuksensa Sibeliuksen pianosivellykset ja muiia
esseitd (1955; Ton och tolkning. Sibelius-studier, 1957) ja viitoskirjansa Sibeliuksen
pianoteokset sdveltdjin  kehityslinjan kuvastajina (1960) muodostivat pohjatyén
tulevien vuosien monumentaaliselle, viisiosaiseksi laajentuneelle biografialle jean
Sibelius 1-5 (1965-1988). Tawaststiernan teossykli on itsestddn selvi lihtokohta
kaikelle mychemmille Sibelius-tutkimukselle —sisiltiessddn runsaasti sitaatteja
sdveltdjin pdivikirjoista sekd eldvisti ja hienovaraisesti piirretyn séveltdjikuvan; myos
Tawaststiernan analyyttiset huomiot sekd teosdeskriptiot ovat tarkkanikéisid ja
vilitdvit ensikiden tietoa Sibeliuksen sivellysesikuvista sekd sdvellyksen pohjalla
olevista heritteistd. :

Tawaststiernan erdit oppilaat ovat kunnostautuneet myés Sibelius-tutkijoina. Kari
Rydmanin artikkeli Sibeliuksen neljinnen sinfonian rakenneongelmista (1963) on
ansiokas ennen kaikkea sinfonian motiivisisillon Kartoittajana ja sisiltid myos
jAnnittdvid muotospekulaatioita. Erkki Salmenhaaran tutkielma Tapiola, Sinfoninen
runo Tapiola Sibeliuksen myohdistyylin edustajana (1970) on yhi Sibelius-analyysin
klassikko, vaikka sen sisiltimit tulokset Tapiolan monotemaattisesta lihtdkohdasta
sekd prosessivisesta muodosta eivit olisikaan endd tiydelleen hyviksyttivissi.
Salmenhaaran tuore Sibelius-biografia (1984) tarjoaa monia osuvan ytimekkiiti
teoshuomioita. Eero Tarastin vaitoskirja Myth and Music, A Semiotic Approach to the
Aesthetics of Myth in Music, especially that of Wagner, Sibelius and Stravinsky (1978)
sisdltdd merkittdvin perinteisid metodeja ja strukturalistista lihestymistapaa yhdistivin
analyysin Sibeliuksen uudelleen 16ydetysti nuoruudensivellyksesti, Kullervo-
sinfoniasta. Ilkka Oramon artikkeli Motiivi ja muoto Sibeliuksen toisessa sinfoniassa
(1978) kartoittaa menestyksekkaasti Sibeliuksen motiivista ajattelua ja musiikin
temaattista jatkuvuutta vaikka perustaakin hieman yksipuolisesti muotoratkaisunsa
teemadispositioon tonaalisuuden kustannuksella; Oramon toinen artikkeli Jean
Sibeliuksen sdvelruno Bardi (1982) on tervetullut lisi vihdlukuisiin sinfonisia runoja
kisitteleviin analyyseihin. Outi Jyrhdman pro gadu -ty Sibeliuksen kolmas sinfonia
(1981) on ansiokas osoittaessaan jo III sinfonian aloittavan Sibeliuksen kypsin tyylin
materiaalinkdyton tasolla; heikkoutena on temaattisen elementin yliarvostus.
Uusimmasta  Sibelius-tutkimuksesta mainittakoon Teuvo Ryyndsen diplomityd
Tematiikan ja muodon suhteesta Sibeliuksen sinfonioissa (1988), Olli Viisilin
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Sibeliuksen seitsemdnnen sinfonian melodisen aiheiston sukulaisuussuhteista (1990),
Kari Kilpeldisen tuoreet luonnostutkimukset (1990) sekd mielenkiintoisia nikymid
Sibeliuksen kudosteknitkkaan avaava Juhani Alesaron Sibelius-kontrapunkti —
yksilollisen tyylin perusta (1990).

1.3. Tutkimusmenetelmat

Timin tutkimuksen polttopisteessd on tonaalisuuden ja muodon keskindissuhde.
Valinta ei perustu vain tosiasiaan, ettd klassisromanttisen tyylikauden, jonka jélkivai-
heeseen varhainen Sibeliuskin kuuluu, laajat muodot — sonaatti, sinfonia jne. — ovat
ensisijaisesti tonaalisuuden ma4rddmii ja kannattelemia, vaan my0s ajatukseen, ettd
"oikein kisitettynd" tonaalisuus on kattokisite, jonka alle myos kaikki muu sdveltaso-
oleminen sijoittuu: motiivit, teemat, melodiat ovat tonaalisen kokonaisorganisaation
komponentteja, kun taas kunkin sivellyksen tonaalinen koodi on materiaalisen kehi-
tyksen avain ja liikkeellepaneva voima. Ohittamatta perinteisid analyysin muotoja ja
menetelmid — harmonia-analyysia, motiivianalyysia, muotoanalyysia — teostarkaste-
lussa sovelletaan myos paradigmaattista analyysia ja Schenker-analyysia. Lisdksi
otetaan huomioon ne tarkennukset, joita viime vuosina on tehty 1800-luvun lyhytnd-
kéiseen ja normatiiviseen muoto-oppiin, silli A. B. Marxin ja nimenomaan hénen
seuraajiensa skemaattinen analyysiote (ks. Murtomiki 1982) tihtisi pikemminkin
midriteltyjen, "valmiiden" muotojen loytimiseen kuin muodon kisittimiseen dy-
naamisena, prosessiivisena ilmiond (Halm, Kurth). H. Chr. Kochin ja klassismin ajan
oman, harmoniaan seki sen avulla mariteltyihin musiikillisiin jaksoihin, periodeihin,
perustuvan muotoajattelun 16ytdminen on oflut ensiarvoisen tirkedd, jotta on kyetty
rekonstruoimaan totuudenmukainen kuva klassismin tosiasiassa eldvisti ja varioivasta
muodonnasta ja voitu hyltd aiemmat valiomuotoisuuteen perustuvat kisitykset. llman
Leonard G. Ratnerin (Classic Music; Expression, Form, and Style, 1980) ja Charles
Rosenin (Sonata Forms, 1980) tyotd klassisen musiikin tietimyksemme olisi huo-
mattavasti kdyhempi. Sonaattimuoto on kisitettdvd pikemminkin tonaalisuudesta
nousevana, sivellajivastakkaisuuteen perustuvana prinsiippind ja sen lukuisina
erilaisina toteutuksina kuin jonain koulumuotona.

Tutkimuksen analyyttisena vakaumuksena on metodinen pluralismi. Niin epéilyttd-
viltd kuin eklektismi saattaakin vaikuttaa vain yhden metodin sankarillisen lipiviemi-
sen sijaan, se on vilttimitontd, silld rajoittuminen yhteen nikokulmaan ei riitd ana-
lyysille, joka pyrkii antamaan kohteestaan mahdollisen totaalisen, monidimensionaali-
sen kuvan (Gefors 1975: 1). Pluralismi on vilttimitdntd myos, koska "jokainen
menetelmd hahmottaa tutkimuskohdetta omalla tavallaan, oman lihtokohtansa ja
piimidrinsd mukaisesti ... ja voi siten vastata vain niihin kysymyksiin, joiden selvittd-
miseksi se on kehitetty." (Jyrhimi 1981: 24). Se, etti tutkimuksessa on kiytetty yhtend
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keskeisend metodina Schenker-analyysia — tosin vapaasti, kohteeseensa sovellettuna
— , voi aiheuttaa kahdensuuntaisia virhetulkintoja. Usein schenkerismisti on tehty
suorastaan musiikki-ideologisen ja -poliittisen kiistelyn kohde: se joko omaksutaan
liki uskonnonomaisena totuutena tai sitten torjutaan jyrkisti tautologisena, triviali-
teetteihin johtavana — taas Urlinie ! — skemaattisuutena. Timd tutkimus perustuu
kasitykselle, jonka mukaan Schenkerin kehittimi, ddrimmiiseen syvddn intuitioon,
musiikin "ymmirtimiseen" ja musiikinhistorian tonaalisen kauden tuntemukseen
perustuva metodi on hyddyllinen ja kiyttokelpoinen viline tonaalisten sivellysten
analysoimiseksi; olennaista on musiikkiteoksen mahdollisimman kattava lipikdymi-
nen, sen kaikkien siveltasoilmididen havainnointi, keskindissuhteiden etsiminen ja
rakenteen eri tasojen l6ytiminen. Tirkedmpdd kuin metodologisesti *puhdas"
analyysin suorittaminen tai tulosten kaavamainen esittiminen — mikd tuskin oli
Schenkerin tarkoituskaan — on sivelteoksen lipikdyvd analyyttinen prosessi ja
yksittdisen taideteoksen syvenevi ymmiértiminen. Metodinen korrektius tuskin on
edes tieteellisen — saati sitten taiteellisen — relevanssin riittivi edellytys (Jyrhimi:
18) siitd puhumattakaan, ettei musiikkianalyysi voi koskaan omata tieteellisen
todistelun luonnetta (Howell 1985: ii). Jos Sibeliuksen musiikin analysoimiseksi
kdytetddn Schenkerin luomaa vilineistod, kyse voi olla vain sen luovasta soveltamises-
ta. Sibeliuksen sinfonioita ei tutkimuksessa alisteta Schenkerin terminologian demons-
troinnin vilikappaleiksi, Schenkerin ideoiden toimivuuden tai "oikeellisuuden"
testaajiksi, vaan tonaalis-lineaarisen analyysin keinoin yritetisin tavoittaa jotain
Sibeliuksen musiikin moninaisesta luonteesta. Siti paitsi Sibeliuksen harmonis-
tonaalisen kielen ja syntaksin poikkeavuudet jo vaikkapa Brahmsin musiikista ovat
ilmeiset. Mutta jos ja kun Sibelius kuuluu eurooppalaiseen sinfoniatraditioon, hinen
sinfonioistaan on mahdollista loyt44 tonaalisten perusideoiden monentasoista kaytto;
tonaalisen musiikin peruslait eivit ole menettineet hdnen sivellyksissidn vield
kantavuuttaan,

Schenker-tyyppisissd analyyseissa kdytetiéin tissi tutkimuksessa rinnakkain
moniaalta omaksuttuja erilaisia symboleita, rakenteen eri tasoja on saatettu yhdistii
saman graafisen notaatiosysteemin sisille, Urlinetasolle ei edeti liheskidn aina;
poikkeavana menettelynd on my0s se, ettd rakenteen syvemmit, redusoidummat tasot
[6ytyvat kahden tai useamman tason kaavioissa pintatason alapuolelta. Terminologisia
padkdsitteitd — Urlinie, Ursatz, Kopfion, Nebennote, Ausfaltung, Prolongation jne. —
on kiytetty, silloin kun ne sopivat joidenkin Sibeliuksen musiikin sisaltimien
ilmididen kuvaamiseen, Schenkerin méiritteleméssi normaalimerkityksess (ks. Frede
Satz 1956 [1935]). Tarkeimmit analyyseissa ja tekstissi kiytetyt symbolit ja merkint-
tavat ovat seuraavat:
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V/IV

VIV

i, ii, iii, iv jne.

bIIL, #111

V3

5:3

tarkoittaa erilaisia yhteyksid sivelten ja savelryhmien vililla

tarkoittaa jonkin sivelen, intervallin, soinnun pitkittdmistd,
prolongaatiota

“tarkoittaa Urlinie-sivelid

tarkoittaa strukturaalisesti tirkeimpid bassosdvelid

tarkoittaa vilitason ilmioiti, MitteLgrﬂnd—prolongaatiota

tarkoittaa Nebennote-sivelid tai strukturaalista subdominanttia
tarkoittaa yksittdisid Vordergrund-tason svelid

tarkoittaa intervallin prolongaatiota = Ausfaltung

tarkoittaa ddnenkuljetuksellisesti tirke44 liikettd

tarkoittaa 44ntenvaihtoa = Stimmtausch

tarkoittaa motiivia

tarkoittaa implisiittistd nuottia

tarkoittaa, ettd sulkujen sisdpuoliset soinnut suhteutetaan
sulkujen ulkopuoliseen sointuun

tarkoittaa vilidominanttista sointusuhdetta

tarkoittaa, ettd purkaussointu ji4 puuttumaan

tarkoittaa kyseisille asteille rakentuvia mollimuotoisia sointuja
tarkoittaa alennettua tai ylennetty4 sointuastetta

tarkoittaa viidennen sinfonian kolmatta osaa

tarkoittaa partituurin viidennen sivun kolmatta tahtia
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2. SINFONISUUDEN PROBLEMATIKKA

2.1. Sinfonisuus historiallisessa valossa

Sinfonian nousu 1800-luvulla Einsimaisen musiikin huipulle sen uljaimmaksi
tuotteeksi, musiikillisen ajattelun suorastaan ideaaliseksi malliksi, johon koko hegeli-
ldisitdin kisitetyn musiikinhistorian kehitys oli tihdinnyt, on yhti himmistyttava
kuin nopea. Vield 1700-luvun puolivilissi ja pitkille vuosisadan jilkipuoliskolle
sinfonia palveli lihinni johdantomusiikkina, siti seuraavaan oopperaan odotukset
kohdistavana alkusoittona tai taysiddnisyydessidn huomiota herittivini kehyksen
julkiselle konsertille (Mahling 1979: 2); sen sajamainen rakenne oli sonaatin,
sinfonian pikkuserkun, lailla pikemminkin tulosta toisiaan sopivasti tiydentivien
osien satunnaisesta perakkaisyydestd ja [6yhéstd yhteenliittymisestd kuin huolellisesti
kaavailtu kokonaisuus (Tovey 1967 [1944): 229-230). Sinfonian kasvaminen ulos
hydtykéyttoluonteesta ja sen muuttuminen ideaalisen ajattelun vilineeksi oli mutkikas
prosessi, joka liittyi ldheisesti uuteen esteettiseen tietoisuuteen, varhaisromanttisten
esteetikoiden kisitykseen soitinmusiikista musiikkitaiteen puhtaimpana muotona,
romanttisena, "jopa yksinomaan romanttisena taiteena" (Hoffmann 1922 [1813]: 304).

2.1.1. Beethovenin luoma sinfoniaideaali

Kehitykselle loi edellytyksen itse sinfoniaséveltimisen muuttunut luonne: jo Haydn ja
Mozart pyrkivat luomaan sinfoniasta “itseriittoisen kokonaisuuden" ("ein fiir sich
bestehendes Ganzes") (Hoffmann; sit. Mahling 1979: 2). Ykseydellinen sinfonia ei
ollut tosin vield heillekddn valttimitdmyys, pakottava paimadrd; tisti kiy osoituk-
scksi Mozartin Pariisin sinfonia (KV 297), jonka hitaan osan saveltiji saattoi korvata
toisella, vastaanottajien kannalta helpommalla harmonisella sisillolli varustetulla
osalla. Sen sijaan Beethovenin sinfonioissaan antama esimerkki merkitsi ykseydelli-
sen, kokonaisuudellisen sinfoniakisityksen Lipilydntid. Tama oli Hoffmannin mielesti
seurausta  siitd, ettd "Beethovenin sinfonioissa, joiden usein heterogeenisilti
vaikuttavat yksittdiset osat osoittautuvat [ihemmin tarkasteltaessa yhden elementin
tuottamiksi, kaikki tyoskentelee yhden ennakolta asetetun paimairin hyviksi ja
sulautuu yhden sisiisen mielenliikutuksen ilmaukseksi." (Mahling 1979: 2).

Se, ettd timd tehtdvd osui nimenomaan Beethovenin suoritettavaksi, ei ole
tietenkdin sattuman sanelemaa. Klassiset muodot ja tyyli olivat erityisen sosiaalisen ja
historiallisen ympdriston tuotteita: "Klassinen sonaattimuoto ja klassinen sinfonia ovat
ihmisen ja hinen kohtalonsa #drellisen ja ulkonaisen/muodollisen tarkoituksen/
ajatuksen ulospdisid ilmauksia samalla kun ne saattavat yhteen kaksi ilmeisen
vastakkaista dramaattista kisitystd/késitettd" (*The classical sonata form and the
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classical symphony, while reconciling two apparently opposing dramatic concepts,
are the outward expressions of the finite and formal idea of man and his destiny"
James 1983: 137-138). Ranskan vallankumouksen synnyttimd uusi tietoisuus ja
energia tuottivat dynaamisen, "intohimoisen" eliminasenteen (Ibid: 138), joka
hejjastui  vilittomasti kaikilla hengenelimin alueilla. Vastakohtien dialektisen
ykseyden havaitseminen johti samanlaisiin ilmidihin yhtd hyvin kigallisuudessa ja
filosofiassa kuin musiikissakin: Goethe, Hegel ja Beethoven ovat saman hengen
ilmauksia (Ballantine 1983: 20). Sinfonia oli jo Haydnin ja Mozartin kypsissd
tuotannossa omaksunut painavan luonteen, kun italialaisen buffa-oopperan tyyli oli
yhdistynyt saksalaiseen Sturm und Drangiin, itivaltalaiseen kontrapunktiseen
perintéon (Fux) sekd sulattanut itseensd kansanmusiikin melodisesti ja rytmisesti
tartuttavan rehevyyden ja periodisen selkeyden. Edeltéjien kontrasteissaan sopusuhtai-
sesta ja sindnsi tiydellisestd sinfoniasta Beethoven — vallankumousmies niin poliittis-
yhteiskunnallisessa ajattelussaan kuin musiikillisessa keksinndssdan (ks. mm. Floros
1978) — loi dramaattisen konfliktisinfonian, jossa vastakohtien kirjistiminen synnytti
tarpeen ristiriitojen vakuuttavaan purkamiseen ja joka johti sinfonisen triumfin ideaan
(Ballantine 1983: 27-28). Kun emotionaalis-ideaaliset tekijit nousivat pinnalle, timi
aiheutti musikkiteoksen tasolla ilmion, jossa sivellyksen yksittdinen osa ei kyennyt
tyydyttimid4n kuulijaa eiki muodostamaan myoskddn sulkeutuvaa kokonaisuutta
ilman sitd valittdmisti seuraavien osien ajatusta eteenpdin vievad tehtdvad (Dahlhaus
1988 [1987]: 118): esimerkiksi Appassionata-sonaatin ensiosa on kylld itsessddn
tiydellinen, mutta sen herittimit emotionaaliset reaktiot vaativat valttimatta jatkoa ja
muiden osien tiydentivii vaikutusta (Tovey 1967 [1944]: 230).

Beethovenin sinfonioille on olennaista niiden synnyttimi yhtendisen tapahtuma-
safjan vaikutelma. Kukin hdnen yhdekséstd sinfoniastaan nousee tietyn ideaalisen
peruskonseption johdonmukaisesta esittimisestd; vaikka sinfoniat eivit olekaan
valttimittd ohjelmallisia, ne heijastelevat antiikin ajatusmaailmaa, saksalaista klassista
idealismia, valistuksellista humanismia Ranskan vallankumouksen hengessd,
vapauden ja ihmisoikeuksien aatteita (Hecker 1981 [1965]: 52). Beethovenin sinfoni-
oissa on viimeistidn Eroicasta lhtien kyse taistelusta — tulkitaan se sitten tapahtuvak-
si symbolisella, persoonallisella tai musiikillis-tekniselld immanentilla tasolla
(Temperley 1980: 454). Vanhan sinfonian sarjamaisen osarakenteen tilalle tuli osien
tiiviimpi yhteenkuuluvuus, koko sinfonian ldpi ulottuva yhteniinen kehitys. Lyhyesti:
Beethoven loi ykseydellisen, syklisen sinfonian idean, vaatimuksen osien kiintedstd
yhteenliittymisesti.

Sinfonian uusi luonne synnytti analogioita dramaan, romaaniin, kertomukseen:
moniosainen sinfonia nihtiin koostuvan sielunelimin erilaisten tilojen ldpikotaisesta
karakteristisesta kuvaamisesta (Mahling 1979: 11-12); Hoffmann kutsui sinfoniaa
"soittimien oopperaksi" (Ibid.: 12). Draamakisitys liittyi liheisesti sinfonian finaalin
korostumiseen: draaman — ja siten my0s sinfonian eli soitindraaman — lopussa
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tilanne on toinen kuin sen alussa; jolleivat henkilot tai pidhenkild ole muuttuneet,
niin joka tapauksessa finaalin "ilmanala", olosuhteet poikkeavat avauksesta (Womer
1969: 4). Karakterin kehitys puolestaan yhdistyi useimmiten sankarin kisitteeseen,
ajatukseen taistelusta, kohtalosta, ongelmasta, joka tulee ratkaista ja jonka ratkaisu
siirtyy finaalin padtdsosaan: tuloksena on finaalisinfonia (Ibid.). Vaikka jo Eroicassa
finaalin merkityksen kasvu on ilmeistd, vasta V sinfoniassaan Beethoven luo finaaliin
midrdtietoisesti tihtddvin ja vasta sielld lunastukseen yltivin syklin (Pike 1978:
46-47).

Sinfoninen ykseys Beethovenilla syntyy osien tyylisukulaisuudesta, koko sinfonian
tonaalisesta sulkeutuvuudesta, temaattisesta yhtendistimisesti seki osien sitomisesta
yhteen mm. attacca-menettelylld (Mahling 1979: 31). Ykseys syntyy osaksi musiikin
uudesta pidmadrisuuntautuneisuudesta, kasvaneesta prosessuaalisuudesta, joka on
tulosta "modernista teemakasityksestd", teoksen padideaan tai padideoihin perustuvas-
ta ajatuksen kehityksestd (Dahlhaus 1988 [1987): 115). Erityisesti Beethovenin
sinfonioita leimaavat jatkuvasti laajenevan tonaalisen konseption mukanaan tuomat
haasteet ja niiden synnyttimit uudet ratkaisut, materiaalin tonaalisten implikaatioiden
lipikohtainen tyOstiminen, temaattisen materiaalin yhteensopivuus tonaalisen
skeeman kanssa (Pike 1978: 215). V sinfoniassa kysymys on c-mollin ja C-duurin
vilisestd jannitteestd: jokainen osa pyrkii muunnosduurin saavuttamiseen ja toisaalta
sen valttimiseen — siitd C-duuri-sointu, tosin validominanttisena, avausosan kehitte-
lyssa (t. 198), hitaan osan triumfaaliset, finaalia ennakoivat saapumiset C-duuri-
soinnulle (t. 31, 80, 148), scherzon trion C-duuri, scherzosta finaaliin ulottuva linkki,
joka dramatisoi tehokkaasti C-duurin voiton seki vield finaalin sisilld yllittivd paluu
scherzon maailmaan, jotta tulo kertausjaksoon olisi yhti vaikuttava kuin finaalin
puhkeamisvaihe (Pike 1978: 47-51).

Beethovenin tonaalisen ajattelun kehitys aiemmasta kvinttisuhteisuudesta kohti
terssisuhteisuutta nikyy selkesti VII ja IX sinfoniassa. VII sinfoniassa jo sen johdanto
tutkailee A-duuri-toonikan suhteita F- ja C-alueisiin: 1. osan eksposition E-duuri-
sivusdvellajista ajaudutaan vilittomisti kohden C-duuria (t. 130-136), ja vasta
padteeman uusi ilmaantuminen (t. 164-) palauttaa konventionaalin sivusivellajin; 2.
osa tutkii a-mollin ja C-duurin suhdetta; 3. osa keskittyy F-A-suhteeseen; finaalissa
A-duurin manifestaation lujuus on kiintessti sidoksissa osan "rytmin apoteoosi" -
luonteeseen, jota vastaan rynnistivit vield finaalin koodassa kuultavat puhallinten
repliikit g-savelelld (t. 427-428, 443—444) (Pike 1978: 53-57). IX sinfoniassa — samoin
kuin Missa Solemniksessa — puolestaan d-mollin ja B-duurin suhde on koko teoksen
liikunnan tirkein lihde: B:n voittamisessa ja D-duurin saavuttamisessa ndyttelee roolia
ensi kerran avausosan kertausjakson alku ja kooda; scherzon tehtivini on
pikemminkin viivyttdd konfliktin kisittely4, ja sen trioteema on jo finaaliteeman
ensimmdinen ennakointi; hitaassa osassa toistuvat saapumiset B-duurilta D-duurille ja
G-duurille vihjaavat finaalin pidsivellajiin, finaalin hidas fuuga-vaihe G-duurissa,
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jolloin viimeistddn b-sivelen tilalle tulee painokas h-sdvel, vakiinnuttaa voiton ja
johtaa riemuitsevaan kolmoisfuugaan D-duurissa (Pike 1978: 59-74).

Beethovenin jokaisella sinfonialla on oma sivellyksellinen ongelmansa; kunkin
ongelman kisittelyn tuloksena syntyy ainutkertainen kokonaisuus, muoto, joka ei ole
kaava, vaan itseddn toistamaton, kulloisestakin sisillosti ja tehtivinasettelusta
kasvava identiteetti. Sinfonian keskeinen ongelma Beethovenin jilkeen oli nimen-
omaan sinfonisen muodon ongelma. Beethovenin jittdmi perint6 oli paitsi haastava
samalla myos tukahduttava, silld Beethovenin luoma suuri muoto synnytti monumen-
taalisuuspakon, josta vapauduttiin vasta 1900-luvun alkupuolella (Dahlhaus 1980:
125). Halusipa tahi ei, jokainen myohempi sinfoniasiveltdjd ja uusi sinfoniasivellys
vertautui vigjidmatti Beethovenin jittimiin malleihin ja esikuviin. Eroicallaan, Kohta-
losinfoniallaan, Pastoraalisinfoniallaan, Tanssin apoteoosillaan sekd Kuorosinfoni-
allaan Beethoven loi perinnén, johon jokainen mychempi siveltdji otti kantaa. Eri
sdveltijit tarttuivat Beethovenin eri sinfonioihin: Mendelssohn otti lihtokohdakseen
Pastoraalisinfonian, Schumann osientoitui Beethovenin IV ja VII sinfonian rytmi-
sisallon mukaisesti; Berlioz eteni padasiallisesti Eroican (osin myos Pastoraalin)
linjalla, Brucknerille muodosti Beethovenin IX sinfonia mallin jne. (Ibid.).

2.1.2. Sinfonian kehitys 1800-fuvulla

Kun sinfoniasta tuli romantiikan arvostetuin musiikinlaji, se johtui osittain lajiteoriasta:
esteetikko Hand muotoili Hegelid seuraten ajatuksen, ettd samoin kuin "runous pyrkii
draamaan, soitinmusiikki sinfoniaan" (Dahlhaus 1973 [1968]: 853). Sinfonia sai soitin-
musiikin alueella saman aseman kuin suuri draama ndyttimdtaiteessa tai romaani
kirjallisuudessa. Se vastasi yksinkertaisesti parhaiten porvarillisen sivistysideaalin
mukaista musiikin kohottavaa, ylevii ja opettavaa funktiota; niinp4 ollut ihme, kun
konsertti-instituutio  perustui  keskeisesti nimenomaan sinfoniaan  konsertin
pédnumerona — siitd nimi 'sinfoniakonsertti' (Dahlhaus 1980: 40-42, 221). Kuvaavaa
- on, ettd jopa konserttomuoto, romanttisen virtuoositaiteen paraati-ilmentymd, saavutti
institutionaalisista ja arvostuksellisista syistd sinfonisen luonteen Litolffin esitteleméssa
'sinfonisessa  konsertossa' (Concerto-Symphonique); timén lajinimikkeen alle
sijoittuvat myos Lisztin ja Brahmsin konsertot (Ibid.: 115-116).

Tilanne johti suuren muodon yliarvostukseen, joten ei ole ihme, kun liki jokainen
sdveltijd pyrki osoittamaan perinteisten muotojen hallintansa ja ansaitsemaan siti
kautta kannuksensa. Toisaalta, kun musiikin muotomaailma oli kodifioitu normatiivi-
seksi jirjestelmiksi romantiikan sivellys- ja muoto-opeissa — kuuluisin niisti oli A. B.
Marxin Kompositionslehre — ja sen my6td sonaattimuoto, muodoista uljain, oli
midritelty, muodot saatettin omaksua paljolti "annettuina®. Sonaattimuodon
arvovallasta tulikin paljolti konservatiivinen voima, mittatikku, ja sen sddntdméériises-
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td noudattamisesta suuruuden tae (Rosen 1980: 293). Mdriteltynd — 1840-luvulta
eteenpdin — sonaattimuoto ei ollut en4d yhteydessi tyyliperiaatteiden vapaaseen
kehittymiseen, vaan sen esikuvallisuuden hyviksyminen merkitsi yritysti saavuttaa
suuruus klassisia malleja jiljittelemdlls (Ibid.: 321). Muodosta tulikin romantikoille
joko skeema ja sitd mytd klassismin epigonismia ja konservatoriotaidetta tai sitten —
romantiikan korostetusti "edistyksellisyyteen" pyrkiville siivelle — pysyvi ongelma,
joka vaati aina uusia, yksilollisid ratkaisuita. (Dahlhaus 1973 [1968]: 894-895).

Karkeasti ottaen 1800-luvun sinfoniakirjallisuuden voi nihd4 kahden paisuunnan
toteuttajaksi: yhtdalld jatkettiin klassisia muotoja kajoamatta niiden perusteisiin ja
uudistettiin niitd sisdltd kisin itse muodon jiddessi pddosin koskemattomaksi;
toisaalla toteutettiin muodon vallankumouksellinen evoluutio kiintedssd yhteydessi
poeettisiin ja ohjelmallisiin tarkoitusperiin ja paddyttiin yhd vapaampiin muotoihin.
Niinpi ei ole tiysin epdoikeutettua viittd4, ettd romantikot eivit osanneet pitid
erillddn sinfonisuutta ja runollisuutta ja ettd tissd suhteessa 1800-luku merkitsisi
vilivaihetta (James 1983: 136) tai periti "erdinlaista taka-askelta sinfonisen ilmaisun
kehityksessd" (Salmenhaara 1970: 49). Romantiikan erds paradoksi on siind, etti
suuntaus, joka pyrki ottamaan Beethovenin perinnon haasteena ja kehittimazn sinfo-
niamuotoa voimakkaimmin eteenpéin — osittain jo Mendelssohn ja Schumann, mutta
ennen muuta Berlioz ja Liszt — , tulkitsi korostetun kirjaimellisesti Beethovenin
sinfoniikan dramaattisen sisllon ja ajautui toisinaan — selvimmin mydhemmin Tshai-
kovskin ja Straussin tapauksissa — kohden illustratiivisuutta ja piktoriaalisuutta alun
perin aidosti poeettisista tarkoitusperistd huolimatta. Mutta on traagista, ettd piin-
vastaisissakin tapauksissa, aidosti beethoveniaanisen hengen jatkeena syntyneet
muodot ja ennen kaikkea uusi laji, sinfoninen runo, tosjuttiin akateemisen kritiikin
toimesta klassismin perinnén turmelevana mielivaltaisena muodottomuutena, vaikka
sinfoninen runo oli itse asiassa romantiikan tirkeimpi4 innovaatioita muotokulttuurin
alueella. Lisztin muotoajattelun lihtokohtana oli sitd paitsi raitis tavoite, jonka hyvik-
symisen ei olisi pitdnyt muodostua ongelmaksi lainkaan: "Pyydéin 'vain lupaa saada
antaa sisdllon midrdtd muodot' * ("Ich bitte 'nur um die Erlaubnis, die Formen durch
den Inhalt bestimmen zu dirfen' *; Floros 1983: 19). Parhaimmissa teoksissaan, joissa
ohjelma ei tyrannisoi musiikkia vaan joissa musiikki kasvaa omalakisesti ohjelman
vain viitatessa sen kohteeseen, Liszt saavutti ilmaisun ja muodon ykseyden, jota
turhaan etsii saman ajan sinfonioista (Lambert 1985 [1934]: 267).

Dahlhaus toteaa osuvasti, etti 1800-luvun loppupuolella sinfoniaa ei voi ymmartia
ilman suhdetta sinfoniseen runoon, silli kunkin ajan lajisto muodostaa oman jisjestel-
mansd (1973 [1968]: 851). Kun kuitenkin sinfonisen runon lihtokohdat olivat
Beethovenin teatterialkusoitossa, Weberin ooppera-alkusoitossa sekd ennen muuta
Mendelssohnin konserttialkusoitossa, ei liene viddrin verrata myos 1800-luvun
alkupuoliskon sinfonioita saman ajan alkusoitoissa esiintyviin vyksilolliseen,
"ohjelman" ehdollistamaan muodontaan. T4lloin on mahdollista nihdi, kuinka monet,
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aiemmin silli perusteella viheksytyt sinfoniat, ettd ne poikkeavat joiltain osin ratkaise-
vasti Beethovenin malleista, ovat itse asiassa positiivisia ratkaisuita sinfonisen muodon
ongelmaan. ,

On tosin totta, ettd erdiden romantikoiden lyyris-melodinen tuntemistapa sopi
varsin huonosti yhteen "sinfonian vaatimusten" kanssa (Ibid.: 854). Tuloksena saattoi
olla usein pikemminkin sinfonian kokoisia ja nikoisid teosjirkileitd kuin vaikeasti
midriteltivissi olevan "sinfonisen hengen" uusia manifestaatioita. Schubert onnistui
oikeastaan vasta kahdessa viimeisessi sinfoniassaan — h-molli ja C-duuri —
yhdistimisn liedmiisen, sulkeutuville melodisille yksikoille perustuvan savelkielensa
sekd suuren sinfoniamuodon vaatimukset; Schubertin luoma sonaattimuoto, jossa
lyyrisyyttd vastaa kolmiosainen sivellajiekspositio, on rakenteena tdysin looginen ja
hieno taiteellinen saavutus, kun otetaan huomioon siveltimisen muuttuneet
olosuhteet (Webster 1978: 35).

Mendelssohn menetteli viisaasti luopuessaan Italialaisessa ja Skottilaisessa sinfoni-
assaan sankarillisesta monumentaalisuudesta ja jatkaessaan pikemminkin Beethovenin
Pastoraalisinfonian viitoittamaa musiikillisen maisemamaalauksen linjaa (Dahlhaus
1973 [1968]: 854). Mutta samalla Mendelssohn teki merkittivat keksintdnsi: vaikka
ltalialainen on avauksessaan energeettinen A-duuri-sinfonia Beethovenin VII
sinfonian tapaan (Tovey 1981 [1935-9]: 390), sinfonia kiintid triumfin idean
nurinpiin pdttymilld molliosaan (Ballantine 1983: 72). Skottilaisen tiysi merkittdvyys
on havaittu vain harvoin Schumannin osoittamalla tarkkanikoisyydelld: "Mendels-
sohnin sinfonian perustaa leimaa vieli kaikkien neljin osan sisdinen yhteenkuulu-
vuus; jopa pidteeman melodinen kuljetus neljdssa erillisessd osassa on yhtildisti;
timdn voi havaita ensimmiiselli pikaisella vertailulla." ("In der Grundlage zeichnet
sich die Symphonie Mendelssohn's noch durch den innigen Zusammenhang aller vier
Sétze aus; selbst die melodische Fihrung der Hauptthema's in den vier verschiedenen
(Sitzen) ist einen verwandte; man wird dies auf eine erste fliichtige Vergleichung
herausfinden."; Schumann 1854 [1843]: 235). Johdannon balladimainen tunnelma
sdilyy lipi teoksen, ja avausmelodia muodostaa koko sinfonian tematiikan
lahtokohdan (Longyear 1979: 38); finaalissa elegis-balladimainen perussdvy joutuu
vastatusten sotaisen karakteristiikan kanssa ja konflikti purkautuu balladikarakterin
hymnimgiseen duuritransformaatioon koodassa. Svyn ja materiaalin yhtendisyyden
synnyttimi sinfonian kiinteys, jota ponkittdd vield osien sitominen yhteen attacca-
menettelylld, voi hyvinkin heijastella Walter Scottin romaanien sisaltod, kuten Ludwig
Finscher ehdottaa (1979: 114-115).

Schumann vetosi toistuvasti saksalaisen klassisen perinnon jatkamisen velvoittee-
seen: Reinildinen sinfonia Es-duuri-sivellajeineen sekd 4. osan surusaattokarakterei-
neen on Eroican schumannilainen muunnos. II sinfonia on vieldkin selvemmin
Beethovenin mallin mukainen taistelu- ja voitonsinfonia (Ballantine 1983: 34). Kun
finaalin — se alkaa rondona ja pddttyy sonaattimuotona — prosessin tuloksena
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syntyvd uusi teema yhdistdd sinfonian johdannossa esitellyt "kaksi prinsiippid" ja
viittaa Beethovenin An die ferne Geliebte -laulusatjaan, syntyy tiysin uniikki ja samalla
monimerkityksinen muoto (ks. Newcomb 1984). Toisaalta Schumann uskoi aidosti
modernin — lue: romanttisen — sinfonian mahdollisuuteen (Voss 1980: 199) ja sovel-
tacssaan romanttis-pocettista tuntemistapaansa hdn loi uusia fantastisia muotoja.
Schumann kirjoitti Clara Wieckille 1835: "Kauneinta musiikkia on sellainen, jossa
mielikuvituksen suojus/peite kietoutuu voimallisten muotojen ympirille" ("Das ist die
schonste Musik, wo sich der Faustmantel der Phantasie um kriftige Formen schlingt.";
Maniates 1967: 447). Timdn hengen tuotteita ovat mm. C-duuri-fantasia pianolle,
a-molli-pianokonserton avausosa ja ennen kaikkea d-molli-sinfonia — alun perin
'sinfoninen fantasia' — , jota voi pitd4 Schumannin suurimpana saavutuksena muodon
originaalisuuden ja materiaalin keskittyneisyyden suhteen (Tovey 1981 [1935-9]: 482).
Fantasiamaisuus nikyy muodollisissa erikoisuuksissa ja osien avoimissa pistoksissa:
1. osa ei sisilli kertausjaksoa d-mollissa, ja kehittely synnyttd4 kertauksen uuden,
D-duurissa olevan teeman; 2. osan paédtoksen A-duuri-sointu johtaa suoraan 3. osaan,
jossa scherzon pédtaitteen loppupyoristyksen  sijaan  joudutaan  hidastuvaan
vaiheeseen ja B-duurille, sinfonian alkua muistuttavaan, tilli kertaa finaaliin vievizin
johdantoon (Voss 1980: 175). Kun finaali jatkaa siiti mihin ensiosa pittyy ja
temaattinen evoluutio synnytti4d loogisen kokonaishahmon, lopputulos tiyttid
verekselli tavalla sonaattimuodonkin vaatimukset (Maniates 1967; 445-447).

Schubert-Mendelssohn-Schumann -linjaa radikaalimmat ja Beethovenin perintdén
luovemmin suhtautuneet siveltdjit — Berlioz ja uussaksalainen koulu — veivit
suuren  esikuvansa musiikin sisaltimid uudistuksellisia implikaatioita eteenpiin
vieldkin - tehokkaammin. Berliozin Fantastinen sinfonia jatkaa tietylld tapaa
Beethovenin Kohtalonsinfonian toistuvan rytmisen ydinmotiivin ideaa, vaikka idée
Jfixen vaikutus ei ritikidn sinfonian osien muuhun kuin ajatukselliseen yhdistimi-
seen; karakterisoinnin tasolla se on Pastoraalisinfonian perillisia. Jos Fantastisen
ensiosa asettuu vield sonaattimuodon alle — padteeman korvaa tosin miltei kokonaan
Estelle-melodia — Harold-sinfonian ensiosa on hédin tuskin enid sonaattimuoto,
keskiosat ovat karakteriepisodeja ja finaali ei vaikuta erityisen painokkaalta:
Beethovenin  triumfifinaalin malli on tavallaan kidntynyt nurin, perversioksi
(Ballantine 1983: 74). Berliozin Roméo et Juliette on lihinni osien perakkiisyydesti
nouseva oopperamainen kvasisinfonia (ks. Langford 1983), jolle lankesi tirkes tehtivi
toimia vélitt4jéind yhtdiltd Beethovenin Kuorosinfonian ja toisaalta Wagnerin ooppera-
ksityksen ja Mahlerin sinfoniaideaalin kesken (Ballantine 1983: 39).

Liszt ndki puolestaan filosofis-karakterisoivan sisdllon Beethovenin sinfonioiden
tirkeimmiaksi ulottuvuudeksi; hin perusti poeettiset ohjelmasinfoniansa Beethovenin
niille teoksille, joissa timé "laajentaa, murtaa, uudelleenltuo ja muokkaa muotoja seki
tyylid tarpeiden ja inspiraation mukaisesti* (Floros 1983: 21; Ballantine 1983: 41). Liszt
omaksui Berliozin idée fixe -menettelyn, kiinteytti syklisen muodon transformaatio-
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tekniikalla sekd kohonneen paluun periaatteella (Floros 1977b: 65). Niin syntynyt
'moniosainen yksiosainen' muoto vei aimo harppauksen eteenpdin Beethovenin
aloittamaa sinfonian yhtendistimiskehitystd. Kunkin sivellyksen yksilllinen muoto
on Lisztilld konvention vaatimusten sijaan aina tulosta poeettisen idean mukaisesta
motiivien ja teemojen paluusta ja esiintymisjirjestyksesti (Floros 1977b: 65-67; Liszt
1981 [1855): 212). Tarkasti ottaen vain kolmiosainen Faust-sinfonia Lisztin orkesterite-
oksista on luettavissa sinfonian nimikkeen alle — se on Beethovenin Pastoraalin
lajitraditiota jatkava karakterisinfonia — , kun taas muut teokset ovat uusmuodosteita,
sinfonisia runoja. Liszt oli itse tdysin tietoinen lajieroista puhuessaan sekd 'erityisestd
sinfonikosta' (spezifische Sinfoniker) etti ‘runoilevasta sinfonistista’ (dichtender
Sinfonist) sekd heidin erilaisista pyrkimyksistddn (Liszt 1981 [1853]: 202-203).

Berliozin ja Lisztin ideoita jatkoi Saint-Saéns muodollisesti kaksiosaisessa, faktisesti
neliosaisessa Urkusinfoniassaan, jonka heikkous on ldhinni tyylitasolla, sinfonian
korostetun teatraalisessa ja pompdosissi luonteessa. Franckin kolmiosaisen sinfonian
lihtokohta on sinfonisen runon kaltaisessa, idée fiven kiytt6on perustuvassa yhtendi-
syydessi. Ilmeisend ongelmana sinfoniassa on teemojen itseriittoisuus, joka vaarantaa
niiden toimivuuden uusissa yhteyksissi; timéin vuoksi paluut vaikuttavat perustellun
sijaan pikemminkin potpourrimaisilta muistumilta (Giilke 1971: 263). Tirkei on sen
sijaan Franckin keksinto yhdistid keskiosassa hitaan osan ja scherzon karakterit
(Ballantine 1983: 51, 112).

Tshaikovskin miti ilmeisemimin Beethovenin Kohtalonsinfoniasta omaksuma,
mottoaiheelle perustuva syklinen rakentaminen tuotti retorisesti tehokkaita ja emotio-
naalisesti tosia lopputuloksia IV ja V sinfoniassa (Zajaczkowski 1987: 46-47), mutta
mottoaiheiden paluu vaikuttaa sinfonisen pakottavuuden sijaan lihinni ohjelmallisesti
perustellulta. Yhti kaikki IV sinfonian 1. osa on pientersseittiin nousevassa sivellaji-
suhteistossaan — f, as, Ces/H, d, F/f — Tshaikovskin suuria keksintjd (Brown 1986:
172-173). Paieettinen sinfonia ratkaisee monet ongelmat suurenmoisesti: 1. osan
vahva polarisaatio h-mollin ja D-duurin kesken — Tshaikovskin ansiona on yleisem-
minkin uusien ja vikivaltaisten kontrastien dytiminen ja yhdistiminen (Keller 1966:
~ 346) — merkitsee muodon jinnitteisyyden lisddmisti ja sinfonisen ajattelun edelleen-
kehittimistd. Ennen kaikkea VI sinfonian finaali on "neronleimaus, joka ratkaisee
kaikki Beethovenin jilkeisille sinfonikoille himmentiviksi osoittautuneet taiteelliset
ongelmat" (Tovey 1981 [1935-9]: 519); péittiminen hitaaseen osaan merkitsee
Beethovenin triumfimallin tiydellisti negaatiota, mutta samalla perusteltua ja valttimi-
* tonti sinfonian paradigman laajentamista.

Wagnerin 1851 esittim teesi, ettd sinfonia oli ammentanut itsensa loppuun ja ettd
sen paikan oli ottava sinfoninen runo, oli omasta ajastaan kisin varsin ymmdrrettivi
mielipiteen ilmaus (Dahlhaus 1980: 197). Kun sinfonia koki sitten uuden tulemisen
1870-tuvulla, ilmio oli pikemminkin ylkittivd kuin ennakoitavissa (Ibid.: 220). Se, ettd
monumentaalityylin luominen klassisesta ideaalista kisin oli enemméin kuin vaikeaa,
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on helposti havaittavissa "sinfonian toisen aikakauden" (Ibid.) kahden suurimman
edustajan — Brahmsin ja Brucknerin — sinfonioista. Brucknerille monumentaalityyli
soveli luonnostaan, silld hin koki elivinsi viirilld vuosisadalla (Ibid.). Brucknerin
itseddn toistavat sinfoniat voi kisittid pikemminkin goottilaisen organum-tyylin
"uudestisyntymiksi": prosessien hitaus Brucknerin sinfonioissa, tonaalisten odotusten
vihdisyys synnyttdd toisinaan tietyn sonaattiajattelulle vieraan staattisuuden (Coad
1985: 32). Vaikka yhdeksin sinfonian kokonaisuudessa tapahtuukin sisdistd kehitysti
niiden omista lihtokohdista ja sivellystekniikasta kisin (Ibid.: 27-28) ja vaikka
Bruckner onkin erdissd suhteissa aidosti beethoveniaaninen sinfonikko — scherzoissa
sekd IV sinfoniassa, jonka tonaalisen argumentaation logiikka perustuu ensimmiseen
ces-muunnesédveleen (Pike 1978: 78) — , Brucknerin sinfoniat etenevit pikemminkin
ajan ulkopuolella kuin ajassa Beethovenin tapaan (Ballantine 1983: 50). Brucknerin
ehkd suurimman ongelman muodosti yritys yhdistid Wagnerilta omaksuttu tapah-
tumisen verkkaisuus sonaattimuotoon (Tovey 1981 [1935-9]: 232), joka perustuu
kuitenkin olennaisesti likkeeseen ja on tonaalisen kofliktin synnyttimin likkeen
taidetta (Simpson 1979: 196-197). VII sinfonia alkaa esimerkiksi teemalla, joka sopisi
parhaiten hitaaseen osaan (Coad 1985: 36); Bruckner on usein kyvyton luopumaan
sonaattirakenteesta silloin, kun materiaali ei sovi yhteen sen kanssa (Pike 1978: 86).
Toisaalta finaaleissa, joissa on pyrkimyksend keskittyd hitaaseen likkeeseen,
tekstuurin reduktioon, tonaalisten konfliktien kumoamiseen, laajempiin blokkeihin,
Bruckner on irtaantumassa sonaattityyppisesti musiikista — VIII sinfonian finaali on
oikeastaan soitinmusiikin kolossaalisin esimerkki adagiosta (Coad 1985: 40-41). Mys
vihittdinen kehittelyn ja kertauksen tiiviimpi yhteensulautuminen I sinfoniasta
eteenpdin sekd pédteeman pyrkimys palata toonikatasolla paljon ennen "varsinaista",
retransition avulla luotua padsavellajin paluuta luovat jannittdvin parillisen rakenteen:
statement — laajennettu counterstatement — kooda (Simpson 1967: 66-71). Ei pid
myOskddn kieltdd, ettd Brucknerin vakiinnuttama, mitd ilmeisimmin Schubertilta
omaksuma kolmiteemainen sonaattiekspositio, jonka tuloksena hitaan osan voi nihdi
ensiosan sivuteeman projektiona ja finaalin ensiosan lopputeeman projektiona, sekd
finaalin rooli kaiken sisadnsi omaksuvana suurena kohtauspaikkana ovat innovaatioi-
ta (Halm 1920 {1913]: 129, 141), jotka jatkavat Beethovenin luomaa syklisyyden linjaa.
Toistakymmenti vuotta kestineen kamppaitun tuloksena Brahms otti Beethovenin
perinndn haltuunsa yhtend harvoista "puhtaan’ sinfonian jatkajista lajin historiassa.
Brahmsille keskeisen ongelman muodosti ilmeisesti Schumannin esikuvan mukaisesta
miniatyyrimuodonnasta loitontuminen, pienten karakterikappaleiden irrallisuuden
voittaminen — vield d-molli-konsertto on eittimittomésta sinfonisesta konseptiostaan
huolimatta taitavilla motiiviliittymilli ja -assosiaatioilla yhdistyvd4 pienoismuotojen
onnistunutta perdkkaisyyttd. Brahmsin vastaus ongelmaan oli Beethovenin keski- ja
myohdiskauden esikuvan mukaisen 'kehittelevin variaation' periaatteen lipikayva
hyddyntdminen; Dahlhaus nikee aivan oikein Lisztin transformaatioajattelun ja
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Brahmsin 'kehittelevin variaation' tekniikan saman periaatteen erilaisiksi ilmentymik-
si! (1975: 203). Musiikillisen materiaalin kehittelyyn perustuvan prosessin vieminen
lipi sinfonian palautti likkeen vaikutelman ja kiinteytti sekd sonaattimuodon ja
sinfonian erilliset osat ettd yhdisti perinteisittiin neliosaisen sinfonian yhden ajatus-
kehityksen alle (Frisch 1984: 122). Piinvastoin kuin romanttiset edeltdjinsd —
Mendelssohn, Schumann — Brahms torjui lyyris-romanttisten impulssien ylivallan ja
hylkési uussaksalaisten muodollisen radikaalisuuden (Temperley 1980: 457). Brahms
viltti "ulkonaista" yhdistimisti ja keskittyi sinfonian sisdisen eldmén laadullistamiseen
(Ballantine 1983: 35). Muoto jii suhteellisen perinteelliseksi, "koskemattomaksi",
mutta sen vastapainoksi Brahms kykeni luomaan strukturaalisen yleiskatsauksellisuu-
den, nikdalan, jossa sinfonian jokainen detalji on kiintedssd vuorovaikutuksessa
kokonaisuuteen (Musgrave 1985: 131). Beethovenin mallia Brahms seurasi tismalleen
vain I sinfoniassaan, joka toistaa tdumfimallin — tosin silli erotuksella, ettd Brahmsin
sinfoniassa on johdanto sekd avausosaan ettd finaaliin, kun taas Beethovenilla vain
finaalille muodostu "johdanto" sitd edeltivistd scherzo-osasta. Brahmsin III sinfonia
on tosin taistelusinfonia, jonka tonaalisen perusjinnitteen f-as purkamista saa odottaa
sinfonian viimeisille tahdille saakka (Frisch 1984: 142), mutta resoluutio on
pikemminkin temaattinen kuin sankarillinen ja loppu hiljentyvd apoteoottisen sijaan
(Ballantine 1983: 73). IV sinfoniassaan Brahms uskaltautui luomaan e-C-jannitteelle
perustuvan mollisinfonian — ensimmainen merkittdvd molliin pédttyvd sinfonia
Mozartin g-molli-sinfonian jilkeen! — | jonka finaali on kliimaksi mutta tarjoaa jilleen
stoalaisen paitdksen (Ibid.: 74). Ehk4 vieldkin merkittdvimpdd on myohiistuotannos-
sa luopuminen materiaalin loogisesta, ydinaiheeseen perustuvasta kehittimisesti ja
siirtyminen perusajatusten allusiiviseen ja transformoivaan tonaaliseen kytkemiseen
(Salmenhaara 1979: 154-156). Mutta niin merkittivi Beethovenin hengen jatkaja kuin
Brahms onkin, merkille pantavaa on hinen epiviihtyisyytensd sinfonian parissa
(James 1983: 136): niitd syntyi vain neljd, kun taas kamarimusiikkiteosten maard
nousee yli kahdenkymmenen.

Brahmsin vanavedessi uussaksalaisuuden hylidnnyt Dvordk saavutti tiyden
yhdeksin sinfonian mddrin, mutta héin pikemminkin seurasi sonaattimuotoa kuin loi
niiti (Ballantine 1983: 52). Dvordkin parasta orkesterimusiikkia ovat keskimadrin
hinen sinfoniset runonsa ja ylipddtddn parasta musiikkia hinen kamariteoksensa
(James 1983: 137). Dvorakin kypsit sinfoniat ovat 1800-luvun lopulta, sinfonian uuden
tulemisen ajalta, mutta niissdkin saattaa synty4 vaikutelma — kuten IX sinfoniassa —,
ettd finaali on olemassa vain kaikkien teemojen kokoamiseksi yhteen (Dahlhaus 1980:
229).

Mahlerin titaanisinfoniat merkitsevit romanttisen monumentaalisuuden viimeisti
huipentumaa — vihdn samaan tapaan kuin Thomas Mann Doktor Faustuksessaan
kerid vield kerran yhteen romantiikan keskeisen tematiikan ja mytologian. Mahlerin
sinfoniat ovat tulosta jatkuvasta painiskelusta sinfonisen muodon kanssa. Mahler
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seurasi yhtd paljon Beethovenin antamia malleja kuin Berliozin ja Lisztin ohjelma-
kisitystd: Beethovenin IX sinfonia muodosti lhtokohdan kuoron ja solistien kiytolle;
timin Pastoraalista samoin kuin Berliozin Fantastisesta sinfoniasta Mahler omaksui
viisiosaisuuden ja karakterisuuden; Lisztin kanssa hidn jakoi musiikin messiaanisen
tehtdvin, pyrkimyksen késitelld korkealla, ei triviaalilla tai — my6hemmin Straussin
tapaan — illustratiivisella tasolla polttavia moraalisia, filosofisia ja uskonnollisia
ongelmia (Cooke 1980: 11-12). Teemametamorfoosit, osien viliset liitokset seki osien
yhdistiminen temaattisesti luovat kiinteyttd karakterisesti d4rimmaisen moninaisiin ja
jannitettyihin, kaikkeasyleileviin jirkileisiin. Sinfonisuutta laimentaa kuitenkin
hivenen vokaalisen lihtokohdan pééllimmiisyys, musiikin dramaattis-kohtauksellinen
muotoilu (Brennecke 1981: 75), oopperamainen ja korostetun teatterillinen ote, jolla
mitd moninaisimmat ainekset yritetidn sulattaa yhteen (Walsh 1980: 462). Osien yhdis-
tdmiset ja "progressiivinen tonaalisuus", joka tuottaa eriistd sinfonioista jinnittivin
sdvellajimatkan, ovat edistyksellisid piirteitd ja tekijoitd, jotka midrittelevit myos
Nielsenin konseptioltaan vallan toisenlaisia, klassisen keskitettyji ja pateettisuudesta
vapaita sinfonioita.

2.2. Ykseys ja orgaanisuus

Sinfonian historiaa Haydnista Mahleriin, klassiselta ajalta my6hiisromantiikan
loppuun ja uuden musiikin, neue Musik, porteille saakka leimaa yhtialti ekspansiivi-
suus, muotojen ja ilmaisukeinojen laajeneminen, toisaalta kasvava sisdisen yhtengisyy-
den tavoittelu, pyrkimys saattaa moninainen aines kiintein muodon ja loogisen
ajatuksenkehityksen alaiseksi. Kuinka laajaksi sinfonian alue sitten kisitettiinkiin —
Mahler: "die Symphonie muss sein wie die Welt. Sie muss alles umfassen!" ("Sinfonian
on oltava kuin maailma: siihen pitdi sisiltyd kaikki."; Ekman 1956 [1935): 254) — ,
itsestddn selvind vaatimuksena pidettiin musiikillisen ykseyden toteutumista. Jos vield
klassismin aikana sopivasti toisiaan tdydentivien osien muodostama affektiyhtildisyys
riitti sinfonian kokemiseen entiteetiksi, vaikka kokonaisten sinfonioiden esittiminen
yleistyi vasta 1810-luvulla eikd senkiin jilkeen ollut vield pitkdin aikaan sddntd
(Mahling 1979: 23), Schumannilla ja Mendelssohnilla ykseyden vaatimuksesta tuli
johtava periaate: kaikki osat pyrittiin sitomaan yhteen teemojen sukulaisuudella tai
paluulla seki kytkemaan ne toisiinsa valittomilld perikkiisyydelld (attacca) tai sisik-
kaisyydelld (Ibid.: 31). Kun Mendelssohn loi Skottilaisestaan aiempia sinfonioita
tiiviimman jatkumon, ei yhtendistiminen merkinnyt hinelle lajiperinteen rikkomista
vaan sen sisiltimin johtoajatuksen, integraation lisidmisen, méiéritietoista eteenpdin-
viemistd (Ibid.: 36). Yhtendisyyden kasvattaminen saattoi olla vilttimitontd jo
sellaisestakin, nykyédn vihapdtoiselt tuntuvasta syystd kuin yleison kiyttzytymisesti:
suosionosoitukset osien vilissi olivat tavallisia vield 1900-luvun vaihteessa (Ibid.:
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25-26), ja osittain juuri timidn tekijin voittamiseksi voi ajatella syntyneen myds
sinfonisen runon, silli sen ykseytti yleisé ei voinut rikkoa aplodeilla (Ibid.: 40).

‘On vaikea sanoa tismilleen, miki oli ykseyden vaatimuksen alkuperdinen
syntysyy, mutta romantifkan aikana se liittyi painavasti romaani- ja draama-
analogioihin. Suurta sinfoniaa verrattiin musiikillisen kielen avulla esitettyyn ‘tunne-
kertomukseen' (Gefiihlsnovelle), jonka sisiltiméin tunnetilan kehityksen tuottaman
psykologisen yhteyden katsottiin aikaansaavan ykseyden vaikutelman; moninaisuu-
desta vastaavat puolestaan tunnetilojen vaihtelut, orkesterimusiikissa eri instrumentti-
ryhmit, jotka vastaavat kukin oman yksilollisen laatunsa mukaisesti 4rsykkeisiin —
tistd syntyy draamaa vastaava dialogiluonne. (Mahling 1979: 12; Dahlhaus 1973 [1968]:
853). Oli lihtokohta mikd tahansa, ykseyden vaatimuksesta tuli romantiikan aikana
itsestddnselvyys, musiikillis-esteettistd ajattelua  hallinnut mddrddvd periaate.
Suuntausta vahvisti Beethovenin luoman sinfonian hyviksyminen ideaalin sinfonia-
muodon asemaan, miki puolestaan oli seurausta Beethovenin sinfonioiden uudesta
dramaattiseksi koetusta luonteesta sekd sinfonioista l6ydetysti musiikillisesta
sisillostd. Sisdllon ja muodon ainutlaatuinen vastaavuus, muodon kasvaminen
sisallostd kisin, materiaalin tonaalisten implikaatioiden ldpikotainen tyOstiminen,
materiaalin kiyton ekonomisuus, todellisesta moneudesta huolimatta toteutuva
aineksen ja ilmaisun ykseys Beethovenin sinfonioissa koettiin velvoittavaksi, esikuval-
liseksi haasteeksi (Pike 1978: 215).

Ykseydelliselld ajattelulla ja organismi-metaforalla taideteoksen tarkastelun
yhteydessi on luonnollisesti pitki esihistoriansa. Sitd voidaan jiljittdd ajan, paikan ja
toiminnan yhteyden vaatimukseen antiikin tragediassa sekd Aristoteleen Runousopis-
saan esittimiin ajattomiin vaatimuksiin: "juonen sommittelun on oltava sellainen, ettd
jonkin osan vaihtaminen tai poistaminen muuttaa ja sirkee kokonaisuuden" (1977
[n.335-322 e Kr.): 29); "juoni on ... sommiteltava ... yhden, kokonaisen ja loppuun-
suoritetun toiminnan ympirille, jolla on alku, keskikohta ja loppu, niin ettd se eldvin
organismin kaltaisena tuottaa oikean nautinnon" (Ibid.: 63). Yleisemmalld tasolla
Augustinuksen formuloima ajatus — "ykseys on kauneuden olennainen ehto kaikissa
- muodoissa" — on hyvin tyypillinen linsimaiselle jirkeistiville ajattelulle (Street 1989:
77). Renessanssi-aikana uudestaan [dydetty antiikin mimesis-periaate — my0s taiteen
tuli jiljitelld luontoa — saattaa olla erds lihtokohta musiikillisenkin organisaation
esikuvien hakemiselle "ulkoisesta”, "todellisesta" luonnosta. Uudemmalla ajalla
ykseyden kisite kietoutui Eiheisesti yhteen erityisesti organismi-mallin kanssa, joka oli
puolestaan periisin filosofiasta: jo Leibnizille organismi oli ideaalinen substanssi, joka
ilmaisee universaalia laajassa merkityksessd (Solie 1980: 149). Filosofian ja estetiikan
ohella 1700-luvun lopulta alkaen organismi-malli sai sisdltdd uudesta biologiatieteestd,
ja sitd sovellettiin vihitellen myos valtio- ja yhteiskuntatieteisiin, kielitieteeseen ja
historiaan (Thaler 1984: 6). Organismin ideasta tuli vihitellen paljon enemmén kuin
vain metaforinen, suunnattoman kéyttévoiman omaksunut kisite (Solie 1980: 149): se
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lagjeni yleiseksi ajattelu- ja jopa maailmankatsomusmalliksi, arvokriteeriksi (Thaler
1984: 6). Mallin levidmisessi oli suuri osuus Goethen morfologialla ja kasviopillisilla
harrastuksilla: "Luonnon liiketilassa oleva elimid perustuu siihen, ettd se, mikd ideaa
seuraten on samanlaista, ndyttdytyy kokemuksessa joko samana tai samantapaisena,
(joskus) jopa tdysin erilaisena ja toisen kaltaisena." ("Dass nun das, was der Idee nach
gleich ist, in der Erfahrung entweder als gleich, oder als dhnlich, ja sogar als véllig
ungleich und unihnlich erscheinen kann, darin besteht eigentlich das bewegliche
Leben der Natur." (Ibid.: 7-8). Mutta my6s Hegelille ykseys, joka on luonnon kaltaista,
tuottaa korkeinta kauneutta; kauneus oli hinelle idean ja objektiivisen todellisuuden
valistd ykseyttd. (Solie 1980: 149).

On vaikea selvittdd, milloin organismimalli tuli musiikillisen muototietoisuuden
keskeiseksi lahtokohdaksi, mutta viimeistddn A. B. Marxin sivellysopin hierarkkinen,
morfologisen mallin mukainen rakentuminen siveliduista, motiiveista aina
sdvellyksen kokonaismuodon tasolle saakka merkitsi timéin ajattelun ldpilyontid
myOskin musiikillisessa tarkastelussa (Thaler 1984: 11). Ongelman muodosti vain se,
etti kun Goethen organismi-jirjestelmassd kokonaisuuden jokaisella osalla oli
yhtildinen funktionaalinen arvo, Marxin ja hénen seuraajiensa dogmaattisissa muoto-
opeissa organismimalli sai tiukan arvojirjestelmin luonteen (Ibid.: 15): sen lisiksi, ettd
muotojirjestelméssa sonaattimuodolle annettiin korkein asema laulu- ja rondomuoto-
jen edustaessa alempaa arvoluokkaa, musiikkiteosten oli ylipd4tidn parasta totella
muoto-oppeja rakentumisessaan, jos ne halusivat tulla otetuiksi vakavasti taideteoksi-
na. Alkuperidisestd, "luonnonmukaisesta® musiikkikisityksestd tulikin vihitellen
kehitykselle vihamielinen ajattelutapa (Ibid.: 16), jonka sisilli — sen sijaan etti olisi
arvioitu romanttisia teoksia niiden oman kehkeytyvyyden perusteella — méiriteltiin
niiden arvo klassisista, oletetuista "valiomuodoista" kisin.

Tultaessa 1800-luvun lopulle muoto-opin mérdysvalta oli kdytinndssi ehdoton, ja
kisitys sonaattimuodosta soitinmusiikin tdydellisimpdnd muotona oli yleisesti
hyvaksytty. Klauwell kigjoitti 1894: "Sonaatti on ... kiistiméttd samalla monipuolisin,
mutkikkain, orgaanisin ja sen vuoksi arvokkain kaikista musiikillisista muodoista." (41;
sit. Solie 1984: 5). August Halm, joka oli ensimmisii energeettisen organismi-mallin
edustajia yhdessd Ernst Kurthin ja Hans Mersmannin kera (ks. Murtomzki 1982), oli
yhd vanhan metaforan kannattaja: "Sonaatti ... on useiden yksildiden yhteisvaikutuk-
sen muoto, organismi suuressa koossa: se muistuttaa valtiota." (1920 [1911); 33). Halm
kyllikin myonsi: "En voi tosin itse perustella sit, miksi arvostan orgaanisen korkeam-
malle kuin ei-orgaanisen ... rikas ja eriytynyt organismi on vain korkeammalla kuin
koyhempi ja primitiivinen ... " (Ibid.: 248).

Kun otetaan huomioon, ettd klassisen aikakauden musiikkiin — etupadssi
Beethoveniin — sekd siitd 16ydettyyn muotokulttuuriin ja puhtaan soitinmusiikin
ihanteeseen perustuva absoluuttisen musiikin idea toteutui madritietoisimmin
wienildisessd musiikkikritiikissd (E. Hanslick) sekd 1800-luvun lopulla syntyneessd,
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aluksi niinikdin wienildisessd musiikkitieteessd (G. Adler), ei ole lainkaan vaikeaa
ymmirtid, miksi organismimalliin ja musiikkiteoksen ykseyteen perustuva tarkastelu-
tapa livisti myos modernin musiikkianalyysin (Halm, Schenker; my6hemmin
Schonbergin vaikutuksesta Réti jne.). Sekd Schenkerin ettd Rétin jirjestelmit ovat
esimerkkejd 1800-luvun estetiikan metaforisesta organismi-suuntautuneisuudesta
(Solie 1980: 148). Schenkerille musiikin arvo oli integraation totaalisuudessa, siing,
kuinka musiikin kaikki elementit ovat lihtoisin alkuyhteydestd, luonnon kolmi-
soinnusta (Naturklang), kuinka timdn alkuperin (Hintergrund) sisiinen laki
aikaansaa kehityksen, sivellyksen kasvun (Mittelgrund) kohden sen  ilmiasua,
toteutusta (Vordergrund): "Jos kuvaan alkuperdd, kehitystd ja nykytilaa perus-, vili- ja
pintatasolla, niin niiden yhdistymisessd saa ilmauksen itseensd sulkeutuneen
itsendisen elimin ykseys." ("Bezeichne ich Ursprung, Entwicklung und Gegenwart
mit Hinter-, Mittel- und Vordergrund, so ist mit ihrer Verbindung die Einheit eines in
sich geschlossenen selbstindigen Lebens gegeben."; 1956 {1935): 25) Suotta ei
Schenker nimittiinyt Freie Satzin esipuheessa ajatuksiaan "opiksi orgaanisesta
yhteydestd" ("die Lehre vom organischen Zusammenhang") (15). Sonaatin orgaanisuus
syntyy Schenkerillelle "osien keksimisestd perussoinnun ykseydest ... peruslinjan ja
murtobasson levittimisestd sdveltimisessd." ("durch die Erfindung der Teile aus der
Einheit des Hauptklangs ... durch die Auskomponierungen der Urlinie und der
Bassbrechung."; 1974 [1926]: 45). Jos Schenker perustaa teoriansa harmonialle, Rétille
sivellyksen homogenisuus on tulosta yhtendistivistd temaattisesta kehityksestd ja
evoluutiosta, jolloin "koko sonaatti on ... perusmotiivin yhtd suurta ilmausta" (1961:
223): "temaattiset yhteydet eivit ole vastuussa vain teoksen rakenteellisista yksityis-
kohdista vaan myos suuremman tason muotoilusta, vihitellen jopa laajimmasta
arkkitehtonisesta tasosta" (1967: 45).

Musiikkianalyysin lisiksi organismimalli on ollut vallalia himmistyttdvin pltkaan
tille vuosisadalle myos siveltdjien ajattelussa. Schonbergkin oppilaineen liittyy
suoraan tihdn traditioon. Schonbergin néikemys Brahmsin suuruudesta ja esikuvalli-
suudesta, minkd hdn toi julki kuuluisassa esseessddn Brahms the progressive (1947),
perustui 'kehittelevin muuntelun' (developing varation) tekniikkaan, jonka hin
katsoi loytineensd timin musiikista: teeman ja teemojen rakentamiseen savellyksen
pohjana olevan alkuidean tai perushahmon, Grundgestaltin, (ks. Epstein 1979: 17-21)
intervallisten tai rytmisten komponenttien jatkuvasta muuntelusta, vapaasta mutta
tunnistettavasta uudelleentulkinnasta. (Frisch 1984: 5, 9). Ndin syntyvdn orgaanisen
kokonaisuuden elementit toimivat samalla tapaa kuin eldvin organismin ainesosat
(Schonberg 1967: 1). Musiikillisen muodon vaatimukset ovat logitkka ja koherenssi, ja
ajatusten esittimisen, kehittimisen ja keskingissuhteiden tiytyy perustua Schonbergin
mielestd sukulaisuudelle (Ibid.).

Se, ettd Schonberg jatkaa Schenkerin tapaan — Unpflanze, Urlinie, Grundgestali—
Goethesti juontuvaa ajattelua, kiy ilmi hinen oppilaansa Anton Webernin kisityksista
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timin luentojen pohjalta tehdystd kijoituksesta Der Weg zur neuen Musik (1960).
Aivan samoin kuin Goethe médritteli virin olemuksen "sdinnénmukaiseksi, sitmd-
aistiin suhteutuvaksi Luonnoksi", Webernille "musiikki on korva-aistiin perustuvaa
sdénnonmukaista Luontoa" (1960: 8, 11). Goethen Unpflanze-ajatusta, jonka mukaan
kasvi on alkuperiisen idun kertautumista eri tasoilla — variaatioita samasta ajatuksesta
— , seuraten Webem nikee musiikkiteoksen suuruuden siind, ettd se (kuten esim.
Beethovenin IX sinfonian paZit6sosa) rakentuu yhdelle teemalle — Urform — | johon
muut ajatukset perustuvat (Ibid.: 56): "Suurinta yhteyttdi on — kehittid kaikki
jatkuminen yhdestd paiajatuksesta” ("Aus einem Hauptgedanken alles Weitere
entwickeln — das ist der stirkste Zusammenhang"; Ihid.: 36). Ykseys on Webemin
mukaan vilttimittomyys, mikili jossain asiassa halutaan olevan mieltd; hin
médrittelee ykseyden yleiselld tasolla "mahdollisimman suuren yhteyden luomiseksi
osasten vilille": "Musiikissakin, kuten kaikissa muissa ihmisen ilmauksissa, on kyse
siitd, ettd tehdidn mahdollisimman selviksi osien viliset suhteet kokonaisuudessa,
lyhyesti: ndytetddn, miten asia liittyy seuraavaan." ("So gilt es, in der Musik wie in jeder
anderen Ausserung eines Menschen die Beziehungen unter den Teilen in Zusammen-
hang moglichst klarzumachen, mit einem Wort: zu zeigen, wie eines zum andern
kommt."; Ibid.: 45). Yhteys Sibeliukseen on miti ilmeisin, kun timi sanoi ihailevansa
sinfoniassa "syva logiikkaa, joka vaatii kaikkien motiivien sisaistd yhteyttd" (Ekman
1956 [1935]: 254).

Schénberg-koulun ja Schenkerin ajattelun vilinen historiallinen yhteys on liki
tdydellinen — musiikinhistoriallisten nikemysten vilisistd tuntuvista peruseroista
huolimatta —, sill4 aivan samoin kuin Schenkerin oppi on tarkoitettu "opiksi orgaani-
sesta yhteydestd" Webern mainitsee opettajansa suunnitelleen kirjan kirjoittamista
otsikolla "Vom Zusammenhang in der Musik" (Webern 1960: 19). Samalla tavoin kuin
Schenker ilmaisee mystisesti, ettd hin ei keksinyt vaan hinelle annettiin visio
Urliniestd: "ich habe die Urlinie erschaut, nicht errechnet' (1974 [1926]: 41), Webern
saattoi sanoa: "Diatonista sdvelikkdd ei keksitty, vaan se Idydettiin") ("Die diatonische
Reihe wurde nicht effunden, sondern gefunden." (1960: 16). Tonaalinen ja temaattinen
analyysiote ovat siten saman orgaaniseen ykseyteen perustuvan katsomustavan kaksi
vastakkaista, toisiaan tdydentivdd ilmausta: "molemmat tunnistavat musiikin
ilmidtason sen taustalla olevan rakenteen (background) projektioksi pintatasolle
(foreground)" (Epstein 1979: 9). -

Vield Webernin savellysestetiikan lihtSkohtana toimi organismimalli, ja hin uskoi
rivitekniikan avulla saavuttavansa suurimman mahdollisen ykseyden: "Pohjalla oleva
rivi takaa minulle téydellisen yhteyden. Kysymys on aina saman toistumisesta ilmene-
mismuotojen ollessa vain alati erilaisia." (*Denn mir ist der Zusammenhang
vollkommen gewihrleistet durch die zugrundeliegende Reihe. Es ist immer Dasselbe,
und nur die Erscheinungsformen sind immer andere."; 1960: 42). Sagjallinen musiikki
ja Darmstadtin koulukunnan saavutukset pohjautuvat padosin vield samalle ajattelulle.
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Viime vuosikymmenien musiikin kannalta, kun sattumanvaraisuus ja indeterminismi
ovat sivellyksellisti nykyaikaa, ykseysajattelu saattaa sen sijaan olla jo anakronismi
(Street 1989: 79). Ykseyttd ei nihdi endd vilttimittd epiilyksettoméind totuutena, ja
"ykseyden ylivoima diversiteettid vastaan ei ole muuta kuin vidrdn tietoisuuden
tuottama tila: illuusiota reaalisuuden sijaan (Ibid.: 80). Jos uusimman musiikin
yhteydessd vanhat kisitteet saattavat kiydi suhteellisiksi, ykseyden epiily myytiksi ja
dogmaattiseksi vertauskuvaksi suhteessa historialliseen ‘musiikkiin i voi sen sijaan
olla perusteltua. Ei edes Epsteinin (1979: 161-) ja Dunsbyn (1981) tarjoilema
'ambiguiteetti' (ambiguity), moniselitteisyys, musiikillisen rakenteen dynaamisuuden
takaajana muodosta kotvaavaa vaihtoehtoa ykseyden idealle: pikemminkin kysymys
on ykseydelle viltimittomin vastavoiman, moninaisuuden toteutumisesta ja sen
havaitsemisesta.

2.2.1, Ainesyhteys- ja ydinmotiivitekniikasta

Koko klassisromanttinen aikakausi ja pitkdlle vield 1900-lukukin uskoi samaan
totuuteen ja pyrki teoksissaan saavuttamaan orgaanisuus-metaforan mukaisen sivel-
teoksen yhtendisyyden. Kun myds musiikin muodollinen ja kriittinen tarkastelu
keskittyi tuolloin orgaanisuuden l6ytimiseen taideteoksesta, ei ole mitddn syytd
uskoa, etteikd ykseys olisi edelleenkin avainkisite ainakin tonaaliseen aikakauteen
kuuluvien musiikkiteosten salaisuuksien, sisdisen logiikan jiljittimisessd ja etteikd
analyyttinen toiminta olisi jirkevi4 pyrkiessddn samaan pidmidrddn kuin siveltdjikin:
ykseyden I6ytimiseen ja paljastamiseen vaihtelevasta aineksesta. Kokonaan toinen
asia on, ettei ykseys ole kauneuden tai sivelteoksen laadukkuuden riittdvi ehto, niin
vilttimétontd kuin sen toteutuminen onkin, Ykseys (integraatio) tarvitsee rinnalleen
suhderikkautta (Beziehungsreichtum) ja eriytyvyyttd (Differenzierung); vasta ndiden
keskindinen tasapaino (Ausgleich) mahdollistaa musiikkiteoksen kvaliteetin
(Dahlhaus 1970: 46-54). Tiaménkin jilkeen jii vield ongelmaksi se, ettd suhderikkaus
ja matesiaalin ykseys ovat — pikemminkin kuin nuottikuvasta edellytyksettomésti
luettavissa olevia sivelteoksen ominaisuuksia — analyysin ja tulkinnan tuloksia, joita
voi olla vaikea todistaa tai osoittaa relevanteiksi. (Ibid.: 46-47). Etenkin motiivis-
temaattisen analyysin ilmeisend vaarana on ollut helppous l6yti4d Beethovenin
jilkeisisti musiikkiteoksista muutamia melodisia fragmentteja, joista on vaivatonta
johtaa kulloisenkin tarkastelun kohteena olevan teoksen koko sivelmateriaali (Pike
1978: 13). Timd on tehnyt teema-analyysista varsin suositun, mutta tillaisten
analyysien tulokset osoittautuvat usein pikemminkin nuottitason 16ydoiksi ja illusori-
siksi yhteyksiksi kuin todellisen yhteenkuuluvuuden paljastamiseksi.

Hans Mersmann on kyennyt jiljittimdin nimeimdnsi ‘ainesyhteys'-periaatteen
(Substanzgemeinschafi) mukaista, variaatio-menettelylle perustuvaa yhteyttd sarjan
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(suite) esimuodoissa aina 1500-luvulle saakka (1926: 462-). Karl Marx on kirjassaan
Zur Einheit der zyklischen Form bei Mozart osoittanut, ettd vaikka temaattinen ykseys
ei muodostakaan ehdotonta periaatetta Mozartin musiikissa, niin silti monissa
teoksissaan Mozart on hyodyntinyt traditionaalista, variaatiokiytinnosti perdisin
olevaa yhteniistimismenettelyd — toisissa taas lydnyt menettelyn tiydelleen laimin
(1971: 66). Rudolph Rétin tutkimukset niyttivit vastaansanomattomasti, ettd
Beethovenin teokset ovat myos temaattisen elementin suhteen ykseydellisid. Silti on
Syytd muistaa, ettd Beethoven ja myShemmit siveltdjit kiyttivit myos muita — ennen
muuta tonaalisia — keinoja yhtendisyyden saavuttamiseksi (Pike 1978: 6). Vield on
otettava huomioon, ettei ainesyhteyden osoittaminen riitd tekemidn ymmarrettiviksi
musiikkiteoksen kaikkien tapahtumien funktioita: vaikka August Halm esseessiin
Uber den Wert musikalischer Analysen kykeni johtamaan Eroican ensiosan kehittelyn
uuden e-molli-teeman osan padteemasta, hin ei kyennyt karistamaan mielestédin siti
ylldttivin ja odottamattoman vaikutelmaa, jonka uusi teema aina ilmaantuessaan
aiheutti hinelle (1978 [1929]: 83-85).

Erityisen epiilyttdvand tiytyy pitdd sellaista musiikkinikemysti, jossa uskotaan
sivellyksen koko aineisto voitavan johtaa muutamasta tai jopa yhdesti ainoasta
'ydinaiheesta'. David Cherniavsky on esittdnyt, ettd "Sibeliuksen tehtiviksi j4i kehittid
(edelleen) Beethovenin keksimdd todellisen orgaanisen yhteyden [luomisen
menetelmdd — ituaiheiden kayttod" ('it was left to Sibelius to develop the really
organic manner of imparting unity originated by Beethoven — the use of germ
motives"; 1942: 2). Hin tosin lieventi4 lausumaansa jatkossa myontiessidn, etteivit
kaikki Sibeliuksen II sinfonian teemat polveudu sen ydinaiheesta, laskevasta kvintti-
hyppyaiheesta, silli ajatuksen ja tunnelman moninaisuus on suurissa teoksissa yhti
tirkedd kuin ykseys (Ibid.: 4). Silti hin viittdd Sibeliuksen VI sinfonian perustuvan
nousevalle terssihyppymotiiville (bid.: 6), miki "6ytoni" on vihintidnkin illusorinen.
M. Stuart Collinsin mielestd Cherniavskyn viite, ettii Sibeliuksen II sinfonian ensiosan
ideat olisivat kehittyneet laskevasta kvintistd, on kyseenalainen: teemat omaavat
tiettyd sukulaisuutta niitd yhdistivin piirteen perusteella mutta ovat tuskin kehittyneet
siitd (1962: 241). Tovey on vaatinut, ettd pitdisi tyyten lopettaa puhuminen siit,
kuinka "koko ensimmdinen osa on rakennettu nelji nuottia kisittivisti aloituskuvios-
ta", silld "mitd4n suurta musiikkia ei ole iking rakennettu neljin nuotin avauskuviosta"
— yhtd hyvin voitaisiin vaittd, ettd musiikkiteos on rakennettu yksisivelisestd avaus-
kuviosta (1981 [1935-9]: 53). Toveyn mukaan Felix Weingartner on ensimmdiseni
huomannut tosiasian, kuinka Beethovenin c-molli-sinfonian ensiosan huomattavin
piirre on se, ettd sen musiikilliset ajatukset ovat yhdestd kuviosta rakentumisen sijaan
himmistyttdvin lagjoja ja vaihtelevia (Ibid.). Jos ylinouseva kvartti esiintyy
Sibeliuksen IV sinfonian kaikissa osissa, ei se merkitse, ettd sinfonia nousisi aloituksen
neljéstd savelestd: kun avausteeman jilkeen ilmaantuu selloteema ja tritonusaiheen
esiintymien véliin interpoloidaan muita jaksoja, havaitsemme, ettd Sibelius on rakenta-
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massa isoa musiikkiteosta; vasta ensiosan lopussa avaustahtien merkitys alkaa selviti
samalla kun tunnistamisen ja muistin avulla sekd vilimatkan havaitsemisen ja ajanku-
lumisen mydtd huomaamme osan suuruuden ja tilavauden (Collins 1962: 241-242).
Ydinmotiiviteorian vika onkin siini, ettd se ei luo valaistusta musiikillisiin tarkoitus-
periin (Ibid.: 243).

Yhtaaltd ei olekaan syytd korostaa ad absurdum musiikkiteoksen ykseydellistd
olemusta, pitiytymisti minimaaliseen materiaaliin. Erityisesti Suomessa Sibelius-
reseptio aiheutti sen, ettd Sibelius-tutkija Eino Roiha saattoi luonnehtia sinfonian
olemusta seuraavasti: "ankaruus, asiallisuus, kaiken toisarvoisen, epdelimellisen
poisjittiminen, temaattisen materiaalin tarkka kdyttiminen, kokonaisuuden
vaatimusten alinomainen huomioiminen, muodon konsentraatio, orgaanisuus,
monumentaaliteosten rakentaminen lyhykiisenpuoleisista teemoista." (Heinio 1984:
246). Niin oikeansuuntaisia kuin huomiot periaatteessa ovatkin, antavat ne sinfoniasta
hieman yksipuolisesti ja ankeasti sivyttyneen kuvan — orgaanisuus on kéntynyt
tissd kuivakkuudeksi ja pitkdveteisyydeksi, ilottomaksi tyotelidisyydeksi, joka jossain
miérin luonnehtiikin Sibeliuksen jilkeistd suomalaista sinfoniakirjallisuutta.

Toisaalta ei ole mydskain syytd kiistd4 yhteyksien olemassaoloa musiikkiteoksessa
silloin, kun ne ovat todellisia ja ilmeisid. Cecil Gray toteaa Sibelius-monografiassaan
hieman Roihaa muistuttavin sanakéintein, ettd "sinfoninen tyyli on vastakkainen
maalilevuudelle, tuhlailevuudelle, ylettomille virikkyydelle ja suosii pikemminkin
tiettyd ankaruutta, kuivuutta, jopa askeettisuutta"; vaikka Gray tarkoittaa tilli ldhinnd
orkestraatiota, hinen mielipiteensd yhti lailla sinfonian harmonisesta idiomista,
temaattisesta materiaalista ja teksturaalisesta ulottuvuudesta ovat samansuuntaisia
(1931: 157-158). Mutta sen jilkeen Grayn ajattelu kulkee jyrkdsti vastakkaiseen
suuntaan: "Menettely, jossa sinfonian useat osat liitetddn yhteen yhdeksi laajaksi
kokonaisuudeksi toistuvasti palaavan johtoaiheen — tai 'mottoteeman’, kuten sitd
usein kutsutaan — itsevaltaisella avustuksella, merkitsee sinfonisen tyylin sisdisen
hengen pettimisti. Temaattisen materiaalin vaihtaminen osien kesken on todellakin
vierasta sinfonialle, silli kullekin osalle soveliaan materaalin kisittelyn tulee olla
kyseisessd osassa niin tiydellistd ja tyhjentdvad, ettei materiaalin siirtdmiselle osasta
toiseen 1oydy tilaa tai oikeutusta. Jos kisittely ei ole tiydellisti ja tyhjentdvad, osa on
loogisessa ja rakenteellisessa mielessd epatiydellinen, ja tillaisessa tapauksessa sen
materiaalin toistaminen muualla on orgaanisesti ottaen tarpeetonta ja (merkityksel-
tidn) lihinnd retorista. Kummassakin tapauksessa lopputulos on esteettisesti epé-
tyydyttivd, ja sinfoniasiveltimisen useimmat virheellisyydet voi palauttaa suurelta
osin pyrkimykseen murtaa erillisten osien vilisid rajoja." (Ibid.: 158-159). Niin
kiistimdtti ongelmallista kuin ohjelmallista alkuperid olevien menettelyiden sovelta-
minen sinfoniaan par excellence saattaa ollakin ja niin ulkonaiselta kuin tillaiset
yhtendisyysmenettelyt monien sinfonioiden suhteen vaikuttavatkin, voi toisaalta
kysy4, miksi on rikos, jos sinfonian osat osoittavat muunkinlaista kuin Grayn toivomaa
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henkistd yhteenkuuluvuutta (Hill 1949: 167). Sinfonian historia — eikd vihiten
Sibeliuksen sinfoniatuotanto — osoittaa Grayn nikokannan ainakin osittaisen
virheellisyyden, silli yhteniisyyden jatkuva kasvu on klassisromanttisen sinfonian
puolitoistasataa-vuotisen kehityksen lipi hellittimitti soinut cantus firmus.

2.2.2. Syklisyys ja fuusiomuoto

Kaikkia niitd menettelyitd, joilla sonaattia, sinfoniaa, konserttoa, jousikvartettoa tms.
pyritdén yhtendistimidn, voi nimittd4 syklisiksi tekniikoiksi, silld ndiden tekniikoiden
tuloksena alun perin moniosainen sivellys saa entisti kokonaisuudellisemman
hahmon — lyhyesti: siitdi muodostuu sykli. Sykliset menettelyt voivat olla joko
"sisdisid" tai "ulkoisia": ne voivat kohdistua joko materiaalin yhtendistimiseen tai osien
yhdistimiseen. "Sisdisten" menettelyjen ensimmdisessd tapauksessa pyritddn osat
yhdistimdidn samantyyppisilli teema-avauksilla; titi [6ytyy jo barokkisonaateista ja
-sarjoista sekd Mozartilta ja Haydnilta. Toisessa tapauksessa temaattiset idut siirtyvit
liki huomaamatta osasta toiseen — monet Beethovenin sonaatit, B-duuri-
jousikvartetto op. 130 — tai teemat palaavat varmuudella tunnistettavasti mychem-
missd osissa (Beethovenin V ja IX sinfonia, sonaatit op. 27:1, 101, 102:1; f-molli-
sonaatin op. 2:1 finaalin trioteeman ja ensiosan pidteeman yhteys; Pateettisessa
sonaatissa ensiosan sivuteeman ja finaalin pédteeman yhteinen alkuperi)
(Cherniavsky 1947 [1952]: 158). Perinteisesti termilld ‘syklinen menettely' on luonneh-
dittu tekniikkaa, jossa finaali palauttaa ensiosan, mahdollisesti myds muiden osien
aineistoa, ja kerdd ne yhteen (Beethovenin IX sinfonian mallia seuraten Franckin
sinfonia sekd Brucknerin sinfoniat). Kolmannessa menettelyssi turvaudutaan
erityiseen 'mottoteemaan’ tai idée fixe -atheeseen, joka esiintyy kaikissa osissa ja palaa
tuon tuostakin muistuttamaan olemassaolostaan; menettely on pidemmille viety, jos
my0s teoksen muu teemamateriaali osoittautuu johdetuksi mottoaiheesta. Neljds,
ykseyden aikaansaamisen kehittyneimpiin kuuluva menetelmi on perheyhteyden
periaate; siind yksi tai muutama aihe muodostaa koko teoksen lihtokohdan: sinfonian
aineisto voi olla periisin samasta diastemaattisesta sivelkonfiguraatiosta (Mendels-
sohnin Skottilainen) tai sitten saman teeman tai teemaytimen transformaatiot, karak-
terimuunnokset vastaavat yhteydestd (Lisztin Les Préludes ja Tasso). Viides ja ehki
sofistikoiduin keino on jatkuvan variaation, metamorfoosin menetelm, jossa uudet
ideat ovat muuntumisprosessin tulosta: alku- ja paétepiste eivit ole yhdistettavissa
kesken4dn muuta kuin prosessin seuraamisen kautta.

"Ulkoisista" yhdistimistekniikoista varhaisin ja yksinkertaisin on attacca-menettely:
kaksi osaa tai teoksen kaikki osat soitetaan yhteen ilman viliin sijoittuvia taukoja.
Toista menettelyd edustaa se, kun Beethoven V sinfoniassaan ja ensimmiisessi
Rasumovski- kvartetossaan op. 59:1 yhdistid scherzon ja adagion saumatta finaaliin tai
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kun hin G-duuri- ja Es-duuri-pianokonsertoissaan seki viulukonsertossaan laajentaa
adagion niin, etti se virtaa luonnollisesti patososaan (Cherniavski 1947 [1952]: 158).
Kolmannessa ja vield pidemmille menevissi menettelyssi osat yhdistetddn yhdeksi
jatkuvaksi kokonaisuudeksi: niiden viliin sivelletidn joko sillat (Mendelssohnin
g-molli-pianokonsertto) tai sitten kokonaisuus - muodostuu Lisztin 'yksiosaisen
moniosaisen' muodon tapaan, jolloin osat ovat sulautuneet yhteen vieldkin
kiintedmmin. o . .

Osien yhdistiminen voidaan suorittaa muullakin tavoin kuin tiivistimélld niiden
perdkkiisti yhteenkuuluvuutta. Vaikka Lisztin sinfonisessa runossa muodon eri
rakennetasot suhteellistuvat — sivuteemasta voi tulla hidas osa, kehittelystd scherzo,
sonaattimuodon kertausjaksosta sonaattisyklin padtdsosa — olennaista on, ettd ndin
syntyneet osat, sektiot ja karakterit ovat selvisti osoitettavissa ja seuraavat toisiaan
konventionaalisen jirjestyksen mukaisesti: 'neliosainen yksiosainen' muoto j4d
olennaisesti neliosaiseksi, jolloin liittymdt saattavat olla mielivaltaisia tai liian ilmeisid
luonnollisen ja orgaanisen sijaan (Abraham 1947 [1952]: 35). Lisztin menettelyd
vieldkin kehittyneempii ajattelua edustaa muoto, jota Gerald Abrahamin ensimmiise-
ni kiyttiméin 'fuusio’-nimityksen mukaisesti kutsuttakoon 'fuusiomuodoksi' (Ibid.: 22,
28, 35). Fuusiomuodon voi médritelld kahden tai useamman osan muodostamaksi
orgaaniseksi, jakamattomaksi ja korkeammanasteiseksi ykseydeksi: yhdistimismenet-
telyn tuloksena syntyneestd uudesta muotolopputuloksesta voi 16yté4 sinfonian eri
osien karakteristikkaa, mutta se ei noudata endi perinteistd sektiojakoa. Fuusio-
muotoa ennakoi Lisztin lisdksi mm. Franck, joka sinfoniansa 2. osassa yhdisti saumat-
tomasti hitaan osan ja scherzon karakterit (Ballantine 1983: 51, 112). Sibelius kokeili
fuusioimista ensi kertaa I sinfonian finaalissa, mutta hdn saavutti kaikin puolin
toimivan fuusiomuodon vasta V sinfonian avausosassa, jossa lykitdin alkuperdisen
ensimmisen osan sonaattimuodon kertausjaksoon padsemisti ja viliin sijoitetaan uusi
osa; lopputuloksessa kertaus ja uusi osa sulautuvat yhteen. Prosessin péitepisteessd
on VII sinfonia, jonka ainutlaatuinen muoto on voimaperdisen kompression, yhteen-
puristamisen tulos, yksi ainoa organismi (Abraham 1947 [1952): 35). Jossain mérin
samansuuntaisiin, vaikkakin selvempdi sektiojakoa noudattaviin muotoihin ylsi
Sibeliuksen ikétoveri Nielsen V sinfoniansa kahden ensimmdisen ja kahden viimeisen
osan yhdistimisess (Ballantine 1983: 114-116).
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3. SIBELIUKSEN VARHAISSINFONIAT PERINTEEN JATKAJINA

3.1. Ensimmdinen sinfonia: romantiikkaa ja nationalismia
3.1.1. Lahtokohtana eurooppalainen ja slaavilainen mydhgisromantiikka

Sibeliuksen ilmaantuminen sinfonian historiaan osuu tilanteeseen, jossa klassisromant-
tinen saksalainen sinfonia oli toistamiseen aloittanut kuolinkamppailunsa. Sinfonian
"toisen aikakauden" (ks. Dahlhaus 1980: 220-) tirkeimmin edustajan, Johannes
Brahmsin kuolemasta 1897 oli tosin kulunut vasta pari vuotta, mutta sinfonioita han ei
ollut sdveltinyt sitten vuoden 1885 — oire siitd, ettd Brahms oli pohjimmiltaan
Schumann-traditiota jatkava romanttinen miniatyristi, joka vain erityiselli motiivis-
temaattisella tekniikallaan (kehittelevd muuntelu) onnistui laajoissa muodoissaan,
ennen muuta kamarimusiikissaan, kuromaan umpeen paikallisen tason motiivisen
tiyteyden ja suuren arkkitehtonisen rakenteen, muodon ylitason vilisen kuilun
(Frisch 1984: 122). Bruckner oli kuollut vain vuotta aiemmin 1896 kesken IX
sinfoniansa. Vaikka hén oli saanut jo 1880-luvulta lihtien osakseen tunnustusta, sinfo-
nioiden arvo ymmiirrettiin vasta paljon myShemmin, viimeistidn kun August Halm
1913 kahdessa kirjassaan — Die zwei Kulturen der Musik, Die Symphonie Anton
Bruckners — mdiritteli Brucknerin "musiikin kolmannen kulttuurin" edustajaksi,
Bachin polyfoniaa ja melodiataidetta sekid Beethovenin temaattisuutta ja muoto-
ajattelua yhdistaviksi saksalaisen musiikin kehityskulun huipentajaksi ja tiydellisti-
jaksi (Dahlhaus 1978: 124-126). Halmiin liittyi myohemmin Ernst Kurth laajalla kaksi-
osaisella Bruckner-monografiallaan, jossa hin — Brucknerin melko kaavamaisesta
sinfoniakisityksestd huolimatta — todisteli timan edustavan romantiikan dynaamista
muotoajattelua; vaikkakaan Bruckner ei uudistanut 'muotoja’ hin uudisti Kurthin
mukaan 'muotoamista’ "muodon Lipi virtaavan voiman" avulla (1971 [1925]; 241).

Saksalaisella kielialueella oli 1900-luvun vaihteessa oikeastaan vain yksi merkittiva
aktiivinen sinfoniasiveltdjd, Gustav Mahler, joka tydskenteli kuolemaansa 1911 saakka
sinfoniamuodon parissa. Hinenkin kurssinsa alkoi nousta vasta vihitellen — osittain
Adormon ansiosta — ja ratkaiseva lpimurto tapahtui niinkin myohaan kuin II maail-
mansodan jilkeen. Richard Strauss saattoi hyvinkin olla aikansa suurin saksalainen
sdveltdjd, mutta hdn niitti laakerinsa varhaisten sinfonisten runojensa jilkeen lihinni
oopperan alueella; Sinfonia domestica (1903) ja Eine Alpensinfonie (1915) kuuluvat
lagjuudestaan ja nimistidn huolimatta pikemminkin sinfonisen runon kuin sinfonian
lajiperinteeseen.

Joskin saksalainen sinfonia oli vuosisadan alussa en4 yhden miehen varassa, silli
oli kuitenkin suurenmoinen menneisyys, miki teki mahdolliseksi oman kulttuurin
pitimisen kaiken mittana. Niin siitikin huolimatta, ettd 1800-luvun alkupuoliskon
saksalaisen sinfoniakirjallisuuden — Mendelssohn, Schumann, Liszt — tiysi merkitys
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oli kaikkea muuta kuin valjennut kielialueen omalle musiikkikritiikille ja -kirjoittelulle;
sinfoniasta tehtiin pikemminkin jatkuvan musiikkipolitiikan kohde ja vilikappale. Jos
Dvordk saatettiin ymmirtid vield Brahmsin kevyemmiksi perdssikulkijaksi, slaavi-
laisten saveltijien sininsi vahva ja omailmeinen sinfoniakirjallisuus Borodinista
Tshaikovskiin ja Glazunoviin voitiin ohittaa kansallisromantiikkana — kisite, jolla
selvittiin kiteviisti periferiamusiikista. Tapa, jolla esimerkiksi Hanslick suhtautui
Tshaikovskiin, mitd ilmeisimmin eurooppalaisesti itsed4dn ilmaisevaan venildiseen
siveltdjidn, on paljon puhuva — olkoonkin, ettd tofjunta saattoi liitty4 yhtd paljon
timin musiikin venildisiin piirteisiin, erityisesti kansanlaulutematiikkaan ja
-rytmiikkaan kuin sinfonioiden ja sinfonisten runojen omaelimékerralliseen tai kifjalli-
sesti leimautuneeseen, Berlioz-sdvyiseen ohjelmallisuuteen; surullisen kuuluisa on
Hanslickin nikemys Tshaikovskin viulukonsertosta, joka hdnen mukaansa
"ensimmiisen kerran tuo mieleen kauhistuttavan ajatuksen, etteik voisi olla olemassa
musiikkikappaleita, joiden kuulee lemuavan" ("stinken hort") (1896 (1881]: 296).

Se, ettei Sibelius sinfonioillaan onnistunut murtautumaan keskieuroppalais-
mannermaiseen tietoisuuteen, oli ennalta magrittyd hinen pohjoismaisen syntyperdn-
si vuoksi Kun Walter Niemann ensimmiisessi saksankielisessi —Sibelius-
monografiassaan 1917 katsoo Sibeliuksen siihenastisten sinfonioiden I-IV hejjastele-
van musikaalisesti lihinni suomalaista kansansielua, pitda niiden "loputonta raskas-
mielisyytti ja melankoliaa”, "alituisia ja kauhistuttavia purkauksia" tuloksena kansan-
sivelmien kiytostd seki vaittd4, etteivit sinfonioiden rapsodiset, episodiset, resitatiivi-
set, balladiset ja eeppiset ajatukset muodosta kokonaisuutta vaan ainoastaan 16yhdn
yhteyden, on tissi maalattu ennakkoluulothin ja mittimittomédn tarkasteluun
perustuva, muissa lukijoissa lihinni torjuntaa synnyttdva kuva "sinfonisesta kotiseutu-
taiteesta” (48-49). Parikymmentd vuotta mydhemmin Alfred H. Meyer huomauttikin,
etti Sibeliuksen kutsuminen nationalistiksi merkitsee timdn musiikin vahdtelyd:
Sibelius "on jotain ehdottomasti enemmiin kuin kansanlaulu-nationalisti Griegin tai
Smetanan tapaan' (1936: 68). Sibeliuksen musiikkiin on kylld vaikuttanut maan
topografia, historia ja mytologia; verenkdynnin suomalaisuus ndkyy jokaiselta parti-
tuurinsivulta (Ibid.). Mutta: eihin Verdi ole yhtéisn sen huonompi saveltijs, koska hin
on italialainen siveltiji, Wagner saksalaisuutensa tai Schubert itdvaltalaisuutensa
vuoksi (Ibid.: 69-70); vaikka Chopin on sormenpiitdZin mydten puolalainen sdveltda,
se ei ole estinyt hinti saavuttamasta pianon tirkeimmin, yleismaailmallisesti
hyvaksytyn romantiikan klassikon asemaa. Simpson huomauttaa aivan oikein, ettd
Sibeliuksen musiikin karakteri voi kieltimétti olta pohjoinen, mutta sen substanssi on
yleisinhimillinen (1965: 37).

Huomattavasti vakavampi kuin syyte nationalistisuudesta on Niemannin vdite, ettd
Sibeliuksen "lyhytjdnteiset pohjoiset kansalliset teemat eivét sovellu pohjimmiltaan
meidin merkityksessaimme sinfoniseen kisittelyyn" (1917: 47). Niemannin mielestd
Sibelius olisi ensisijaisesti impressionistinen lahjakkuus, ohjelmamuusikko, sével- ja
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tunnelmamaalari sekd orkesterikoloristi pikemminkin kuin sinfonikko, silli timin
pohjoismaisista sinfonioista "puuttuvat aidon sinfonisen luomisen 'linsimaiset' perus-
edellytykset: muodon monumentaalisuus ja sulkeutuvuus, sisdisen kehityksen ja
muotoamisen orgaanisuus ja loogisuus". (Ibid.: 47-48). Jos timid on totta, ei ole
tietenkd4n mitddn syytd vaatia Sibeliukselle paikkaa sinfoniamusiikin parnassolla. On
kuitenkin osoitettavissa, ettdi Niemannin lausuma perustuu aikalaistarkastelua
useimmiten vaivaavaan lyhytnikoisyyteen sekd kyvyttémyyteen loytdd Sibeliuksen
musiikista elementtejd, jotka tekevit hinestd sittenkin merkittivin sinfonikon —
sdvellyshistoriallisesti uudessa tilanteessa, sinfoniasiveltimisen muuttuneista lihto-
kohdista kisin.

Niemannin kisityksid vasten voidaan asettaa esimerkiksi Robert Simpsonin
nikemys, etti Sibelius oli kylld siveltijinluonteeltaan pohjimmiltaan romantikko ja
ettd "hinen myyttien ja luonnon inspiroima taiteensa tekee hinesti ammattinsa
osaavan romanttisen taiteilijan hienoimman ja puhtaimman tyypin" (1965: 5). Mutta
Simpson lisdd, ettd taistelu mydtisyntyisti ja musiikillisesta lihimenneisyydestd
perittyd romanttisuutta vastaan oli Sibeliuksen kehittyvin sivelilmaisun tirkein lihde
ja ettd itsekurin avulla hin saavutti klassisuuden (Ibid.: 12). Aivan oikein myds Meyer
esittdd, ettd Sibeliuksen merkitys sinfonikkona perustuu osittain harmoniseen,
melodiseen ja orkestraaliseen idiomiin, jossa nikyy topografian vaikutus, mutta etti
timin lisaksi Sibeliuksen sinfonisen muodon kisittely, jokaisen sinfonian yksilollisyys
sekd musiikillisen ajattelun syvillisyys ja ylevyys tekevit hinestd originaalin
sinfonikon (1936: 70).

Jokaisella suurmiehelldkin on silti lihtokohtansa. Sibelius kielsi useimmiten niiden
vaikutteiden olemassaolon, jotka olivat merkinneet hinelle eniten; taustalla on
mielenkiintoisia, sindnsd ymmarrettivid psykologisia syiti. Wagnerismeja Sibeliuksen
tuotanto tulvii VII sinfoniaan saakka, ja esimerkiksi Tristan-sointu on Sibeliuksen
harmonisen sanaston ja assosiatiivisten sitaattien varaston tirkeimpii elementtej,
vaikka Sibelius puhuikin myShemmilli i4ll4 aina kitkerddn sdvyyn nuoruusvuosiensa
tirkedstd vaikuttajahahmosta (ks. esim. Tome 1945 [1937): 51-55). larin Parasken
luona kiynti oli "unohtunut", kun mychemmin tuli puhe kansanmusiikin vaikutukses-
ta Kullervosinfonian syntymiseen (Tawaststierna 1989 [1965): 247-248). Brahmsiin
Sibelius suhtautui toisinaan tavalla (Ibid.: 176-77, Tawaststjerna 1988: 118), joka ei
sovi yhteen sen kuvan kanssa, ettd Sibelius sai assosiatiiviseen motiivitekniikkaansa ja
aiheiden yhdistelyn tapaansa (molempien D-duuri-sinfoniat) painavia virikkeitd
sinfonikolta, joka ei vilittinyt ottaa hintd sivellysoppilaakseen; kannattaa muistaa
myds Brahmsin I sinfonian finaalin johdannon lunastavien huilu- ja corno-aiheiden
sukulaisuus Sibeliuksen VII sinfonian (C-duuri!) 'pastoraaliteeman' (4:1-) ja pasuuna-
teeman (9:2-) kanssa.

On kieltdmitdn tosiasia, ettd varhaisen Kullervo-sinfonian, joka on kantaattisinfoni-
an ja sinfonisten runojen yhdistelmd, jilkeen Sibeliuksen I sinfonia (1899-1900)
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merkitsi lihinnd mydhdisromanttisen sinfonian perinnon haltuunottamista. Samalla
tavalla kuin Brahms olisi saattanut tokaista — "sen huomaa aasikin" — huomau-
tuksille, ettd hinen C-duuri-pianosonaattinsa on tehty Beethovenin Hammerlavierin
inspiroimana (Rosen 1980: 295) tai c-molli-sinfonian finaaliteema on Beethovenin IX
sinfonian Oodi-teeman muunnos, myos Sibeliuksen I sinfonialla on omat tyylilihto-
kohtansa: Berlioz, Liszt, Wagner, Bruckner, Borodin — ja ennen muuta Tshaikovski.
Sibeliuksen I sinfonian Tshaikovski-"esikuvan tunnistaa selvimmin finaalin kuumasta
- ilmanalasta ja siiti miten ensiosan johdantoteema ilmaantuu uudestaan kohtalon-
teemana; ja lisiksi joistakin soitinnuksen yksityiskohdista." (Tawaststjerna 1967:
141-142). Sibelius totesi 1900 itsekin: "Tieddn kylld, ettd siind miehessd on paljon
samallaista kuin minulla.* (Ibid.: 141). Niisti virikkeistd huolimatta on- kuitenkin
liioiteltua viittdd, ettd Sibeliuksen. I sinfonia olisi Tshaikovskin Pateettisen sinfonian
"mukaelma suomalaisella murteella® (Niemann 1917: 49). Sinfonioiden erot ovat
lopultakin huomattavammat kuin niiti yhdistdvit tekijit (James 1983: 51).
Tawaststjerna on huomauttanut, ettd piinvastoin kuin Tshaikovskilla Sibeliuksella
klarinettiteemnan paluu ei saa kohtaloteeman merkitystd (1967: 151); kun edellinen V
sinfoniassaan kuljettaa mottoteemaa Lipi osien ja tekee siitd finaalissa triumfaalisen
duurivariantin, Sibelius luopuu tisti helposti piilleliimatulta vaikuttavasta syklisestd
menettelystd ja palauttaa meidit johdantoteeman avulla vain sinfonian modaalisen
ongelman pariin.

Imeisten Tshaikovski-heritteiden ohella Abrahamin Borodin-rinnastukset ovat
huomattavan kiinnostavia (1947 [1952]: 15), silli ne paljastavat olennaisia piirteitd
Sibeliuksen juurista sinfonikkona. Borodinin I sinfonia esitettiin Helsingissa 15.10.1896
(Howell 1985: 8), ja vaikka Sibelius kielsi kuulleensa teosta ennen e-molli-sinfoniansa
siveltimisti (Garden 1985: 218), vaikutteiden kulkeutuminen on ilmeistd. Tawaststjer-
- na epiilee Borodin-Sibelius -kytkennin olemassaoloa ja pitd Sibeliuksen I sinfonian
1. osan padteeman yhteytti Borodinin Es-duuri-johdantoon ihinni paperilla huomio-
taherittivini (1967: 144-145). Kysymys ei ole kuitenkaan pelkdstisin tistd yhdestd
yhteydests, silld Borodinin I sinfonia kokonaisuudessaan saattoi olla hyvinkin tirked
inspiraation lihde Sibeliukselle seki materiaalin ettd karakterien suhteen — eikd vain
I sinfonialle vaan sinfonioille I-V! Onko esimerkiksi sattumaa, etti Borodinin I
sinfonian 1. osa moduloi Es-duurista A-duuriin (Sibeliuksen IV sinfonia; V sinfonian
avausosan kidnteinen menettely)? Onko sattumaa, etti 1. osan hidas kooda
Borodinilla tuo mieleen Sibeliuksen I sinfonian hitaan osan alun? Entd Borodinin
scherzo, joka muistuttaa Sibeliuksen II sinfonian scherzoa? Trio Borodinilla tuo
puolestaan mieleen seki karakterinsa ettd sivellajinsa (H-duuri) puolesta Sibeliuksen
III sinfonian keskiosan (gis-molli); Borodinin scherzon ja trion sivellajisuhde Es/H on
kd4ntien sama kuin Sibeliuksen I sinfonian scherzon ja trion suhde C/E. Borodinilla
hidas osa on D-duurissa, puolta askelta alempana kuin Es-duuri-pdivellaji; Sibeliuk-
sella hitaan osan Es-duuri I sinfoniassa on puoli askelta alempana kuin sinfonian
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e-molli-padsdvellaji. Borodinin finaalin avausaihe on himmistyttivin lihelld
Sibeliuksen I sinfonian finaalin lopputeemaa; Borodinin finaalin keskivaiheen
synkooppiketjut ensiviuluissa viittaavat Sibeliuksen IV sinfonian finaalin lopun
vastaaviin synkooppeihin. Nimd ovat vain muutamia nopean havainnoinnin tuloksia.

Romanttinen originaalisuusajattelu pahimmillaan johti siihen, ettd neron katsottiin
voivan luoda tyhjist4, luonnostaan, esikuvitta. Sibeliusta sinfonikkona ei tee yhtian
huonommaksi, jos ja kun vaikutteiden alkuperit ovat [6ydettavissi. Olennaisinta on,
ettd Sibelius kykeni integroimaan omaksumansa asiat oman tyylins ainesosiksi ja
takomaan niist4 lujan kokonaisuuden — jo I sinfonian tapauksessa. On vaarallista, jos
vaikutteiden havaitseminen johtaa musiikin vihittelemiseen niin kuin Pikelli tai kuten
Abrahamilla, joka pitii I sinfonian muita osia 1. osan jilkeen alempitasoisina (1947
[1952]: 18); 1. osan muodollisen organisaation selvipiirteisyytta Abrahamkin kuitenkin
kiittdd samoin kuin teleskooppi-menettely siirryttiessd kertaukseen (Ibid.). Pike
puolestaan moittii hidasta osaa rakenteen epitasapainosta — avaussivelmin
viimeinen esiintyméd on hinestd liian Iyhyt — seki taitteiden vilisten saumojen
ndkymisestd (1978: 176). Yhtd hyvin voi sanoa, ettd osan loppu on riittivin pitkd
siihen néhden, ettd Sibeliuksella on taipumus implisiittisiin kertauksiin, pyrkimys eri
sektioiden kietomiseen kokonaiskulun alaiseksi: jo pidmelodian ensimmiinen kertaus
(55:1-) on tissd suhteessa opettavainen. Jos fugatoathe (51:1-) katkaiseekin
padteeman jilkeen etenemisen hetkeksi, se kiynnistdd toisaalta prosessin, jossa fugato
ensi vaiheessa yhdistyy paiteeman rytmiikkaan ja muodon toisella puoliskolla kiihtyy
myrskyksi (66:1-), jollaisia vain harvoin koetaan hitaissa osissa, myrskyksi, joka
ulottaa voimansa pidteeman viimeisen kertauksenkin (77:1-) sisille — muodon eri
taitteet integroidaan hienosti yhteen! Hitaan osan keskivaiheen "Waldweben"-kohtaus
jatkaa sitd paitsi sinfonian pastoraalista, "linnunliverrys"-juonnetta, joka kiynnistyi 1.
osan transitiossa (Tawaststjerna 1967: 145, 149) ja joka niyttiytyy vielid scherzon trio-
taitteessa (Ibid.: 150).

Scherzon muotoratkaisussa voi nihdi jopa Sibeliuksen myshempien muotokom-
pressioiden lihtokohdan, ensimmiisen toteutuksen. Jos scherzon piivaihe toteuttaa
tavallisesti sonaattimuodon pienoiskoossa ja trio on pisvaiheen ja sen kertauksen
viliin istutettu kontrastivaihe, Sibeliuksen I sinfonian scherzossa sonaattimuotoisuus
ulottuu lipi osan. Howell on tehnyt luonnosten perusteella havainnon, ettd
sévellyksen varhaisversiossa pidvaiheen transitio ja dominanttimateriaali kertautuivat
jo ennen trioa toonikatasolla; lopullisessa versiossa trioa edeltid vain hithitiinen
paluu C-duurille (93:5-18), kun taas transition ja sivuteeman toonikatranspositiot on
siirretty trion jilkeiseen vaiheeseen (100:1-), joten scherzo on kolmiosaisen rakenteen
sijaan — ainakin hypoteettisesti — binaari (1985: 33-36).

Finaalin sonaattimuotoisuus on ilmeinen, vaikka teemat on asetettu esittelyssi
rondon tapaan sivellajillisesti vastakkain ilman vilitivid vaihetta; kertauksessa
sivuteema vaeltaa terssisuhteisesti ja laskee sarjana As—f/F-Des/b-Ges/es-H ennen
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asettumistaan padsivellajin dominantille. Finaalin kehittely, joka on oikeastaan suuri
dominantin dominantin (fis/Fis) prolongaatio, perustuu vihennetyn nelisoinnun
paralleelikuljettamiselle samoin kuin 1. osan kehittelykin. Finaalin p4teeman loppu-
vatheen. paralleeli sointusiitymi C:ltd E:lle (114:3-115:11) on scherzon paiteeman
loppuvaiheen Des-G-siittymén  (82:11-83:7)  heijastusta. ~ Sinfonian  kolmen
ensimmdisen osan kehittelyvaiheissa tapaamme lisiksi e-toonikan kautta kulkevan
pienterssiakselin cis-e-g(-b): harmoniakulun tekee 1. osassa merkittiviksi siihen
liittyvi padteeman aloitusmotiivi (17:3-); 2. osassa siihen liittyy osan p4daiheen rytmi
(52:3-); scherzossa pienterssiketju yhdistid kehittelyn alun sen pidennettyyn
retransitiovaiheeseen, fugatoon (88:9-).

Kun Pike toteaa, ettd Sibeliuksella on "ensimmiisessd sinfoniassaan vaikeuksia
yhdistid ensimmiisen osan jilkeen ajatuksiaan ja kehitelld teemojaan eikd tarpeeksi
suuri osa musiikista ole suhteessa perusmateriaaliin”, ja kun hin pitdd sinfoniaa
korostetun Tshaikovski-johdannaisuuden ohella tonaalisesti epétasapainoisena (1978:
170), arvio lepdd hataralla pohjalla. I sinfonian organisaatio ei vastaa ehkid
myGhempien sinfonioiden orgaanisuuden tasoa ja tyyliongelmiakin siitd voi 16ytda:
sinfonia on yhdistelmi suomalaisuutta, venildisyyttd (Borodin, Tshaikovski) ja saksa-
laisuutta (scherzo 4 la Bruckner). Sinfonia on kuitenkin jo monentasoisten
yhtendisyyspyrkimysten vakuuttava tulos, ja sinfonialle tyypillisen tonaalismodaalisen
suunnitelman mééritietoinen ldpivienti osoittaa teoksen aidon sinfonisen ajattelun ja
hengen varhaiseksi toteutukseksi. I sinfonia on toki vasta lihtokohta Sibeliuksen
neljinnesvuosisadan mittaiseksi osoittautuneelle sinfonikon taipaleelle, mutta romant-
tisesta retoriikastaan huolimatta se paljastaa jo klassisen ekonomiansa (Layton 1983
[1965): 28).

3.1.2. Modaalinen malli yhtendisyyden takaajana

Muuan olennainen piirre yhdistid Sibeliusta paitsi Tshaikovskiin my6s koko nuor-
venildiseen koulukuntaan, Balakirevin ympirille ryhmittyneeseen viisikkoon: molli-
sekstisointu, joka saavutetaan duurissa toonikaurkupisteen pddlli VII asteen
vihennetyn nelisoinnun avulla tai mollisivellajissa oltaessa medianttiurkupisteelld
(Tawaststierna 1989 [1965): 122). Sibeliuksen omaksumalle menettelylle on toiminut
mahdollisesti esikuvana Balakirevin Islameyfantasian sivuteemasta (Ibid.) tai
Tshaikovskin Pateettisen sinfonian 2. osan triosta (Tawaststjerna 1967: 143) ja 1. osan
sivuteemasta 16ytyvd vastaava harmoninen kiZnne. Omaksumisen jilkeen siitd tuli
kuitenkin erityisen virin ja tunnelman omaava ‘sibeliaaninen mollisekstisointu', "se
jisentyi hinen ominaistyyliinsd kiintedsti kuuluvaksi tekijaksi" aivan samoin kuin
'Sibelius-triolikin' (Tawaststjerna 1989 [1965]: 123). Vaikka Tawaststjerna l6ytdd timén
menettelyn mukaisia, virid ja tunnelmaa luovia sointukulkuja I sinfonian kaikista
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osista (1969: 142-143), hin ei ole kuitenkaan valmis meneméin yhti pitkélle kuin
Simon Vestdijk, joka pitdd titd sointukulkua yhtd karakteristisena I sinfonialle kuin
tritonusta IV sinfonialle tai doorista asteikkoa VI sinfonialle (1962: 121-122). Mitd
ilmeisimmin Vestdijk osuu oikeaan, silli kyseinen harmoninen ilmi6 yhdessi eriin
toisen tekijdn kanssa synnyttdi I sinfonialle luonteenomaisen tonaalisuuden nationa-
listisen muodon, modaalisen skeeman tai mallin; Sibeliuksella on jokaisessa sinfo-
niassa Beethovenin tavoin oma sinfoninen probleemansa, johon kytkeytyy yhtendisti-
vd, teoksen tyylin kanssa sopusoinnussa oleva menettely (Pike 1978: 175).

Duurisoinnun ja sen molliparalleelin tai mollisoinnun ja sen duuriparalleelin
yhdistimisessd on kysymys syvemmilti ottaen perinteisen rinakkaissivellajisuhteen
sibeliaanisesta uudelleenarvioinnista, jonka 16ytda kaikista painokkaimmin toteutettu-
na Sibeliuksen sivelrunosta En saga (1892/1902): sielli Es-duurin ja c-mollin
sekstisoinnun vilinen jinnite ja yhteiseen es-bassoon kiinnittyminen laukeaa
padtoksessd yllattividn, poeettisesti perusteltuun es-mollisointuun (Murtoméiki 1990b:
178-179). I sinfoniassa timd suhde niyttiytyy lihes yhtd painokkaana. Selkeimmin
esimerkin siitd muodostaa sinfoniassa hitaan osan cantilena-pizteema, jonka harmoni-
saatio perustuu siitymiseen yhteiselld urkupisteelli mollisekstisoinnulle ja
palaamiseen hetken pidstd takaisin lihtokohtaansa (ks. esim. 1a). Jos tilanteen
nikee ennen muuta lineaarisena liikkeend 5-5#-6-6b-5, on helppo havaita, ettd sama
4dnenkuljetuksen rakenne toteutuu teeman jatkossa eri tavoin soinnutettuna: molli-
sekstin asemasta voidaan kiyttid IV astetta seki IV asteen mollimuotoista lisdseksti-
sointua. Talld tavoin kisitettynd koko paiteemataite (47:1-50:8) on itse asiassa saman
menettelyn tulosta.

Seuraavaksi ei ole vaikea havaita, kuinka finaalin sivuteema on hitaan osan
pédteeman projektio tai parafaraasi: finaalin esittelyjaksossa (118:6-121:3) toteutuu
C-duurin ja a-molli-sekstisoinnun kesken sama sointuyhdistelmi (esim. 1b); kertauk-
sessa dominanttiselle H-duuri-tasolle pysahtynyt teema (145:1-) kéyttiytyy yhtilii-
sesti, kun taas siti edeltdvd sivuteemavaihe moduloi fipi sivellajitasojen
As/f-Des/b-Ges/es basson laskiessa yhteisen urkupisteen sijaan. Menettelyd
kdytetddn vield tdydellisessd muodossansa 1. osan kehittelyssd, jonka ensimmiisen
puoliskon (15:7-21:3) harmonisesta logiikasta se vastaa isommalla tasolla (esim. 1c).
Saman idean vajaamuotoja loytyy 1. osasta, jonka pidteemassa (3:1-2) esiintyy
ainoastaan kédnne mollisekstisoinnulle (esim. 1d), sekd scherzosta, jonka padjakson
sivateemassa (83:12-15) litke 5-5#—6 vie duurisoinnulta mollisekstille ja heti takaisin
duurimuodolle 6-5 (esim. 1e); triovaiheessa tavataan ainoastaan p#ittivi vaihe 6b-5
(94:1-9), paluu duurisoinnulle (esim. 1f).

Tdmi alkujaan paikallisen tason harmoninen menettely laajenee sinfoniassa
koskemaan myds laajempaa tonaalista logiikkaa. Sinfonian 1. osa keskittyy e-mollin ja
G-duurin viliseen konfliktiin (Pike 1978: 174): johdanto tuskin edes sivuaa e-mollia, ja
allegro-pddteeman sisdintuloa edeltivi paljas terssi g-h viittaa yhtd paljon G-duuriin
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kuin e-molliin; ilmi® on samantyyppinen kuin Beethovenin V sinfoniassa, jonka
avaavan "kohtaloteeman" voi tulkita yhtd hyvin Es-duuriin kuin c-molliin kuuluvaksi.
Aivan samoin kuin Beethovenilla ¢/Es-ambiguiteetti sekd c-mollin ja C-duurin suhde
kasvavat sinfonian liikevoimiksi (Ibid.: 47-48), Sibeliuksellakin e/G-suhde muodostuu
koko sinfoniaa hedelmoittiviksi tekijiksi. I sinfonian 1. osasta 1oytyy neljd strukturaa-
lisesti merkittivii harmonista aksenttia, jotka palvelevat nimenomaan tonaalista
ambivalenssia: vahva G-duuri-sointu pédteeman voimistetussa toistossa esittelyssa
(6:3), kertauksen alkamishetkelld (28:7), pddteeman alun esiintymissd kertauksessa
(34:3) seki koodan alkamishetkelli (44:7) (Jordan 1984: 80). Kuvaavaa on, ettd vield
kooda asettaa e-mollin kyseenalaiseksi patarummun tukevien d-g-iskujen vuoksi
(Pike 1978: 175) ja ettd vasta 12 tahtia ennen osan loppua pddstdin ensimmiiselle
painavalle e-molli-kadenssille (Jordan 1984: 39).

Sinfonian 2. osassa e/G-suhdetta vastaa Es-duuri-toonikan ja c-molli-paralleelin
vilinen suhde. Pidjakson ensimmiinen, vaillinaiseksi muistumaksi jadvd paluu
tapahtuu oireellisesti c-mollin dominantilla (55:1-10). Samalla tapaa kuin 1. osassa,
jossa kertaus alkaa e-mollin asemasta G-duurilla, 2. osassa tirkein dominanttiurkupis-
te sijaitsee Es-duurin dominantin sijaan c-mollin dominantilla, jolloin osan paéttdvén
pédteeman viimeinen esiintymi alkaa modaalisen mallin mukaisesti c-mollissa (77:1-)
(Jordan 1984: 58, 80). Scherzon osallisuus sinfonian sivellajiorganisaatioon paljastuu
ennen muuta trion vilitykselld: sen E-duuri osoittaa scherzon C-duuri-pddsavellajin
suhteessa sinfonian toonikaan VI asteeksi, submediantiksi — 1. osan G-duuri on
kidntien e:lle ykimediantti, Lisiksi voi huomata, ettd 1. osassa keskeinen g-sivel
sdilyy tirke4dni siveltasona 2. osan lisiksi — Es:n terssi — my0s 3. 0sassa, jossa se on
C:n kvintti ja scherzon pidosan modulaatiokohde, aito dominanttisdvellaji (Pike 1978:
176). Sinfonian finaali puolestaan jatkaa toonika-submediantti -suhteen kisittelyi,
silld se perustuu osaksi e-mollin ja C-duurin vastakkainasettelulle.

Sinfoniassa on toinenkin modaaliseen skeemaan sisiltyvé tonaalinen erikoispiirre:
e-mollin ja sen mollimuotoisen dominantin vilinen suhde, mikd nikyy monella tasolla
ja on oikeastaan teoksen tirkein syklisyyttd luova tonaalinen tekijd. Jo sivellyksen
- klarinettijohdannon voi analysoida yhtd hyvin h-mollissa kuin e-mollissa (Jordan 1984:
40); johdannon paitds transponoi alkutahdit g-molli-tasolle, joten allegron viuluterssi
g-h vihjaa pikemminkin medianttisivellajin kuin toonikan suuntaan (Ibid.: 70).
Aiolisuuden aiheuttama mollidominanttisuus nikyy padteemassa johtosdvelen puuttu-
misena: dis:n asemasta teemassa esiintyy sivel d. Ensiosan h-molli-sivusivellajiin,
jonne vihjaistaan jo piiteeman sisdssd kohtalaisen vahvasti (4:4-5), pddstddn vasta
esittetyn viime tahdilla, ja sille viev4 pitkd dominanttiprolongaatio uo alkuvaiheessaan
(10:1-11:4) korostetun modaalisuutensa vuoksi stabiilin Fis-duurin vaikutelman
purkautumaan pyrkivin dominanttifunktion sijaan; vasta jatko-osa, ennen muuta
sivuteemaan ja sen siestykseen ilmaantuva septimisavel e kd4nti4 urkupisteen jénnit-
teiseksi dominantiksi (Jordan 1984: 33-35).
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Ensiosan kehittelyn alkupuoli on modaalisen mallin hyddyntimisen johdosta
H-duurin prolongaatiota; V aste ei sielld johda toonikalle. Vasta kertausjakson loppu
on péisivellajin dominantin aitoa prolongaatiota, ja sielli dominanttiteho puretaan,
tosin heikosti, e-molli-sekstisoinnulle (44:6-7), joten viivistetty purkaus sdistetddn
lopputahteihin (45:8-46:1). H:n kaksoisrooli mollimuotoisena modaalisena dominant-
tina ja duurimuotoisena aitona, vaikkakin tissi funktiossaan frustroituneena
dominanttina on erds sinfonian pi ulottuva jinnite. Hitaassa osassa H-taso palaa
enharmoniseksi muuntuneena Ces-versiona paéteeman toisessa esiintymassa (64:1- ),
omaksuu uudestaan e:lle viittaavan dominantin roolin (66:1-) ja onnistuu viemdn e-
molli-ympiristoon vaikkakaan ei kadensoimaan siell. Scherzossa H toimii ennen
muuta C:lle, osan toonikalle vievin4 johtosivelsointuna (93:4-7; 97:10-11): C:n asema
e:n VI asteena vahvistuu, silldi H-C-yhdistelmit ovat analysoitavissa e-mollin aste-
kulkuina V-VI. Finaalin alku, jossa sinfonian johdantoaihe palaa, on soinnutuksensa
ansiosta vahvistavinaan toonikaa; se ei kuitenkaan "onnistu" hiivyttimddn molli-
dominanttia, jonka vaikutus on tahtimadrdisesti (109:2-110:18) yhtd painava kuin
toonikankin. Selvisti V-i-kadenssista huolimatta Meno Andante -siirtymé seki Allegro
molto -avaus ovat tonaalisesti vakiintumattomia; finaali 16ytd4 vasta asteettain e-molli-
toonikan (112:8; 113:14). -

Vain titd taustaa vasten finaalin merkitys on ratkaistavissa. Simpson nikee
padtososan ongelmaksi laulavan teeman hitauden, joka ei integroidu sinfoniseen
liikkeeseen (1965: 9). Piken mielestd hidas toinen teema ei ole muuta kuin hyvi
sdvelmi, se ei vaikuta sinfoniselta argumentilta ja muodostaa hinelle vain valtavan
"sinfonisen tauon" (1978: 178); Pike ymmrtia "sinfonisella tauolla" tilanteita, jotka
eivit sisélld tirkedd tapahtumista tai joissa materiaalia toistetaan ilman kehittymisen
tunnetta (Ibid.: 165). Sivuteeman paisuva luonne — largamente, affetuoso — tekee
siit  kuitenkin  Sibeliuksen sinfonioiden ensimmiisen "big tunen", sivuteema
konkretisoi sinfonian affektiivista korkeajinnitteisyyttd ja ratkaisee myos sen
modaalisen mallin synnyttimidn tonaalisen ambivalenssin: sivuteeman H-duuri-
prolongaatio poistaa kertausjaksossa lopullisesti V asteen funktionaalisen epavarmuu-
den, minkd ansiosta sinfonian like virtaa vakuuttavasti e-molliin. Pike tulkitsee
sinfonian lopun siten, ettd Sibelius haluaa lopettaa hitaasti ja voimallisesti mutta kun
hén ei onnistu siind, han siveltdd vield uuden jakson X-kirjaimesta eteenpiin (1978:
178). Piatos sisltdd kuitenkin tirkedn elementin — Jordanin mielestd "epifunktionaa-
lisen" dominanttiseptimisoinnun (158:4-5) (1984: 76) — , joka purkaa lopullisesti
sinfonian tonaalisen peruskoodin: C-duuri (VI) alistuu ylinousevaksi sekstisoinnuksi
muuntuneena dominantin mi4rdysvaltaan, jolloin tonaalisten paéfunktioiden palautta-
minen sinfonian p44tokseksi on ehdoton.

Sinfonian siveltasosisllon voi kiteyttdd tonaaliseksi koodiksi (esim. 2). Sinfonian
sivellajit noudattavat terssisuhteita: 1. osassa e-molli-kolmisointua murtaen ja ylipuo-
liseen terssiin keskittyen, kun taas 3. ja 4. osassa alamedianttisuhde on keskeisin.
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Hitaan osan Es-duuri-sivellajin, C-duurin (VI) mollimuunnoksen rinnakkaissavellajin
my6td kuva varioituu, mutta myds 2. osan sisdinen sivellajiorganisaatio noudattaa
samaa periaatetta: Es-duurin ja c-mollin ykseys transponoidaan muodon toisella
puoliskolla suurterssin verran alaspain Ces-duurin (H!) ja as-mollin (gis=E:n terssi)
vastaavaksi keskindisyhteydeksi. Sinfonian sivellajiorganisaatio hefjastuu  jopa
scherzon trio-vaiheen sislle, silld siellikin E-keskio ympardiddn cis- (vi) ja gis-molli-
sointutasoilla (iif).

Tonaalinen koodi sisltid myos sinfonian materiaalin yhtendisyyden avaimen.
Samoin kuin sinfonian sivellajit ryhmittyvit toonikan yli- ja alapuolisen terssin
ympirille — h on paitsi e:n kvintti yhtd lailla sen yldpuolisesta VI asteesta,
C-suhteesta, merkitsevyytti saava taso — myds teoksen tematiikka ja melodiikkaa
ovat kasvaneet samasta lihteesti. Selvimmin timin huomaa modaalisen mallin avulla
yhdistyvistd tilanteista: hitaan osan teemasta ja finaalin sivuteemasta, joiden
melodinen ulottuvuus perustuu toonikan ja sen molemminpuolisten terssien muodos-
tamalle kvinttikehykselle, huippukohdissa yliterssin ylittdmiselle vield toisen terssin
avulla (ks. esim. 3d, 31), jolloin saavutetaan kvintti — peruskoodi! Melodiat alkavat
terssisavelelts — sinfonian Kopfton (= 3 ) — aivan kuten 1. osan péZiteemakin (esim.
3a), joka periaatieessa noudattaa samaa kehysti mutta ulottuu vain toonikan
alapuolisen c-terssin asemasta h:lle, alakvartille. Ensiosan sivuteema (esim. 3c) on
kontrastoivuuden sijaan padteemaa tiydentivi (Tawaststjerna 1967: 146) ja kontra-
punktiselta rakenteeltaankin piidteeman parafraasi: padteeman viuluaiheen imitaatio
altoissa ja selloissa heijastuu sivuteeman oboe-huilu -fraasien suhteessa; kun
pidteema keskittyy e:n ylipuoliselle alueelle, sivuteema tiyttdid e:n alapuolisen
kvartin. T4min jilkeen on tuskin sattuma, ettd hitaassa osassa padteeman esittelyssa
vilahtaa — fortissimossa altoissa ja selloissa (esim. 3e; 50:4-6) — 1. osan pdateeman
imitaatiovastaus (esim. 3b) ja ettd hitaan osan keskivaiheen teema (esim. 3£, 56:1-)
on 1. osan sivuteeman uusi parafraasil Coad on loytinyt lisiksi 2. osan kehittelyd
(66:1-) sekd finaalin pditeeman toista vaihetta (113:1-) yhdistivaksi alkuperiksi
sinfonian johdannon sisdltimdn, kvintin laajuisen motiivin (1985: 173). Kun Abraham
(1947 [1952}: 15) ja my6hemmin monet muut ovat osoittaneet, etti avauksen klarinetti-
johdanto on lihtokohta koko 1. osan aiheistolle aina transitiota mydten, sinfonian
tematiikan sisdinen kiinteys on siten maksimaalinen. Scherzon teeman avaus (esim.
3g) on tulkittavissa 1. osan piiteeman alun 'interversioksi' (ks. Réti 1961: 68-75),
modaalisen johtosdvelettomin idean variantiksi: c-b-suhdetta vastaa 1. osassa e-d-
suhde, ja scherzon kvarttia c-g avausosan kvartti e-h. Finaalin pa4teeman alku (esim.
3h; 112:8-) keskittyy puolestaan temaattisesti eniten laiminlyodylle terssille g-h, joka
suuntaa katsetta dominantille ja ylipditidn e-mollin perusfunktioille; hyppy terssiltd
kvintille yhdist44 finaaliteeman lisaksi hitaan osan padteemaan.

Kun sinfonian tonaalinen ja temaattinen sisilto paljastuvat saman perusmallin
toteuttajiksi, on oikeutettua viittdd Sibeliuksen toteuttavan jo I sinfoniassaan Erkki
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Salmenhaaran luokittelemaa 'ydinrakennetekniikkaa' (1979: 126-127): kaikki ajatukset
ovat saman tonaalis-modaalisen perusmallin vapaita variaatioita. Tiiviin tonaalisen
logiikan toteutumisen ohella sinfonialle on ominaista musiikin vahva melodisuus,
joten Collinsin havainnon hitaasta osasta "sinfonisen ja melodisen fuusiona® (1973: 91)
voi laajentaa kisittimidn koko sinfoniaa: finaalin sivuteema on piddmiird, johon
sinfonian litkevoimat tihtd4vit. Timd idea toimi samalla lihtokohtana Sibeliuksen
myohemmille sinfonioille; kasvava pyrkimys suunnata musiikilliset - impulssit,
vaihtelevat hahmot ja assosiatiiviset temaattiset prosessit kohden finaalia ja sen pohja-
aihetta merkitsee Sibeliuksella Beethovenin finaalisinfonian esimerkin jatkamista: II
sinfonian finaalissa esiintyy niinikddn hidas sivuteema, III sinfonia piittyy juhlavaan
hymniin, IV sinfonian finaali yritt4d sisillyttd4 tritonusaiheen harmittomaan rondo-
teemaan, V sinfonian piitoksen kiyritorviteema vasta-aiheineen kokoaa sinfonian
ainekset yhteen, VI sinfonian perustan muodostaa finaalin doorinen asteikkoaihe, VII
sinfonia kiertyy pasuunateeman ympirille, jonka loistokas esiintyminen pattid
teoksen.

3.2. Toinen sinfonia: romantiikkaa ja klassismia

Sibeliuksen II sinfonia on sinfonioista eittimitti suosituin, miki ei merkitse sitd, ettd
se olisi niistd tasapainoisin, yhtendisin ja ongelmattomin. Sinfonian populaarisuus
saattanee johtua sen virheellisestd tulkitsemisesta — Kajanus, mydhemmin Krohn ja
Schnéevoigt — ‘"isinmaalliseksi taistelusinfoniaksi" vastoin Sibeliuksen kiistivii
lausuntoa (Tawaststierna 1967: 212-213). Sibelius oli toki tietoinen kansallisesta
roolistaan poliittisesti painostavissa oloissa (Ibid.: 211); silti on olennaisinta, ettd I
sinfoniassa hinen Wagner-kriisinsd laukeaa, Tshaikovski-patetia menettdi dominans-
sinsa — tilalle tulee kirkkaus ja sopusointu (Ibid.: 202). Mutta vain osittain. Sinfonialla
on kahdet kasvot: hidas osa edustaa "Don Juan" - ja "Christus"-tematiikkoineen (Ibid.:
196-197) Liszt-Wagner -koulun ohjelmallis-assosiatiivista suuntaa; finaali — eritoten
sen toinen teema — on wagnerilaisessa liikkumattomuudessaan ja tshaikovskiaanises-
sa julistavuudessaan vield myohdisromanttisen perinteen kantaja (Simpson 1965: 11).
Niille vastakohtina sinfonian avausosa sekd scherzo merkitsevit beethoveniaanisen
sinfonisen lilkkeen idean restauraatiota, tapahtumisen vilkkauden seki ajatusten
toisiinsa liittyvin jatkuvuuden uutta manifestaatiota (Ibid.).

3.2.1. Epgjatkuvuuden jatkuvuus

Erityisesti on kiitelty II sinfonian 1. osan klassista ilmettd, muodon uutta tiiviytti.
Samalla on kuitenkin Grayn kuuluisasta tulkinnasta — "Sibeliuksella ... on esittely-
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jaksossa teemankatkelmia, jotka hin rakentaa kehittelyssd elimellisiksi kokonaisuuk-
siksi, ja sitten, lyhyessd kertausjaksossa, irroittaa ja hajoittaa aineiston takaisin sen
alkutekijoihin' (Gray 1935: 17-18; Gray-Jalas 1945: 26) — ldhtien ounasteltu osan
poikkeavan ratkaisevasti sinfonian ja sonaattimuodon perinteesti sekd ndhty se
vallankumouksellisen musiikkiajattelun toteuttajaksi. Abraham pit44 titd periaatetta jo
Borodinin I sinfoniasta 1oytyvind keksintond, silli Borodinilla 1. osan koodassa
teemafragmentit yhdistetdin yhdeksi teemaksi; menettely ei ole tismilleen sama
- mutta epiilemittd sukua Sibeliuksen tekniikalle (1947 [1952]: 18-19). Grayn koko
"oydon" oikeellisuutta onkin syysti kritisoitu. Hill nikee temaattisen ajattelun
tillaisen kuvauksen vain Kirjallisesti osuvana ja kaikkea muuta kuin Sibeliuksen
musiikkiajattelulle tyypillisend piirteend, silld tarkasti ottaen vain kolme sinfonianosaa
tukee Grayn nikokohtaa: II sinfonian 1. osa, III sinfonian pa4tososa sekd IV sinfonian
hidas osa (1949: 166); sitd paitsi oikeastaan vain II sinfonian tapauksessa aineisto
hajautetaan takaisin alkutekijoihinsd. Ryyninen tekee saman oikean johtopéditoksen
todetessaan, ettd 'fragmenteista teemaksi -ajattelua’ ei ole syytd yleistdd nditd osia
lukuunottamatta (1988: 55).

Robert Kajanus, siilyneistd levytyksisti pédtellen Sibeliuksen musiikin suurenmoi-
sin tulkki, luonnehti sinfonian 1. osaa sanoin: "Sibelius ilmaisee itsed4n aforismein."
(Tawaststierna 1967: 214). Abraham on samoilla linjoilla, kun hén toteaa, ettd
paiteeman sisiltimit aiheet ovat harkitun eriytettyjd toisistaan (1947 [1952): 20). Myds
Coadin mielestd Sibeliuksen I ja II sinfonian ensiosissa ilmenee harkittua temaattista
epajatkuvuutta (1985: 168), miki voi olla hyvinkin Brucknerilta omaksuttu piirre, timé
kun esittelee mieluusti materiaalinsa erillisissd blokeissa (Ibid.: 30). Mutta silti on
tirked muistaa periaatteellinen ero: kasvaminen ja yhteenliittyminen eivdt merkitse
samaa kuin teemojen muodostus fragmenteista (Collins 1962: 239). Sibelius totesi
hyvin painokkaasti Grayn ja hinen teoriansa kannattajille: "Se ei ole ollenkaan totta.
En rakenna teemojani pienistd fragmenteista." (Levas 1986 [1960]: 385). Kun vield -
tunnetaan Sibeliuksen Mozart-ihailu ja thailun takaa 16ytyvit perusteet, asia ndyttdytyy
oikeassa valossa: "Mielestini Mozartin allegro on sinfonian osan tiydellisin esikuva.
Ajatelkaa sen ihmeellisti yhtendisyyttd ja kokonaisuutta! Se on kuin keskeytymiiton
virta, missd mikd4n ei ole silmiinpistivda eikd vaikuta hiiritsevisti muuhun." (Torne
1945 [1937): 42).

Sibelius pyrki sinfonioissaan eittimittd samanlaiseen ajatusten jatkuvuuteen,
"pitkddn melodiaan"; yhtend lLihtokohtana teemasynteesipyrkimykselle on voinut
toimia tosin myds slaavilainen sinfoniakonteksti (Howell 1985: 9). Toisaalta erittdin
kiintoisan rinnakkaistapauksen Sibeliuksen ajattelulle muodostaa klassismiksitys,
jolla Wagner perusteli omia pyrkimyksiddn ‘“padttymittoméisti melodiasta” ja
sinfoniatyylin lunastuksesta omassa sinfonisessa oopperataiteessaan. Kritisoidessaan
Berliozin Fantastista sinfoniaa heterogeenisyydestd ja ajatusten "l6yhyydestd"
("Zusammenhanglosigkeit") Wagner toteaa: "Mozartilla oli sinfonisisssa teoksissaan



Sibeliuksen varhaissinfoniat perinteen jatkafina 43

lihtokohtana vield kokonainen melodia, jota hin paloitteli, kuin leikkien, kontrapunk-
tisesti yhd pienempiin osasiin; Beethovenin omintakeinen luomisty® alkoi niilld
erillisilli osasilla, joista hin pystytti eteemme yhi rikkaampia ja ylvidmpid
rakennelmia." ("Mozart begann in seinen symphonischen Werken noch mit der
ganzen Melodie, die er, wie im Spiele, kontrapunktisch in immer kleinere Teile
zerlegte; Beethovens eigentiimliches Schaffen begann mit diesen zerlegten Stiicken,
aus denen er vor unseren Augen immer reichere und stolzere Gebiude errichtete."
1907 [1860}: 286). Kun Mozart edusti Wagnerille — samoin kuin Sibeliukselle — vield
ideaalia sinfonisuutta, Beethoven toteutti Wagnerin mielesti jo uudenlaista, ongelmal-
liseksi kdyvdd ajattelua. Ja edelleen: jos Beethovenilla teemat ja niiden yhteys
paljastuvat vasta "sivellyksen kuluessa" ("im Verlaufe des Tonstiickes") sen sijaan "ettd
ne olisi annettu valmiina" ("fertig hingestellt"), Betliozilla Wagnerin mukaan yhteys on
hajonnut siveltdjdn nauttiessa kaleidoskooppisesta heterogeenisyydestd (Dahlhaus
1988: 226-228).

On oireellista, ettd Sibelius IV ja V sinfoniansa sdvellystyn aikoihin puhuu runsasti
Mozartista ja Beethovenista: niissd sinfonioissa ajatuksen jatkuvuus ja mosaiikin
kokoaminen onnistuu Sibeliukselle vihdoin klassisten esikuvien veroisesti. I sinfoni-
assaan Sibelius aavistaa yhteyden olemassaolon, musiikilliset ajatukset omaavat
runsain midrin koheesiota eivitkd teemasaarekkeet jid vaille motiivisia kytkentéjd.
Yhteydet eri teemojen kesken ovat jopa poikkeuksellisen runsaat kuten IHkka Oramo
on osoittanut: aiheet kiittyvit aloitustensa ja lopetustensa puolesta toisiinsa taidokkaal-
la "ylimenon taiteella"; vaikka ei olisikaan tdysin samaa mielti Oramon kanssa, ettd
"Adornon kuvaama ‘'looginen soinnullinen eteneminen' on korvattu loogiselle
melodisella etenemiselld" (1978: 20), on mahdollista hyviksyd — tonaalisilla seikoilla
tdydennettynd — ajatus, jonka mukaan "melodiseen substanssiin perustuvat yhteydet
eri aiheiden vililli ovat keskeinen muotoa hahmottava tekijd Sibeliuksen esittely-
jaksossa." (Ibid.: 18).

Olennaista silti on havaita Sibeliuksen tapauksessa, ettid II sinfonian 1. osan
esittelyjaksossa aiheet ovat toistuvien taukojen erottamia; kysymys ei ole kuitenkaan
Brucknerin tapaan korostetusti kuulijan huomioonottavista blokkimuodon jakamis-
pisteistd, joita Schenker kuvasi ironisella lausahduksella "Kenraalitauot merkitsevit
samaa kuin mitd + lukutaidottomalle." ("Die Generalplausen] sind das, was das + den
Analphabeten"; Federhofer 1982: 205), vaan jinnityksentdyteisistd, retorisista
kysymyksistd, jotka vievit liikettd eteenpdin ja johtavat sitten vi4jiimitti ajatusten
saumattomaan ketjuuntumiseen kehittelyssi ja kertauksessa. Yhteys on olemassa ja se
on itse asiassa luotu, selvinnyt Sibeliukselle savellysprosessissa — kysymys on vain
lopullisessa sivellyksessd sen vihittisestd ndyttimisestd, paljastamisesta kuulijalle.
Tim4 on sitd Beethovenin Eroican mukaista sivelajattelua, josta Wagner puhuu
esseessddn. Seuraavassa, III sinfoniassaan Sibelius tuli sitten ndyttimain jatkuvuuden
etenemisen pintatasolla ja paljastamaan ajatusten vilisen substantiaalisen ykseyden
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ensiosan kehittelyjakson prosessissa, finaalissa- lopulta koko sinfonian materiaalin
alkuperan.

Eridn lihtokohdan Sibeliuksen 1 sinfonian 1. osalle muodostanee Brahmsin II,
niinikdin D-duurissa oleva sinfonia. Samalla tapaa kuin Brahmsin 1. osa muodostaa
toisiinsa suhteutettujen teemojen verkoston, niin ettd aiheiden runsaudesta,
vapaudesta ja tdyteydesti huolimatta syntyy kurinalaisuuden vaikutelma (Musgrave
1985: 215-217), Sibeliuksella toteutuva motiivisten suhteiden kompleksisuus yhdistyy
muodon tiiviyteen ja yksinkertaisuuteen (Oramo 1978: 25-26). Samoin kuin
Brahmsilla kertausjaksossa esittelyn ensimmiinen ja toinen taite on yhdistetty kontra-
punktisesti kaksoisteemaksi (Salmenhaara 1979: 143), Sibeliuksella paiteemaa
esittelyssi seuranneet aiheet yhdistyvdt supistetussa kertauksessa péddteemaan
muodostaen sen sdestyksen (Tawaststiena 1967: 218; Oramo 1978: 25). Mutta
yhteydet ulottuvat vielikin pidemmille: sekd Brahmsin ettd Sibeliuksen sinfonialle
ovat yhteisid piirteitd pédteeman toisen puoliskon toistuminen e-molli-tasolta,
dominantin korostuminen, unisonon esiintyminen, liikkeen keskeytyvyys, vihennetyn
nelisoinnun synnyttimi luonteenomainen sonoriteetti, pi4tyminen dominanttisivella-
jille fis-molli-mediantin kautta, medianttisivellajissa esiintyvd osan toinen melodisesti
merkittivi ajatus sekd sen toistuminen kertauksessa h-mollissa ja lopulta osan ais=b-
siveltason esiintyminen avaus- ja paitostahtien ensimmiisend ja viimeisend muunne-
sivelend. Huomattavia eroja avausosien kesken on laajuudessa, karakteristiikassa,
kokonaismuodossa; silti molempia sinfonioita voinee nimittd4 siveltdjiensd "pastoraa-
lisinfonioiksi" — ainakin ensimmdisten osien perusteella.

Sibeliuksen viljelemin jinnittivin teema-ajattelun synnyttimi muotolopputulos
on sen sijaan lipeensi yksilollinen. Abraham piti4d sonaattimuodon ekspositiota
tdydellisen ortodoksina sivuteeman ollessa vain fis-mollissa (1947 [1952]: 20). Myos
Oramo on siti mieltd, ettd "muoto on yksinkertaisempi ja perinteellisempi kuin
aiheiden runsauden perusteella aluksi néyttda." (1978: 25); hidn nikee esittelyjakson
pédteemasta, siihen kuuluvasta liitteests, johon sisiltyy myos viulu-unisonolle uskottu
"viliteema", lyhyestd pizzicato-vilikkeestd sekd C-kirjaimesta alkavasta sivuteemasta
koostuvana rakenteena, jossa jousien alkavalla ja paattdvilld sointuaiheella sekd
sivuteemnaa sdestivini elementtin on "kehysmotiivin" funktio. (Ibid.: 17). Tawaststjer-
nan analyysi perustuu keskeiselti osin samanlaiseen hahmottamiseen, esittelyn
jakamiseen kolmeen teemaryhméin, joskin hdn on skeptinen perinteisten teemanimi-
tysten suhteen eiki ryhdy nimeimiin pid-, sivu- ja lopputeemoja (1967: 215).
Tawaststjerna osuu asian ytimeen todetessaan, ettd "sivuteeman esiin poimiminen on
kaikkea muuta kuin itsestidn selvi toimitus" (Ibid.: 214). Ongelma on siind, ettd
timinkaltainen kysymyksenasettelu ei ole yksinkertaisesti asianmukainen, silld
"sonaattimuoto ei alun perin suinkaan ollut kiinted kaavio, jollaisen 1800-luvun
teoreetikot siitd olisivat halunneet" (Ibid.). Vaikka Sibelius ei vilttimittd palaisi
historiaan sikili, ettd hdn olisi tutkinut sonaattimuodon varhaisvaiheita (Ibid.: 215),
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hdnen muotoajattelunsa on saanut klassikoilta vaikutteita yli romantiikan ajan oppi-
kirfjojen; Sibelius omaksui klassisen muotoajattelun hengen ja ajatteli suoraan
muodon, musiikillisen materiaalin muotoamispyrkimysten ehdoilla. Sibeliuksen
kommentti hinen kuultuaan Brucknerin III sinfonian — joka muutoin teki hineen
syvdn vaikutuksen — Wienissd 1891 on ddrimmiisen valaiseva: "Muoto on minusta
narrimainen/naurettava ..." (Tawaststjerna 1989 [1965]: 176; (engl.) Tawaststjerna 1976:
77). Schenkerin havainto on timilleen samansuuntainen: "Kun Haydn, Mozart ja
Beethoven loivat (sdvellyksiddn), markkinoilla ei ollut ainoatakaan Marxin, Riemannin
tms. oppikirjaa; jos koskaan on ollut ihmisié, niin he olivat niit4, jotka seurasivat vain
vaistoaan. Brucknerille muoto oli valmiina, ja hdn yritti omaksua ja jatkaa tiydelleen
tietoisena titd muotoa, sellaisena kuin hin sen niki." ("Als Haydn, Mozart ulnd] Beeth
loven] schufen, waren keine Lehrbiicher von Marx, Riemann etc. auf dem Markte;
wenn je ein Mensch, so waren es sie, die blos[s] dem Instinkt zu folgen hatten.
Bruckner aber fand die Form vor ulnd] hatte mit vollstem BewuSRtsein ... die Form,
freilich, wie er sie sah ... sich anzueignen ulnd] fortzusetzen gesucht."; Federhofer
1982: 208).

Muodon nikeminen automaattisesti tietynlaisen teemadisposition toteuttajaksi —
Brucknerilla sonaattimuodon ekspositio koostuu lihes poikkeuksetta pai-, sivu- ja
lopputeemasta; kehittelykin jakaantuu hdnelld selviin blokkeihin ja "kehittelyn®
asemasta on kysymys pikemminkin temaattisen materiaalin toistamisesta ja kontra-
punktisesta varioinnista (Coad 1985: 22-25) — on monissa tapauksissa analyyttisen
toiminnan suurimpia virhelahtokohtia ja seurausta pikemminkin muoto-oppien suosi-
tuksiin uskomisesta kuin musiikillisen todellisuuden havainnoinnista nouseva totuus.
Téstd kirsii mm. Oramon sindnsi motiivianalyyttisesti ansiokas essee, joka rakentuu
kuitenkin historiallisesti ottaen sellaiselle rajoittuneelle nikemykselle kuin ettd
"temaattisten funktioiden tiedostaminen on muodon kuvauksen ensisijainen edellytys"
(1978: 25). Nin voi olla silloin, jos jo siveltiji on timin ajattelun edustaja. Muutoin
— muodon ehdoilla ajattelevien siveltdjien, kuten Sibeliuksen ollessa kyseessd — voi
edelld mainitun lausuman ki4ntii yhtd hyvin painvastaiseksi ja viittid, ettd temaatti-
siin funktioihin tuijottaminen ja niiden hakeminen saattaa olla pikemminkin muodon
kuvauksen vakavin este.

Temaattisen analyysin populaarisuus johtunee siits, etti temaattisten yhteyksien
toteaminen on helpompaa kuin tonaalisten (Pike 1978: 13). Siind missd temaattisten
yhteyksien toteaminen voi ja4dd kuitenkin vain illusoriseksi paperianalyysiksi,
tonaaliset ilmi6t — sointu, sointuprogressio, modulaatio, kadenssi — ovat objektiivi-
sesti havaittavia tosiasioita; harmonisen tulkinnan yksityiskohdista voidaan tosin
kiistelld, mutta funktionaalisuudenkin erilaisissa midrittelyissi on kyse vain
nimedmisen ongelmasta, ei itse asian sisdisestd merkityksesti. On totta, kun Dahlhaus
sanoo, ettd moderni muotokisitys perustuu seki harmoniselle tonaalisuudelle, tonaali-
selle dispositiolle ettd teeman ja sen synnyttimin kehityksen, temaattisen prosessin
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toteutumiselle (1978: 109). Mutta kannattaa muistaa yhtd hyvin ne Dahlhausin
siteeraamat  Forkelin ajatukset, joissa timid nimittdd "sivelsuhteiden harmonista
sddntelyd 'musiikilliseksi logiikaksi' ", kun taas melodiat olivat Forkelille "tunteiden,
]otka muodostavat musiikin sisillén ja mielen, soivia ilmenemismuotoja — musikaali-
sia formulointeja” (Ibid.: 106-107).

~ Simpson kirjoittaa Nielsen-kirjassaan onvaltavasn siiti kuinka modulaation
mukanaan tuoma tonaalinen jinnite ja rytmi sekd ndin syntyvi lifkkeen vaikutelma
muodostavat sonaattimuodon perustan (1979 [1952]: 196-197). Antony Hopkinsin
mielestd Sibeliuksen suursaavutus oli siing, ettd hin Wagnerin jilkeisessd tonaalisessa
ilmastossakin kykeni luomaan uudestaan sinfonian, joka rakentuu modulaation
keskeiseen rooliin (1977 [19611: 122). Jos Sibeliuksen I sinfonia perustuu modaalisen
mallin mukaiselle harmoniselle moniselitteisyydelle, 1I sinfonia syntyy osittain
toonika-arpeggiosta ja sen sisiltimisti vahvasta fis-mediantista (Howell 1985: 17).
Niin syntyvi tonaalinen progressio D-fis-A muistuttaa miti ilmeisimmin Schubertin
kehittimaa kolmen - sivellajin ekspositiota (Webster 1978: 26); myds Brahmsin
D-duuri-sinfonia perustuu samalle tonaaliselle dispositiolle. Jannittivd4d on silti
huomata, etti Sibelius ei kopioi Schubertin tai Brahmsin menettelyitd semmoisenaan
vaan luo aivan oman tyylisensi esittelyjakson. Jos Schubertin suuren C-duuri-
sinfonian 1. osassa e-molli-teema on 'sivuteema' siini mieless, ettd se muodostaa
myds G-duuri-alueen tirkeimmin materiaalin, harmonisen prosessin kannalta e-molli
on kuitenkin vain medianttinen Epimenotaso (Schachter 1983: 65-66), niin oman
harmonisesti ja muodollisesti (8+9 tahtia; e-mollissa: i-V, Vi) suljetun pienoismaail- -
mansa kuin se muodostaakin, Brahmsin D-duuri-sinfonian 1. osan ekspositiossa
tilanne ‘on jossain médrin komplisoidumpi, vaikka valssimaisesti keinuva fis-molli-
teema onkin Schubertin lyyrisen idiomin mukainen melodia ja vaikka Brahms valmis-
taakin Schubertin dkkimodulaatiota huolellisemmin uuden sivellajinsa 20 tahdin
aikana (t.62-82). Brahmsilla uuden teeman harmoninen stabiilius on kuitenkin
vihdisempi kuin Schubertilla. Schachter huomauttaa, kuinka "vihin se on todella
fis-mollissa" ja ettei "teema sisilld itsessdédn yhtisn I-V-progressiota tai edes dominant-
-~ tisointua" (Ibid.: 66). Brahmsin uusi teema on kyllikin muodollisesti parillinen (20 +
16 tahtia; fis-mollissa: i-{VI-i6, i—>A:V), mutta sen jilkipuolisko muodostaa samalla
vahvan, ylinousevan sekstisoinnun avulla lipiviedyn modulaation A-duuriin, sen
dominantille, Uusi sivellaji ei kadenssista (t. 126-127) huolimatta kuitenkaan
vakiinnu, ja sen lopullinen pystytys siittyy tahtiin 156, jossa fis-molli-teema palaa nyt
A-duuriin siirrettynd (8+7+9 tahtia)! Brahmsilla tonaalisesti vakiintumattoman tilanteen
jatkuminen pidempain sekd uuden materiaalin sisltyminen esittelyn dominanttisivel-
lajivaiheeseen tekee fis-molli-teemasta hieman vihemmin 'sivuteeman’ kuin Schuber-
tilla; kyseessi ei ole 'transition teema' eiki miti4n muutakaan teemanimikettd ole
helppo 16ytid — teemanimikkeet osoittautuvat usein huonosti sopiviksi kuvaamaan
melodis-temaattisen materiaalin roolia tonaalisten funktioiden kantajana.
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Sibeliuksella tilanne on vieldkin vaikeaselkoisempi muodon tiiviyden ja elliptisyy-
den takia; pienoismuotoyksikditd ei suljeta edes Brahmsin eksposition kaltaisella
midritietoisuudella. Sibelius menettelee myds tonaalisen etenemisen suhteen toisin:
hin luo ensin vahvat odotukset dominanttisivellajin suuntaan pysahtymilli useaan
otteeseen dominanttisoinnulle sekd padtymilld periti seitsemidn kertaa melodiassa
e-sivelelle fise-kulun avulla (Ingman 1965: 26; Ryyninen 1988: 53). A-duurista ovat
melkoisia lupauksia oboen (6:20-7:2) teema, joka sisiltid vihennetyn soinnun
A-duuri-soinnulle, seki viulujen niiniké4n vihennettyi nelisointua murtava aihe (7:3-
4); sikili ei ole ihme, ettd Layton pitid — ja varsin oikeutetustil — B-kirjaimesta
alkavaa puupuhaltimien "pastoraaliaihetta® jo sivuteemana (1983 [1965]: 33).
Sivuteemana puupuhallinten aihetta voi pitdd siitikin syystd, kun kontrabassojen
Al-cis-pizzicatosta (7:5) alkaa bassolike a-h—cis—d—e ja kun sen aikana kuullaan
aiemmin esitetyn tshaikovskiaanisen jousiatheen (6:15-18) lyhennetty dominantti-
transpositio; kun D-duurin ii asteelta on siirrytty A-duurin ii asteelle (7:7-8), puuttuu
vain, ettd Sibelius padttiisi tilanteen formaalilla kadenssilla dominanttisivellajiin.
Mutta juuri se jad puuttumaan! Gis-sivel korvautuu viime hetkelld g-sivelelld, G-duuri-
soinnun (IV) kautta laskeudutaan Fis-duuri-soinnulle (I11#), jonka jilkeinen moninker-
tainen suurterssisuhteinen sekvenssi Cis-A-F—Cis (8:1~7) prolongoi Cis/Des-tasoa ja
vie uuteen teemahahmoon. Vaikka uusi teema (8:7-) on muodoltaan parillinen ja
molemmat puoliskot — jalkipuolisko vield selkeimmin — toteuttavat sointukulun V-I
fis-mollissa, on aivan selvai, ettd teemaa edeltdvi tilanne sekd teeman puoliskoja
seuraavat sointuprogressiot huomioon ottaen uusi teema muodostaa vain harmonisel-
le V-vi-harhalopukkeelle perustuvan parenteesin A-duurin sisdssi ja merkitsee
dominanttisivellajille lopullisesti vievin kadenssin lykkd4misti. Kun sivusivellajille
vihdoin kadensoidaan — muodossa bIII-IV-V7-I (10:2-5) — , yllittivia on Brahmsiin
verrattuna esittelyn jéljelld olevan vaiheen lyhyys; samantapaista menettely4 Sibelius
kayttdd tosin jo I sinfoniansa 1. osassa, jossa ekspositio loppuu samalla hetkelld kun
pitkd dominanttiurkupiste puretaan h-molliin. II sinfonian 1. osan eksposition loppu-
vaiheen lyhyyden voi selittd4 silld, ettd jo sangen varhain, B-kirjaimesta lihtien on
toimittu  A-duurin  sisilli, vaikka dominanttisivellajin lopullista kadensaalista
vahvistusta saadaankin odottaa hammistyttivin pitkén,

3.2.2. Aksiaalinen tonaalisuus

Fis-mollin — myShemmissd osissa Fis-duurin — painottuminen dominanttisivellajin
ohella, viliin jopa kustannuksella, on oireeellista: Sibelius on siirtyméissd korvaamaan
perinteisen toonika-dominantti -suhteen muunkaltaisella tonaalisella polaarisuudella.
Sibeliuksen tdrkein keksintd I sinfoniassa on suurterssisuhteiston muodostama
aksiaalinen tonaalisuus D/d-fis/Fis-B. Aksiaalisen suhteiston ~midritietoinen
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kdyttoonotto merkitsi Beethovenin mydhdistuotannon — mm. IX sinfonia, Missa
solemnis — mediantiikan jatketta. Sen lihtokohtana on saattanut olla lisdksi Lisztin
musiikin vaikutus; Sibelius tutki Lisztin sinfonisia runoja ja Faustsinfoniaa 1894
Lemminkdis-legendojensa syntyaikoina (Tawaststierna 1976: 161). Fis:n toimiminen
sinfonian toisena sivelkeskuksena suhteessa d-toonikaan ei tule yllitykseni: jo
jousten avaavassa sointumotiivissa fis on alkusavel (3:1) ja padteeman perusteella se
on itsestiidn selvi sinfonian padsivel (Kopfion), jota lisiksi vahvistetaan teeman toisen
puoliskon painokkaalla g-sivusivelelli (Nebennote). B-sivel aktivoituu sen sijaan
vasta vihitellen; oireellista kyll4, ais ja b ovat sinfonian ensimméiset muunnesivelet,
sitten tulevat c, gis, f — Brahmsilla jérjestys on ais (sic?), sitten dis, gis, f, b. Eksposition
pizzicato-taite (7:14-8:7) perustuu sekin aksiaalisuudelle, mutta b:n seuraavaa,
painavampaa esiintymdi saa odottaa kehittelyn alkuun, jossa se sysdd liikkeelle
ensimmiisen modulaatiovaiheen: F-Es-Des (11:8-12:5). Varsinaisesti b nidyttdd
merkittivyytensd vasta kehittelyn loppuvaiheessa, jossa se kiinnittdd harmonisen
vaeltelun toonika-akselille: kehittelyn kolmas vaihe (19:5-), joka toteuttaa suurterssi-
laskun B-Ges/Fis-D ja vie painokkaalta fis-bassolta A-dominantille, on "pienoiskoossa
koko sinfonian tonaalinen kaava" (Pike 1978: 92).

Kehittelyn ensimmiisen vaiheen (11:8-15:3) voi puolestaan ndhdd des:n pro-
longaatioksi: tahtien 12:4-5 lisiksi f-molli- ja b-molli-sekstisointujen (13:3—; 13:7-)
bassot as ja des ovat sen modaalisia tukijoita. Kun vihin myohemmin ilmaantuu es-
basso (14:7-), voi sen tulkita soinnullisesta sisillostidn (c-molli-sekstisointu)
huolimatta kehittelyn toisen vaiheen (15:2-19:5) avaavan gis-tason "modaaliseksi
dominantiksi", etenkin kun edettiess4 sekstisoinnuille perustuvan pienterssiprogressi-
on es—c-a~fis (14:11-15:2) viimeisestd jisenesti gis:lle toteutuu jopa vanha, fryyginen
kadenssi; H-kirjaimesta alkava gis-urkupiste toimii tosin mieluummin cis/des:n
dominanttina, jolloin kehittelyn 1. ja 2. vaiheen rajakohta on funktioharmonisesti
sointuliike iv6-V cis-mollissa (15:2-3). Tit4 havaintoa tukee 2. ja 3. vaiheen rajakohta,
kun implisiittinen gis-urkupiste ja sen paalti lepddvi kiyritorvien sointu his-dis-fis-a
(18:4-19:4) viittaavat vahvasti cis-mollin suuntaan; kokonaan toinen asia on, etti
vihennetty sointu tulkitaan saumakohdassa (19:4-5) enharmoniseksi vastineekseen,
B-duuri-soinnulle  vieviksi soinnuksi a-c-es-ges. Sinfonian - suurterssiakselin
implikoima kokosivelisyys nikyy kehittelyn 2. vaiheessa (15:3-19:4): péddteeman
terssimotiiville perustuva nouseva fugato ldvistid ensin oktaavin e-fis-as-b—c-d-e
(15:14-16:3) ja prolongoi siten e-tasoa; I-kifjaimesta aktiivisemmin kaynnistyvd
temaattinen synteesiprosessi sisiltid puolestaan vieldkin pidemmin kokosivelnou-
sun, joka cis-tasoista interpolaatiota lukuun ottamatta (16:7-8) ulottuu oktaavia korke-
ammalle, gis-tasolle (18:4). Niin kehittelyjakson kaksi ensimmiistd vaihetta on
mahdollista nihdd cis-mollin (cis/des—e-gis) prolongaatioksi — modaalinen
dominantti fis-mediantille — sekd menettelyksi, joka tuottaa yhdessi B-duurin ilmaan-
tumisen kera toonikaa ja dominanttia piensekuntisuhteessa reunustavan tonaalisen
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disposition; kvintti on tirkein intervalli, jonka reunoille keskittyy myds Brucknerin
sinfonioiden melodinen ja tonaalinen liike (Coad 1985: 10-11).

Kertausjakson alkua ja teleskooppisuutta on himirretty tarpeettomasti monissa
analyyseissa. Kertaus ei ala kifjaimista M tai N, silld pézisivellajin valmistava dominant-
tiurkupiste (25:4-) puretaan vasta yksiselitteisesti kaksoisviivalla 28:2; saapuminen
pysyville toonikaurkupisteelle suoritetaan kaksoisviivan molemminpuolisessa basso-
progressiossa d—e—fis—g-a ja murtamalla toonikasointu alaspiin a-fis-d (27:7-28:4).
Esittelyn jousiunisonon, 'transitioteeman' harmoninen potentiaali, joka siell3 viittasi D-
duurin ii asteen (e) suuntaan, realisoituu nyt dominanttiseksi (A=V—>D) (Howell
1985: 19); kun se esittelyssd toimi 'pidteeman’ ja 'sivuteeman' vilissd (Oramo 1978:
25), johdattaa se nyt kehittelysti kertaukseen, joten 'transitioteema' toimii 'retransitio-
teemana'. Hoidettuaan nimi tehtiivit se voi jidd4 pois kertauksesta, jossa modulaatio-
ta poispdin toonikasta — ja siten mydskéin sinne takaisin — ei tarvita. Kun Sibelius
jatkaa kertauksessa teemasynteesid, joka kehittelyssd ldhensi esittelyn teemablokkien
keskeisen materiaalin (ks. Tawaststjerna 1967: 217; Oramo 1978: 23; Howell 1985: 18
& esim. 6), on menettelyn syyni ekspositiossa "paiteemaa" seuranneen materiaalin
dominanttivetoisen tendenssin toonikalisoimisen vilttimittdmyys kertauksessa; kun
yhdistiminen suoritetaan kertauksessa kontrapunktisesti, asettamalla ainekset
paillekkiin kehittelyn materiaalisen integraation sijaan, on kysymys yhtialtd timdn
materiaalin "toissijaisuudesta", toisaalta mahdollisuudesta esitelld b-taso d-toonikaan
littyneena. Eksposition péittineen teeman subdominanttitranspositio purkaa osittain
jannitteen, kun b=ais vie diatoniselle vi asteelle, h-molliin, mutta osan lopuksi soiva b-
sivel muistuttaa, ettei draama ole vieli ohi (Pike 1978: 93).

Suurterssiakseli painaa johdonmukaisesti leimansa sinfonian tonaaliseen kokonai-
suuteen ja muotoratkaisuihin. Kun 1. osassa d ja fis olivat asteikkosivelid ja b taka-
alalle jiidvd muunnesivel, 2. osassa d ja b ovat asteikkosivelid, kun taas fis
muuntamisen tulos (Pike 1978: 94). Hitaan osan ensimmiinen tonaalinen siirtymé on
pudottautuminen aksiaaliseen B-duuriin, mutta kun sen pitdisi osoittautua F-duurin
subdominantiksi, odotetun sivusivellajin sijaan toiseksi sivellajiksi tuleekin
aksiaalinen Fis-duuri (Collins 1973: 123). Kun Fis-duuri toonikalisoidaan kertauksessa
D-duuriksi/d-molliksi ja avauksen d-B-siittymii vastaa kertauksessa fis-D-siirtyms,
syntyy muotoratkaisuksi hitaan osan sonaattimuoto, joka noudattaa lipeensi aksiaali-
symmetriaa d—>B—>Fis | fis—>D/d-d (Tanzberger 1962: 83). Kun kertauksessa
"Christus"-teema yrittid pystyttdd esittelyn vastaavan vaiheen mukaisesti D-duurin
mutta epéonnistuu tehtivassddn, tuloksena on fin ja fis/ges:n vilinen kamppailu (Pike
1978: 95) — siitd osan kertausjakson dramaattinen epdtoivoisuus ja koodan ratkaisua
kaihtava, ristiriitainen sivy (Tawaststjerna 1967: 222), ajatusten epjatkuvuus, joka on
suurinta koko Sibeliuksen sinfoniatuotannossa (Coad 1985: 169).

Fisn ajheuttama dramatiikka loistaa enimmiikseen poissaolollaan scherzon
B-duuri-sivellajissa; fis-savel vilahtaa kylli vi/VI asteelle vievissi vilidominantti-
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soinnuissa (71:2-6; 75:1-4), mutta pidjakson menuettisonaattimuodon (ks. Rosen
1980: 110-118) mukainen ekspositio (69:1-72:4) johtaa aluksi d-molli-soinnulle
(71:19-23), joka kintyy sitten F-dominantille (72:14). Kertauksessa (75:9-78:24) ges
ilmaantuu  beethoveniaanisen 4rhikkdind, mutta sen varsinainen esiintyminen
sidstetddn trioon. Trion Ges-duuri ei ole tilld kertaa konfliktinomainen, vaan vaiku-
tukseltaan pehmentivi — koko sinfonian kehityksen valossa fis/ges toimii stabiilina
tasona, kun taas b edustaa funktionaalisuutta hofjuttavaa tonaalista uhkaa. Kuin
* finaalia ennakoiden ja b:td hiivyttimidn pyrkien scherzon padjakson paluun alku
(pasuunat!) viittaa b-urkupisteesti huolimatta h-molliin péin (81:1-3).

Scherzon tuoma rakenteen kannalta mielenkiintoisin ilmié on Beethovenin V
sinfoniaa heijasteleva menettely sitoa scherzo yhteen finaalin kanssa. Sibelius keksi
lisiksi muuntaa kertautuvan trioteeman nousevan asteikkoaiheen vihitellen finaalin
teemaksi; kun liittymd toteutetaan harmonisella tasolla piensekuntisiittymilld Ges-
duurista G- ja As-tason kautta A-dominantille, tilannetta voi pitd4 sinfonian ensiosan
esittelyn sekd kehittelyn ja kertauksen yhdistivin medianttisen fis-A-progression
toisintona. D-fis-B-akseli aktivoidaan heti finaalin paiteeman sisdssd ylldttivin
voimakkaina vastakkainasetteluina: D-B-suhteen (100:3-101:3) jilkeen sitten
siirrytidn fis-mollille (102:1-4), kunnes lopuksi palataan A-dominantin kautta jilleen
D-toonikalle. Yllityksend ei tule sonaattimuotoisen finaalin eksposition sivusivellaji:
D-duurista edetiin itsestizin oikeutetusti fis-molliin, jonka kirkastuminen eksposition
lopulla modaalisesti soinnutetuksi, karakteriltaan sakraaliksi Fis-duuriksi viittaa hitaan
osan "Christus"-teemaan. Kehittelyjaksossa kieltimitti " 'tyo' on liiaksi tuntuvilla": se
on kontrapunktista askartelua aineiston varsinaisen muokkaamisen sijaan, ja
funktiona tuntuu olevan samantapaisen nousun aikaansaaminen pditeeman
paluuseen kuin siirtyméssd scherzosta finaaliin (Tawaststjerna 1967: 224); menettely
on samanhenkinen kuin Beethovenin V sinfoniassa. Siittyma on jilleen kerran samalla
fis/Fis-A-progression toteutuma: Cis-duuri ja H-duuri (114:13-115:5) ovat
pikemminkin Fis-duurin paikallisia (V, IV) asteita, kun taas G-basso, IV aste (15:7-),
yhdisti4 Fis-mediantin A-dominanttiin. _

Finaalin rakenne on hitaan osan tapaan aksiaalisuuden médrddmé: kun pdétososan
ekspositio rakentuu ylospiiselle suurterssisuhteelle D-fis/Fis (I-ii/II), tarvitsee vain
siirtdd timd savellajisuhde suurta terssid alemmaksi, jotta kertausjaksossa péédyttdisiin
toonikalle (bVI-i/I). Menettely on paitsi yksinkertaisuudessan looginen ja toimiva
myos sikili oivallinen, ettd se palauttaa B-duurin ja d-mollin my6td aksiaalisen
D-B-éinnitteen seki 2. osassa vallinneen d-mollin ja D-duurin vilisen vastakkaisuu-
den. Sinfonian finaali ja erityisesti sen kertausjakso on saanut osakseen kritiikkid
toisen teeman liikkumattomuuden (Simpson 1965: 11) ja tonaalisen energian
puuttumisen vuoksi (Coad 1985: 170). Sivuteeman viivihtimisen d-mollissa kertauk-
sessa, sen laajenemisen ja ajoittaiset vierailut VI asteella voi kokea myds painvastaisik-
si, odotuksia pitkittdviksi piirteiksi, jolloin melodian vapautuminen mollista (140:4-)
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on dramaattinen tapahtuma; tilloin koodan (143:1-) plagaalisuus, IV asteen korostu-
minen, on vélttimatdntd b:n karkottamiseksi ja h:n restauroimiseksi (Pike 1978: 98).
Finaalin pituus ja bombastisuus on siten oikeutettua — jopa vilttimatonti aksiaalisen
jannitteen purkamiseksi (Ibid.).

Sibeliuksen II sinfonian edustama syklisyys on kotostetusti Beethovenin ajattelun
mukaista tonaalista syklisyyttd: Beethovenin tonaalinen ajattelu saa Sibeliuksella
jatkokseen systemaattisen mediantiikan (Pike 1978: 215), aksiaalisuuden. II sinfoniasta
alkaen Sibelius perustaa harmonis-tonaalisen syntaksinsa aksiaalisille suhteille.
Sibelius on kuitenkin siind ma4rin funktionaalisen tonaalisuuden kannattaja, ettei han
vedd aksiaalisuudesta ddrimmiisid, Lisztin myohsistuotannossa paljaana nikyvid
johtopiitoksid. Kokosivelrakenteet ja ylinouseva kolmisointu eivit Sibeliuksella
leimaa — IV ja VI sinfoniaa seki Tapiolaa lukuun ottamatta — juurikaan musiikillista
materiaalia vaan ovat lihinnd struktuurin, pohjarakenteen palveluksessa; viime
kidessi Sibelius ksittd4 aksiaaliset tonaaliset suhteetkin jannitteiksi, jotka hin purkaa
aina lopulta toonika-dominantti -suhteen hyviksi. II sinfoniassa b-taso saa tosin vlilli
keskeisid rooleja — 1. osan kebhittelyssd, 2. osan ja 4. osan kauttakulkusivellajeina, 3.
osan padsivellajina — , mutta finaali ndyttdd b:n paikan sittenkin dominantin napoli-
laisena, alennettuna VI asteena (bVI).

Sinfonian ensisijaisesti tonaalisuudelle rakentuvan syklisyyden lisiksi siiti on
l6ydettivissd myds materiaalista ykseyttd. Vaikka Sibelius ei viljelekddn Cherniavskyn
toivegjattelun mukaista johdonmukaista ydinmotiivisuutta, Maasalon havainnossa,
jonka mukaan Sibeliuksen I ja II sinfonia rakentuvat astekulun sisiltiville terssiaiheel-
le (1964: 134), on per4d. Ei ole vaikeaa ymmyrtii finaalin piteeman alun nousevaa
terssid 1. osan pidteeman alun inversioksi (Normet 1965: 59). Vield ilmeisemmiksi —
ja pikemminkin Salmenhaaran (1979) esittiméin "ydinrakennetekniikan" mukaiseksi —
ky Sibeliuksen yhtengisyysmenettely, jos ymmirretddn II sinfoniankin pohja-aiheeksi
toonikan yldpuoliselta terssiltd dominantille laskeutuva ulottuvuus. Jo Ingman osoitti,
ettd II sinfonian 1. osan keskeinen idea on péiteemasta l6ytyvi linja fis2—e2-d2-cis2-
hl-al, joka vertautuu I sinfonian kaarrokseen g2-fis2—e2-hl, ja etti suuremmalla
Mittelgrund-tasolla koko esittely noudattaa samaa kaarrosta, sill 'sivuteeman' roolina
on tdydentdd 'pditeeman’ fis—e-liikettd ja 'transition' e-d-kulkua kaarroksella cis-h-a
(1965: 26) — nimi tosin siirrettynd kaksi- ja kolmiviivaiseen oktaavialaan. Jatkettaessa
tarkastelua eksposition loppuun saakka havaitaan, ettd vield a2:lta linja jatkuu g2:n ja
fis2n kautta e2lle, jolloin esittely palautuu vielikin primaarimpaan liikkeeseen
fis2—e2, joka edustaa laajimman tason, Hintergrund-tason Urlinie-liikettd; titd oli
ennakoitu jo padteeman lukuisissa fis—e-liikkeissd (ks. esim. 4).

Hitaan osan lugubre-teema on timan melodisen perusrakenteen inversio ja molli-
variantti, kun taas finaalin pidteema on olennaisilta osin sen duurimuotoinen inversio.
Samoin kuin I sinfonian tematiikassa ilmeni pyrkimys valloittaa myds yldpuolinen
dominantti ja kdyttdi siten asteikon koko plagaalia ulottuvuutta myds II sinfoniassa on
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timinsuuntaista melodiikkaa. Kun 1 sinfoniassa timi periaate murtautuu vain
vihitellen — osittain hitaan osan melodiassa, sen huippukohdissa, sekd finaalin
piiteeman ydinosassa —, II sinfoniassa se niyttdytyy jo 1. osan eksposition
péittivissi teemassa, kaikkein selvimmin 2. osan lunastusteemassa, "Christus'
aiheessa, ja 3. osan trioteemassa; finaalissa sivuteema yritti ylittdd jopa plagaalin
oktaavin kehyksen kurkottamalla ylioktaaviin. Sinfonia voi pédttya vasta sitten, kun
finaalin pédteema — periaatteessa dominantilta yliterssille ulottuva perusrakenteen
toteuttaja — riuhtaisee koodassa itsensd fis:n yli harmonisen tuen saavalle
g2-sivelelle, josta tulee sivusivelen sijaan a2:lle johtava lomasivel. Johdonmukainen
temaattinen juoni ulottuu Lipi sinfonian, jossa "Christus™-teema, trion oboeteema ja
finaalin sivuteema toimivat erdinlaisina "lunastusaiheina" — sinfonian spirituellis-
emotionaaliselle sisillolle 16ytyy siten myds immanentti kantaja.
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4. KAANNEKOHTANA III SINFONIA

Sibeliuksen sinfonisen ajattelun kehitys kohti tiydellisen ykseyden ideaalia, luonnolli-
sen kasvun kautta syntyvdd orgaanista muotoa, kdynnistyi jo I sinfoniassa. Jos
kahdessa ensimmdisess4 sinfoniassa ykseyden moodit ovat p4osin myohaisromantii-
kan perua — tonaalinen syklisyys ja kohonnut attacca-menettely yhdistettyni
materiaalin suureen koheesioon — , niin III sinfoniassaan Sibelius astuu uudelle tielle.
Abraham kirjoittaa osuvasti: "Kolmannessa sinfoniassa Sibelius toteutti nimi sisiiset
(temaattiset) suhteet paljon taitavammin kuin kahdessa aiemmassa teoksessa. Mutta ...
kysymys ei ole vain siiti, ettd Kolmas ja sen seuralaiset ovat orgaanisempia teoksia: ne
ovat korkeamman (kursivointi Abrahamin) tyyppisia organismeja." (1947 [1952]: 22).
Cherniavsky miirittelee Sibeliuksen musiikkikielen ykseyden perustuvaksi neljadn
tekijidn: ensiksi osien viliseen tasapainoon, tonaalisiin suhteisiin seki tyylin ja
muodon yhteniisyyteen lipi teoksen; toiseksi jonkin teeman esiintymiseen eri osissa
ennakoivana tai herittivind ideana; kolmanneksi osien vilisten rajojen haivyttimi-
seen ja osien yhteensulattamiseen; neljdnneksi teemojen spontaaniin kehkeytymiseen
yhdesta tai useammasta 'ydinaiheesta' (1947 [1952]: 156). Ottamatta kantaa menettely-
jen valisiin suhteisiin tai arvojirjestykseen — Chemniavsky itse pitdd viimeksi mainitse-
maansa tekijdd arvokkaimpana sisdisistd syistdi — ei tuota vaikeuksia todeta, ettd III
sinfonian uusi ykseydellisyys perustuu kaikkien edelld lueteltujen tekijoiden hyddyn-
tdmiseen. Huomattavinta III sinfoniassa on epiilemitti Chemiavskyn jaottelun
mukaisen kolmannen menettelyn, osien yhdistimisen, toteuttaminen viimeisen osan
muotoratkaisussa, jonka esittelemd fuusioperiaate johti sittemmin kohti V ja VII
sinfonian yh4 kasvavaa ja orgaanisemmaksi kdyvii osien yhteensulautumista.

4.1, P44tososan muoto-ongelma

Tukevan ldhtokohdan sinfonian pidtdsosan analyysille antaa Abrahamin ilmeisesti
ensimmdisend tekemi havainto, ettd osa on syntynyt scherzon ja finaalin fuusioimisen
kautta (1947 [1952]: 22). Niin syntyneesti kokonaisuudesta, fuusiomuodosta, on
16ydettavissd my6s rondomaisia piirteitd, mutta Roihan (1941: 112-114) ja Krohnin
(1942: 110-113) késitys, jonka mukaan hymnimiinen pditdsvaihe muodostaisi
lisukkeen, koodan, tekee vain hyvin vihin oikeutta p4dtosvaiheen painavuudelle.
Vaikka sinfonian paitososan tulkinta scherzon ja finaalin yhteensulaumaksi herittid
tuskin endd nykyidn epdilyksid — titd vastaan ei sodi Jyrhimin ehdotus nimittid
vaiheita johdannoksi ja finaaliksi (1981: 15) — , timi ei merkitse sitd, etti muoto-
kokonaisuus olisi samalla tullut madritellyksi tai sen sisiltd ymmirretyksi. Scherzon ja
finaalin karakterit ovat selvit, mutta sellaiset kysymykset, miten alkupuolisko
suhtautuu scherzoon perinteisesti liitettyihin muoto-odotuksiin, miki on finaalin oma
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rakenne, mikd on scherzon ja finaalin suhde sekd syntyykd scherzon ja finaalin
yhteenliittymésti jokin uusi korkeamman tason muotoyksikkd, jadvit vaille vastausta.

Ongelman on havainnut ja sen ratkaisemisen elegantisti jéttdnyt vaille vastausta
Tovey; hin tavoitti nerokkaasti asian ytimen muotoilullaan "finaali on Sibeliuksen
keksimissi muodossa" (1981 [1935-9]: 496). Osa on toki helppo hahmottaa
Tawaststjernan tapaan sektioittain kifjainkaavaksi A-B-A1-B2-K/Y-C, missd K/Y
tarkoittaa "kehittelevid ylimenoa" (1989 [1971]: 91), mutta tillainen tulkinta avaa silti
oven jatkokysymyksille. Scherzossa on epiilemittd sonaattimuotoisia piirteiti —
klassismin aikana kaikki muodot lihestyivit sonaattimaisuutta (Rosen 1980: 96-169)
— mutta tulkinta, jossa "kehittely esiintyy kertauksen jilkeen" (Tawaststjerna 1989
[1971): 91), voi viitata sonaattimuotoon ainoastaan "lainausmerkkeihin sijoitettuna”,
kuten Jyrhimi huomauttaa aivan oikein (1981: 14). Vakavin huomautus, miti scherzo-
vaiheen sonaattimaisuutta vastaan voidaan tehd, liittyy tonaaliseen dispositioon, silld
C-duurista siirrytiddn totutun kvintti- tai terssisuhteisen duurisivusivellajin sijaan
ensimmiisessd 'episodissa’ a-molliin ja toisessa f-molliin, sekd tapaan, jolla
'sivuteemat’ tai 'episodit’ (48:15 52:13-) seuraavat 'pidteemaa’ (46:1-; 51:3-).
Tultaessa a-molli-‘episodiin' uutta sivellajia ei aseteta vastakkain péisavellajin kanssa
eiki siti mydskiin vahvisteta itsendisend sivellajialueena (Collins 1973: 186).
Kysymyksessi on nimenomaan rondomuodoille tyypillinen savellaji- ja sektio-
menettely, eiki asiaa muuta miksikddn se, ettd esimerkiksi jakso Al liittyy edeltdvdin
ja seuraavaan jaksoon ... saumattomasti® (Jyrhima 1981: 14) tai ainakin elimellisemmin
kuin monissa muissa rondosivellyksiss4; itse asiassa jo luontevuus, jolla voi puhua
scherzon sivutaitteista 'episodeina, puoltaa rondomaista suunnitelmaa.

Sonaattimuotoisuudellekin 6ytyy tosin perusteita. Erds niisti on koko osan
'kehittelevd', prosessimainen luonne; eritoten Jyrhimidn analyysi perustuu
korostuneesti — ja myos osin, vaikkakaan ei kokonaan oikeutetusti — tille nako-
kannalle. Erityisen hyvin ‘kehittelevyys' kdy ilmi osan kiihkeimmistd, vahvasti
moduloivasta keskijaksosta (56:17-61:5), jota ei olisi vaikea luonnehtia jonkin muun
sinfonian jomman kumman nopean iriosan keskijaksona esiintyessddn kehittely-
- jaksoksi. Koko osan eikd vain scherzon kisittiminen sonaattimuotoiseksi on
mahdollista Laytonin tapaan: ensipuolisko olisi esittely kaksine teemoineen, kehittelyd
edeltdisi rondomainen pidteeman paluu ja kertauksen paikan ottaisi uusi teema,
finaaliteema (Layton 1983 [1965]: 41); myos Normet puhuu pédtososan alkupuoliskon
kohdalla "kaksinkertaisesta esittelystd", "kahdesta temaattisesta ryhméstd" seki "inten-
siivisestd sinfonisesta kehittelystd" (1967: 87). Laytonin késityksen finaalista sonaatti-
muodon rekapitulaationa jakaa myo6skin Tawaststjerna: "Kun finaaliteema kasvaa esiin
scherzosta, on scherzon ja finaalin yhteensulautuma tiysin elimellinen ... Mutta kiitos
‘'scherzon' esittelyn ja 'finaalin' vastaavuuden koko osan kokee samalla suljetuksi,
sonaattimaiseksi kokonaisuudeksi." (1989 [1971]: 94-95).

Mielenkiintoista on, etti vaikka Collins kykenee nikemddn osan alun esittelyksi ja
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kehittelyksi, hin ei silti pidd kokonaisuutta sonaattimuotoisena yhti vihin kuin
scherzon ja finaalin yhdistelmanikéin; hin jakaa koko osan pikemminkin kolmeen
yhtildiseen vaiheeseen siten, ettd rajakohdat ovat harjoitusnumeroiden 8 ja 13
kohdalla (1973: 183). My6s Tanzberger on kolmiosaisuuden kannalla, vaikkakin hdn
sijoittaa  ensimmiisen rajakohdan toisin: Bar-muodon toisen Stollen-vaiheen
muodostaa hidnen mielestidn pdd- ja sivuteeman kertaus (51:3-), kun taas
hymniteema saa tulkinnassa Abgesangin funktion (1962: 94-97). Muutoin varsin
sujuvan tulkinnan ongelmia ovat 'kehittelyvaiheen' tiydellinen ohittaminen seki
Abgesangin jidminen muotoprosessin ulkopuoliseksi paitdsosaksi. Osan muoto on
tulkittavissa siten seki rondo- etti sonaattimuodon perinteistd kisin — molemmista
tosin yhti epétyydyttivisti — , mutta ainoa varmuudella pitiviksi osoittautuva seikka
on oikeastaan osan parillisuus: sellojen virittiessd hymniteeman tunne uuteen
karakteriin ja muodon vaiheeseen saapumisesta on viistiméton, Havaintoa tukee jo
sekin tosiseikka, ettd' puoliskot ovat kuta kuinkin yhti pitkit sekd tahtimddrdisesti
(kun finaalin yksi tahti vastaa scherzon kahta tahtia, puoliskojen suhteet ovat 245: 260)
ettd ajallisesti sinfonian useimmissa levytyksissi. Kolmannen osan muotokokonaisuu-
den midrittelyssd ovat lopulta ulkoisten tekijoiden ja rajakohtien ohella keskeisessd
asemassa pariosien viliset materiaaliset ja tonaaliset suhteet sekd ennen kaikkea osan
liittyminen monin sdikein sinfonian aiempiin osien; tilléin sen finaaliluonne paljastuu
entistd selkeimmin. I1I sinfonian tuntuvasti kohonneen syklisen yhtendisyyden vuoksi
pddtdsosan analyysi ei ole jddnnoksettdmisti mahdollista ilman vertailua kahteen
edeltdvadn osaan. Vaikka 3. osa on sinfonian jinnittivin ja originaalein osa (Layton
1983 [1965]: 40), sen tdysi merkitys paljastuu vasta yhteydessa sinfonian yli ulottuvaan
suunnitelmaan.

4.2. Temaattis-siveltasollinen perusta

Sinfonian avaava nuorekkaan energinen pidaihe herittdid huomiota suppea-
alaisuudellaan ja rytmiselld toistuvuudellaan. Eritoten 1/16-rytmit ovat sukua suoma-
laisille ja virolaisille (my6s veniliisille) kansansivelmille (Normet 1967: 78); vertaus-
kohdiksi voi 16ytd4 mm. kansanlaulun Tuku, tuku lampaitani sekd Tshaikovskin IV
sinfonian finaaliteeman. Yht4 lailla myos klassistisesti sdvyttynyt teema on selvipiirtei-
syydestddn huolimatta tonaalisesti ambivalentti. Sen ensimmiinen aihe, asteettainen
laskeutuva kvartti sijoittuu toonikan ja dominantin viliin; takaisin ylos toonikalle
kivutessaan se viivihtelee a-sivelelld, vi asteella, jolla on seki kuviotasolla ettd tonaa-
lisessa konstruktiossa sinfoniassa huomattava tehtivi; toisessa aallossa (tahdin 3
puolivilistd eteenpdin) kvartti transponoituu tasolle a-d. Kokonaisuutena padteeman
alkuvaiheen (3:1-4:1) ydinalueeksi osoittautuu kvintti g-d, toonikan asemasta
pikemminkin dominantin alueelle viittaava sivelsislté (esim. 5). Samaan suuntaan
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viittaa vield péidteeman toisen vaiheen (4:1-5:4) alun painokas fis-tritonus, johon
liittyvd toonikan ylipuolinen g-sivel laajentaa ulottuvuuden plagaaliksi oktaaviksi.
Huilujen "bukolisen signaalin" (4:5-10; 4:12-5:2) pentatoninen savelikko pyyhkiisee
nopeasti plagaalin alueen ylipuolisia a- ja c-sivelid, jolloin finaalin hymniteeman
piitoksen tiydellinen ulottuvuus tulee esiteltys viitteellisesti, tosin ilman diatonista
tiyttod. Vasta transitiossa (5:5-7:6) peruskvintti g—c tdyttyy melodisesti terssien g—e ja
e—c avulla; kun fis on vieli mukana tapahtumassa, erityisen tuntuvasti transition
pédtostahdeissa, kvintin sivelikkd on kuitenkin ei-diatoninen suhteessa C-duuri-
ympéristdonsa,

Fis:n tuottama kvinttisivelikko g-fise-d—, jonka status on Addrimmiisen
heiverdinen ja lihinni sinfonian mydhempid vaiheita ennakoiva, muodostaa
dominanttitasoisena  d-cis-h-a-g eksposition  sivusivellajivaiheen melodisen
ydinalueen. Ensin sivuteema kiyttd4 terssid d-h e:n toimiessa sivusdvelend, kunnes
teema kohoaa melodisessa huipennuksessaan fis:lle, jolloin ambitus on tosiasiallisesti
kvintti. Eksposition lopun viimeiseen melodiseen aiheeseen (9:7-) johdattava
fagottien ja alttojen kaksi kertaa esiintyvd litkekuvio (9:4-7), joka on perdisin osan
alusta (4:8-), kumoaa cis:n vaikutuksen, Samalla ilmaantuva c-sivel toimii yldpuolise-
na sivusivelend paitosmelodialle, joka keskittyy g—d-kvintin alempaan terssiin g-h:
sivusivellajialueen teemat tiydentivit toisiaan ja muodostavat tydellisen dominantti-
keskidisen kvintin; esittelyn viimeiset tahdit (10:5-9) palaavat vield yhteenvedonomai-
sesti tille kvintille.,

Kehittelyn tuloksena paiteeman ja sivuteeman alun perinkin tiivis, samaa sdvelalaa
kdyttavd suhde saa seurakseen myGs pintatasolla tapahtuvan lihentymisen; ainoa
teemoja erottava tekiji kehittelyn lopputahdeissa (17:4-18:8) on rytmikarakteristiikka
laskevan kvartin muodostaessa niiden yhteisen ambituksen. Varsinainen kddnne
toonikan ylipuolisen kvintin sivelalaan tapahtuu vasta kertausjakson transition ja
sivusivellajialueen subdominanttitransposition my6td. Kun sivuteema kiytdd sielld
c-g-kvintin ylempii terssid e-g (ja sisiltdd fis:n) ja lopputeemasta jiljelle jadnyt osa
suuntaa huomion toonikan terssille e, kertaus merkitsee siveltasomielessd varsin
tyydyttivai resoluutiota ja g—c-toonikakvintin vakiinnutusta. Fis:n *hiiritseva" vaikutus
kumoutuu — ja silloinkin vain jatkoa ennakoiden — tosin vasta koodassa, joka
painokkaan e-sivelen lisiksi sisiltdd ensimmdisen, sinfonian finaalin lopussa satoa
kantavan, vihjauksen diatonisen g—f-e—d—c-kvintin pystyttimisen mahdollisuuteen.
Koodan polveutumisen lopputeemasta on todennut monikin analyytikko (ks. mm.
Roiha 1941: 73; Normet 1967: 81; Tawaststjerna 1989 [1971]: 88). Sen sijaan materiaali-
nen ja karakterinen kohtalonyhteys, jolla kooda ennakoi finaalin hymniluonnetta
(Tovey 1981 [1935-9]: 495), on ji4nyt vihemmille huomiolle. Yhtd kaikki osan
fis-impulssi jad vield vaille lopullista purkausta, jonka aikaansaaminen jd finaalin
tehtaviksi. '

Sinfonian keskimmiisen osan tehtivd on osittain olla intermezzo: sen melodinen
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luonne, yksinkertaisesta melodis-rytmisestd oivalluksesta syntynyt lihes loputtoman
pituinen "teema", joka esiintyy liki semmoisenaan kaikkiaan neljd kertaa, luo osaan
levollisuuden tunteen. Mutta olisi vidrin pitdd siti Abrahamin tapaan Sibeliuksen
heikoimpiin kuuluvana sinfonian osana (1947 [1952): 23); Sibeliuksen suuruutta
sinfonikkona ef tajuta lainkaan, jos lihdetidn olettamuksesta, ettd keinovarojen yksin-
kertaisuus merkitsee banaaliutta ja samalla osallistumattomuutta sinfonian ajatuskehi-
tykseen. Siihen ndhden, ettd "toinen osa on Sibeliuksen kaikkein yksinkertaisimpia
sinfonianosia” (Ringbom 1948: 129), se on aiheuttanut tutkijoille ihmeteltivin
runsaasti padnvaivaa (Normet 1967: 84),

Jyrhdmi toteaa, ettd "toinen osa jatkaa ensimmiisessd alkanutta motiiviaineiston
yhdentimista" (1981: 49). Asian voi ilmaista toisinkin, mikili luodataan motiivis-
temaattisen olemisen ja kehkeytymisen syvitasoa: hitaassa osassa Sibelius niyttdd
sinfonian motiivisen materiaalin perustana olevan diatonis-asteettaisen kvinttilihto-
kohdan ja nimenomaan toonikatasoon sitoutuneena; toonika on tosin hitaan osan
oma gis-toonika. Tamin lisiksi osan teema laajentaa kvinttilihtokohtaa ja tutkailee
my0s dominantin ja sen yldpuolisen toonikan vilistd tetrakordia: 1. osan suppean
terssi- ja kvarttimelodiikan ja vain huippukohdissa kvintiksi laajenevan melodiikan
jalkeen 2. osa merkitsee selvid laajennusta ja vilietappia suunnistettaessa kohti
sinfonian pddmaalia, finaalia (esim. 6). Melodian selkeiltd, tersseille perustuvalta
gis-h-dis-rungolta kéviistddn heti alkuun ylioktaavilla, josta tullaan kuitenkin
nopeasti alaspdin. Teeman myohemmissd, harmonisesti kiintoisemmassa vaiheessa
(33:1-) laskeudutaan vihdoin painokkaasti fis:n ja e:n kautta dis-dominantille. Jos
teeman yldpuolinen tetrakordi gis—fis—e—dis transponoidaan c-tasolle, saadaan linja
c-b-as-g, jolla on merkittivi rooli sinfonian d4riosissa niin melodisissa kuin harmoni-
sissakin tehtdvissa.

Teeman perustana toimii kaksitahtisen ydinsolun rytminen ulkoasu, vihidn samaan
tapaan kuin Beethovenin VII sinfonian 2. osassa. Teeman muodostavat 16 (= 4 x 4)
lyhyttd fraasia ovat hypoteettisen sikeen ("Urphrase"), jota sindlld4n ei ole varsinaises-
ti olemassakaan, yksinkertaisia variaatioita; kokonaisuus muistuttaa jilleen Sibeliuksen
musiikin melodiamuodostuksen runolaululihtokohdasta (Normet 1967: 82). Teeman
ndenndisen vapaa kehkeytyminen ja laajeneminen kokonaiseksi taitteeksi lienee
atheuttanut kisityksen, ettd "on mahdotonta midritelli tismillisesti Andantinon
teemaa, silld osan kaikki teemaesiintymat poikkeavat hieman toisistaan" (Jyrhimi
1981: 51). Tosiasiallisesti ne poikkeavat toisistaan vain harmonisten detaljien ja orkes-
traation suhteen; muutoin ne ovat ensimmiisen teeman alkutahteja lukuun ottamatta
identtiset. Teeman kehys on jopa ddrimmiisen sidnnéllinen: se koostuu nelji sdettd
sisdltdvdstd nelistd ryhmistd, jotka erottuvat vield toisistaan ritomellolla (1. ja 2.
sderyhmin rajakohta; 34:10-11) tai ritornellonomaisella teemansisdiselld tahdilla (2. ja
3. sekd 3. ja 4. sderyhmin vili; 35:7, 36:5). Vapaata ja luonnollisesti etenevia on sen
sijaan eri fraasien suhde toistensa melodiseen sisiltédn variaatiosuhteen ollessa
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hienonhieno. Teeman rakenne kiy ilmi esimerkin 7 kaaviosta. Teeman perus-
muotona on pidettivi sen toista esiintymad (34:1-37:4); neljds esiintymd on toisen

esiintyméin tismillinen vastine (42:12-45:7), kun taas kolmas esiintymi (38:4-40:3)
poikkeaa edellisisti sikili, etti ensimmiisen sieryhméin jilkeen kolme viimeistd
sderyhmid ovat h/D-savelalassa teeman aloitusversio poikkeaa muista teemaesiinty-
mistd siind, ettd ensimmiisessi sieryhmissd a- ja al-sdkeiden paikalla esiintyy vain
niiden sikeiden alkujen nouseva terssi h-cis—dis.

Merkillepantavaa on, ettei teeman péZosa sisilli strukturaalista laskua dis-kvintilt,
vaan kiertd4 sen ympdristdd ja tyytyy ainoastaan hyppadmadn dis:ltd h:lle tai gis:lle;
laskeutumisesta huolehtii vasta teeman symmetrian rikkova, 3-tahtiseksi laajentuva
paatossie (33:7-10). P4itdssde monistuu sitten tehokkaasti toisen teemataitteen alussa
(34:1-), miki selittinee sen puuttumisen timén taitteen paatoksestd; moduloivasta
kolmannesta teemaesiintymésti pdtossde puuttuu kokonaan, ja se palaa vasta toisen
episodin (40:15-) puupuhallinrepliikkien kitkettynd runkomotiivina sekd viimeisen
teemataitteen sisilli pidennettynd septimiversiona, joka esittelee synteesinomaisesti
osan terssipatsaan fis-dis-h-gis.

Kolmannen osan — ja vallankin sen alun — tietty fragmentaarisuus ja hahmorun-
saus on muodostunut vaikeaksi koetinkiveksi analyytikoille. Kuvioiden ja motiivien
lukuisuus on saanut Abrahamin puhumaan jopa Debussyé lihenevéstd pointillisuu-
desta (1947 [1952): 24), kun taas Ryyninen nikee alun "kohtauspaikkana, jossa
sinfonian keskeiset aiheet ovat 'amoffisessa' tilassa — ne ovat joko muistumia,
sitaatteja kahdesta ensimmdisesti osasta tai fragmentteja, vihjeitd kolmannen osan
temaattisista aiheista" (1988: 39). Koko viimeisti osaa kuvaa erdissi mielessd hyvin
Sibeliuksen lausuma "ajatuksen kristallisoituminen kaaoksesta" (Tawaststjerna 1989
[1971]: 83). Mutta synteesin ajatusta ei tarvitse viedd analyysin tasolla yhti pitkiile kuin
Jyrhdmi tekee, kun hin tulkitsee miltei koko scherzovaiheen yhden ainoan 'scherzo-
atheen' varianttiketjuksi; hin on itsekin jossain midrin huomannut ajatuksen ongel-
mallisuuden todessaan, etti "laajan ja monitahoisen" scherzoaiheen "tlkitseminen
yhdeksi motiiviksi saattaa tuntua kyseenalaiselta" (1981: 41). Scherzon tematiikan
fysionomia — pitkd alkusivel, asteliike, laskevan ja nousevan liikkeen yhdistelma,
nopea trioli (Ibid.: 12) — siilyy tosin samanlaisena, mutta olennaista on havaita
rytmis-motiivisen yhtengisyyden ohella siveltasollinen eriytyvyys, jolle 'paduitteiden’
ja 'sivutaitteiden' melodinen sisiltd ja ambitus perustuvat.

Tanzberger ei ole niinkd4n vidrdssd, kun hin ehdottaa pédteeman originaali-
muodoksi tahtien 10-14 (47:3-7) aihetta (1962: 94-95) — Jyrhidmi on tosin toista
mieltd (1981: 12) — , silld scherzon pétaitteen tematiikka pitdytyy padosin toonikan
yldpuoliselle kvintille c-g (erdin tirkein laajennuksin: alhaalla johtosavel h, ylhd4lld
johtosivel as ja jopa eteneminen a-h), kun taas 'episodit' keskittyvat c:n alapuoliselle
alueelle (ensin laskeutuminen c:lta alaterssille a, f-molli-episodissa as:lle sekd vihdoin
kaviisy f:1l). Kiyttoalueiden vastakkaisuus esitelldn heti kahdeksassa ensimmdisessd
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tahdissa (t.14, 4-8). Ndin kisitettynd kdy mydskin ilmeiseksi, ettd hitaan osan
tehtdvini on esitelld kvintin melodinen tiyttd; kun 3. osa avautuu laskevalla
g-fe-d-c-rungolla ja 2. osan piiaihe palaa sitaattina (kohotahtina sivulle 48),
vahvistuu yhteys entisestidn. Jalkimmsiselld kerralla 2. osan piaiheen laajin oktaavi-
versio on vieldpa etuliitteend scherzon teemalle (48:8-12); jos e:n paikalla olisi
scherzossa es, syntyisi hitaan osan laskevan luonnollisen molliasteikon suurterssitran-
spositio c-tasolle! Scherzon pasaiheeseen liittyvd vihennetty septimi h-as vahvistaa
sekin c-g-kvintin keskeisyyttd, kun taas teeman (47:3-7) kdviisy h:lla on vihje finaalin
tulevista tapahtumista. Kaavio (esim. 8) havainnollistaa abstraktiona 3. osan
tematiikan siveltasosisiltod.

Scherzon paiaitteet perustuvat c-g-kehykselle, jota h ja as vahvistavat; paétaitteen
kertauksessa vilahtavat a-savelet (51:3,14) viittaavat eteenpdin. Ensimmdisen ‘episodin’
bassoteema tuo mukanaan gis:n (2. osa!) a:n johtosivelend, ja melodiikan suunta on
puhallinfraaseissa (49:6-) ailta asteettain ylos c:lle pyrkivd. Toisessa ‘episodissa’
(52:13-) on paisiveleni as, ja f.lle laskeudutaan yhden kerran. Vihitellen kehkeytyvi
finaaliteema on samalla ensi kertaa selvisti kuuluvilla. Se paljastaa tehtivikseen
kumpaistenkin alueiden, seki c-toonikan alapuolisen tetrakordin (as on viety g:lle)
ettd sen ylipuolisen pentakordin, yhdistimisen. Kun finaalin lopussa fis kokee
lopullisen resoluution ja as korvautuu a:lla seké johtaa ponnekkaasti c:n ylioktaaville,
samalla on tullut peitetyksi sinfonian koko toiminnallinen siveltasoalue. Finaalitee-
malla on siten synteettinen, kaiken kattava, aluksi alkuperdisen ristiriidan kirjistivi ja
lopuksi sen vakuuttavasti purkava tehtivi (Normet 1967: 89).

Finaaliteeman syntyminen péitdsosan ja koko sinfonian siveltasoproblematiikasta
luo sille suurenmoisen perustellun esihistorian; siihen nihden ei ole ratkaisevan
merkittdvad kuinka kirjaimellisesti se kasvaa esiin scherzon aineksista. Miti ilmeisim-
pien ennakointien (48:13-14; 50:12-51:1; 52:10-53:15; 60:7-61:4) lisiksi ei liene
mahdotonta nihdi scherzon 'episodient bassoaiheen kulkuja c-h-a ja c-b-as finaali-
teeman alun paralleeli-ilmion; samoin scherzon 'kehittelyvaiheen' lopun dolce-
melodia ennakoi sitd etenkin viimeiselld kerralla (60:3-6). Adriosien ja keskiosan
sdvellajien suhde on suurimmalla mahdollisella tasolla finaaliteeman alun motiivi-
paralleeli, kuten Jyrhiamikin aivan oikeutetusti esittéid (1981: 57). Miclenkiintoista on
tosin havaita, ettd finaaliteemaa aiemmin ennakoinut alaspainen terssihyppy yhdistyy
varsinaiseen teemaan vain sen ensimmdiselld kerralla; jatkossa sitd ei endd kiyteti
(esim. 9).

Finaaliteeman karakteriksi ovat Abraham (1947 [1952]: 24) ja Parmet (1955: 48)
esittdneet marssia, joka toki tulee mieleen teeman viimeisistd voimallisista esiintymis-
td. Yhtd perustellusti — tai jopa perustellummin — sen kokee hymniksi, jonka ensin
sellot virittdvat juhlallisesti; yhteys 1. osan koodan karakteriin on ilmeinen. Se, et
hymni viimeisill4 esiintymillddn paisuu triumfaaliseksi, ei valttimatti kielld sen hymni-
luonnetta: ldhimmit vertailukohdat ovat Beethovenin IX:n finaalin lisiksi Mendels-
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sohnin Skottilaisen sinfonian finaalin koodan vastaava hymniteema, jonka esitys-
ohjeeksi siveltiji antoi "wie ein Minnerchor" (Witte 1974: 126), sekd Brahmsin I
sinfonian finaalin teema; myds Normet puhuu finaalivaiheesta "kuorohymnin" (1967:
86). Sen sijaan Sibeliuksella piitosteeman karakteri ei koskaan saavuta Tshaikovskin
V sinfonian finaalissa palaavan mottoteeman duuriversion sotaisaa melskeisyyttd.

Finaalin rakentumiseen tai sen teeman muodostamaan kuvioon ei aiemmissa
analyyseissa ole otettu padttiviistd kantaa. Jyrhimin kommentti "finaalissa hin
luopuu selvirajaisesta kertaamisesta" (1981: 56) ei ole kaukana totuudesta —
varsinkin, jos verrataan finaaliteemaa selkedn symmetriseen hitaan osaan teemaan.
Sen sijaan viite, jonka mukaan "Finaalissa toistuvat vain yksittdiset sikeet tai
muutaman sikeen mittaiset jaksot ... Laajempien muotoyksikkgjen tasolla ei mitddn
kertautuvaa elementtii ole, vaan finaali etenee jatkuvana triumfisena crescendona”
(Ibid.: 56), kaipaa tarkentamista. Teeman tirkeintd ennakointia (60:7-61:4) seuraavan
varsinaisen finaaliteeman ensimmisen ja tiydellisimméin version (61:6-62:15) jilkeen
ei ilmaannu endd mitdin uutta sen yhteyteen, jollei sellaisina piirteind ole pidettivd
keskivaiheen kadensseja asteelle e-molliin (ji), ensiosan "bukolisen aiheen" uutta
ilmaantumista (64:12-) — muotovaihe ja -funktio on tismilleen sama kuin samalla
signaalilla sivelrunossa En saga — tai aivan lopun cille kurkottavaa vastaddntd
(69:1-).

Mutta finaalista [6ytyy yllittivd yhteys keskiosaan: 2. osan neljdd teemaesiintymad
vastaten myos finaaliteema esiintyy neljd kertaa (ks. esim. 10), tosin suorien
esiintymien sijaan Conen kuvaamaa Stravinskylle tyypillisti saksimistekniikkaa
kiyttden (ks. Cone 1972 [1962]) siten, etti toisella ja kolmannella esiintymiskerralla
teeman se keskiosa, jota ennakoitiin valittomasti ennen finaalitempoon saapumista,
jitetadn ensin viliin ja siihen palataan vahvojen e-molli-kadenssien jilkeen (63:12- ;
66:1-), kunnes neljinnelli kerralla teeman lyhentyminen loppupdistd korvataan
timin poisjdtetyn osan vapailla ja useamman kertaisilla toistoilla; Normetin analyysi
(1967: 86-90), joka jakaa finaalivaiheen kolmeen sikeistoon ja koodaan, on pi-
piirteissd4n samansuuntainen tissi esitetyn kanssa. Jo sinfonian 2. osa on rakenteel-
taan parillinen: 2. ja 4. teemaesiintymd vastaavat tarkasti toisiansa; 1. esiintymin
aloitusfunktiosta johtuvaa hahmon alkupddn epamairdisyyttd vastaa 3. teemaesiinty-
min alun harmoninen asettumattomuus ja lopun sijoittuminen terssid korkeampaan
sdvelalaan; lisiksi puolivilii kuuluttaa sielli ensimmiisen "episodin" alkaminen, joka
tuskin sattumalta on selloille uskottu hymni! Finaali puolittuu sekin: 1. ja 3. jakso
vastaavat toisiansa, silld esilaulun (60:7-) korvaavat jilkimmdiselld kerralla kdyri-
torvien toistuvat d- ja e-sivelet (64:6-), ja finaaliteeman ensimmdisen esiintymin
kahta, myohemmin aina poisjd4vii alkutahtia lukuun ottamatta sekd em. leikkaus-
menettely huomioon ottaen tahdeista 61:8 ja 64:13 alkavat jaksot ovat liki identtiset.
Toisen jakson (62:15-) ja neljinnen jakson (67:8-) tapahtumat ovat samat lopun
liudentumista lukuun ottamatta. Finaalin puolivilin rajakohdan, joka kdyritorvien
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osuuden vuoksi on tosin elliptinen, sijoittumista hasjoitusnumeron 16 kohdalle tukee
vield kaksi muuta tekijia: kontrabasson aihe e-d— (64:5-6), joka on vastaus scherzon
'episodien' c-h-a- sekd c-b-as-kuluille, sekd vilittomisti seuravassa tahdissa alkava,
"bukolisen aiheen" sisddntuloa kuuluttava huilurepliikki.

4.3, Tonaalisesta suunnitelmasta

Sibelius ammentaa samoista lihteisti seki teoksen motiiviset ja temaattiset sdveltasoil-
midt ettd laajamittaisen tonaalisen arkkitehtuurin. Pike toteaa III sinfonian analyysinsa
johdanto-osassa, kuinka suurissa sinfoniateoksissa "piirteet, jotka hallitsevat ndiden
teosten kehittyvdid logikkaa, paljastetaan niin aikaisin kuin mahdollista, tavallisesti
heti alussa" (1978: 99). Pike viittaa samalla tahtien 14-15 ensimmdisiin kromaattisiin
sdveliin, jotka esiintyvit muutoin kirkkaan diatonisen C-duurin sisilld (Ibid.). Gis:ll
on merkittdvd rooli koko teoksessa, ei vihiten toisen osan toonikana; fis luo
sinfonialle keskeisen tritonus-j4nnitteen suhteessa c:hen; dis fis:n kanssa viittaa e-
molliin, joka on 1. osan kertauksessa sivuteeman sivellaji ja esiintyy saman osan
koodan painavassa modaalisessa kadenssissa ja johon finaalissa tehdin sinfonian
kaksi ehkid voimallisinta kadenssia. Ensimmiiset kromaattiset sivelet midrittelevit
siten sinfonian tirkeimmin, suurtersseille perustuvan akselin as/gis-C-e (Normet
1967: 81-82; Tawaststjerna 1989 [1971]: 95). Lisiksi fis:n implikoima h-molli, 1. osan
sivuteeman yllittdvi paikallinen sivellaji — varsinainen sivusivellaji on G-dominantti,
silld h-molli on tulkittava ndenndissivelajiksi, G:n medianttiseksi iii asteeksi (Ingman
1965: 27), toisin kuin mm. Howell ajattelee (1985: 24) — , tuottaa sinfoniassa
keskeisen C-h-jinnitteen. On merkillepantavaa, etti ekspositio pittyy bassossa h:lle
(toonikan johtosdvel muunnettuna G-duuri-sekstisoinnuksi) ja ettd samaiselta h:lta
tullaan myos suoraan kertaukseen (Pike 1978: 102); kertauksessa ja finaalissa
C-h-vaihtelu tuottaa lisiksi e-mollin. H-sivelelle perustuvan duurin rinnakkaismolli
on sitten 2. osan sdvellaji, ja h:n ja C:n vilinen debatti jatkuu tissi osassa gis-mollin ja
sen duurimuunnoksen terssien (h<~>his=C) vilisend taisteluna (Ibid.: 103); samaan
h:n ja C:n vilisen jinnityksen ja sen resoluution ideaan tuli pohjautumaan Sibeliuksen
toinenkin C-duuri-sinfonia, VII sinfonia (Ibid.: 106).

Fis:n hedelmoittava vaikutus, sen seurannaisilmiond kdynnistyvd prosessi tuottaa
sinfoniaan laajan  savellajiverkoston. Sinfonian sivellajisuhteiston  kehittymisti
c-fis-tritonusldhtokohdasta voi kuvata seuraavanlaisen hypoteettisen mallin (esim.
11) avulla. Perustana toimivaan kvinttikehykseen c-g ilmaantuva fis-tritonus tuottaa
ensiksi h-molli-ndennissavellajin; c~fis:n enharmoninen vastine c-ges aikaansaa
puolestaan napolilaisen asteen desf, joka tavataan 1. osan kehittelyn alusta (Ibid.:
100), 2. osan subdominanttiasteena ritornellosta (etenkin sen koodaesiintymiissi) sek
ensimmiisestd episodista ja lopulta 3. osan scherzo-vaiheen kehittelyjakson alusta.
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H-molli-kolmisoinnun purkautuminen puoliaskelen ulospdin synnyttdd ensiosan
G-duuri-sivellajin (h bassossa)). H-fis:n tuottamana péistidn e-mollille; G-duurin
h-g-intervalli on lihtokohta seki gis-mollille (2. osa) ettd As-duurille (1. ja 3. osan
kehittelyt). C-as tulkittuna toisin on 3, osan f-mollin lihtSkohta; h-gis voidaan purkaa
myds a-molliksi (3. osa). Vihdoin vihennetty septimi h-as peittdd koko prosessin
synnyttimin alueen finaalissa ja palauttaa sinfonian — c-fis-4nnitteen kigjistyksen
avulla (finaaliteema) — sen alkuperiiseen lihtdkohtaan, kvinttikehykseen c-g.

Sinfonian sivellajisuhteisto muodostaa kiintein, toonikalle alisteisen verkoston.
Sinfonian eri osien tonaalisen liikkeen lineaarisen kehityksen lihteend on partituurin
ensimmdisten kromaattisten sivelten lisiksi yhtd vahvasti bassoavauksen laskeva ja
nouseva liike c-toonikalta alas dominantille ja takaisin l3htdkohtaansa. Aaltomainen
motiivi diatonisena versiona, kromaattisena, osittain kokosavelisyyteen vihjaavana
varianttina seki niiden yhdistelmini muodostavat perustan 4driosien tonaaliselle
etenemiselle (esim. 12). Avausosan ekspositio perustuu diatoniselle rungolle, kun
taas kehittelyvaihe tuo mukanaan kromatiikan, loppuvaiheessansa kokosivelisen
kromatiikan; kertaus siirtii timin muuntuneessa muodossa kvarttia ylempdin
sivelalaan (esim. 13). Toonikan alapuolisen tetrakordin kdyttéalue redusoituu ekspo-
sitiossa tosin lagjimmalla tasolla ainoastaan C-h-liikkeeksi; h edustaa sekd h-molli-
nienniisivellajia etti varsinaisen G-duuri-sivusivellajin todellista bassotasoa. Kehitte-
lyjakson keskeisid ideoita on diatonisuuden ja kokosédvelisyyden vilisen suhteen
tutkiminen (Howell 1985: 30). Kehittelyn ensimmiistd puoliskoa kehystdvit koko-
sdvelsoinnut (11:3-4; 14:3-4) kuuluvat toiseen, toonikaa sisiltimittomadn kokosivel-
asteikkoon cis-h-a-g-f-es ja jatkavat sikdli h-G- sivusivellajialuetta. Kehittelyn
ensimmiisen puoliskon aloituksen péitasona toimii toonikakeskeiseen kokosivelas-
teikkoon c-b-as-ges—e~d kuuluva As-duuri (bVD) (Ibid.: 30), jolle tullaan asteettain
kehittelyn alun B-duuri-harmonian kautta. Hitaan osan sivellaji, etenkin kun sielld
gis-toonika esiintyy seki molli- ettd duurimoduksena, valmistetaan siten 1. osan kehit-
telyssd (menetelmi on sama kuin Haydnin viimeisessd Es-duuri-pianosonaatissa, jossa
adagion rohkeaa E-duuri-padsivellajia ennakoidaan avausosan kehittelyn tahdissa
68). As:lta vaivutaan G:lle, ja edelleen siltd tritonusekvivalenssia kayttden Des-duuri-
tasolle (bID), jonka enharmoninen muunnos toimii ylospdisen pienterssiprogression
(kdyritorviharmoniat  12:4-13:5) Cis-E-G avaustasona. Kun ndin saavutetun
G-dominantin oma dominantti D vie sen tritonusekvivalentille As, tuloksena on
sivusivelliike As-G-As. Toisen kokosavelsoinnun jilkeen esiintyvd, kehittelyn alkua
(11:6-8; 12:1-3) vastaava puupuhallintekstuuri (14:5-10) on Ges-tasoisuudessaan
finaalin vieldkin selvemmin kokosivelisen oktaavilaskeutuman epétiydellinen
ennakointi.

Kehittelyn toisen vaiheen (14:10-) lineaarisena sisiltond on ennen muuta
B-H-like seki esittelyn C-H-sivusivelisyyteen vastaaminen sille pdinvastaisella
H-C-yhdistelmilli tultaessa kertaukseen. Jos kehittelyn alkupuolisko perustuu
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paiteeman aineistolle, jilkipuolisko kisittelee sivuteemaa kokosivelisesti es—f-g-a—h-—
cis—es (Howell 1985: 30) nousevana sekvenssini (esim. 14). Vaikka tilanne on paikal-
lisesti ottaen sivellajillisesti es-mollin prolongaatiota, se alistuu strukturaalisesti
vieldkin tirkedmmille bassoliikkeelle B-H: es-molli-vaihe alkaa B-dominantilta ja
es-mollin sekstisoinnulle paddyttiessd soinnun bassosivel ges=fis toimii dominanttina
Hille. Vahvalta H-urkupisteeltd tullaan toki asteettain johtosévelisesti kertaukseen
alkuun, mutta h-sivelen medianttiset implikaatiot tuottavat myohemmin (1. osan
kertauksen sivuteemassa ja finaalissa) painavia e-molli-kadensseja. Mielenkiintoista on
sikili havaita, ettd kehittelyn ainoat patarumpusivelet ovat juuri ¢ ja h, jotka
kuuluttavat modulaatioiden keskellikin sinfonian keskeistd siveltasosuhdetta.
Kehittelyn toisen vaiheen alussa (14:10-15:2) esiintyy erityisen jannittivi yhteentdr-
miys, kun paikallista b-keskusta vastassa ovat as edellisen vaiheen keskuksena sekd h
erddnlaisena "dominanttipedaalina® (Ibid.: 31). Sama c:n ja h:n vastakkaisuus nakyy
erityisen havainnollisesti kertauksessa sivuteeman aikana.

Kertauksen alun transponoidussa sivelikdssd e~d-c-h — sivelikon c-as-b-g
tismillinen suurterssitransponointi — e:lli on liki yhtildinen painoarvo c:n kanssa.
Kertauksen lopun, joka ei toista esittelyn 'lopputeemaa’, ja koodan tonaaliset
tapahtumat ovat muunnetusti kehittelyn kromatiikan subdominanttitranspositiota:
painopisteend on ensin napolilainen bIl aste (28:7-8); jousten vastaliikkeisen
pizzicato-tekstuurin avaus- ja pédtossointujen bassot -a ja h kuuluvat samaan
"dominanttiseen”  kokosdvelasteikkoon — g-f-es-des-h-a.  Largamente-taitteessa
huomiota herittd4 — samoin kuin koko sinfoniassa — autenttisen toonikalopukkeen
puuttuminen; sen sijaan iii:lla asteella on painava rooli.

Hitaan osan merkitystd sinfonian kokonaisuudessa ei pidi milliin muotoa
viheksyd. Vaikka se on karakteriltaan yksinkertainen, kansanomainen, parin tahdin
mittaiset sikeet varioituvat rytmisestd alkumallista kisin taidokkaasti; osan tehtivind
on myds kvinttiambituksen diatoninen tiyttd ja siten finaalin valmistaminen, kun
melodiikka laajentuu koko oktaavin osalle. Keskiosan gis-molli-sévellajin liittyminen
monin tavoin sinfonian tonaaliseen dispositioon, ei vihiten 1. osan kehittelyyn ja 3.
osan toiseen episodiin, on sekin selvio. Jos gis/as-tason edustama bvi/bVI aste on
ddriosissa modulaatiokohteena, keskiosa puolestaan saavuttaa C-duuri-tason nopeana
vildhdyksend erddssi modulatorisesti kauimmaksi menevissi  kohdassaan,
kolmannen variaation h-molli/D-duuri-vaiheessa (39:9).

Suurterssisuhteiston C-e-gis/As lisiksi Sibelius kokeilee jo III sinfoniassaan oktaa-
vin pienterssilivistystd. Ensiosan kehittelyssi menettelyd kiytetidn pientasolla, mutta
pienterssisuhteiston johdonmukaisempi hyddyntiminen 2. osassa, vielipd kohot-
taminen koko osan sivellaji-ideaksi, lisdd entisestiin timin monissa analyyseissa
viheksytyn osan merkitystd. Keskiosan kaksi ensimmiistd teemaesiintymia pysytele-
vit pddsivellajissa ja kaviisevit vain teeman toisella puoliskolla rinnakkaisessa
H-duurissa; sinfonian 1. osassa vihiiselle huomiolle jaznyt rinnakkaisivellajien suhde
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lisidntyy entisestiinkin piditososassa, jossa C-duuri ja a-molli asetetaan selkedsti
alueina vieretysten. Hitaan osan kolmas teema nousee ensimmdisen sieryhmin
jilkeen pienen terssin verran h-molli/D-duuri~tasolle. Toisen ‘episodin' rooli, joka
osoittautuu lopultakin aivan muuksi kuin vain episodiseksi, on tirked: se toimii
pienterssiprogression tiydentivini vaiheena, jotta padstdin takaisin ldhtokohtaan,
gis-molliin. Un pochettino con moto -taitteen paitasona on eittiméttd As-duuri (enhar-
monisesti samanmuotoinen bVI kuin 44riosissa), mutta ennen sen vakiintumista
f-molli-taso esiintyy painokkaana: f-mollia korostavat puupuhaltimien arabeskit, jotka
kitkevit sisilleen laskevan kvinttiaiheen c-b-as-g—f, sekd matalien jousten
vajoaminen osan alimmalle sivelelle, kontra-f:lle (kolmannen teemataitteen alussa on
sama sivel enharmonisena vastineena, gis-mollin melodisena kuudentena asteena).
Pienterssiprogressio, joka tuo mieleen Tshaikovskin IV sinfonian 1. osan vastaavan
tonaalisen disposition seki Franckin d-molli-sinfonian keskiosan, ei ole aivan
tiydellinen, silli siihen vaadittaisiin vield yksi teemataite lisad: d-molli/F-duuri-aluetta
kiyttivi teema, mutta se vaarantaisi osan parillisen muodon. Episodin As-duuri
vahvistetaan kolmella mahdollisella vihennetyn nelisoinnun esiintymalld (41:5-6, 9,
10-11); ndistd viimeinen on merkityksellisin, silli muodollaan h-d—f-as se yhdistid
As-duuri- ja C-duuri-sivellajit ajatuksellisesti. Sama sointu on pidtososan keskeisin
jannite ja teemamuodostuksen lihde (esim. 15).

Hitaan osan erddn jannittivin konfliktin muodostaa gis-mollin ja Gis/As-duurin
tuottama h-his(=c)-suhde; se jatkaa samalla ddriosien c-h-debattia toisen sivellajin
sisdlld, Merkittivii on, ettd ristiriita ja4 tavallaan auki, kun 2. osa loppuu terssittdmain
avosointuun (Pike 1978: 103). Finaalin erd4ni tehtdvini on gis:n voittaminen hitaan
osan jilkeen, jossa silld oli periti toonikan status (Ibid.). Timi tapahtuu useammalla-
kin tavalla; tirkein niisti on finaalin kannalta h-gis-sekstin tulkitseminen
h-as-septimiksi, joka virtaa toonikaan. Muita gis:n implikaatioita ovat scherzon
‘episodit': niistd ensimmiisess4 gis tulkitaan a-mollin johtosaveleksi ja jalkimmaisessd
f-mollin/As-duurin terssiksi/priimiksi; jilkimmdinen taso on samalla sivellajillinen
liittyméikohta keskiosan toiseen 'episodiin'. Scherzon viimeisissi tahdeissa (61:2-3)
huomiota herittid viulujen toistuva as-sivel, jolle finaalin hymniteeman alun péalld
itsepintaisesti soiva oboen g muodostaa purkauksen. Mutta finaali menee vielikin
pidemmille bVL:n asteen viimeisenkin muiston hilventimisessd: teeman loppuhui-
pennus tapahtuu aina a-svelelld, ensin fis-bassolla, mutta viimeisessd teemaesiinty-
miss4 c-urkupisteells, ja lopuksi a:lta kurkotetaan voitokkaasti yldpuoliselle c:lle.

Tritonus-fis muodostaa yhtildisen haasteen finaalille. Erds tapa reagoida fis:44n on
tulkita se enharmonisesti ges-siveleksi, mikd tuottaa 1. osan kehittelyssd
Cis/Des-duurin ja my6s 3. osan kehittelyssi Des-duurin (Pike 1978: 105). Finaaliteema
on fisn tuottaman sinfonisen jinnitteen varsinainen purkamispaikka: sielld
c-fis-intervallin tritonaalisesti komeasta viristd otetaan kaikki irti ja fis saa wottaa
sinfonian painokkaimmat kadenssit toimiessaan e-mollin dominantin kvinttisivelend.
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Fis:n esiintyminen c-urkupistettd vasten alistaa sen lopulta normaalille paikalleen
dominantin johtosavelend (Ibid.: 106). Sikili piitostahtien ponnekas C-duuri-
kolmisointu on paljon enemmin kuin vain konventionaalinen lopetusele: se kietoo
sisddnsd fis:n ja as:n vihoviimeisen purkautumisen g:lle, ldvistid e-mediantin ja johtaa
h~c-jannitteen lepotilaan, toonikalle,

Finaalin sivellajiorganisaatio sisaltd4 kaksi leimallista piirrettd: latentin terssisuhtei-
suuden sekd kokosivelisyyden (esim. 16). Scherzossa péitaitteiden ja 'episodien'
vélilld vallitsee rondomainen tai triomainen sivellajisuhde I-vi ja I-iv; 'episodien'
keskingissuhteessa on olennaista a:n ja as:n, diatonisen ja kromaattisen kuudennen
asteen vastakkaisuus. Toisen ‘episodin' f-mollista edetddn As-duuri-soinnun, joka
septimin avulla muuttuu dominantiksi, kautta Des-duuri-tasolle, 'kehittelyn' alkamisen
taitoskohtaan. 'Kehittelyn' alun pditasona on b-molli — vield yksi terssisuhde — |
minkd jilkeen itse 'kehittely' perustuu kokosiveliselle organisaatiolle: ensin b
prolongoidaan ylospéiselld kaviisylldi b-c—d-c-b ja sitten laskevalla (c~)b-as-fis—e
-linjalla, joka vie pidemmille 1. osan vastaavat pyrkimykset. Linkki finaaliin tiyttid
lopulta koko oktaavin basson jyrihtiessd merkityksellisesti sivelkulun e-d—c: kun
sama kulku yhden ainoan kerran esiintyy finaalissa scherzosta tutussa motiivisessa
asussa (64:5-6), se yhdistyy luonnollisesti scherzon vastaavaan, mutta toonikan ala-
puoliseen motiiviin ¢-h-a ja ennen muuta kokosivelvarianttiin cb-as. Finaali
keskittyy perustavaa laatua olevan c-h-suhteen kisittelyyn sekd medianttiseen
e-molliin, mik4 on paikallaan riittdvin vastapainon luomiseksi toonikan alapuoliselle
suurterssille gis/as. Ndin syntyy mielenkiintoinen, vaikkakaan ei ainoa yhteys I1I ja VII
sinfonian vililld: vahvan e-kadenssin sijoittuminen sivellyksen loppusivuille.

4.4. Nuorklassismi ja sinfonisen muodon uusi ykseys

Tutkijoiden valtaosa on yksimielist4 siit4, ett III sinfonia merkitsi ratkaisevaa kidnne-
kohtaa Sibeliuksen sivelkielen kehityksessd: kansallisromanttisesti, Tshaikovski-
henkisesti leimautunut sinfonisuus sai viistyd lopullisesti uuden klassisest
sdvyttyneen ideaalin tieltd. "Kolmannesta sinfoniasta alkaen hin muuttuu kansain-
vilisemmaksi, 'eurooppalais-klassiseksi' siveltdjiksi", Erik Tawaststjerna kirjoittaa
(1989 [1971]): 85). Uusi tyyli osui yksiin ulkoisen elimidnmuutoksen kanssa; Ainolaan
muuton inspiroimana Sibelius kirjoitti Carpelanille: ... paljon duuria elimdssd. I1I
[sinfonia] kulkee C-duurissal" (Ibid.: 13). Toisaalta tyylinvaihdos ei ole niin raju kuin
monesti on nahty, sill jo II sinfonia on romanttisista piirteistidn huolimatta sivellyk-
sellisesti huomattavan keskittynyt; lisdksi II ja III sinfonian vilissd syntynyt viulukon-
sertto, sinfoninen fantasia Pohjolan tytir seki sivelrunon En saga uusittu versio
kielivit temaattisen integraation uudesta tasosta (Howell 1985: 21). Ndmi teokset
ennakoivat myds sivellajidispositioidensa puolesta 1T sinfoniaa: viulukonserton
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ensiosan eksposition sivellajijirjestys d-Des/Cis—b tulee hyvin lihelle I sinfonian
avauksen C-h-G-suhteistoa ja Pohjolan tyttdren avauksen suhteisto g/B-E viittaa sekd
11 ettd IV sinfonian suuntaan (Collins 1973: 175; Tawaststjerna 1989 [1971]: 69).

Muutosprosessin ajankohtaan sijoittuneet keskustelut Busonin kanssa Berliinin
vierailun yhteydessi 1905 — ja monesti aiemminkin — tukivat nekin osaltaan
kehitystid (Tawaststierna 1989 [1973]: 20~23). On suorastaan houkuttelevaa nihdi
yhteys Busonin kannanottokifjoituksen Entwurf einer neuen Asthetik der Tonkunst,
jonka italiankielinen versio oli valmis 1907, ja samana vuonna valmistuneen
Sibeliuksen I sinfonian vililli. Kun Busoni perdinkuulutti uutta "absoluuttisen
musiikin" ideaalia ja Kirjoitti, ettd uuden musiikin tulee olla "muotoleikkii ilman
runollista ohjelmaa samalla kun muodolla on tirkein rooli* (1983 [1907/16): 52),
Sibeliuksen III sinfonia on monella tasolla vastaus Busonin odotuksiin. Siind missd I ja
1I sinfoniaan liittyy mitd ilmeisimmin kansallis-patrioottisia sdvyjd, my6hdisromantii-
kan psykologista retoriikkaa, III sinfonian mahdollisten ohjelmallis-poeettisten tarkoi-
tusperien 16ytiminen on tyoldstd. II sinfonian kasvanut materiaalitietoisuus,
korkeamman tyyppinen orgaanisuus (Abraham 1952 [1947): 22) ja kahdessa jilkimmi-
isessd osassa uusien muotojen luominen, keksiminen vanhojen skeemojen hyddynti-
misen sijaan ovat nekin vastauksia Busonin muotoa koskeviin ajatuksiin. Vaikutussuh-
de on tosin voinut olla yhti hyvin piinvastainenkin: Busoni on saattanut hyvinkin
omaksua Sibeliukselta timidn klassisuuden kaipuun ideologian ja toimia sitten
molempien yhteiseni puhetorvena siirtdessddn ajatukset traktaatin muotoon.

11 sinfonialle tyypillisid piirteitd ovat muodonnan keskittyminen, ulkoisten mitta-
suhteitten supistuminen, osien lukumdirin vihentyminen, ilmaisun tiivistyminen,
sointikuvan deromantisoituminen, rytmisen aineksen aktivoituminen, orkesteri-
kokoonpanon pelkistyminen (Tawaststierna 1989 [1971]: 82). Tuloksena ei ole
kuitenkaan pastishi: "Sibeliuksen klassispohjainen evolutionismi lihenee  sitd
aatesuuntaa, jota Busoni kutsui my6hemmin nimelli ‘junge Klassizitit' " (Ibid.: 84-85).
Kun Sibelius itse luonnehti III sinfonian viimeistd osaa ilmauksella "ajatuksen kristalli-
soituminen kaaoksesta", Tawaststjerna laajentaa ajatusta oivaltavasti esittiessddn, ettd
- "koko teosta voitaisiin kutsua klassisen sinfonisen ajatuksen kristallisoitumiseksi
myohdisromantiikan suhteellisesta kaaoksesta." (Ibid.: 83).

Abraham vertaa varsin oikeutetusti Sibeliuksen III sinfonian 1. osaa Haydnin ja
Mozartin avausosiin: "ensiosan orgaaninen ykseys on paljon edelld klassikoita ... ja
myos yleinen arkkitehtuuri on kiinted tavalla, jota klassiset edeltdjit ... eivit koskaan
kehittineet niin pitkille" (1952 [1947): 22). Howell on oikeassa esittdessddn, ettd osa
"avaa uuden perspektiivin haydnilaiseen monotemaattisuuteen” (1985: 27); sen sijaan
on merkillistd, etti Howell kutsuu Sibeliuksen uutta tyylid neoklassiseksi (Ibid.:
21-22). Ensinnikin Sibeliuksen klassinen ideaali syntyi huomattavasti ennen
muodikkaita neobarokismi- ja neoklassismi-liikkeitd; toiseksi hinen musiikkinsa ei
lainaile klassismista ulkoisia tyylipiirteiti tai edes tiytd vanhoja muotoja sibeliaaniselia
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musiikilla, vaan Sibelius jatkaa klassismia sen oman musiikillisen ajattelun pohjalta ja
luo samalla ainutkertaisia muotoja.

On totta, ettd III sinfonian 1. 0sa on erdissa suhteissa "ihempini klassista normia
kuin yksiki4n muu osa Sibeliuksen sinfonioissa" (Tovey 1981 [1935-91: 494) ja
"ortodoksisin" sinfonian osa (Abraham 1952 [1947}: 22), mutta muodon selvipiirteisyys
ei tee silti siitdkd4n vain tavanomaisia standardiratkaisuja toistavaa sinfonianosaa. Jo
siirtym3 sivusivellajialueeseen tuo 4killisyydessiin mieleen Beethovenin (V sinfonia)
sekd Schubertin menettelyt (mm. Keskenerdisen sinfonian 1. 0sa); samaa menettely
Sibelius sovelsi aina mydhemmin sinfonioidensa sonaattimuotoisissa avausosissa
(sinfoniat IV-VI). Myds osan myohempi tonaalinen kehitys ja sisiltd poikkeavat
melkoisesti klassisista esikuvista, ja temaattisen integraation tapa on uusi sinfonian
historiassa; jalkimmiisessd mielessd Brahms muodostaa lihimmén vertailukohdan.

Tovey toteaa nasevasti, ettei Sibeliuksen musiikin helppotajuisuus ("simplicity")
merkitse lifallista yksinkertaistamista ("simplification”) (1981 [1935-9]: 492); Sibelius
sdilyttd jotain klassismista, mutta "seisoessaan 1800-luvun lopun 'sinfonisten runojen’
mestareiden olkapdilli hin liikkuu tiydellisen vaivattomasti vihiten vakuuttavissa
teoksissaan ja helppous lujittuu vapaudeksi mestariteoksissa." (Ibid.: 493). Kun
Sibelius "on valmis ... luomaan uusia muotoja" ja "ryhtynyt kehittiméin sinfonian
suurta traditiota ratkaisevasti eteenpdin” (Salmenhaara 1984: 234), saattaa timi olla
merkittdvaltd osin Sibeliuksen siveltdjintyypin ambivalenttisuuden ansiota. Koko
uransa ajan Sibelius vaeltaa sinfonian ja sinfonisen runon vilimaastossa, siveltid
tasaisesti molempia ja kaipailee samalla sinfonisen muodon suurempaa liikkuma-alaa.
Jo NI sinfonian sivellystydn varhaisvaiheissa hin sanoo kirjeessdén Ainolle
(23-24.01.1905): "En kirjoita en44 'sinfoniiaa' vaan 'sinfonisk fantasi for orkester' on
minun alani Siind voin vapaasti litkkua kun traditionia ei ole." (Tawaststjerna 1989
(1971]: 40). Sitten V ja VI sinfonian sivellyssuunnitelmien aikoina 1912 hin horjuu
"sinfonioiden" ja "orkesterifantasioiden" vilimailla ja valittaa 1914 pdivikirjassaan
'sinfonia'-otsikon olevan haitaksi uusille sivellyksilleen: "Mutta — kun ne kerran ovat
— tosiaankin ovat sinfonioita. Kisitettd tiytyy laajentaa. Olen ainakin ollut myoti-
vaikuttamassa siihen." (Tawaststjerna 1978: 26).

Sinfonisen muodon problematiikka on Sibeliuksen sivellystuotannon keskeinen
kysymys ja hinen siveltdjakehityksensd likevoima, jokainen uusi sinfonia oli uusi
vastaus tihdn polttavaan kysymykseen. Siind missi II sinfonian 1. osa merkitsee
selkedd paluuta klassismin maisemaan, jopa klassistiseen havainnollisuuteen, mutta
samalla kuitenkin muodon uudenlaista sisiltod, jota konventiot eivit sanele —
kannattaa vain muistaa 'transition' lyhyys, ‘lopputeeman' korvautuminen kertauksessa
kehittelyyn assosioituvalla taitteella ja koodalla — , sinfonian muut osat ovat omin-
takeisia ja perinteisid muotomalleja kaihtavia kokonaisuuksia, niin selkessti kuin ne
sindnsd jisentyvitkin. Jo toisen osan ndenniinen vaatimattomuus ja artikuloituminen
taitekaavaksi A-A1-B-A2-C-A3-Coda peittéd sen kysymyksen, miki on eri taitieiden
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sisiltd ja suhde muihin taitteisiin. Tawaststjerna nikee ongelman ytimen, kun hin
sanoo, etti "muotoratkaisu riippuu myos siitd, miten suuri merkitys annetaan sivu-
ryhmille B ja C" (1989 [1971]: 89). Toisaalta voi kysyd ovatko B- ja C-taitteet varsinaisia
sivaryhmiii tai jos ovat, ovatko ne keskendin samanarvoisia. Olennaista on, ettd
B-ryhmi (37:1-19) puolittaa osan kahtia ryhmén alkupuolen sellohymnin (37:4-12)
viitatessa karakteritasolla ensiosan koodaan ja finaaliteemaan ja ettd B-ryhmén — tai
tarkasti ottaen sen loppupuolen — tirkein vastine osassa on kooda; B-ryhmin loppu
(37:13-19) seki kooda (45:8-14) kehystivit osan toista puoliskoa ja jatkavat samalla
jo osan alussa ilmaantuneen ritornelloaiheen (31:10-12) vahittdistd esiinkasvua. Sen
sijaan C-ryhmiin tehtiivind on tiydentid osan tonaalinen pienterssi-progressio, tuoda
esiin sivellyksen keskeinen idea, laskeva kvinttiaihe, sekd luoda yhteyksid 2. ja 3.
osan siveltaso-organisaation kesken As-duuri-soinnun ja vihennetyn septimisoinnun
avulla. 'Sivuryhmit' estivit muotoa lankeamasta nelitaitteiseksi 'muunnelmamuodok-
si' ilman varsinaista muunnelmamenettelyi, joka kohdistuu taitteiden sisdisiin ominai-
suuksiin niiden keskindissuhteen sijaan; Normetin mukaan osa on Schubertin instru-
mentaalilaulutraditiota  jatkava, soinnillisiin  eroihin perustuva  "sikeistollis-
muunnelmallinen muoto" (1967: 84-85). Ratkaisu aikaansaa muodon parillisen
pigjaon sekd synnyttdd oman prosessinsa, joka toteutuu osittain muun tapahtuman
ylipuolella ja suhteuttaa osan sinfonian kokonaisuuteen.

Kolmannesta osasta 16ytyy rondon ja sonaattimuodon piirteitd: se alkaa karakteril-
taan scherzon tapaan, luo muotomenettelyllidn odotuksia rondo-konvention
suuntaan, sisiltid sonaattimaisen kehittelyn ja virtaa juhlavaan pditososaan, jonka
neljd taitavasti hajautettua finaaliteeman esiintymdi synnyttdvat jilleen parillisen
kokonaisuuden; Normetin mukaan finaali kiyttd4 hyvikseen samaa muuntelumenet-
telyd kuin 2. osakin (Ibid.: 89). Kolmatta osaa kokonaisuutena voi luonnehtia turvalli-
sesti vain scherzon ja finaalin yhdistelmin kautta syntyneeksi parimuodoksi silld
tarkennuksella, etti scherzo- ja finaali-luonnehdinnat eivit voi tarkoittaa muoto-
tyyppejd vaan karakterikonventioita. Parimuoto sindnsi on syntynyt kahdesta parilli-
sesta kokonaisuudesta, joita yhdistid "kehittelyllinen siirtym4" (Tawaststjerna 1989
[1971): 91). Miki4n ei esti nikemistd ndin syntynyttd muotoa "sonaattimaiseksi
kokonaisuudeksi" (Ibid.: 95), mutta timi on perusteltua vain hyvin yleiselld tasolla
samaan tapaan kuin VII sinfoniankin tapauksessa. Muoto on yksinkertaisesti
"Sibeliuksen keksimi" (Tovey 1981 [1935-9): 496): 1900-luvun alun ehkd suurin
sinfoninen keksij4 aloittaa III sinfonian padtdsosassa muotouudistajan taipaleensa.

Piken mukaan on ‘"sinfoniasiveltijin kasvavan mestaruuden merkki, ettd
sivellyksen kaikki elementit ovat lipeensi integroituneita® (1978: 98-99). III sinfonian
tonaalinen kokonaisuus muodostaa loogisen kuvion, joka ryhmittyy suurterssiakselin
C-e-gis/As ympirille, sisiltid myds pienterssiprogressioita sekd diatonisuuden ja
kokosivelisyyden vilisen jinnitteen — kaikki aineksia, joille mydhemmitkin sinfoniat
perustuvat, Sinfonian temaattinen aineisto kehkeytyy kvartti-ambituksesta, toonikan
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alapuoliselta tetrakordilta toonikan ylipuoliseksi kvinttirungoksi, sinfonian ydininter-
valliksi, levittdytyy siitd kohden toonikan ylioktaavia, kunnes finaaliteema kokoaa
kaiken yhteen sekd purkaa sinfonian kiytevoimana olleen kromatiikan
C-diatonisuudeksi. Jyrhdmén viite, jonka mukaan "... kaikki johtaa finaaliteemaan ...
ehki lihtokohtana oli ajatus, joka lopullisessa teoksessa paljastetaan vasta finaali-
teemassa", on pitkilti oikea, vaikka hinen kisityksensi kehityslinjasta onkin hivenen
yksipuolinen, kun hin toteaa, ettd "finaaliteema on keskitetympi versio Andantinosta,
joka puolestaan tiivistid ensimmiisen osan rakenteellisen kehityksen ja jonka
teemassa yhdistyvit ensimmiisen osan kahden teeman karakteristiset piirteet" (1981:
93). Finaaliteema on kaiken pidmiird, tavoitteiden saavuttamisen symboli (Normet
1967: 89), mutta tiivistyksen sijaan nimenomaan temaattisen ekspansion tuote, koko
temaattisen  kentin kerdyms, ‘"ensimmiinen ‘yhteenveto(‘summing-up')-teema
Sibeliuksen sinfonioissa" (Collins 1973: 189). Sinfoniassa ei ole Jyrhimiin esittelemin,
Salmenhaaralta omaksutun mallin — ydinteematekniikka, ydinmotiivitekniikka,
ydinrakennetekniikka (Salmenhaara 1979: 126-127) — mukaista ydinaihetta, jollei
sellaiseksi katsota toonika-dominantti -tasolle lopulta kiinnittyvid kvinttid ja sen
melodista tdyttod. Mutta erddnlaisen vapaasti kisitettivin, kehittyvin ydinrakenne-
tekniikan, joka perustuu Salmenhaaran mukaan temaattisia elementteji yhdistivdsin
abstraktiin malliin (Ibid.), tasoa sinfoniassa voisi hyvinkin edustaa kvartista
C-oktaaviksi ja sen alakvartiksi laajenevan melodis-temaattisen kokonaisuuden,
finaaliteeman, vihittiinen esiinkasvuprosessi.

I1I sinfoniaa on aiemmin pidetty ldhinnd Sibeliuksen kypsidn tyyliin johdattavana
teoksena, ei silld tavoin sisdisesti organisoituneena sivellyksend kuin sinfonioita
IV-VII tai sdvelrunoa Tapiola. Analyyttisesti on kuitenkin osoitettavissa, ettd
"Sibeliuksen kolmannessa sinfoniassa toteutuvat jo varsin pitkille vietyind ne
orgaanisen ykseyden periaatteet, joita on totuttu pitiméidn leimallisina lihinni
sdveltdjin my6hdistyylille." (Jyrhima 1981: 90). Jos lisitidn seuraavaan loppuyhteen-
vetoon motiivisen ja teemallisen dimension ohelle kisitteet tonaalinen ja karakteristi-
nen, Jyrhdmin paételmiin voi impimisti yhty4: "ensimmiisen kerran luo Sibelius nyt
laajan sinfonisen teoksen, jossa motiivinen ja teemallinen ykseys ei ole vain osakoh-
taista tai perustu muutamaan aiheeseen, vaan jonka koko temaattinen aineisto on
yhteydessd keskendin ja jonka temaattiset ja motiiviset kehityslinjat kulkevat koko
teoksen alusta loppuun." (Ibid.: 94).

Ainoat mahdolliset epiilyt ja ongelmat liittyvit sinfonian muoto- ja tyylitekijihin.
Howellin mielesti I1I sinfonia on lihinnd merkittivd kokeilu; finaali on puolivilissa II
sinfonian kahden viimeisen osan ja V sinfonian avaavan pariosan muodollista yhteen-
sulattamista, mutta ja4 yritykseksi, joka ei ole tiysin onnistunut (1985: 39-40). Howell
loytdd kylld scherzosta finaaliteeman vihittdisen esiinkasvun, mutta hin nikee
jatkuvuuden puuttumisen, lyhyiden ennakointien viliin jadvét liian pitkit taipaleet
ongelmallisiksi (Ibid.: 41-42). Ongelmakysymys timi on kuitenkin vain osittain, silli
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finaaliteema yhdistyy ilman jatkuvaa ennakointiakin sinfonian muuhun temaattiseen
kehitykseen ja tonaalisiin perusideoihin; sitd paitsi koko sinfonian liike virtaa hymni-
teemaan, Myos Jyrhdmi on tietoinen III sinfonian uutuuksien latenttisuudesta, kun
hin toteaa, etti ‘uudet tyylipiiteet toteutuvat .. kitketymmin, pikemminkin
syvemmilli rakenteen tasoilla kuin itse musiikillisessa materiaalissa." (1981: 6).

~ Tyylin, wagnerilaisen myohgisromanttisuuden ja klassisuuden yhdistymisen tasolla
teos ei ole vield sdroton: 1. osan klassismi ja finaalin wagnerilaisuus eivit kohtaa
~ toisiaan (Simpson 1965: 14). Howellin mielesti my6s scherzon parodistisuus ja finaali-
teeman liioiteltu "big-tune" -luonne lisdavit sinfonian tyylillisti ongelmallisuutta (1985:
40). Viitettd voi tosin suhteellistaa siltd nikokannalta, ettd Sibelius ei myohemmissi
sinfonioissakaan luopunut kiyttdmastd romanttista sanastoa sekd sibeliaanis-klassista
sivelkielti rinnakkain samassa teoksessa. Mutta hdn oppi yhdistimadn ndmi juonteet
— ja saman osan sisissi — vasta. vahitellen. Kiistimitonti on, ettd III sinfoniassa ne
ovat vield erillidn toisistaan; Sibelius ei ollut vield 16ytinyt kaavaa "6ljyn ja veden"
yhdistimiseksi (Simpson 1965: 14). Tyylikysymys littyy samalla myds muotoon:
pédstyddn myohemmin eroon I sinfonian 1. osan kaltaisesta klassistisuudesta ja
luotuaan sittemmin oman sibeliaanis-klassisen tyylins4, hin ei endd koskaan kirjoitta-
nut sinfonista muotoa, joka 16ytyisi sellaisenaan oppikirjoista. Musiikillisen materiaalin
kiinte4n ja ykseydellisen perustan ndyttiminen rakenteen kaikilla tasoilla, myos pinta-
tasolla, muotokompression lujittaminen ja tyylin yhtengistiminen j4i seuraavien sinfo-
nioiden tehtiviksi, haasteeksi, jonka paitepisteessd seisoo vihdoin yksiosainen
sinfoninen fantasia, VII sinfonia.
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5. MODERNISMI JA KLASSISMI IV SINFONIASSA

Sibeliuksen IV sinfoniaa pidetidn VI sinfonian kera siveltfjin tuotannon
ehdottomana huippuna. Constant Lambert kirjoitti jo 1934, ettd "Neljs ja seitsemds
sinfonia ovat mielestini kaksi aikamme himmistyttivintd luovaa aikaansaannosta."
(1985 [1934]: 276). Niista erityisesti "Sibeliuksen neljis on yleisesti tunnustettu sarjan
hienoimmaksi." (Abraham 1952 [1947]: 25); my6s Carl Dahlhaus nikee IV sinfoniassa
Sibeliuksen sinfoniatuotannon huipun: "Sibelius saavutti neljinnessi sinfoniassaan
'musiikillisen materiaalin tason', jota hin ei en4 milloinkaan ylittinyt, ei edes seitse-
ménnessi sinfoniassaan." (1980: 309).

Aina ei suinkaan ollut niin. Teoksen kantaesityksen aiheuttamat reaktiot olivat
kansallissankarin aiemmin osaksi tulleeseen juhlintaan verrattuna enimmikseen
masentavat: "Vilttelevid katseita, pddnpudistuksia, hdmillisid tai salaisesti ironisia
hymyjd. Monia onnittelijoita ei taiteilijahuoneeseen tullut." (Tawaststjerna 1989 {1971):
229). Yhti lailla arvostelijat oudoksuivat teosta paria poikkeusta — seki Sibeliuksen
ylintd henkisti tukijaa, Axel Carpelania — lukuun ottamatta. Heikki Klemetin mielesti
"kaikki oli kummaa", ja hin epiili siveltdjin ylittineen "terveen luonnollisen musikaa-
lisuuden melodian intervallileikittelyssa" (Ibid.). Englannissa, jossa yleensd ymmirret-
tiin Sibeliusta hyvin, yleison vastaanotto ei ollut sen parempi (Tawaststjerna 1988: 71);
teos koettiin kisittomattomiksi, tolkuttomaksi, "kubistiseksi". Myds osaamattomuudes-
ta Sibeliusta on syytetty timin teoksen yhteydess4: "... hinen Neljintensa on surulli-
nen epdonnistuminen” (Slonimsky 1953: 178-179); "kolmas osa on vielikin l6yhempi
kuin ensimméinen — tarvittaisiin asianajaja Philadelphiasta 16ytdmédn mitian mieltd
sen muodosta. Se kuulostaa taitamattoman urkurin improvisaatiolta." (Ibid.).

Vastaanoton vaikeus ja torjunta syntyajankohtana, myohemmin yhi kasvava arvos-
tus voivat johtaa vain yhteen johtopiitkseen: Sibelius lihestyi tonaalisesti vallan-
kumouksellisimmassa teoksessaan oman aikansa kisityskyvyn rajoja, monin paikoin
ylittikin ne. Vuonna 1911 Sibelius kuului eittdrmitti modernin musiikin (Dahlhaus: "die
Moderne") leiriin yhdessd Straussin, Skrjabinin, Mahlerin ja Debussyn kanssa. Vaikka
Sibelius ei lopulta ottanut materiaalin valinnassaan ja sen jirjestimisperiaatteissa
ratkaisevaa askelta uuden musiikin ("Neue Musik") puolelle, IV sinfoniassaan Sibelius
sivuaa ajassa piilleitd modernistisia tendenssejd. Sinfoniasta 6ytyy yhtd lailla Schon-
bergin atonaalista ekspressionismia ja Skrjabinin sointu- ja asteikkotyyppeji lihenevii
piirteitd kuin Debussy-tyyppistd impressionistista viritystd (Tawaststjerna 1971: 236~
240). Sinfoniaa leimaa yht4 lailla Wienin toiselle koululle luonteenomainen kamarimu-
siikillisuus kuin Mahlerin IX sinfonian mieleentuopa ja Shostakovitshia enteileva
niukka linjataide (Tawaststjerna 1986: 189). Ei ole vaikeaa yhtyi Kari Rydmanin nike-
mykseen: "Neljds sinfonia on tekijinsd ainoa johdonmukainen varhaismodernistisen
musiikillisen ajattelun toteutus." (1963: 17). Tawaststjerna toteaa samoin: "Harmonis-
rakenteellisesti Sibeliuksen neljis sinfonia oli ajan merkki." (1989 {1971]: 237).
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Tawaststierna varoittaa kuitenkin sijoittamasta IV sinfoniaa jadnnOksettomésti
ekspressionismin tai impressionismin nimikkeiden alle: teoksessa nikyy yhtd lailla
wienildisklassismin, ennen muuta Beethovenin, esikuvallinen vaikutus (Ibid.: 236,
238). Myos sinfonian henkinen sisaltd estid sen palauttamisen aikansa ismeiksi, joko
tunnelmia kirjaavaksi impressionismiksi tahi tuskan julkihuutavaksi ekspressionismik-
si. Sibelius kutsui IV sinfoniaansa "psykologiseksi sinfoniaksi", hin "projisoi
vaihtelevat sieluntilansa musiikkiin" (Ibid.: '239). Levakselle siveltdjd sanoi
myShemmin: "lise asiassa sivellys on sieluntila, jota ei voi ilmaista muuten kuin
sdvelin." (1986 [1960]: 247). IV sinfonian vaiheilta 16ytyy lisaksi pdivakirjamerkinti:
"Sinfoniahan ei ole 'sivellyskappale' tavallisessa mielessi. Se on pikemminkin uskon-
tunnustus elimin eri vaiheissa." (Tawaststjerna 1989 {1971]: 215). Kotona oli sairautta,
normaalia rahapulaa — "kurjuutta minne vain katsookin" (Ibid.: 222) — Suomessa
elettiin venildisten kasvavan painostuksen vuoksi "finis Finlandiae" -tunnelmissa,
musiikillinen maailmankuva oli vahvassa kiymistilassa. Aineksia ahdistavaan
"pettuleipd"-ilmaisuun oli rittvisti. Epdilemittd "neljs sinfonia on erds psyko-
analyyttisen aikakauden merkittivimpid dokumentteja" (Ibid.: 265). Mutta sittenkin:
sinfoniassa on "synkin himmennyksen" (Ibid.: 240) lisiksi klassisuutta, ilmaisun
pidittyvyttd, muodon keskittyneisyytti ja tuoretta originaalisuutta. Lisaksi se sulattaa
onnistuneesti aikakautensa modernistiset tendenssit yksilolliseksi savelkieleksi;
monenlaiset ulkoiset impulssit ovat muuntuneet sinfoniassa kiintedn muodon saavut-
taneeksi persoonalliseksi ilmaisuksi.

5.1. Tritonus ja klassinen muoto
5.1.1. Tritonus ja tonaalisuus

IV sinfonian modernistisuus on yhdistetty nimenomaan sen korostuneeseen tritonus-
sisiltoon: "tritonussuhde kirpeyttdd paikoitellen harmoniikkaa ja korvaa esimerkiksi
sonaattimuodon fundamentaalisen kvinttisuhteen sekd aiheuttaa Sibeliuksen
sdvelkielessd niinkin erikoisen ilmidn kuin tritonussuhteisen bitonaalisuuden."
(Tawaststierna 1989 [1971): 236). Sibelius liittyy menettelylldsn tictenkin yleiseen
musiikinhistorialliseen tilanteeseen, funktioharmoniikan vihittdiseen hajoamiseen;
prosessin erds kiynnistijd ja symboli oli juuri tritonus Debussystd Bartokiin saakka.
Leo Normet toteaa, ettd "(Sibeliuksen) Neljis kuten Skrjabininkin tuotanto on aikakau-
tensa luonteenomaisen suuntauksen — tritonussuhteisen dominanttisuuden —
ilmentiji par excellence." (1970: 30). Lionel Pike menee vieldkin pidemmille, kun hin
korostaa Sibeliuksen tajunneen profetaalisesti tritonuksen kéyton seuraamukset:
“eittimdittd tonaalisena siveltijind Sibelius kifjoitti sinfonian, joka paljastaa, tdssi
tapauksen tritonuksen avustuksella, atonaalisuuden tuhoavan vaikutuksen musiikin
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perusteisiin sellaisina kuin hin ne ymmirsi — ei vain sivellajisuuden ja teoksen
muotorakenteen vaan myds melodian ja rytmin kannalta, Timi oli, hinen niko-
kannaltaan, ehdottoman oikeaan osunut ennustus tulevien vuosien musiikillisesta
kehityksesta." (1978: 111). Piken mielesti erityisesti 1. osan kehittelyssd tuloksena on
jopa "tonaalisuuden tidydellinen tuhoutuminen ja sidnnollisen rytmin tiydellinen
hylkddminen" (Ibid.: 107). Piken nikdkanta saa tukea Sibeliuksen omasta lausunnosta,
silli keskustellessaan paljon myohemmin Walter Leggen kanssa siitd, miksi hin ei
ollut jatkanut ekstrovertissa ja harmonisesti vihemman komplisoidussa V sinfonias-
saan IV sinfonian linjoilla, siveltdjin vastaus kysymykseen kuului: "Beyond that lies
madness or chaos." (Amis 1989: 152).

Niin keskeinen rooli kuin tritonuksella sinfoniassa onkin, on terveellisti muistaa,
ettd "tritonus ei sisilly kaikkiin teemoihin" (Salmenhaara 1984: 284). Pelkin dominoi-
vuuden sijaan tritonus asettuu pikemminkin mielenkiintoisiin suhteisiin perinteisem-
min tonaalisen aineksen kanssa: "duurimolliharmoniikan ja kokosivelajattelun
vilinen jinnite on sinfonian yksi perustekiji." (Tawaststierna 1989 [1971): 236).
Timothy Howell huomauttaa samoin, ettd tritonukseen liittyvin "kokosévelorgani-
saation tehtivini diatonisessa jirjestelmissi on olla kromatiikan systemaattisen
hyddyntimisen menetelmd tonaalisuuden ohentamiseksi lopputuloksessa, ei sen
tuhoamiseksi." (1985: 186).

Lyydisend virityksend ylinousevaa kvarttia tapaa Sibeliuksen tuotannossa alusta
ldhtien: leimallisena kokosivelasteikkona c~d—efis tritonus ndyttiytyy III sinfoniassa,
ja muissakin "neljittd sinfoniaa edeltivissd savellyksissi se korostaa jinnityksellisti,
vierasta elementtia" (Tawaststjerna 1989 [1971]: 236). Hitkéhdyttivintd IV sinfoniassa
on tritonuksen sisiltyminen teoksen avaavaan kokosivelmotiiviin c—d-fis-e.
Kokosivelisyys luo alkutahteihin tonaalisesti painottoman avaruuden, metrisesti
hiilyvin tilanteen (ks. esim. 17). Alkutilanne vihjaa C-lyydiseen, mutta kun basson
fis—e-heiluriliike tasoittuu ja sello aloittaa useimmiten pidteemaksi kutsutun
melodiansa, keskukseksi vakiintuu doorisesti sivyttynyt a-taso, a-molli. Teemaan
sisdltyvd painokas pieni septimi g viittaa parikin kertaa, voimakkaimmin tahdissa 17
(2:11), a-mollin luonnolliseen lihisukulaiseen, C-duuriin; samaan suuntaan vihjasi jo
tosin teoksen avaus. Mutta C-duurin hiive taitetaan vilittomisti uudella tritonuksella
g-desl ja Ges-duuri-soinnun péillekarkaamisella; jopa basson heilurilike pysihtyy
hetkellisesti ja vain patarumpu pitdd huolta Ges-basson jatkuvuudesta parin tahdin
ajan, Namd kolmisen tahtia C:n ja Ges:n vastakkaisuuden kera ovat kuin pienoiskuva,
ennuste tulevasta. Modulaatio on nimittiin johtavinaan C-duuriin, vielipd
triumfaaliseen sdvyyn: ensiviulut ja -sellot kuljettavat alun kokosivelaiheen c-siveleltd
tritonukselle, voittavat tritonuksen painovoiman ja vievit sen purkaukseen g-sivelelle
kdyritorvien tukemana. Samaan aikaan bassoheiluri lakkaa ja basso aloittaa
etenemisen g-siveleltd vastaliikkeisesti kohti oletettua toonikaa — péstikseen vain
d-terdsivelelle, kun bassossa kuullaan raivoisa vastalause: ndin c:n asemasta
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ilmaantuu cis, joka muodostaa puolestaan tritonuksen g-sivelelle, ja cis:n perdn sille
kvintin muodostava ja uuden keskussivelen roolin ottava fis. Ensimmiisen
bitonaalisen yhteentdrmiyksen seurauksena konventionaalinen modulaatiokohde
vaihtuukin ~ Fis-duuriksi, C-duurin tritonusvastineeksi, Paityminen a-mollista
Fis-duuriin ei ole sininsi tavatonta: romantikot harrastivat kylld kaikkia mahdollisia
kromaattisia terssisuhteita, mutta himmentivd on tapa, jolla sinne joudutaan (Jordan
1984: 85). Uuden sivellajin dominantti jyriht4d vain soimaan, seuraa kohoavien
Tristan-sointujen ja niiden purkausten safja, kunnes pdidytidn — Schonbergin
liheisyysperiaatteen mukaisesti — johtosdvelsuhteisesti Fis-duuri-soinnulle. Samaan
suuntaan vihjaistiin jo Ges-duurin aiemmalla ilmaantumisella; loppujen lopuksi
sivusdvellajivaiheeseen tultaessa voidaan todeta mottomotiivin kaikkien tonaalisten
implikaatioiden toteutuneen sivellajitasolla.

Modulaatiotavan poikkeuksellisuuden vuoksi uusi sivellaji ei urkupisteestd
huolimatta vaikuta alkuun vakaalta: seuraa uusi Tristan-sekvenssi, tulo sivuteeman
jilkisdevaiheeseen ja pddtyminen harhapurkauksella (Fis-duurissa sointuyhdistelman
V7-vi asemasta V7-IV) H-subdominantille. Torvien etdiltd kaikuvat luonnonkvintti-
fanfaarit rauhoittavat tilanteen, minkd lisiksi vaskien sointusafa E-B-Cis —
eksposition sivellajisuhteiden C-Fis-a tarkka transpositio — johtaa ensimmiiselle ja
ainoalle  sivusivellajin  vakiinnuttavalle ~ dominantti-toonika  -yhdistelmélle.
Korvauksena Fis-duurin yllittiville sisddntulolle eksposition pidtos on — edeltivd
subdominanttinen vaihe mukaan lukien — sitikin vakuuttavampi vahvoine plagaalisi-
ne alueineen. 'Loppuryhmi' (5:1-) alkaa ja péittyy subdominanttifunktioisesti sellojen
aiheilla ais—cis— ja dis-fis-a (toinen tirked tritonus!) seki sellojen hymnimiiselld
huminalla (5:10-11). Kannattaa my6s havaita D-kifjaimen kohdalla kaksi kertaa
ilmaantuva sointuyhdistelmi V7/(V)-1, jossa nikyy lyydisend sivytyksend uuden
tritonuksen vaikutus.

Ensimmiisen osan kehittelyni pidetty vaihe (6:1-10:4) on himmentinyt tutkijoita.
Pike pitii siti atonaalisena, tonaalisuuden tiydelleen hajoittavana (1978: 107), kun
taas muutoin oivaltava ja tarkkanikoinen Simon Parmet on joutunut laskemaan
- aseensa kokonaan: "Timin jakson soinnutusta tuntuu yhtd mahdottomalta selittdd
kuin sen metristi rakennettakin, Sointurakenteessa on ylen vaikeata varmasti
midritelld tonaalisia olosuhteita, kun madrittyd sivellajia ei koskaan voi havaita."
(1955: 58). Kehittelyn analysoimisen monet vaikeudet syntyvit "vaeltavasta
harmoniasta" (Schonberg) sekd kokoaskelsivelisyydests, joka karttaa yksiselitteisid
tonaalisia keskuksia. Jakson eittimittomistd uutuuksista huolimatta siitd 16ytyy
kuitenkin myds selvid perinteisti polaarisuutta. Howell jakaa kehittelyn kahtia: tahdit
54-72 (6:1-7:2) ja 72-88 (7:2-10:4) muodostavat sen puoliskot (1985: 136).

Kehittely alkaa harvinaisen perinteellisesti péZsavellajin dominantilla, e-mollissa,
mottoatheen muunnoksella, joka kokosivelisyyden sijaan korostaa mollimoodia
(esim. 18). Yhti selvisti ensimmiinen taite paittyy h-mollille. Kun e- ja h-mollin
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vilille 44 péfteeman gis-molli-esiintymd (6:8), kehittelyn ensimmiinen puolisko
tuottaa implisiittisen dominanttiprolongaation e—gis-h péisivellajille. Mielenkiintoisen
vertailukohdan ilmitlle muodostaa William J. Mitchellin 16ytd Wagnerin Tristan-
alkusoiton ensitahdeista: myos sielli pidaiheen kolme ensimmiistd esiintyma
prolongoivat a-molli-p4zsivellajin dominanttia, tosin mollimuotoisena e-g-h! (1967:
172-173). Sibeliuksella prolongaatiota tukevat myos puhallinten repliikit: cis—dis
tahdissa 57 (6:4) vahvistaa selloilla olevan pidteeman e-mollisuutta ja gis-sivel vihin
myShemmin (6:7-8) tuo sisddn gis-tasoisen padteemaesiintymin; myds toistuva
korkea c-yldsivusdvel (6:12-15) yhdessd vahvan ais-alajohtosivelen antaa h-sivelelle
painokkuutta. Kullekin keskussivelelle loytyy my6s tritonaalinen vastavoima: e-, gis-
ja h-mollia ympérdivit doorisesti sivyttyneet b-, d- ja f-asteikkoaiheet.

Ensimmiisen titteen loppupuolella h:n ylipuolinen sivusivel ¢ aktivoituu, tuottaa
pddteemaan implisiittisesti sisiltyneen ylinousevan kolmisoinnun prolongaation
tasolla e-gis/as— ja liu'uttaa tapahtumat diatonisesta tonaalisesta ympiristostd koko-
sdveliseen toiseen taitteeseen; sivelmateriaalin kannalta taitteiden raja on sikili
joustava. Howellin 16yto4, jonka mukaan toinen taite perustuisi kahden ylinousevan
soinnun, d-b-fis ja c-as-e, prolongaatioon (1985: 149), voi pitdd jossain mddrin illu-
sorisena, mutta jousten sordinoidun, mottoaihetta kiyttivin virvatulen siveltaso-
organisaatio rakentuu kahden mahdollisen kokosivelasteikon vuorottelulle (esim.
19); vaikka mottoaiheen voi 16ytdd kudoksesta jatkuvasti toistuvana, eri 4niin sijoitet-
tuna kuviona, se saa esiintymiskerroillaan usein eripituisia etulisid, mink3 vuoksi se on
usein kvintin tai sekstin laajuisen kulun pa4tosvaihe. Kokosivelkenttien vuorottelu on
kuitenkin verrattain epasadnnollisti — yhteists sille on vain jatkuva laskeva pyrkimys,
jonka ylospdiset kvarttihypyt valilld rikkovat — | ja kun kuulohavainnossa tremolot
hajoavat eriytymittomaksi usvaksi, himmerrykseksi, ei vaikuta mielekkizlti perustaa
toisen taitteen tonaalisuuden analyysia pelkdstd4n tihdn taustaorganisaatioon. Tonaa-
lisuutta mddrittdvit huomattavasti selkeimmin taustasta nousevat, mottomotiivin
kolmisavelisiksi muuntuneet repliikit, jotka suuntaavat liikettd voimakkaasti kohti a-
toonikaa. Pyrkimysti vahvistavat puhallinten korkeat cis-leimaukset sekd patarummun
tukeva pysyttely perussivelelld; ainoan kerran kun kontrabasso osallistuu — tuskin
kuuluvasti — mottoaiheen nopeutetun version esittimiseen (8:4), se on dominantti-
nen suhteessa toonikaan. Kontrabassojen ja sellojen nelinkertainen mottoaihe pitkin
aika-arvoin tasoilta fis, g, gis ja a johtaa vi4jidmitti toonikan paluuseen; viides c-
korkeudelta alkava esiintymi (10:3) on sitten mottoaiheen kertaus alkuperiisell
tasolla, nelisiveliseksi palautuneena, miki johtaakin kertausjaksoon. Kokosivelisen
tapahtuman sisalle tuodaan lisiksi varsin varhain (8:4-) toisessa taitteessa puupuhalti-
mien doorisia asteikkoaiheita, jotka auttavat diatonisuuden palauttamisessa ja
kertaukseen padsyssi.

Vahva a-painotteisuus — toonika on ikdinkuin lisnd olematta siti diatonisessa
kentdssi — tekee kehittelyn lopusta jo erddlld tapaa kertauksen kehittelyn sisissd;
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toonikaan liittyvd septimi tuottaa dominanttisen sévyttymisen, mika viekin luontevasti
varsinaisen kertausjakson alkamiseen esittelyn keskeltd subdominanttitasolla (11:4-7).
Kun subdominanttikertauksen idea on tuttu jo barokista ja kun Sibelius aloittaa
kehittelyn dominantilta, on yllittivi4 havaita, etti Sibelius "moderneimmassa" sinfoni-
assaan turvautuu tonaalisen disposition perinteisimpddn malliin; Sibelius kiinnittyy
traditioon my®s muissa suhteissa, kuten myhemmin kdy ilmi. Kertaus on lyhentymis-
t4 lukuun ottamatta kifjaimellinen, mutta kannattaa silti huomata tritonus dis/a, joka
on keskeiselld sijalla myohemmin, seki koodan tapahtumat (13:7-11), jotka vievit
uudestaan osan johdantoon: aloitetaan tasolta c—d, tauon jilkeen seuraa e-fis, kuten
esittelyn transitiossakin, mutta ratkaisua kaihdetaan. Toisaalta: mottoaihe esiintyy
péitostahdeissa muunnettuna ylinousevasta kvartista vihennetyksi kvintiksi, joka
puretaan a-toonikalle. Osan péitSksessi vastataan siten johonkin, vaikkakin
useimmat ongelmat ja4vit vield vaille ratkaisua. Koko osan tonaalinen sisiltd on
esitetty kiteytetysti esimerkissa 20.

5.1.2. Tritonus ja motiivisuus

Teoksen avaavan tritonusmotiivin hedelmoittivi vaikutus koko sinfonialle on suuri:
se toimii "akselina, jonka ympirilld koko sinfonia kiertid" (Parmet 1955: 56). Mutta
tritonuksen kaikivoipaisuutta ei pidi liioitella: "tritonus ei sisilly kaikkiin teemoihin"
(Salmenhaara 1984: 284). Myods Kari Rydmanin ansiokas ja seikkaperdinen IV
sinfonian motiivianalyysi perustuu lihtokohtaan, ettd tritonuksen ohella toisena
motiivina sinfoniassa on puhdas kvintti ja kvinttikenttd (1963: 20). Lisdksi hdnen
mukaansa Sibelius projisoi intervallin tai sivelkulun — myds kokosivelmotiivin —
sinfoniassa tonaalisesta kentistd toiseen, ja itse asiassa perusmotiivi c-d-fis—e edustaa
sekin kokosivelisyyden lisiksi lyydisti ja fryygistd diatonista kenttdd (Ibid.: 21). Asian
voisi kirjistid toteamukseen, ettd tritonus sindnsi ei ole sinfoniassa tirked — niin
karakteristinen kuin sen tuottama sointi onkin ja niin elementaarinen ja likkeelle
paneva voima kuin se onkin — vaan sen mahdollistama kokosévelisyyden ja diatoni-
suuden vilinen vastakkaisuus, joka livisti4 alusta pitien eri tavoin ja eri tasoilla koko
sinfonian.

Siind missd mottoaihe (ks. esim. 21a; 1:1) on kokosivelisen tritonaalisuuden
kantaja, sellojen padteema (esim. 21b; 2:2-3) on basso-ostinaton doorisesti
virittimini molli-diatonisuuden edustaja. P4iteema sisiltda hetkellisesti leimahtavan
alajohtosivelen tuottaman ylinousevan kolmisoinnun alluusion my6td myds kokosa-
velisen ulottuvuuden; timi implikaatio toteutuu my6hemmin kehittelyssd. Transitios-
sa kvintti (esim. 21d; 3:2-7) ja tritonus vihennettynd kvinttind (esim. 21c; 3:3-6)
tormaavit riitaisasti yhteen. Timin jilkeen sivuteema merkitsee ensimmdistd sovittelu-
yritystd, silld tritonus- ja kolmisointuelementit punotaan siind yhteen (esim. 21e;
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3:10-11). Teeman jalkisde (4:1-) sisiltdd kddnnetyssi ja tdytetyssd muodossa (esim.
21f, 4:1-4) — se palaa myShemmin finaalin keskijaksossa — mottoaiheen
ensimmdisen projektion diatoniseen, tosin tonaalisesti asettumattomaan ympéristoon.
Kéyritorvien fanfaarit (esim. 21g; 4:3-5) ovat puhtaan kvinttimaailman edustajia,
samoin kuin vaskien kadensoiva sointujakso (esim. 21h; 4:6). Loppuryhmissi
tritonuksen ja kvintin vilinen jinnite on hyvin lievi (esim. 21i+j; 5:14), suorastaan
muistumanomainen jousten dolce-karakterin  ansiosta. Merkittivid  esittelyn
pidtdksessd on mottoatheen projisointi aitoon Fis-ooniseen kenttddn (esim. 21k;
5:11-12); sivusivellajin terssille ja perussivelelle padttyvit esiintymét ovat kutistuneet
puhtaan kvartin ulottuuvuuteen.

Howellin mukaan kehittelyn alkupuolisko on "ylinousevien kolmisointujen
sisdisten mahdollisuuksien tutkimista" (1985: 144). Kun taitteen tonaalinen organisaa-
tio on funktioharmonisesti mariytynyt, ylinousevan kolmisoinnun hahmon ottanut
paddteema (esim. 21m-n; 6:4-8, 11) hallitsee puolestaan sen melodista sisiltdd. Jo
Gray havaitsi, ettd taitteen alkupuolella eksposition piaiheet on nivelletty yhteen
(esim. 21m; 6:4-8) (1935: 38; Gray-Jalas 1945: 54-55). P44teeman muuntunut versio
ylinousevine sointuineen (esim. 21n; 6:11) johtaa joka tapauksessa luontevasti toisen
taitteen tritonuksen ja kokosivelisyyden tiydelleen hallitsemaan kenttd4n. Perinteisen
"oikeaoppisesti" Sibelius kisittelee siten kehittelyn alkupuolella piiteemaa, niyttia
siind piilleet kokosaveliset mahdollisuudet ja keskittyy loppupuolella mottoaiheeseen/
sivateemaan erottamalla siitd hurjia kolmisdvelisid riuhtaisuja (esim. 210; 7:24),
joissa tritonushypystd otetaan irti kaikki mahdollinen. Mottomotiivin riekaleiden ja
kokosavelisesti humisevan taustan paille ilmestyy puupuhaltimien asteikkoaihe, joka
doorisesti sivyttyneessd molliluonteessaan viittaa eteenpdin. Kertausjakso alkaa, kun
perusmotiivi pystyttdd a—e-kvintin (10:24). Samalla kuullaan alkuperiiselld tasolla
perusmotiivi c-d-fis—e, joka liittyy saumattomasti sivuteemaan: motto toonikalisoi-
daan, kun sen alkuperdisesti fis-tritonuksesta tehdién A-duurin kvintille purkautuva
sekstipidtyssivel. Koodassa mottoaiheen kehyksen muuttuminen vihennetyksi
kvintiksi (esim. 21p; 13:7-11) ja ylimmin sivelen purkautuminen a-toonikalle
padttavit tritonuksen lannistamisen ensimmiisen vaiheen. Merkillepantavaa 1. osassa
on mottoaiheen tritonuksen sopeuttaminen kulloiseenkin tonaaliseen ympiristoon:
kokosivelkentissd se saa kahleetta vallita, mutta muutoin se liitetddn péiteeman
kolmisointuaiheeseen (sivuteemassa, kehittelyn ja kertauksen alussa). Tritonussivel
voidaan tulkita myds alaspdin purkautuvaksi piditykseksi, mikd tuottaa koodassa
dominantti-toonika -suhteen e-a, tai koko motiivi voidaan projisoida joonisen kentin
puhtaaksi kvartiksi kuten esittelyn lopussa tapahtuu. Tritonus-intervallin ylemmsn
sivelen luonnollinen, ylospainen purkaussuunta jid vield hyddyntimitt; silloin, kun
se on kerran onnistumaisillaan transitiossa (3:2-4), basso et viime hetkelld puhtaan
kvintin syntymisen.
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5.1.3. Tritonus ja ensiosan muotoratkaisu

Motiivien merkitys Sibeliuksen muodonnalle on yleisesti tunnustettu tosiasia. Kun
Sibelius on itse vield todennut, ettd "ajattelen antaa musiikillisten ajatusten ja niiden
kehittymisen mielessini madriti muodon" (Tawaststierna 1989 [1971): 252), on
lausuma johtanut kisitykseen, ettd perinteiset muototyypit ovat menettineet
merkityksensi Sibeliuksen musiikissa. Esimerkiksi Howell toteaa: "Nakemys muodosta
jatkuvan temaattisen kehityksen tekniikan tuotteena pikemminkin kuin ennalta
olemassolevien mallien seuraamuksena on tissd teoksessa erityisen originaali ja
merkittivd." (1985: 130). Myos Salmenhaara esittdd, ettd "vaikka sonaattimuodon
kaava etdisesti hddmoittdd ensiosan taustalla, se on itse asiassa tistd tdysin vapautunut
omaehtoinen muotorakenne, joka olennaisesti perustuu motiiviseen prosessiin eikd
teemojen esittelyyn ja kehittelyyn" (1984: 285). Niin oikean suuntaisia kuin ndmi
kasitykset  Sibeliuksen muodonnallisesta  vallankumouksellisuudesta ~ ovatkin
periaatteessa ja niin houkuttelevaa kuin onkin laatia vaihtoehtoisia, yksilollisid
muodonkuvauksia — mm. Kari Rydman (1963: 28) nikee 1. osan esittelystd ja
loppuun saakka ulottuvasta kahdenpuolisesta kehittelysti koostuvana jatkumona AB
| CACI| — yhtd kiertimitontd on, ettd Sibelius oli ikdtoverinsa Richard Straussin
lailla "aivan liiaksi wienildisklassismin kyllistimd hylitikseen sen muotomaailman."
(Tawaststjierna 1989 [1971]: 242). Kai Maasalo toteaa oivaltavasti: "Sibelius ei endd
rakenna ‘'sonaattimuotoja’, 'rondomuotoja’, 'laulumuotoja’ jne., vaan kiywdd
hyvikseen ainoastaan ndiden muotojen idean: teemojen vastakohtaisuus,
vaihtelevuus ja kehittely — vain timd oleellinen on jilielld." (1964: 144-145).
Lihimmiksi totuutta osuu ehki sittenkin Erik Tawaststjerna, joka pohtii Sibeliuksen
musiikin kasvuprosessin evolutionistisuutta tai revolutionistisuutta. Hin kysyy: "onko
mielekéstd palauttaa eri osat klassisiin muototyyppeihin ...? Vai onko niitd kuvattava
kokonaan uusin kisittein?" (1989 [1971]: 242). Tawaststjerna vastaa: "Evolutionisti -
Sibelius ei koskaan meneti kosketustaan perinteeseen, vaikka hinen metamorfoosi-
tekniikkansa ja muotoajattelunsa useissa tapauksissa sivuavatkin vallankumoukselli-
- suutta. Nelidnnessd sinfoniassa on ensimmiinen osa selvdsti kasvanut esiin
sonaattimuodosta." (Ibid.).

Harold E. Johnsonin viite, etti IV sinfonia "ei ole radikaali muodoltaan® (1960:
150) saattaa tuntua vaikealta hyviksyd, mutta yllittdvyydestdsn huolimatta viite osuu
oikeaan. IV sinfoniassa, jossa Sibelius laajentaa ennen muuta kiyttiménsi tonaalisen
materiaalin aluetta ja tutkii diatonisuuden ja kokosavelisyyden vilisti suhdetta, hin on
muodolliselta keksinndltidn konventionaalimpi kuin puhtaan diatonisessa VII
sinfoniassaan, joka on puolestaan kokoonpantu "sivellajien yksinkertaisimmista
asteikoista ja soinnutuksen alkeellisimmista aineksista" (Downes 1945: 95). Moderni-
suutta yhtiilld, tasapainotusta toisaalla. Rydmanin mielestd 1. osan sonaattimuototul-
kinnassa on ongelmana kertauksen alkaminen sivuteemasta ja pditeeman vihdinen
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rooli ensiesiintymisen jilkeen (1963: 27). Esittelyyn nahden typistettyjd kertausjaksoja
16ytyy kuitenkin runsaasti klassisesta sonaattikirjallisuudesta lihtien, joten kyse ei ole
historiallisesti ottaen minka4nlaisesta ongelmasta. Toinen epiilyn aihe on sitikin
ihmeteltdvimpi, kun Rydman ilmoittaa toisaalla IV sinfonian musiikillisen perussisal-
16n olevan kehittelyssd ja orgaanisessa varioinnissa (bid.: 19). Jos orgaaninen variointi
on tirked, eikd jonkin musiikillisen tosiasian mychemmin vastineen pidikin esiintya
alkuperisestd poikkeavassa muodossa? Howell osuu naulan kantaan teesilldzin, jonka
mukaan sinfonian 44rimméinen ekonomisuus, muodollisen ilmaisun klassinen tiiviys
on tulosta jatkuvan kehittelyn synnyttimistd suggestiivisesta voimasta, eksplisiittisyy-
den periaatteen korvaantumisesta implisiittisyydelld, jolloin kirjaimellisen toiston tai
kertauksen sijaan astuu viitteenomaisuus (1985: 129-132). Jos padteema ei esittelyn
jilkeen kertaudukaan semmoisenaan, sen muunnetut esiintymit muodostavat
kehittelyn alkupuoliskon; lisiksi esittelyn lopussa jousten lempeit murtosointukuviot
muodostavat sekd karakteristisen etti materiaalisen vastineen pidteemalle. Toisaalta
puhe jatkuvasta temaattisesta prosessista on liioiteltua, silld kiistatta 1. osan A-duurissa
oleva vaihe on viittd viimeistd paitostahtia lukuun oftamatta esittelyn Fis-duuri-
vaiheen kirjaimellinen pienterssitranspositio: siis kertaus.

Vaikka Rydmanin muotoratkaisu — AB | CAC | | — ei olisikaan kokonaisuudes-
saan hyviksyttivissd, oikeansuuntaista siini on kaksiosaisuus. Osan muotokokonai-
suuden tulkinnassa voidaan nimittdin lihted sonaattimuodosta ja silti kisittid se
uudella tavalla — ikivanhan menettelyn toisintona. Howellin implisiittisyyden periaate
tuottaa kauniin kaksiosaisen ratkaisun, jossa kehittely vastaa esittelyn alkua seki
kehittely ja kertaus yhdessi koko esittelyd. Hin kdyttdd alkupuoliskosta nimitystd
statement (=viite), kun taas jalkipuolisko saa suhteessa ensimmiiseen puoliskoon
nimityksen counterstatement (=vastaus) (1985: 132):

statement counterstatement

esittely kehittely  kertaus

1.aihe transitio 2. aihe 1. aihe trans. 2.aihe
A B C Al B1 C1

Kyseessd on siten jo barokissa ja varhaisklassismissa kiytossd ollut aito binaari
muoto, joka toimi myohemmin sonaattimuodon lhtokohtana. Beethovenin —
my6hdistuotannossaan (ks. mm. pianosonattien op. 101 ja 109 avausosia) — lailla
Sibelius  etsiytyy klassismin juurille! Binaarisuutta vahvistaa esittelyn sisdinen
kahtigjako: alun c-d-fis—e-motiivin kokosévelisti rakennetta vastaa sivuteeman
a-h—dis—cis-aloitus, joka kaytti toista mahdollista kokosivelasteikkoa, ja 'piteeman’
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kolmisoinnulle perustuvaa rakennetta vastaa 'lopputeeman’ arpeggiointi (Ibid.: 138).
Myos pituussuhteet tukevat binaaria ratkaisua: osa jakaantuu ndin tdsmilleen yhtd
pitkiin puoliskoihin (57 + 57 tahtia)! Lopputuloksena on muoto, joka on samalla
kertaa vanha ja uusi: sonaattimuotoisuutta vahvistavat kertaus sekd paluu tonaaliseen
a-keskukseen — tosin duurimoduksena — ja prosessiivisuutta kokosavelisyyden ja
triadisuuden vilinen jinnite sekd sen kehitys (liki) ldpi osan pditdstahteihin asti.
Vastoin Howellin niikemysti Sibelius hyddyntdd vanhoja malleja mutta kayttdd niitd
omiin tarkoitusperiinsd uutta luovalla tavalla: Sibelius on konventionaalinen evolutio-
nisti ja revolutionisti, Howellin viitskirjansa tiivistelméssd luonnehtima edistykselli-
nen siveltdji vanhoillisen tai vallankumouksellisen sijaan. Ensimminen osa on tiivis
ja keskitetty, klassinen — mutta kuinka paljon Sibelius ehtiikddn sanoa suppeassa
muodossaan!

5.2. Scherzon arvoitus
5.2.1. Trion ongelma

IV sinfonian 2. osan ongelma keskittyy kysymykseen trion sijainnista. Jos osa on
scherzo — kuten suurin osa tutkijoista ajattelee — niin alkaako trio daktyylirytmisestd
taitteesta (16:1-) vai muodostaako sen vasta Doppio pil lento -tempomerkinnalli
(22:28-) varustettu péitostaite? Kolmannen vaihtoehdon mukaan "saa luvan venyttid
midritelmid katkeamispisteeseen ja sen ohikin, jos tahtoo toisessa osassa ndhdi
scherzon tai rondon niiden kisitteiden klassisessa merkityksessd" (Tawaststjerna 1989
[1971]: 243). Krohnin kisitys, jonka mukaan kyseessi on rondomuoto piitaitteen
kolminkertaisine esiintymineen, ei vaikuta jirkeviltd tulkinnalta lihinni sen vuoksi,
ettd osan arkkitehtuurin kannalta 44rimmiisen tirkedn Doppiu pil lento -taitteen hdn
nimeid — kuten kylli er4t muutkin analyytikot — koodaksi (1942: 109-111). Roiha
nimitti4 myoskin osan rondomuodoksi, mutta hinen kigainkaavansa A B U A' U Z
(1941: 116-117) viittaa samaan suuntaan kuin Tanzbergerin tulkinta 'kolmiosainen
laulumuoto' A B A' C(=epilogi) (1962: 111). Parmet yhtend ensimmdisistd kutsui osaa
vapaaksi sinfoniseksi scherzoksi, olkoonkin, ettd hdn nimitti loppua laajennetuksi
koodaksi (1955: 62). Abrahamilta lienee perdisin ajatus, ettd juuri lopputaite on
scherzon trio ja ettd scherzon piitaitteen kertaus on supistunut vain muutamaksi
tahdiksi vidrissd A-duuri-sivellajissa (1952 [1947]: 26). MyGs Jordanin mielestd osa on
"scherzo ja trio' ilman 'scherzon' paluuta" (1984: 92).

Tawaststjerna kuuluu harvoihin tutkijoihin, joita ei miellytd pinnallinen scherzo-
tulkinta, Doppiu pil lento -jaksossa hinen mukaansa "Sibelius puhuu uutta musiikil-
lista kieltd, jota ei voi pakottaa scherzo- tai rondokaavioihin. Jos sen tekee, jotain
olennaista ji4 huomaamatta: sen miten A- ja B-taitteiden hahmot ja rakenteet 4killisesti
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paljastavat Doppiu piu lentosta -jaksossa olemuksestaan aivan uusia puolia." (1989
(1971]: 251). Myos Rydman toteaa, ettd "pitki loppujakso saa merkittivyyttd pitkalti
ohi tavallisen coda-merkityksen ... tille jaksolle voidaan antaa tietty kehittelyjakson
asema" (1963: 29). Rydman esittdd lisiksi mielenkiintoisen muotoratkaisun osalle:
"Tematiikka esitellddn alussa ... ja kumpaakin ryhmid kehitelldzn erikseen, kuitenkin
niin, ettdi Aqakso kerrataan kehittelyjen vilissd."; tillainen muoto olisi "tiysin
tuntematen perinteellisten muotojen valikoimassa" (Ibid.).

Loppujakso on elimyksellisesti jotain aivan uutta ja poikkeuksellista osan muutoin
hilpeshkossd scherzo-karakteristikassa — siti ei kdy kieltiminen. Mutta miti
vaikuttaa muototulkintaan tosiasia, ettd loppujakso on materiaalisesti ottaen daktyyli-
jakson miltei identtinen toisto? Jo Gray vihjaisi nuottiesimerkeillidn loppujakson
sukulaisuuteen B-jakson (daktyylijakson) kanssa (1935: 41; Gray-Jalas 1945: 57-58).
Vertailussa voi menni huomattavasti pidemmalle. Esittimailli alekkain daktyylijakso
(16:1-17:11) seké jompi kumpi Doppio pitl lento -jakson puolikas (22:28-24:14 tai
24:15-27:3) on helppo todeta, etti pienid yksityiskohtia lukuun ottamatta vastaavuus
on tarkka; jilkimmdinen on edellisen rytmisesti muunnettu kvarttitranspositio (esim.
22). Menettely on samansuuntainen kuin VII sinfoniassa, jossa Sibelius kdyttad
vielikin pidempid paradigmaattisia jaksoja (ks. Viisild 1990). Jos vastaavuus on niin
pitkdlle menevd — erona on ldhinnd se, etti triotaitteen ensiesiintymin jousten
alaspiiset kromaattiset tremolot ovat padtGsjaksossa kidntyneet ylospiisiksi — |
"kehittelystd" (Rydman) ja "muodonmuutoksesta” (Tawaststierna) puhuminen on
epdadekvaattia. Mitdén ei varsinaisesti kehitelld, vain toistetaan hieman varioituna;
metamorfoosin, muodonmuutoksen, joka edellyttdisi havaittavia muutoksia musiikin
pintatasolla, melodisessa rakenteessa, sijaan kyseessi on transformaatio, karakteri-
muunnos.

Toteamuksen myGta padstiin myds lihemmiksi trion arvoitusta. Jos osa on todella
scherzo, ei loppujakso voi olla mitenkd4n trio silld tavoin, etti siti edeltinyt koko
muu osa muodostaisi scherzon padosan. Jos jokin jakso toistuu niin kifjaimellisesti, se
ei voi muodostaa kokonaan muusta erottuvaa muotovaihetta, jollainen yleensi trio
aina on paitsi karakterinsa puolesta, minki vaatimuksen loppujakso kylld tiyttiisi,
my6s materiaalinsa suhteen. Kysymykseen voi tulla vain aiemman muotovaiheen
varioitu toisto. Minki toisto? Epiilemdttd trion, joksi saataisiin juuri padteeman
jalkeinen daktyylijakso: se on sekd materiaaliltaan ja karakteriltaan ettd tonaaliselta
sisdlloltddn aloituksesta selvisti poikkeava jakso. Trio alkaa ndin varsin varhain, mutta
my0s Beethovenilta [6ytyy teoksia (mm. VIII sinfonia), joissa scherzon pddosa on vain
noin puolensadan tahdin mittainen. Ratkaisu on ilmeinen, mutta selvitysti kaipaa
lisiksi kahden ihastuttavan wienil4isittdin lepattavan Tranquillo-valssipétkin esiinty-
minen pddjakson valekertauksen (19:1-) ja varsinaisen kertauksen (20:22-) vili-
maastossa. Onko kyseessi toinen trio vaiko padteeman muunnettu versio? Jalkimmdi-
nen selitys on ainakin osatotuus, silld huilujen valssiaiheen ja oboen scherzo-aiheen
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melodiset kaarrokset muistuttavat toisiaan voimakkaasti (Maasalo 1964: 146;
Tawaststierna 1989 [1971]: 250). Loppujen lopuksi myos viulujen daktyyliteema on
perdisin samasta lihteestd (esim. 23). Kaikki kolme aihetta ovat laskevia, ambituksel-
taan hieman yli oktaavin mittaisia. Jokaisessa tapahtuu kolmannella tahdilla muutos:
oboeteemassa asteittaisuutta seuraa murtosointu (neljittd tahtia kestdvi alkuosa on
ajateltava ensimmiisen sivelen pidennykseksi), daktyyliteemassa dissonanttinen,
kirped hyppy, valssiteemassa trioli. Kaikki teemat pysahtyvat loppupadssd paikoilleen:
oboeteema pysyttelee c-dominantilla, daktyyliaihe tritonaalisella ges-sivelells,
valssiteema ensin es-sdvelells, toisella kerralla des-sivelelld. Vaikka ainesyhteys ei tue
pédteeman ja valssimelodian erityistd suhdetta, niin syntaktinen suhde luo yhteydelle
lisdd painavuutta: seki pidteemaan ettd valssiaiheeseen liittyy sama jilkisde, heleilld
varustettu jousten nouseva aihe (15:2- ; 19:20-); jalkimmiiselld kerralla valssi on
varustettu ainoastaan jilkisikeen piitososalla (20:10-12). Valssimelodioiden itsendi-
syyttd heikentiid vield niiden sijoittuminen moduloivaan vaiheeseen — sekd tietysti
niiden suppeus ja kyvyttomyys muodostaa omaa itsendistd jaksoa. :

5.2.2. Scherzon muotoleikki

Vaikka ei hyviksyisikidn Howellin kisitystd, ettd IV sinfonia edustaa Sibeliuksen
neoklassista tyylii, Howellin ajatus sinfonian 2. osasta neoklassisena parodiana osuu
osittain oikeaan. Sibelius ei niinkddn kiyti tai edes sovella klassisia muotoja kuin
hyddyntis, hyviksikdyttdd niitd. IV sinfonian 2. osasta ei loppujen lopuksi loydy
lainkaan "kehittely4" tai prosessiivisuutta, vaan se on aito scherzo, iloittelu scherzon
hengessi: Sibelius hajottaa perinteisen scherzomuodon, rikkoo sen palasiin, leikkii
silld, sen kustannuksella. Hullutteluahan scherzo alun pitden merkitsi; Sibelius vain
hulluttelee itse scherzomuodolla — kunnes lopulta kizinti4 sen demoniseksi, diaboli-
seksi leikiksi, josta on nauru kaukana. Farssi paittyy tragediaan.

~ Sibelius leikittelee scherzon pi4osassa lihinnd paluuefektilld ja paluun lykkddmi-
sellid. Alun bukolisen paimenmelodian ja kedolla hypahtelyn jilkeen siirrytddn ilman
vilittivdd vaihetta scherzon normaalikdytint64d seuraten uuteen tilanteeseen: trion
daktyylirytmi viittaa ratsastukseen, jota kuitenkin héiritsevit pienet puhurit ja lopuksi
puhkeava jousten navakampi viima. Seuraa hieman koikkelehtiva yritys palata
takaisin padjaksoon mutta joudutaan scherzon piétosvaiheeseen, joka kadensoi lisiksi
"vadrille" tasolle (bVI). Valssiepisodi pitkittd4 vield paluuta, paimenmelodia soi ensin
"vidrdssa" sivellajissa (bID), kunnes pidstiin scherzon pidosan kifaimelliseen
kertaukseen. Jos osa péttyisi tihdn, tuloksena olisi nokkelasti laadittu luonnonidylli
lyhyen sosieteetti-rinnastuksen kera — valssi soi kuin toisesta maailmasta. Mutta nyt
seuraa jirisyttdivd yllitys: naamiot risutaan, luonnonndyttimolti tunkeudutaan
ihmissielun ndyttimolle. Kun scherzon padosa oli kepedn viipaloinnin kohteena, trion
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osaksi tulee karakterin demonisoituminen, sen alkuperdinen luonnontuulinen
kromatiikka muuntuu vihlovaksi sielun myrskyksi. Tawaststjerna toteaa sattuvasti:
"neljdnnen sinfonian scherzossa han piirti ensin idyllin ja vasta sitten ne syvyydet,
jotka kitkeytyvit sen taakse" (1989 [19711: 251-52).

Lihtokohtana Sibeliuksella on ollut epdilemittd perinteinen scherzomuoto
lopputulos ylittid timidn referenssimuodon rajat vaikkakaan ei tee tyhjiksi siti.
Rydmanin muotoratkaisu — A B v Avar ("A") A v "BC" (1963: 29) — on periaatteessa
oikeansuuntainen, kunhan otetaan huomioon, etti A:a ja B:t ei kehitelld ja etti
loppuun ei sisilly mitddn varsinaisesti materiaalisesti uutta (C). Leo Normetin ehdotus
"kaksinkertaisesta kaksiosaisesta" muodosta — A B A1 Bl — on kaikessa lakonisuu-
dessaan vieldkin osuvampi, vaikka osa ei sisillikidn, kuten hin esittid, "varsin
voimakasta kehittelyd" (1970: 35). Kokonaisuutta voi kuvata my6s kirjainkaavalla A B
(A->) A B var,, niin vihin kuin timikiin kertoo osan varsinaisesta muotodynamii-
kasta. Lopputuloksena on jilleen kokeilu binaarisella rakenteella, jolle ei [6ydy nime4,
mutta sen ymmintdmisessd scherzomuoto toimii tdysin vilttimittdmina referenssira-
kenteena. Puoliskojen tahtisuhteet 194:156 eivit kdy yhtd kauniisti yhteen kuin 1.
osassa — jos loppujakson tempomerkinnin mukaisesti sen tahdit kaksinkertaistetaan,
suhteeksi tulee 194:247 — , mutta rakenteiden rinnastettavuus on muuten ilmeinen.
Osille on yhteistd myos kooda-ilmi6: kun 1. osan lopussa luodaan katsaus osan
alkuun ja mottoaihe sopeutetaan tapahtuneeseen ja saavutettuun A-duuri-sivellajiin,
2. osan koodassa (27:4-) osan siveltasollinen pésidea, tritonus f-h, palaa vield
loppujakson tuiman padaiheen sekd alun oboeaiheen pikaisen muistuman kera,
molemmat ges/fis-tasolle sopeutettuna. Vaikka Sibeliuksen muodonnassa on
Howellin mainitsema implisiittinen ulottuvuus, vaikea on silti hyviksyi ajatusta, ettd
osan pddaiheen fragmentti (28:4-) riittiisi tekemd4n binaarista perusrakenteesta, jonka
my6s Howell hyviksyy, mielessi tidydentyvin kehyksellisen scherzomuodon (1985:
1549). Voi vain jilleen todeta: scherzosta muodostuu 1. osan tavoin perinteestd lihtevi
mutta osin monitulkintaiseksi hahmottuva yksilollinen muoto.

5.2.3. Bitonaalisuutta

Tonaalinen organisaatio tukee 2. osan scherzo-luonnetta ja binaariksi paljastuvaa
rakennetta. Mutta tarkastelu avaa my6s nikokulman osan sittenkin prosessuaaliseen
luonteeseen, jota ei tavoita pelkin temaattis-melodisen sisillon perusteella. Osan
pédjakso (14:1-16:1) on scherzolle tyypillisesti tonaalisesti melko ongelmaton ja
suoraviivainen: se on miltei puhdasta F-duuria (perinteinen pastoraalin sivellaji!), jota
aluksi varittdd lihes harmiton lyydinen h (esim. 24). Oboemelodian pétéssikeend
kuultavassa viulumelodiassa on jo idulla 3. osan teema, sama intervallihahmo, joka
muodostaa my0s V sinfonian 1. osan pésiteeman ja koko sinfonian "embryon" (Gefors
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1975: 3). Lyydisen kvartin johdattama tritonaalinen sivy vahvistuu A-kifjaimesta
lihtien pataitteen toisessa puoliskossa, jossa myds dominanttisoinnulla esiintyvat
vihennettyjen kvinttien ketjut lisaéivit kokosévelistd varid, tosin vield ilman uhkaavaa
jinnitystd. Tarke4d on kuitenkin huomata osan myohemmille vaiheille keskeisen
ges—f-vastakohdan sisaintuonti; oboe tukee jousten melodiassa vain nditi sdvelid.
Taite sulkeutuu kaksiviivaiselta a-pidsiveleltd (Kopfton) alkaneella ja yksiviivaiselle
alle padtyvilld sivelelld, joka vie samalla jousten uuteen, tanssilliseen fraasiin.
A-taitteen melodioiden laskevasta rakenteesta ja a-alkuisuudesta huolimatta merkille-
pantavaa on niiden kiertely ja vahva pysyttely c-dominantin tuntumassa (Normet 1970:
35). C on vanhaa terminologiaa kiyttien tenor- tai reperkussiosavel, schenkerildisit-
tiin katto- tai peittosivel (Deckion). Sen tehtivini on luoda vastavoima pian alkavalle
ja jatkuvasti korostuvalle h:n asemalle suhteessa F-toonikaan. Taite paittyy plagaalilla
kadenssilla F-duuriin. '

B-taite jatkaa aluksi F-duurissa; tritonus vilahtaa heti samoin kuin 1. osan
mottoaiheen F-jooninen projektio (16:2-4). Kontrasti syntyy varoittamatta, kun
"ratsastusaihe® poikkeaa mollin puolelle ja nauliutuu c-ges-tritonukselle: kyseessd on
ges:n ensimmiinen omaehtoinen manifestaatio tissd osassa, aluksi ges-mollin
muodossa (esim. 25). Sama aihe toistetaan heti perddn gesille tritonaalisessa
c-mollissa fis-urkupisteen pidlli. Seuraa B-taitteen toinen teemapari: Des- ja
Ges-tasoiset  asteikkoaiheet, jotka kiyttivit lyydis-miksolyydistd seka-asteikkoa
(Bart6kinkin suosima ns. akustinen asteikko). Melodisessa kidnnekohdassa unisono-
kulku tiydentyy soinnulliseksi ja suorittaa ohimenevin, lopukkeenomaisen kévaisyn
Ces-duuri-soinnulla (17:1-2) (tritonus suhteessa pagsavellajiin!) samaan tapaan kuin
teemaparin ensimméinen puolisko Ges-duuri-soinnulla (bIl) (16:35-36). Ces-duuri-
sointu on oireellinen kidnndskohta, mutta B-taitteen sisdltond on muutoin muodostaa
ges:n prolongaatio (16:16-17:19), joka jatkuukin aina retransition, kertaukseen
johtavan siitymin alkamishetkeen saakka. Siirtymid on toteutettu sibeliaanisittain
tyypillisesti, yksinkertaisena kromaattisena bassoliukumana: fis/ges:n jilkeen tulevat g
ja a; subdominanttiselle b-sivelelle ji4d4dn pidemmdksi aikaa, ja lopulla siirrytddn
viime hetkessd h—c-tremololta asteettain f-bassolle, A-taitteen pdéitdsfraasin
kertaukseen. Liukuman C-kirjaimesta alkavassa vaiheessa esiintyy Sibeliukselle
tavanomaista rytmidissonanssisuutta (ks. Pike 1978: 205), tapahtumisen epésynkro-
niaa, jossa uuden soinnun alle 44 hetkeksi soimaan edellisen soinnun bassosivel.
Vuorottelevina sointuina toimivat siirtymsissd vaskien Tristan-soinnut ja puiden
korkeat, puhtaat mollisoinnut (vet. 1. osa 3:8-9 ja 3:12-4:2, jossa Tristan-soinnut
purkautuvat duurisoinnun sekstimuodolle); fagotin laaja b-e-tritonushyppy edustaa
dominanttisuutta. Puupuhaltimien viimeinen a-molli-sointu, ylimpind sivelendin
kolmiviivainen e, jid vaille rekistraalista jatketta. Se on erds syy, minkd vuoksi
A-titteen loppufraasin paluuta ei ole syyti tervehtid varsinaisen kertauksen
alkamisena.
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Huilujen korkea e yhdistyy Tranquillo-vaiheen aloittavan harhalopukkeen kolmi-
viivaiseen f-sdveleen — niinikd4n huiluilla (19:14) (ks. esim. 26). Harhalopukkeesta
alkavan valssivaiheen tonaalisena sisiltoni on puolestaan Des-duuri-soinnun laskosta-
minen (Schenker: Ausfaltung) sekstisoinnulta perusmuodon septimisoinnulle —
vilittivind lomavaiheena (Durchgangsharmonie) on kadenssi Es-duurille — | joka
puolestaan purkautuu Ges-duurille. Niin pddstidn F-duurin ja Ges-duuriin aiempaa
huomattavasti jyrkempéin vastakkainasettumiseen, etenkin kun klarinetin valekertaus
(20:13-) Ges-duurissa toin tuskin viistyy F-duuri-kertauksen tieltd. Valssivaihe jatkaa
siten triotaitteen aloittamaa Ges-duurin aseman vahvistamista ja liittd4 samalla nima
muotovaiheet yhteen,

Vastakkainasettelun dramatisoitua jatkoa on A-taitteen kirjaimellisen kertauksen —
oboeteemaan liittyy vain sellojen vastaliikkeinen pizzicato-kontrapunkti ja jilkisikeen
painokas h-sivel saa lisivahvistusta selloista (21:10) — jilkeen ilmaantuva triotaitteen
kohotettu palaaminen (esim. 27). Siitymi Doppio pit lento -taitteeseen perustuu
samanlaiseen murtosointuiseen F-duuri-diatoniikkaan kuin trion ensiesiintymin
alkukin; jilkimmdiselld kerralla siti himdrtdd tosin tremolomainen kromatiikka.
Loppujakso ei niyttdisi ensi alkuun osallistuvan yhi ilmeisemmiksi kéyneeseen
F-duuri/Ges-duuri-konfliktiin, jossa fis yrittdd suorastaan ottaa ylivallan f:sti (Pike
1978: 109), silld triotaitteen melodisten aiheiden paluun — ensin h-mollin ja f-mollin
tasolla, toinen puolisko Ges:n ja Ces:n tasolla — lisdksi kuultavissa ovat ennen muuta
matalien jousten synteettinen asteikko (Messiaenin I moodi) seki tritonus f-h.
Ympiristonsd vuoksi f-h-tritonuksen rupeaa kuitenkin vihitellen tulkitsemaan
ambivalentisti: F-toonikaan suhteutetun tritonuksen ohella yhti lailla Fis/Ges-duurin
dominanttisoinnun enharmonisina terssi- ja septimisivelind. Niin on jo senkin vuoksi,
kun trion muuntuneen kertauksen toisen puolen (24:15-) lopulla (26:8-27:1) tritonus
todella purkautuu Fis-duuri-soinnulle. Timin jilkeen osan todellinen kooda (27:4-)
kirjistdd konfliktin 4drimmilleen, Sibelius venyttds sivellajivastakkaisuuden ratkaisua
loppuun saakka (Howell 1985: 158), silli f~h-urkupistetti vasten esintyy trioaihe
ges-mollissa ja osan pidaiheen alku fis-mollissa/A-duurissa. Luiskahtaminen viime
hetkelld f-sivelelle on hithdtiinen Pyrrhoksen voitto, pikemminkin konvention
sanelema sovinnollinen ele, pakkoratkaisu, kuin vakuuttava resoluutio. Loppujakson
kireyttd lievittdd hiukan puolivilin kromaattinen laskeutuminen — siti ryydittivit
tosin rytmidissonanssien tuottamat kirpeit suurseptimit — C-dominantille.
Tapahtuman merkittivyyttd korostaa tosiasia, ettd kyseessd on ainoa tilanne, jossa
patarummun ldhes jatkuva h-sdvel vaihtuu sekin C-dominantiksi, Basson kulku f:ltd
alas c:lle on kiZnteinen vastine trion lopun ja siityméin (16:26-19:1) nousevalle basso-
progressiolle.

Yhtd kaikki IV sinfonian scherzo, osa, joka on perinteisesti sinfonian osista
harmittomin, ndyttiytyy saveltasollisesti ehka eniten auki jadvaltd, ratkaisemattomalta,
vain implisiittisesti purkautuvalta. Osan tonaalinen organisaatio paljastuu lopulta
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nousevaksi tritonuksen kaksikasvoisesta tulkintamahdollisuudesta (esim. 28).
F-toonikan ja lyydisen h:n vastakkaisuus kehittyy viiltivaksi kontrastiksi, jossa
tritonusintervallin ylempi sivel purkautuu sittenkin — toisin kuin sinfonian 1. osassa
— ylospiin rakenteen avainkohdissa. Toisaalta sen tulkitseminen vihitellen esiinnou-
sevan Ges-duurin dominanttiseptimisoinnun tritonusintervalliksi — ensimmdisen
kerran triossa (16:35) — luo osaan vahvan bitonaalisen jinnitteen. Sinfonian finaali ei
siten ole ainoa osa, jossa tritonus tuottaa bitonaalisen efektin. Toisessa osassa se on
erddssd mielessd jopa vahvempi, silld Ges-duuri on vihilli voittaa taistelun.

5.3. Improvisaatio muotona

Erk Tawaststierna luonnehtii 3. osaa seuraavasti: "Erddn teeman synty, kolmi-
vaiheinen improvisaatio." (1989 [1971]: 252). Hinen mukaansa "preludimaisesta
aineistosta syntyy - metamorfoosiprosessien kautta vihitellen teemahahmo, joka
kussakin kolmesta vaiheesta saa yhi lopullisemman luonteen" (Ibid.). My('iskin
Salmenhaara puhuu osan yhteydessi teeman vahittdisestd kehkeytymisestd pienistd
aihelmista yli kolmen oktaavin ulottuvuuteen seki kehityksen kolmesta vaiheesta,
aallosta, joskin hin pitd4 taitejakoa tulkinnanvaraisena ja vihjaa myos neljinnenkin
taiteen mahdollisuuteen (1984: 285-287). Tanzberger puolestaan nikee osan
kahdesta ryhmistdi koostuvana rondon kaltaisena muotona, Jossa vuorottelevia

sikeistdpareja on perdti viisi (1962: 106, 111). ’

Niin tirked ja keskeinen kuin vahltellen tiyteen kukintoonsa kasvava juhlava
teema onkin osan kannalta — Downesille se tuo mieleen Brucknerin melodiikan
(1945: 84) — , teoksen muotoidea ja materiaalinen prosessi ei tyhjenny tai paljasta
likikd4n itseddn, jos huomio kiintyy vain teeman rakentumiseen. Yhtd olennaista kuin
teemataitteiden vertailu on muidenkin taitteiden sisllon selvittiminen sekd tonaalisen
kokonaisuuden analyysi. Collinsin mielestd osan ideana on paljastaa vahitellen paitsi
pidteema myos padsivellaji; paljastusprosessissa huilu-klarinetti -avaus toimii aina
- kdynnistiving, rapsodisena taustana, josta uudet ideat kehittyvit (1973: 253). MyGs
Jordan kiinnittdd huomion nimenomaan sivellajilliseen tapahtumiseen, joka johtaa
hinen mukaansa tonaalisesta himiryydesti tonaaliseen kiinnittymiseen cis-molliin
(1984: 98).

Viimeistidn Abrahamista lihtien osa on nihty kahden elementin vilisend vuorotte-
luna (1952 [1947): 26-27). Myos Howell perustaa analyysinsa tihdn: kontrastoivien
jaksojen perdkkdisyys tuo hinelle mieleen jopa Stravinskyd muistuttavan tarkoituksel-
lisen epgjatkuvuuden tekniikan (1985: 166). Menettelyn tuottama vaikutelma ei ole
kuitenkaan staattinen, silli kahden elementin vuorottelevat toistot synnyttivit tunteen
jatkuvasta kehityksestd; molempien materiaalityyppien myohemmit esiintymat
johtavat himirdryydestd selkiintymiseen ja tiydentymiseen (Ibid.). Howellin mielestd
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osan perusvastakohdan muodostaa A-materiaalin tai -taitteen kokosivelisyys ja
B-materiaalin/taitteen diatonisuus: B siirtyy vihitellen kohden cis-molli-p4asavellajin
stabilointia, kun taas A muodostaa tille tahteja 57-63 (33:18-34:6) lukuun ottamatta
instabiloivan vastavaikutuksen; A-materiaalia leimaa tritonus ja B-materiaalia puhdas
kvintti (Ibid.: 166-167). Rydman esittid seikkaperdisessi motiivianalyysissidn
kuitenkin, ettd nimenomaan konstruktiivinen kvintti on 3. osassa keskeisin intervalli
(1963: 24). Sekd "osan alussa oleva puupuhaltimien karakteristinen melodia seuralaisi-
neen ja muunnoksineen" etti jousiteema liittyvit Liheisesti yhteen, silli kvintit
yhdistyvit edellisessd tapauksessa pienen sekunnin, jilkimmaisessd suuren sekunnin
vilitykselld (Tbid.: 29).

5.3.1. Temaattis-tonaalinen kasvu ja selkiytyminen

Osan avaus tuottaa kieltimittd rapsodisuuden vaikutelman. Piken mukaan avaus on
miedosti atonaalinen triadisuudesta huolimatta, silli kolmisoinnut ovat toisiinsa
suhteutumattomia (1978: 109). A-molli-kolmisointu kvinttikdinnoksen viittaa 1oyhsti
sinfonian padsivellajiin, mutta tiettyjen kolmisointujen perikkaisyyttikin tirkedmpaa
on avauksen intervallisisiltd. Howell 16yt siitd kvinttikehyksen a—e lisiksi myos
tritonuksen a-dis (finaali [sicl]) seki dis-sivelen dominanttisuuden gis:lle (1985: 169).
Itse asiassa a-molli- ja gis-molli-soinnut esittelevit kvinttitranspositiona koko osan
tonaalisen koodin (ks. esim. 29). Cis-molli on pidsivellaji, jonka vakiinnuttamiseen
osa tahtid; gis-molli on titd kehitysti auttava sivellaji osan jilkimmiiselld puoliskolla.
D-molli ja -duuri muodostavat scherzo-osan F/Ges-suhteen tapaan toonikan ylipuoli-
selle sivusdvelle rakentuvan piensekuntijinnitteen cis-d/D. A-molli on sinfonian
paasavellaji; 3. osassa A-duuri esiintyy painokkaasti viimeisen teemaesiintyman sisill,
ja muutoin a-sdvel muodostaa tirkeimmin melodisen jinnitteen jousiteeman
gis-kvintille. Kun kahdessa ensimmiisessi tahdissa konstruktiiviset kvintit ovat
sisikkdin, klarinetin fraasissa ne ovat jo toistensa paélli pienen sekunnin erottamina ja
ennakoivat osan piiteemaa melodisesti tiytetyssi muodossa, dominanttitasolla
(esim. 30). Alkutahtien kolmisointurakenteesta siirrytén tahdissa 4 kokosavelisyy-
teen, josta tulee A-taitteiden yhteinen nimittdji. Molemmat mahdolliset kokosavelikot
esiintyvit, mutta basson ensitahdista alkanut vajoaminen pysihtyy noonia alemmaksi
(c-H1) h-sévelelle, jolloin tritonus h~f midrittelee dominoivan asteikon ja yhdistyy
my0s edellisen osan keskusintervalliin. Avausta hallitsee Mahlesin ja Shostakovitshin
mieleentuova orkesteriasettelu ja -kontrapunkti (Tawaststierna 1986: 189), linjojen
suuri etdisyys, harmonisen tuen puute. Kun niihin ominaisuuksiin lisdtidn puupuhal-
linviri ja sdvellajitunnun vilttiminen, A-taitteen keskeiset ominaisuudet ovat tulleet
luonnehdituiksi (Collins 1973: 253). Hl-sévelelti basso vajoaa vield B:lle yhdistyik-
seen kdyritorviteeman sisddntulossa A-bassolle. Basson laajan lineaarisen vedon
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lisiksi taitetta kiinteyttdd myds palaaminen tahdissa 7 (30:1) avauksen a-molli-
kvarttisekstisointuun (esim. 31), joka muuttuu kahden kromaattisen ylennyksen
mydtd cis-molli-lisisekstisoinnuksi kuin korostaakseen 3. osan toonikan ja koko
sinfonian padsivellajin vilistdi suhdetta sekd samalla timdn osan erdstd melodista
pidjdnnitettd. I asteen soinnun kera kuultavat puhallinten melodiset kvinttiaiheet
toimivat myos salakavalana paiteeman aloituksena. T4td ensin kdyritorvien esittiméii
pédaihetta — mydhemmin se kuullaan aina jousilla — on pidetty usein vain aiheen
epitiydelliseni ennakointina, mutta huilun ja klarinetin repliikit tiydentivit sitd
huomattavasti (esim. 32).

B-taitteen ensimmiinen esiintyminen (30:2/3-) on vield tonaalisesti etsiskeleva.
Kiyritorviteeman jilkeen senkin erdind tonaalisena sisilténd on basson vajoaminen
asteettain miltei oktaavin verran, Pi4tyminen d-sivelelle vie tapahtuman ensimmiisti
kertaa osan tonaalisen peruskoodin sisille: d tritonaalisessa  suhteessa
As/Gis-soinnulle (31:1) johtaa vi4jadmitti cis-toonikan ndyttiytymiseen (esim. 33).
Vililli on esiintynyt f-molli/H-duuri-sointuyhdistelmi sekd kaksi wagnermaista
sointuyhdistelmad (30:10; 31:1), joiden aikana kuullaan 1. osan perusmotiivin kvartti-
projektiot kvinttikehykseen liitettyind, Cis-mollin ja d-mollin vastakkaisuudesta
huolimatta piisee kuin varkain alkamaan piiteeman toinen versio (ks. esim. 32),
jossa siindkin on alkua himirretty oktaavisiirrolla (31:5). P4dsavellajin epdvarmuus
heijastuu vield teeman lopussa, jossa ilmeikis al-sivusivel — yhdessd Tristan-soinnun
kanssa! (31:9) — pakottaa taittumiseen d-mollille. D-sivelen tuottamassa fryygisessd
virissi on tristanmaisen kirsimyksen luonnetta; Tawaststjerna kokee fryygisyyden
"kohtalon edessd tapahtuvan mietiskelyn ja alistumisen" ilmentijiksi (1989 [1971}:
253). Teeman cis-molli-d4riviivojen ohella jo tistikin versiosta voi jo 10ytdd useasta
kvintistd syntyvin, sekunneilla yhdistyvin rakenteen: cis—gis, a-¢, fis—is, mahdollises-
ti vield dis-a. Sekunnit ovat suuria, kuten Rydman huomauttaa, yhti merkittdvdd
poikkeusta lukuun ottamatta: ensimmdisen kvintin jilkeinen sekunti gis-a on pieni,
miki liittyy monin tavoin osan siveltaso- ja ilmaisudramatiikkaan. Pddteema symboloi
joka tapauksessa 3. osan erityisluonnetta sinfonian kokonaisuudessa: hitaan osan
diatonisuudelle avautuvaa rakennetta, pyrkimysti karkottaa sekunti-intervalli kvintin
sisiltd sen ulkopuolelle. Myds sinfonian mottomotiivi esiintyy osassa laajennettuna
kvinttiprojektiona (esim. 34). _

Osan toinen vaihe (31:11-) kdynnistyy pddteeman toisen esiintymisen tonaalisen
kariutumisen jilkeen juuri kariutumisen aiheuttaneelta d-tasolta samoilla puhallin-
aiheilla kuin itse osakin. Puhallinaiheiden midrd on supistunut, ja A2-taite keskittyy
aiempaa puhtaammin kokosivelisyyteen — vastaavasti kuin seuraava B2-taite painok-
kaammin cis-mollin vakiinnuttamiseen (Howell 1985: 172). D-noonisointu on
sdvelineen c-d-e-fis 1. osan mottoaiheen vertikaalinen ilmentyma ja muodostaa
taustan puupuhaltimien yhi aktiivisemmaksi kdyville kokosivelisyydelle sekd yhtiai-
kaiselle esiintymiselle. Kvinttien tilli kertaa alaspiiset ketjut (klarinetti; 32:5-8), jotka



Modernismi ja klassismi IV sinfoniassa 89

nostavat tapahtumisen c-mollin kautta vihdoin piisivellajiin, muodostavat yhdessi
edellisen d-urkupisteen kanssa cis-mollia molemmilta puolilta piirittivdn johtosivel-
jannitteen. Toisen A-taitteen funktiona on siten toimia d-his-kaksoisjohtosivelend
cis-toonikalle (esim. 35).

B2-taitteen (32:9-) nyt jo lupaavasti nousevan cis-molli-teeman siestyksend on
kuitenkin jannittivd, kvinteistd koostuva temaattinen sidestys, tremolokenttd, jonka
tuottamat kvartti- ja septimiyhteissoinnit suhteessa toonikaan himirtivit hieman
sivellajin vakavuutta. My0s teeman loppu tuntuu hividvin ilmaan, ja jilkisde (33:4-)
muodostaa kromaattisen siitymin dominanttilopukkeelle. Teeman aloituksen
kddnnos ja sen terssitranspositio (33:8-11) johtavat ylldttden vield f-molli-soinnun
sekstimuodolle (vrt. 30:7). Toisen vaiheen toinen yhti lyhyeksi ja4va teema (33:12-14)
sulkeutuu kylld cis-mollissa, mutta johtosivelen puute ja heikko tahdinosa tekevit
padtoksestd vaisuhkon.,

Osan tonaalisesti hatkihdyttivin, hurjan dissonanttinen vaihe (33:15-17) aloittaa
muodon toisen puoliskon. Kuultuna ei arvaa helposti, etti pakkorutistus, joka
kdynnistad cis-mollin miiritietoisen valloituksen ja stabiloinnin, on rytmidissonanssia
kayttivd kadensaalinen kokonaisuus: cis-G-tritonuksen (33:15) jilkeen tehdiin
himirretyt lopukkeet b-mollille ja gis-mollille (33:16-17) niin, etti saavutettava
gis-molli ympir6ididn molemmilta puolin johtosivelilli a ja fisis (esim. 36),
menettely on samanlainen kuin A2-taitteen paatoksessa.

A3-taite (33:18-34:9) on ainoa avaava puhallintaite, joka ei perustu olennaisesti
kokosivelisyydelle. Osan aloitusaiheen, 1. osan mottomotiivin kvinttiprojektion
rytmisesti muuntunut versio tuo kylld tihdnkin vaiheeseen d-gis-tritonuksen, mutta
taitteen péisisilloksi muodostuu dominanttinen gis-urkupiste, joka muuntuu
vahitellen gis-molli-soinnun perussivelestd cis-molli-toonikan kvintiksi; timi selvidi
viimeistd4n silloin, kun oboeduetto (34,7-) virittd4 siestystaustan — sen paimentorvi-
sdvy toi Diktoniukselle mieleen "paljasjalkapojan jostain Kuusamosta" (Tawaststjerna
1989 [1971]: 256) — kohta alkavalle piiteeman suurvyorytykselle. Taitteen
gis-urkupiste on tritonussuhteessa edellisen A-taitteen d-urkupisteelle.

A3-uite, joka on samalla kolmannen vaiheen alku, muodostaa kidnnekohdan
osassa: siitd eteenpdin osan tonaalinen arkkitehtuuri keskittyy cis-toonikan vakiinnut-
tamiseen — aluksi dominantin mollin kautta. Myos B3-taite (34:9-35:7) jatkaa
tonaalista selkeyttimistd: teema esiintyy ambitukseltaan laajimmassa muodossaan —
kolme oktaavia — ja sitd vahvistaa jousten unisono. Samalla hetkellid kun saavutetaan
osan paisivel gis syoksytidn kuitenkin yllittden viulun matalimpaan rekisteriin seki
kadensoidaan gis-molliin.

Jos A3-taitteessa kokosavelisyys oli tilapgisesti jatetty ulkopuolelle kokonais-
kehityksen hyviksi, niin viimeisen, neljinnen vaiheen aloittavan A4-taitteen (35:7-)
avauksessa kokosavelisyys palaa vield kerran H-duuri-septimisoinnun kannattelema-
na. Alunperin puupuhaltimille kuulunutta melodiikkaa on nyt jaettu myos jousille,
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jossa se toimii osittain alisteisena sdestyksend pédteeman fragmenteille (35:10-36:1;
36:4-5). Titen molemmat jilkipuoliskon A-taitteet (A3, A4) joutuvat tekemdin
mydnnytyksid sekd tukemaan B-taitteiden diatonista funktiota. A3-taitteen tonaaliseksi
sisilloksi tulee — kokosavelisyyden viimeisen palauttamisen lisdksi — saapuminen
gis-mollista d-sivusivelen kautta viel4 kerran toonikalle (esim. 37).

Viimeinen teemaesiintymi "ei ole laajin teemaversio, mutta funktionaalisesti selva-
piirteisimmin soinnutettu, itsessddn sulkeutunein ja lopettavin" (Tawaststjierna 1989
[1971): 257). Merkittdvid teemassa on bruckneriaaninen — virikkeend on hyvinkin
saattanut toimia Brucknerin VII sinfonian adagioteema ja ennen muuta sen
harmoninen sisilto: cis-mollista A-duuriin eteneminen (Alesaro 1990) — juhlavuus,
tiyteys, joka vihdoinkin lunastaa siihen kohdistetut odotukset. Sen eittimattomasti
cis-diatoniikasta huolimatta on- sittenkin "melko outoa, ettd Sibelius vilttdd
V7-I-kadenssin kiyttd4 cis-molli-padsivellajissa® (Jordan 1984: 100). Sen sijaan teema
sisiltid kaksi vaskien tukemaa ylinousevaa hyppyd: ensimmiinen, ylinousevan
kvintin laajuinen hyppy purkautuu perussivelelle ja toinen, ylinousevan kvartin
laajuinen — sivelilli a—dis (forte fortissimo!) — terssille; jalkimmdinen hyppy viittaa
suoraan finaaliin. Autenttisen kadenssin saa toonikan asemasta A-duuri, finaalin
sivellaji, joka duurisivellajina juhlistaa teemaa parhaiten ja jonka edustama a-sdvel on
ollut teeman kiinnostavin siveltaso Lipi osan (esim. 38). Tritonus a-dis esiintyy vield
kerran finaalin alun suoranaisessa ennakoinnissa (36:12), josta alkaa samalla
cis-urkupisteelld pysyttelevi osan pidtostaite. Pditostaite A5 on A3-taitteen liki
tismillinen toisinto toonikatasolla dominantin asemasta.

5.3.2. Muodon rakentuminen

Kolmivaiheisen improvisaation asemasta osa ndyttiytyy, jollei sitten pidetd osan alkua
(29:1-31:10) vain valmistavana vaiheena, pikemminkin aiempien osien tavoin
binaarina rakenteena, joka jakaantuu neljadn vaiheeseen (kaavion lyhenteet: puup.=
puupuhaltimet; wt=kokosivelisyys; Th.=teema; v-UP=urkupiste mollidominantilla;
i-UP=urkupiste mollitoonikalla; jous.=jouset):

1 I

Al B1 (b+b) A2 B2(b+b) |
puup. Wt Th.1+2 puup. Wt Th.3+4 |
VI h-f > bi7b  d-gis V-

29:1- 30:2/3- 31:11- 32:9- |
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I v

A3 B3 A4 B4 A3 transp.

puup. Th.5 puup. wt Th.6  puup.+ous.

v-UP i—->v bVil7b h-f i(VI}-i6 i-UP

33:15/18- 34:9- 35:7- 36:6-  36:12-
Sama viels tiivistettyna:

- -+

A+wtB(bb) | A+wtB(bb) || Ax +vUPB | A + wt B Ax + iUP ||

Osan puolivili osuu tahdin 54 kohdalle (33:15) ja puolikkaiden tahtimidrien suhteiksi
tulee 53:48. Toisen puoliskon erottumista omaksi kokonaisuudekseen luonnehtii
ensiksi sen tonaalinen kiinteys, lihes yksinomaan dominantin mollille ja toonikasivel-
lajille keskittyvd sulkeutuneisuus (ks. esim. 39). Toiseksi erottumista tukee jilki-
puoliskon  kehyksellisyys: alkava taite gis-urkupisteelli on materiaalisesti
cis-urkupisteelld olevan padtostaitteen dominanttitranspositio. Jilkipuolisko sisiltaa
my0s teeman kaksi laajinta ja painokkainta esiintymad, jotka kisittdvit 7 tahtia ja 6
tahtia. Néihin verrattuna alkupuoliskoon sijoittuvat nelji teemaa muodostavat parit jo
pituutensakin puolesta: 3+5 ja 4+3 tahtia. Sen, ettd puoliskot jakaantuvat edelleen ja
ettd vaiheita on nimenomaan neljd, mérittelevit puolestaan puupuhallinaloitukset,
jotka ovat ensimmiiselld, toisella ja neljgnnelli kerralla materiaaliltaan samanlaiset:
kolmisointujen jilkeen siirrytadn kokosivelkenttidn. Kun kolmas puupuhallinaloitus
poikkeaa kuitenkin muista diatonisuudessaan, menettelyd on pidettavi yheialta
yksivakaasta symmetrisyydesti luopumisena, toisaalta jilkipuoliskon omaksi kokonai-
suudekseen erottavana tekijina. Kun jilkipuoliskoon syntyy kehyksellinen symmetria,
on Kari Rydmanin ratkaisua, jossa myos alkupuoliskon puupuhallinaloitukset
muodostavat symmetriajakson kahden teemaesiintymin jiddessi muodon keski-
pisteeseen, pidettdvd varsin toimivana tulkintana (1963: 30). Téysin ongelmaton se ei
kuitenkaan ole, silli koko osan symmetriakeskipiste osuisi jo ensimmiiseen
puoliskoon; tissi ratkaisussa ei nouse mydskadn esiin neljdnnen puupuhallintaitteen
(35:7-) ilmeinen yhteys aiempiin vastaaviin aloituksiin.

Luonnehdinta "korkeamman asteen improvisaatio" on oivallinen, kunhan
muistetaan, ettd improvisatorisuus on vain osan herittimid vaikutelma: musiikki
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tuntuu syntyvin tissi ja nyt. Tosiasiallisesti osan muoto on sommitelmana varsin
harkittu, sen tonaaliset jannitteet ja motiivinen sisilt liittyvit saumatta koko sinfonian
yli ulottuvaan kehitykseen antamalla siihen oman panoksensa. Huomio ei vihenni
yhtd4n hitaan osan ainutkertaisuutta tai sen spontaania luonnetta, silli ihailtava on
taitoa, jolla nienndinen rapsodisuus ja kehkeytyvyys on puettu viistimittomin ja
olennaisen muotoon. '

5.4, lloinen finaali katastrofin kera

Finaalin muoto on koettu — ainakin 4ériviivoiltaan — sinfonian osista ongelmatto-
mimmaksi: "sen sonaattirondon luonne on ponnisteluitta havaittavissa" (Tawaststjerna
[1989) 1971: 242). Rakenteen Tawaststierna nikee A-pddryhmin sekd kahden
sivuryhméin B ja C vuorotteluna: A-B-A1-C-A2-C1-A3-B2-A4-Coda (Ibid.: 258).
Normet on samoilla linjoilla nimittden kokonaisuutta rondosonaatiksi: johdanto;
padteema A; sivuteema B; A:n tiivistynyt ja muuntunut kertaus; lopputaite; kehittely;
kertaus; Al; B; lopputaite; lisikehittely; kooda (1970: 39). My6s Howell puhuu osan
rondokarakterista, joka syntyy materiaalin kertautumisista, yhdistettynd sonaatti-
tyyliseen kehittymiseen; lisdksi hin mainitsee muodon kehyksellisyyden (1985: 177,
179). Vanhemmista analyytikoista Roiha (1941: 118-119) ja Krohn (1942: 114-115)
ovat sen sijaan rondomuodon ja Abraham (1952 [1947]: 28) sonaattimuodon kannalla,
joskin sekd Krohn etti Abraham viittavat tirkeddn, selkedsti erottuvaan kaarimaiseen
("Bogenform") piitteeseen osan rakenteessa.

5.4.1. Kaarimuotoisuus

Rondomaisuus, sonaattimaisuus, kehyksellisyys ja symmetria ovat osaa kuvaavia
avainkisitteitd, Kirjainkaaviota tiltd pohjalta laadittaessa lopputulos riippuu siitd,
kuinka tarkasti eri muotovaiheet haluaa eriyttid; yksityiskohtaisimmillaan se voisi olla
seuraavanlainen (ks. myos Ryynénen 1984: 6):

johdanto sonaattirondon 1. jakso =esittely . siintymd
Ja Jb Al Bl A2 C A3 d
Iii 1 ii I Ilbv V2-> 161bV2 - bIII- iii

Alcis A h A AlEs E AlEs —C—cis
7 37
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sonaattirondon 2. jakso = trion ja kehittelyn yhdistelmd

D A4 D/a
bv—> ii6lvii5# bl biii—> bv-> VI=V/IIvii5#
Es HlgisC C c es Fis Hlgis
3
sonaattirondon 3. jakso = kertaus kooda
A5 B2 A6 C2 A7 d+c
I i bv  bv I->bll-> bVv-> VI> 6 i) i
A h Es EsilA A C Es Fis A a(e)a
3

Rakenne on kokonaisuutena kaarimainen, kehyksellinen siten, ettd symmetria-
keskuksen muodostaa 2. jakson keskimmiinen, A4-taite: se on samalla koko osan ja
keskijakson ytimessd. My0s 1. ja 3. jakso ovat sisdiselti rakenteeltaan samanlaiset, ja
ne muodostavat siten kehyksen keskijakson ympirille. Johdanto ja kooda
muodostavat yhtdiltd 4dripilarit; toisaalta kooda on ainoa vaihe, joka kayttad
keskijakson omaa materiaalia, kun kertauksen A7-taitteessa (64:15-18) vilahtaa
ohimennen trion BACH-aihe, joten sen voi nihdi my6s symmetrian rikkovana ja
jilleen binaarin rakenteen luovana taitteena — etenkin kun se lagjuudeltaan on samaa
suuruusluokkaa kuin molempien D-taitteiden yhteenlaskettu tahtimaard (125:88).

Rakennekaavio kertoo vain vihin osan varsinaisesta muotodynamiikasta. Muodon
ndyttiytyminen selvipiirteisend seki teemojen kertautuvuus saattavat johtaa skeeman
houkuttelemana harhaan; pohjimmaltaan kuitenkin Sibeliuksen "muodot ovat
prosessiivisia, epdskemaattisia’ (Ryyninen 1984: 30). Neljdnnen osan prosessiivisuus
syntyy sen tonaalisesta kaarrosideasta. Kun Sibelius on aiemmissa osissa tutkinut
"diatonisen systeemin sisiltimid kokosivelisii segmentteji (Howell 1985 177),
tritonuksen intervallista ja soinnullista kéyttod sekd suhdetta kvinttiin, finaalissa hin
laajentaa tritonaalisuuden koskemaan myds sivellajisuhteita. Osan ideaksi voi nihdi
tritonussuhteisten sivellajien vilisen tonaalisen konfliktin vihittdisen syntymisen ja
kirjistymisen &drimmilleen (Collins' 1973: 266). Ennen kaikkea: prosessi kiynnistyy
vahitellen eikd edes trio sovitteluyrityksistidn huolimatta onnistu kidntimidn
kehitystd jannityksen lievenemisen suuntaan; mydskidn kertaus ei merkitse perintei-
sesti ottaen tasapainottumista, ristiriidan hilventymisti, vaan sen jatkuvaa kasvua,
mikd sitten johtaa koodan katastrofiin ja motivoi pd4ttymiseen resignaatioon.



% Modernismi ja klassismi IV sinfoniassa

5.4.2. Teemamosaiikki

Kertautuvat elementit ja materiaalit, teemat eivit toistu tisméilleen samanlaisina vaan
ovat mukana muutosten virrassa ja alistuvat kulloisenkin tonaalisen tilanteen
vaatimaan muotoon. Kertautuvuus tekee osasta rondon, jolle luonteenomainen
oikullisuus ulottuu myds teemamateriaaliin. Ns. padteemaryhmd on kiintefin kokonai-
suuden sijaan pikemminkin joukko aihelmia: "piiteemaryhmin ensimmiinen teema
koostuu mosaiikin tapaan eriluonteisista ‘aihesirpaleista' " (Normet 1970: 40). Ne
voivat esiinty erilaisina yhdistelming, ja paiteeman tunnistamiseen riittd4 siten jonkin
sen osan tai joidenkin osien palaaminen: "teemat esiintyvat ryhmittdin ja médrittelevat
kenttinsi jo vajaalukuisinakin' (Rydman 1963: 30).

Pidteemaryhmid, joka tonaalisista syisti alkaa vasta A-kifjaimesta, edeltid
johdanto (38:1-14). Sen aiheet eivit palaa endd semmoisinaan, mutta ne ovat
ldhtokohtia osan kahdelle teemalle. Lyhyen johdannon alkuvaiheesta Ja (38:1-7)
syntyy piiteeman aloitussie Ia (38:15-) ja sen loppuvaiheesta Jb (38:8-14)
ensimméisen sivuepisodin teema (39:13-) (Ryyninen 1984: 23) (ks. esim. 40). Itse
padteemaryhmi (38:15-39:12) muodostuu kahdesta erilaisesta teemamuodostelmasta:
ensimmiinen kisittdd noin kahden tahdin mittaisia sirpaleita Ia-Ib-Ic-Id-1Ia; jilkim-
miinen on pidempi melodia, aihe 1I (esim. 41) (vit. Ryynidnen 1984: 7). Soolosellon
esittimd affrettuoso-teema TIT (40:1-) tuo sisddn ensimmiisen sivuepisodin (esim.
42). Sen toisto viuluissa vie piiteeman kertaukseen, joka on tilld kertaa muotoa
Ib-Ic-Id-Te-Ib-Icdim. (Icdim. = Ic:n diminuutiomuoto). Kannattaa huomata, ettd jo
tissd teeman kokoonpanossa on tapahtunut muutoksia: puuttuvan Ia:n korvaa
tavallaan dis-sivelen pidennetty kesto Ib-aiheen molemmilla kerroilla; dloista hurjuutta
lisd4 puhaltimien reipas syoksy ylospdin kadenssin alkaessa (uusi interpolaatioaihe Ie;
41:8-10) (esim. 43). Toinen sivuepisodi esittelee uudet elementit IV (41:12-) ja V
(42:18-20; 43:1-8) (esim. 44). Ensimmiinen niisti on jousten pianissimotasoinen
tremolomatto, joka osoittaa melodisesti aktiivisimmassa muodossaan (42:14-)
kuitenkin selvin liikkesukulaisuutensa edellisen [lI-aiheen kuvioiden kanssa. IV-aihetta
vasten piirtyy huilujen ja oboeiden terssi- ja septimi-intervallille rakentuva hyppyaihe,
joka saa koodassa keskeisen merkityksen. Laaja, esittelyn pattivd, rondon mukainen
pidtaitteen kolmas esiintyminen on loppupuolelta ennen muuta tonaalista kehitystd
kiirjistivd; se jakaantuu basson perusteella kahteen puoliskoon (43:6-44:13 ja
45:1-47:5), joissa péiteemaelementtien esiintymisjirjestys ja -mddrd on vapautunut
huomattavasti. Kannattaa huomata Il-aiheen saama virtuoosinen lisike klarinetilla
(43:10) seki muuntuneen Ia-aiheen pyristely (46:3-6; 46:8-11) klarinetin tritonaalises-
sa suhteessa olevaa nopeaa asteikkokulkua vastaan (46:6-8; 46:11-47:1).

Keskijakso eroaa pidosin ympiroivien jaksojen materiaalista, mikd nikyy myds
karakterissa: osan alkua hallitsee vivace-tyyppinen "hilped" karakteri, kun taas
keskijakso on vakaammassa alla breve -rytmissi (Ryyninen 1984: 24). Syyni tihén on
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se, ettd jakson aiheet ovat mydhempdd perua kuin osan muu materiaali: ne ovat
perdisin keskenerdiseksi jidneestd orkesterilaulusta Komppi Edgar Allan Poen saman-
nimiseen runoon. Tawaststjerna kirjoittaa: "Useat seikat puhuvat siis sen puolesta, ettd
C-taitteet on kijaimellisesti sisd4dnrakennettu finaalin keskelle." (1989 [1971]: 263).
Michael Méickelmann huomauttaa tihin terdvisti, etti Korppi-musiikin sekuntiheiluri-
like 16ytyy myds jo sinfonian avauksen e-fis-bassoliikkeests; hinen mukaansa sen
sijaan, ettd orkesterilaulun tirkeitd elementteji olisi sisdytetty sinfoniaan, pikemminkin
sinfonian karakteristiset aiheet loysivit tiensd ensin Poe-sdvelitykseen, josta ne
palasivat laulun jiddessd keskenerdiseksi uudestaan sinfonian yhteyteen (1983: 148)!
Joka tapauksessa keskijaksossa on kehittelynomaisuuden ohella suurten rondomuoto-
jen keskijaksoille tyypillist4, materiaalisesti itsendistd triomaisuutta. Ei kuitenkaan
litaksi, silld Sibelius sitoo uudet atheet VI (47:10-) ja VII (48:19-) taidokkaasti ympdris-
t00nsd, sekd finaaliin ettd koko sinfoniaan. Aihe VII on sinfonian ensimmiisen osan
sivuteeman jilkisikeen (4:1-3) kromaattisesti luhistettu muunnos: synkooppirytmi on
yhtildinen, mutta ambitus on kaventunut kvintisti vihennettyyn kvarttiin, VI:n ja VI:n
aiheen Sibelius puolestaan liitti4 yhteen myohdisteoksia ennakoivalla "dominoteknii-
kalla" (Ryyninen 1984: 17): VI omaksuu VII:n synkooppirytmin (49:1-) ja kasvattaa
jatkon (49:10-), joka johtaa kiertivisti ylospiiseksi oienneena (50:1-) saumatta
Ib-atheen kertaukseen (50:12-) (ks. esim. 45).

Osan ydintaitteesta, jossa Ib-aihe esiintyy suunnattomasti harventuneena, siirrytizin
D-taitteen kehittelevidn kertaukseen. Siind Vl-aihe kizintyy yloéspaiseksi muodokseen
(55:11~; 56:5-), kiiyttia BACH-motiivia ja vuorottelee muunnetun Ia-aiheen (55:15-19;
56:1-5) kanssa: ndin VIl-aihe sidotaan myos piiteemaryhmin motiiveihin.

Sonaattirondon 3. jakso, sonaattimuodon kertaus, on monin tavoin muuntunut ja
supistunut. Pddteema palaa elliptisesti vahvan dis-pidityksen kautta, mutta kertaus ei
tunnu aivan oikealta kertauksen alulta, silli silti puuttuu Vivacen rytmi-ilme
(Ryyndnen 1984: 28): Id-atheen alusta jid pois jousten nopea nousu, ja Il-aiheen
sdestys on nopean synkoopin sijaan paikallaan pysyvi. Tuntuvasti lyhentynyt
ensimmdinen episodi (59:7-) johtaa nopean transitorisesti padteeman toiseen esiinty-
miseen ja tdyteen kertaukseen — Es-duurissa! Toisen sivuepisodin kertauksessa
(61:5-) V-aiheesta puuttuva dramaattinen septimihyppy sidstetizin koodaan; aiheen
aloittavan terssi-intervallin tiyttd sen sijaan johtaa — jilleen dominomaisesti
kytettynd — Ic-aiheen kertaukseen (Ibid.: 15). P4dtaitteen viimeisessi esiintymzssi
kertausjaksossa (63:2-) herittivit huomiota lihinni edeltineen Ic-aiheen kiznnetyt
versiot bassossa seki lihes paamotiivin aseman saavan Ib-aiheen villiintynyt monistu-
minen, Samalla Ib-athe on helppo havaita V-aiheen alkumuodoksi: molemmille on
yhteistd vahva johtosivel purkautumistendensseineen (esim. 46).

Kooda kyttii keskijakson VI- ja Vl-aiheita: kromaattisesti huokailevaa synkoop-
piaihetta ja ja BACH-aiheen intensivditettyd muotoa; BACH-aihe 6ytyy myos kayri-
torvien sointuyhdistelmistd (67:10-18). Koodan traagisimman aiheen muodostaa
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kuitenkin V-aiheen tuskailevasti huhuileva hahmo: ensimmiiselld kerralla siitd on
jilielli vain ytimen muodostava alaspinen suurseptimihyppy (66:9-15), joka
assosioituu- Straussin Till Eulenspiegelin "vastaavaan hyppyyn kuolemaantuomion
julistamisessa” (Tawaststjerna 1989 [1971]: 264). W-kifjaimen kohdalla esiintyvd
aavemaisesti humiseva jousten piano pianissimo -tremolo on muistutus IV-aiheesta,
joka toi sisddn V-aiheen. V-aiheen kolminkertainen toistuminen pédtoksessd savelilt
d, fis ja gis (68:14-, 18-, 22-) sovitettuna a-molliin viittaa sinfonian tritonaaliseen
alkuajatukseen (Ibid.: 265). Lopussa VII-aihe on supistunut a-perussavelti kiertaviksi
pienen terssin laajuiseksi alistuvuudeksi.

5.4.3. Tonaalinen draama

Tematiikan prosessuaalisuus ja sen sisille muodostuvat kytkennot tiivistivit ja vievit
tapahtumista eteenpiin. Silti finaali on ennen muuta tonaalinen draama, jonka sisillon
voi ddrimmilleen tiivistien kuvata esimerkin 47 tapaisella kaaviolla. Draamaksi osa
on helppo havaita muutoinkin, sill iloisesti, jopa kujeilevasti alkava giocoso-karakteri
— se rauhoittuu keskijakson lihes koraalimaiseksi hartaudeksi (kdyrdtorvien
sointujakso) ja tasaiseksi alla breve -liikkeeksi — muuntuu kertauksessa juhlavan
kautta hillittoméksi ja kaoottiseksi paédtyikseen jirkyttividn tuskaisuuteen ja vihdoin
alistumiseen, luopumiseen. Tapahtuma on leimallisesti tonaalinen; kehityksen
A-duurista sinfonian varsinaiseen piddmodukseen, a-molliin, kokee sinfonian
kokonaiskehyksestd késin viistiméttomaksi mutta pelkdstidn finaalin perspektiivisti
yllittiviksi ja poikkeukselliseksi. Jos vertailukohdaksi otetaan. esimerkiksi
Tshaikovskin Pateettisen sinfonian finaali, huomionarvoista on, ettd- kun
Tshaikovskilla koko osa on mollissa, Sibelius ajautuu sinne vasta lopuksi.

Kehitys A-duurista a-molliin heijastelee toki 1. osan kidnteistd dispositiota (Jordan
1984: 108), mutta mikéZin ei viittaa sinne finaalin alkaessa. Osa alkaa johdannolla, joka
empii A-duurin ja cis-mollin, edellisen osan pigsivellajin, valilli (esim. 48). Lisiksi
johdanto sisltid pari muuta jinnittivid siveltasoilmi6ti: his:n ja h:n vastakkaisuuden
tahdissa 4, miki nikyy osan keskijaksossa C-duurin/mollin ja H-duurin vierekkisyy-
tend. Dis-sidvelen korostunut asema paljastuu myos heti alkuunsa; eis:n ja e:n yhtdai-
kaisuus yhdeksinnessid tahdissa viittaa sekin e-dominantin painavuuteen osan
pédsivelend. Osan tonaalisena koodina on kahden toisistaan puoliaskeleen etdisyy-
delld olevan kvintin muodostama rakenne; se on edellisen osan vastaavan koodin
terssitranspositio (ks. esim. 49). A:n ja dis:n asettuminen voimallisesti vastakkain ei
ole aluksi ensinkiin selvio: dis vaikuttaa pi4teemassa ldhinnd painokkaalta tritonus-
dissonanssilta, joka palvelee diatonisen kvintin, dominantin vahvistajana ja samalla
tonaalisten perusfunktioden vakiinnuttajana. Pddteemaryhmissd herdttdd muutoin
huomiota vain Id-aiheen miksolyydinen septimi, joka yhdessi tritonussdvelen kanssa
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tuottaa osan erddksi muunneasteikoksi akustisen sivelsafjan a-h—cis—dis-e-fis-g-a,
sekd II-aiheen luonteenomainen siestys dominanttiseptimisoinnun sekuntimuodolla.
Sekuntisointu on tuttu muistakin osista (sisiltd4 tritonuksen my6td kokosivelisyyden
idean), ja se kdynnistdd myos finaalissa basson alaspidin suuntautuvat modulatoriset
liukumat.

Pddteemaryhmi ei sulkeudu kadenssilla, miki lieneekin tarpeetonta sen vahvasti
funktionaalisen luonteen vuoksi. Rondon tapaan ensimmdiinen sivuepisodi tulee
sisddn ilman siirtyma4 ja alkaa h-mollissa; siestykseni on sibeliaanisittain tyypillinen
subdominanttisointu. Ill-aiheen tarkkarajaisuuden puutteen vuoksi — etenkin kun se
toimii myohemmilld kerroilla Es-duuriin siittivini materiaalina (45:4~ ja 59:7-) — siti
ei tarvitse pitdd itsendisend episodina vaan paiteemaryhmin sisdiseni kontrastina
(Ryyndnen 1984: 9); ensimmiiselli esiintymiskerrallaan se tuottaa epiilemitti
episodisen vaikutelman jo sivellajinsa ja parillisen rakenteensa vuoksi, kun taas
episodinen funktio kdZntyy vasta myohemmin transitoriseksi.

Jo ensimmiiselld esiintymiskerrallaan Ill-aihe johtaa jonnekin: pidteeman
kertaukseen, joka sisiltdd kaivatun autenttisen kadenssin, jopa kaksittain (41:2-3 ja
41:11-12). Entisestd4nkin painokkaamman dis-sivelen lisiksi sen kanssa soi yhtdaikaa
d-sivel, joka vield tissd vaiheessa lupailee konfliktin sovinnollista purkamista; d ji4
soimaan kadenssin jilkeen klarinetissa (41:11-15), kunnes se purkautuu myShisty-
neend IV-aiheen paalld. Kun IV-aihe kdynnistyy, se prolongoi alkuun toonikaa varsin
turvallisen tuntuisesti. Huilujen ja oboeiden huudot ilmaantuvat varoituksetta; yhtiltd
terssi es-g ei tuo esiin mitidn muuta kuin pddteeman sisiltimit huomiota herittivit
muunnesivelet (Howell 1985: 180), toisaalta ne merkitsevit ensimmisti tritonussuku-
isten sdvellajien lievid vastakkainasettelua, silli toista terssihyppyd seuraava
alaspdinen suurseptimi g-as purkauksineen sopeutuu tiydelleen alkavan A3-titteen
kertauksen dominanttiseptimisointuun (as = gis).

Dominanttiseptimisoinnun sekuntimuoto, joka on keskeisid sonoriteetteja koko
sinfoniassa, kdynnistid ensimmdisen muutos- ja modulaatioprosessin. Laajasti
ajateltuna voi koko A3-taitteen modulaatioineen (45:5-) nahdi timdn sekuntisoinnun
lagjentumaksi: nelj4 kertaa basson progressiot (43:6-; 44:7—; 45:1-; 46:9-) kiynnistyvit
siltd, kunnes viimeiselli kerralla edetidn dominanttisen As-taitoksen kautta vihdoinkin
d-septimisivelen prolongaation purkamiseen — uuteen dissonanssiin Des/Cis-
bassolle (47:2) (esim. 50). Timin pitkilinjaisen vedon sisilli on tapahtunut
muutakin: cis/Cis-tasoa ennakoidaan basson gis-ais-his—cis-nousulla (44:4-6), ja
A-Es-polariteetti esitellddn uudestaan, tilld kertaa piillekkiisyyden sijasta keskusten
tihednd vaihteluna (45:12-).

Ajautuminen Des/Cis-bassolle, Es-duurin septimisoinnun ja A-duurin seksti-
soinnun péillekkiisyyteen, merkitsee yhteenoton, osan tonaalisen perusjinnitteen
kouriintuntuvaa kiteytymisti. Tilanne muistuttaa pattia, kunnes sovittelijaksi saapuu C
paillekkiisten kvinttien muodossa. Uusi VI-aihe nousee kuitenkin vilitomasti
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takaisin Cis-tasolle. Sen piille ilmaantuva kiyrétorvien juhlava koraali — Bruckner! —
vie sitten Dis/Es-duuriin, vastakkainasettelun ké4ntymiseen A-duurin ‘“tritonus-
dominantin® voittoon. Transitio on toteutettu taitavasti: kiistatilanteessa syntyy uusi
aihe (VI), jonka kohtuullisen kiinted muoto vasta johtaa varsinaiseen muodon
rajakohtaan, keskijakson alkamiseen kadenssilla; temaattinen ja tonaalinen hahmotus
aikaansaavat jilleen elliptisen, joustavan siirtyman (Ryynidnen 1988: 59).

Dis/Es-duuriin ei kiinnitytd pitkdksi aikaa: kvinttisuhteinen kromaattinen
synkooppiaihe VII hiivyttdd sivellajitunnun ja muuntaa dis-sivelen perussivelen
funktiosta H-duurin terssiksi. Mutta myds H-duuti-soinnun sekstimuoto (116)
osoittautuu lopulta osaksi basson progressiota diseis-fisis(-gis), ‘joka viittaa
pikemminkin H-duurin rinnakkaisivellajin gis-mollin suuntaan (esim. 51). Gis-molli
ei toteudu vield, joten lopputuloksena on nopea siirtymi keskijakson ytimeen,
C-duuriin. C-duuri esiintyi jo kerran ohimenevisti sovittajan roolissa (47:12) ja tilld
kertaa, kokonaisen taitteen sivellajina, sen funktiosta Es-duurin ja A-duurin valittdjand
ei ole epiilystikidn: sijaitseehan se jo tismilleen sivellajien puolivilissd (Howell
1985: 185). C-duuriin tulossa on sellaista kauan kaivatun ja vihdoin saavutetun tuntua,
ett liian nopeasti ohikiitivin rfemukkaan hetken kokee jopa sinfonian mitassa erddnd
maalina: 1. osan niin epdonninen C-duuri kokee nyt vihdoin revanshin.

C-duuria seuraava lyhyt vaihe (54:4-56:11) ennen Korppitrion kehyksen
palaamista "vastannee perinteistd kehittelyd: ei pysyvdd sdvellajituntua, aiheet
katkonaisia, muunnettuja" (Ryyninen 1984: 18). Trkeimméin materiaalin muodostavat
oboeiden VII-aiheen yléspiinen versio, BACH-aihe, sekd kiyritorvien tukema klari-
nettien Ia-atheen rytmimuunnos (55:15~ 56:1-). Vaihe vaikuttaa tonaalisesti
vaeltavalta, mutta siitd loytyy yllittiv kytkentd osan tonaalisesti komplekseimpaan
vaiheeseen, juuri ennen koodaa edeltiviin A7-taitteeseen. Molemmat perustuvat
pienterssiprogressiolle C/c-Es/es-Ges/Fis: keskijaksossa Fis toimii dominanttina
H-duurille, kun taas 3. jakson paitoksessi se jatkaa vieli yhden terssin verran matkaa
A-duuriin, jolloin aksiaalinen oktaaviympyri sulkeutuu (ks. esim. 52).
~ "Kehittelyn" alku (54:4-55:3) prolongoi c-mollia, ja akseli c—esfis nikyy kahdella
- tasolla: c-lihtdtason jilkeen Ia-teema esiintyy Es- ja Ges-tasoilla ja niiden pastokset
ovat ¢- ja es-tasoilla. Paityminen dominanttiselle Fis-tasolle ja sitd kautta trion
kehyksen paluuseen H-duurissa estivit akselin tiydellisen esiintymisen. Oboeiden
BACH-aiheen kaksi ensimmiistd esiintyméi (55:11-14; 55:19-22) kdyttivit molempia
mahdollisia kokosivelasteikkoja; jilkimmiisen laajennettu versio- (56:5-12) pitdytyy
sivelille d, e, fis, gis, ais, joten uupumaan ji4 vain c-taso, dskeisen sovittelusivellajin
taso. Kaiken perusteella ei vain C-duuri-taite vaan myGs sitd seuraava "kehittelykin"
jatkaa c-keskeisyyttd, aluksi mollin, sitten kokosivelisyyden muodossa; huomiota
tukee vield harmoninen c—es-fis-akseli.

D-taitteen, trion kehyksen, kertautuessa alku kiinnittyy jilleen H-duurille — jopa
sen perusmuodolle — , mutta jatkossa gis-molli realisoituu paremmin kuin ensimmdi-
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selld kerralla (Howell 1985: 182), kun basso nousee nyt dis-eisfisis-gis. Basso jatkaa
kuitenkin vilittomésti kulkuaan A-duurin sivelilli fis-e, jolloin fis-bassolla kuullaan
sinfoniassa  kdytinnGssi dominantin virkaa hoitaneen V2/(V)-soinnun suora
liityminen toonikasoinnun kvinttikidnnokseen, Niin D2-taitteen harmoniseksi
sisilloksi muodostuu sinfonian 1. osan kehittelyn alkupuolen tapaan implisiittinen
dominanttifunktio h-gise  (H-duuri/gis-molli/A-duuri-kvarttisekstisointu),  joka
purkautuu padteeman sisilld toonikan perusmuodolle (58:13). D2-taitteen melodis-
lineaariseksi sisilloksi muodostuu terssin c-e tiyttd, mikd toteutetaan kiertoteitse
terssin h—dis avulla: kun es tulkitaan enharmonisesti H-duuri-soinnun terssiksi ja
gis-mollisoinnun kvintiksi, paisti4n osan kannalta keskeisen siveltason muuntami-
seen pdisivellajin dominantin alajohtosiveleksi suunnattomasti laajentuneen Ia-
motiivin alun avulla ja siti kautta A-duurin restauraatioon.

Kertausjakson alku ei ole tdysin tyydyttivi padsivellajin kannalta; B2-taite on tilld
kertaa A-taitteen triumfaaliseen toistoon johtavan sivuepisodin asemasta siirtymzn
funktiossa. A-taite palaa siirtymin tuloksena ja voitokkaanakin mutta Es-duurissa.
Kertausjakso on tisti eteenpdin esittelyjakson tonaalisesti k4nteinen muoto niin, et
Es-duuri, A-duurin "tritonusdominantti" — tdss3 tapauksessa voisi sanoa yhti hyvin:
"tritonustoonika" — astuu padsavellajin tilalle. Normet toteaa: "Kertaus ei tiytd tdssi
perinteellisti velvollisuuttaan: se ei muutu padsivellajia vakaannuttavaksi. Piinvastoin
— sévellajin vakaantuminen tapahtui esittelyssd." (1970: 42). Resoluution sijaan
kertaus johtaa tritonussivellajien yhi suurempaan vastakkaisuuteen (Collins 1973
260).

Kertauksen toinen episodi, C2-taite, on siten myos Es-duurissa ja sen sisilld V-aihe
on puolestaan A-duurissa. Terssihyppy esiintyy sellaisenaan vain kerran, silli sen
tayton ja melodisen aktivoimisen sekd aihemetamorfoosin kautta terssiaihe Lihenee
asteettain A-taitteen Ib- ja Ic-aiheita, joiden ilmestyminen tuo mukanaan viimeisen
kerran A-duuri-sdvellajin (Ryyninen 1988: 108-110). Episodista puuttumaan jidva
suurseptimihyppy palaa puolestaan rijihtivills voimalla koodan alussa.

A7-taitteen A-duurista alkava, mutta vihitellen keskuksettomalta tuntuva
tonaalinen kaaos on todenndkoisesti "moderneinta” Sibeliusta. Keskipakoiset ja -
hakuiset voimat kamppailevat keskenin tavalla, joka sai muodon timin vaiheen
kuulostamaan Pikestd atonaaliselta, musiikille tuhoisen tulevaisuuden ennustukselta
(1978: 110~111). Ib- ja Ic-aiheiden tihed toistuminen mérittelee nopeasti vaihtuvia
keskuksia, mutta nienniisen sekamelskan keskelti on kuitenkin ISydettdvissi
tukiranka, joka vastaa timin vaiheen tonaalisesta logiikasta (ks. esim. 53). Taite
alkaa A-duurissa ilman kadenssia Ib- ja Ic-aiheilla, joiden lisndolo vahvistaa
muutamaa tahtia myohemmin C-duuri-tason (63:7-11) sekd vieli Es-duuri-tason
(63:13-14). Sitten alkavat nopeat vaihtelut, mutta huomio kiinnittyy lhinnd usein
toistuvaan h-bassoon, joka on kerran bVILn terssi muilla kerroilla ii:n tai ILn
perussivel. Kun taite loppupdissidn yhdistid vield vilitomésti perikkdin H- ja
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Es-soinnut (65:13-16), sanoma on selvi: A7-taitteen sisilld kerrataan hieman himérre-
tyssi muodossa keskijakson Dis/H-suhde. Kun Es, joka yhdistd4 partituuriaukeaman
64-65 tapahtumia — pitden sisélls4in H-suhteen — , liittyy taitteen péditokseksi
Ges-duuri- ja A-duuri-sointuihin, kokonaisuudesta syntyy osan keskijakson ytimen,
'kehittelyn' ja trion kehyksen, mallin mukainen akseliperiaatetta noudattava
tonaalinen dispositio: A-C-Es-Fis-A! (ks. esim. 53). Huomiota vahvistavat vield
matalimmassa rekisterissd olevat ei-funktionaalisesti kdyttytyvit his(=c) ja a-sivelet
(65:10-11, 14-15). Viulujen lineaarinen kaarros gisl-b2-e2 (63:1-64:7) korostaa a-
keskeisyyttd — 4drisivelet ovat sen johtosivelid — ja sen huippukohta b2 osuu
yhteen Es-duuri-soinnun ja A-duuri-sekstisoinnun hetkellisen pilkahtamisen kanssa
(63:16-64:2). Puupuhaltimien nouseva linja fl(=eis)-fis2 (64:15-65:5) painottaa
h-mollin, ii asteen tirkeyttd, miki viittaa sekin trioon. G-b-cis-nousun (64:15-18)
jilkeen dis3—cis3-vaihtelulta (65:1-) alkava jousten jilkimmiinen kaarros paittyy
e2-pidsivelle (66:1); dis3:n ja e2:n yhdistyminen liittyy osan keskeiseen jinnitieeseen.

Tulo A-duuri-sekstisoinnulle ja kellopelin Ic-aihe merkitsevt yritystd kiinnittid osa
vield padsivellajiin, Ratkaisun hetkelli myos trumpetin fanfaari dis-a-, jossa dis
edustaa VI astetta sekd a ja e I astetta, on ki4ntimissi tilannetta A-duurin hyvéksi.
Niin vdistimiton kuin keskijakson palaaminen a-mollissa onkin sinfonian ja finaalin
kokonaisarkkitehtuurin  kannalta seki edeltivin A7-vaiheen jilkeen, ei kiy
kieltiminen, ettd "codan toivottomuus tulee yllityksend" (Tawaststjierna 1989 [1971]:
264). Sinne johtaa kylli saumatta jousten synkooppirytmi, joka koodassa tuottaa
kromaattisen synkooppiaiheen VIL myds V-aiheen septimihypyn kédyttdmttd
jitiminen C2-taitteessa loi odotuksia sen ilmestymiselle. A7-taitteen A<duuri-
sekstisoinnulle paittymisen vuoksi koodan alussa on vahvasti subdominanttinen sivy:
siina nikyy cis:n purkautumistarve d-pohjaiselle soinnulle tai sen sijaiselle (esim. 54).
Yhti pakottavasti subdominantti vie edelleen dominantille; koodan keskivaiheilla on
lopuke mollidominantille (67:6-7). Synkooppiaiheen kiinnetyssi BACH-muodossa
piensekuntidramatiikka korostuu vihlovasti, ja se sisaltid vield tritonussuhteisia
sointuyhdistelmii. '

A-duurin ja Es-duurin vilitt4jina toimi aiemmin C-duuri, kun taas lopussa a- ja es-
siveltasojen puoliviliin osuva ¢ saa edustajakseen a-molli-soinnun (Howell 1985:
185). Terssi-septimi-aiheen viimeisissd esiintymissd dramatiikka keskittyy juuri
c-sivelen vaiheille, Ensimmiisessd autenttisessa kadenssissa a-mollille (67:18-23) h
hyppid ambitukseltaan laajentuneena kontrabasson suureen C:hen; vastakkain
joutuvat vieli C- ja Ges-duurisoinnut. Myds jousten tremolo (68:7-13) sisiltdd
merkittivin kiipeimisen Al clle. Luonteenomaisessa yhdistelmassd V7/(V)-
kirvoitetaan tritonus dis viimeisen kertan dominantille, vihin myShemmin
es-asuisena (68:19-20) subdominantille. Melodinen septimihyppy monistuu ja
tasoittuu viimeisessd esiintyméssddn (68:24-26) harmoniseksi septimiksi (Ryyninen
1988: 114). Autenttisessa padtdskadenssissa huomattakoon vield sellossa (68:27-28)
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osan kdynnistineen Ia-aiheen neutraaliksi diatonisoitu muunnos, ainoa muistutus
osan dramaattisesta alkuperasti. Vilittivi c-sivel saa painokkaan roolin vield jousten
loppufraaseissa: ensin melodiassa (68:31-33), sitten péitosakordin terssing selloissa.

5.5. Sinfonisen syklisyyden uusi taso

Useat tutkijat ovat todenneet IV sinfonian keskeisen merkityksen Sibeliuksen
tuotannossa ja sen poikkeuksellisen aseman modernismin kynnykselld. Mieluusti
yhtyy Axel Carpelanin lehtiartikkelin ajatuksiin, jotka saattoivat hyvinkin olla sivelti-
jalta periisin: "Kokonaisuutena sinfoniaa voidaan piti4 vastalauseena, joka kohdistuu
vallitsevaan musiikkityyliin ... ennen muuta Saksassa, sinfonian kotimaassa, missi
soitinmusiikista on tulossa pelkkid tekniikkaa, erdinlaista musiikillista insint6ritaitoa,
joka yrittdd peittdd sisdisen tyhjyytensd suunnattomalla mekaanisella vilineistoll4."
(Tawaststierna 1989 [1971]: 232). Vaikka Sibelius hylkisikin aikansa "nykymusiikin
sitkuksen" (Ibid.), Straussin ja Mahlerin jittikoneistot, hdn oli sinfonikkona silti
sidoksissa edeltdjiinsa: syklinen muoto, osien tiivis yhdistiminen, tonaalinen- kieli,
jatkuvan kehittelyn tekniikka IV sinfoniassa ovat miti ilmeisemmin romantiikan
perintod (Howell 1985: 130). Teoksen "modemistisuus”, uudenlainen klassisuus liittyy
puolestaan muodon tiivistimiseen, d4rimmiiseen ekonomisuuteen, kaikkein olennai-
simpaan pitdytymiseen, jatkuvan kehittelyn tuottamaan suggestion voimaan,
koherenssiin, joka on eksplisiittisen sijaan implisiittistd, haasteellista (Ibid.: 129). Myos
Lambert toteaa samansuuntaisesti: "Neljinnessi sinfoniassa klassinen neliosainen
muoto on pelkistetty ddrimmilleen. Perinteinen toisto ja kehittely on supistettu
minimiin, mutta teemojen synnyttimi merkitys on niin suuri, ett joissain tapauksissa,
tuntuvimmin scherzon paatdksessd, mitd katkelmallisin viittaus edeltividin teemaan
riittdd synnyttimidn meissd muodollisen tasapainon tunteen." (1985 [1934]: 272).
Abraham kuvaa teoksen ytimekistd modernistisuutta, joka ylitti useimpien aikalaisten
kisityskyvyn, seuraavin sanoin: "Sibelius on vienyt tiss4 tiivistimisen niin pitkille, ett
monet heistikin, jotka aistivat musiikin suuruuden, ovat ilmeisen himmentyneiti sen
muodon edessd eivitkd kykene kisittiméin sisdisti logiikkaa, jonka lisndolosta he
ovat tietoisia." (1952 [1947]: 25).

Sinfonian osat on liitetty toisiinsa siveltdjin aiempia sinfonioita huomattavasti
tiiviimmin: sen neljd osaa avaavat nelji nikokulmaa samoihin perusideoihin (Howell
1985: 129). Tarkein niistd ideoista on epdilemiitti tritonus roolissaan kokosivelisyy-
den ja perinteisen diatonisuuden vilittdjind sekd niiden suhteiden tutkimuksen
vélineend. Tritonus sisiltyy intervallina 3. osan pa4teemaa lukuun ottamatta useimpiin
tirkeisiin teemoihin; ja silloinkin kun se ei sisilly johonkin teemaan, kuulija on
tietoinen siitd, ettd kyseinen kolmisoinnulle tai kvintille rakentuva teema toimii
tasapainoittavana vastavoimana tritonukselle ja esiintyy sen piirittimédnd. Niin on
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esimerkiksi 1. osan esittelyssd, jossa padteeman kolmisointuisuus saa kokosivelistd
virid gisjohtosivelesti seki C- ja Fis-duurin nopeasta yhteenotosta; myos
lopputeeman kolmisointuja edeltivit tritonaaliset murtosoinnut, ja teemaesiintymien
vilissd kuullaan tritonuksen sisiltdvd sekuntisointu, ,

Sinfonian avaavan kokosivelisen idée fixem, tritonusaiheen, vaiheiden
seuraaminen muodostaa yhden kehityskulun teoksessa. Tritonus purkautuu
normaalisti ulospiin, puhtaaksi kvintiksi, mutta 1. osassa se neutraloidaan joko
duurikvarttiprojektiolla tai purkautumissuunta kidnnetidn sisddnpiiseksi muunta-
malla ylinouseva kvartti vdhennetyksi kvintiksi. Toisessa osassa tritonus esiintyy
sindllddn vahvana intervallina, jolla on taipumus yhtilti itsendistyd omaksi sonoritee-
tikseen, toisaalta muuntua enharmonisesti ympiristonsd mukaisesti ja aiheuttaa
bitonaalista jdnnitteisyyttd. Kolmannessa osassa tritonus saa selvimmin kvinttiin
pyrkivin dissonanssin roolin: tritonaalisia taitteita seuraa aina diatoninen taite, jossa
piensekunti on karkotettu kvintin sisiltd sen ulkopuolelle. Silloin kun tritonus esiintyy,
se saa melodis-virityksellisen sdvyn, joka ei pyri uhkaamaan tilanteen keskussivelen
dominanssia. Finaalissa tritonussavel on vihdoin sitd miti sen kuuluu ollakin, yléspéin
reippaasti purkautuva karakteridissonanssi; se lisdd kuitenkin vihitellen kestoaan ja
painoarvoaan ja padtyy taistelemaan itse toonikan kanssa. Lopuksi - puhallinten
korkeiden terssiaiheiden aloitussivelet alistuvat a-mollin miirdysvaltaan, sen
normaleiksi asteikkoséveliksi. Kun tritonus on neutraloitu — mutta milli hinnaifa! — ,
sdvellyskin voi paattya. ’

Tritonuksen ja perusmotiivin tuottama on myds sinfonian erds karakteristinen
sointusonoriteetti: dominanttiseptimisoinnun septimikd4nnés. Se esiintyy ensim-
miisen kerran avausosan loppuryhmissd, jossa se, funktionaalisesti ottaen dominantin
dominantti, purkautuu suoraan toonikasoinnulle. Finaalissa sointu tuottaa mahtavan
kadenssin Es-duurille (60:1-2). Samana sointumuotona, E-tasoisena sekuntisointuna
— tdlli kertaa aidon dominantin funktiossa — sen sisiltimi vahva ulospdin
suuntautuva purkautumistarve on ldhtdkohta finaalin modulatorisille tilanteille.
~ Sinfonian tonaalinen organisaatio luo samoin yhtengisyytti. Romantiikan perua on
- vield sinfonian osien muodostama sivellajidispositio a-F—cis-a. Suurterssisuhteille
perustuvia yksittdisid osia oli luonut mm. Liszt Faust-sinfoniassaan (I osan savellajisub-
teet c~E-As—c), kun taas Brahms oli ulottanut saman menettelyn koskemaan I sinfoni-
ansa osien sivellajisuhteita (c-E-As-C); molempien lihtokohtana toimi Schubertin
vallankumouksellisen Wanderer-fantasian sivellajidispositio C—cis/E-As-C. Sibelius
tutkii suurterssisuhteiston lisdksi IV sinfoniassaan aiempaa midritietoisemmin
myoskin pientersseille perustuvaa oktaavin aksiaalista jakamista. Sibelius saattoi
Bartokin lailla saada inspiraation tihidn Lisztiltd, mutta jinnittivdd on todeta, etti jo
neljdnnesvuosisataa ennen Bartékin mestarillista, akselisymmetriaan perustuvaa
sinfonista teosta Musiikkia kiclisoittimille, jousisoittimille ja celestalle (1937) Sibelius
sovelsi samaa periaatetta. IV sinfonian akselin muodostaa pienterssisafja a—c—es-fis
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(ks. esim.55). Sinfonian 1. osa hyodyntid ennen muuta tritonusta c-fis sekd vajaaksi
jadvad akselia a~c-fis savellajitasolla. Viimeinen lenkki ilmaantuu finaalissa, jossa trito-
nuksena toimii akselin toinen mahdollinen tritonus a—es samalla kun taas c-taso toimii
an ja es:n vilittdjind. Finaalissa akseli esiintyy sitten tiydelliseni osan tonaalisesti
vaeltavimmassa kohdassa, partituurin sivuilla 63-66; trion 'kehittelyssd' se on epi-
tiydellinen muodossa c—es—fis, mik4 ei esti keskijakson ja péitdsjaksoon johtavan
vaiheen vilisen kytkennin syntymisti,

Sinfonian osien tietoinen yhdistiminen tonaalisin keinoin osoittaa Piken mukaan
"kasvavaa pyrkimysti kohden yksiosaisen sinfonian jatkuvaa kehittimisti, suuntaa
johon Sibelius oli vahitellen kulkemassa" (1978: 113). My®s Laytonin mielesti "teoksen
organisaatio on ajateltu paljon enemmin kokonaisuudeksi kuin aiemmissa sinfoniois-
sa ... paljon saman tapaisesti kuin seitseménnessi: jokainen neljisti osasta on elivin
organismin jisen." (1984 [1965]: 42).

Sinfonian lisd4ntyneen kiinteyden saa aikaan kaksi tekijdd: tonaaliset kytkennét
osista toisiin sekd motiiviliittymit vierekkiisten osien vililli. Ensimmiinen osa on
sinllddn materiaalisesti syklimiinen: perusmotiivi palaa péitteeksi ja on ilmaantuvi-
naan jopa alkuperiiselld c-tasolla. Kertauksen lopulla vihjaistaan ensimmdisen kerran
finaalin padkontrastiin, a:n ja dis:n vastakkaisuuteen (12:6-7). Avausosan paitostahdit
korostavat pitka a-saveltd, jolla 2. osa alkaa; ei tarvittaisi suuriakaan uudelleenjirjeste-
lyjd 1. ja 2. osan littimiseksi kiintedksi jatkumoksi. Ensimmiisen osan yllittivi,
alkutritonuksesta siinnyt Fis-duuri-sivusdvellaji paljastuu my6s toisen osan F-duuri-
toonikaa uhkaavaksi tasoksi, joka johtaa bitonaaliseen jinnitteeseen. F-duurin ja
Fis-duurin vilinen piensekuntisuhde on puolestaan lihtdkohtana 3. osan vastaavalle
svellajisuhteelle: cis-mollin ja D-duurin/d-mollin viliselle jinnitteelle. Toisen osan
tonaalinen koodi — f- ja c-sveliin kvintin sisdpuolelta kohdistuvat piensekuntijinni-
teet — muuntuu 3. osan koodiksi siten, ettd myo6s kvintin ulkopuolelle ilmaantuu
piensekuntijinnite: cis-gis-kvinttid vasten asettuvat d- ja a-sivelet. Toisen osan
fis/A-sivellajissa oleva piitosfraasi saa jatkeekseen 3. osan alun vahvan
a/A-keskiGisyyden. A-sivelen tuntuva korostuminen 3. osan péiteemassa ja ennen
kaikkea viimeisen teemaesiintymin ainoassa vahvassa V-I-yhdistelmissi A-duuri-
soinnulle (36:9-10) muodostavat suoran liittymén finaalin padsivellajiin. Kolmannen
osan lopusta 16ytyy myos finaalin pidmotiivi a-dis—e kolmella fortemerkill varustettu-
na (36:10-11) seki heti perddn motiivi, joka avaa finaalin (36:12-37:1). Finaalin alku
empii cis-mollin, edellisen osan toonikan, ja A-duurin vililli. Kolmannen osan
tonaalisen koodin transpositio cis-tasolta A-tasolle toimii hieman rikastettuna myds
finaalin sdveltaso-organisaation avaimena. Finaalin ja ensiosan suhteet ovat sinfonian
runsaimmat: edelld mainittujen tekijoiden lisiksi finaalin kromaattinen synkooppiaihe
on perdisin 1. osan sivuteeman jilkisdkeests; finaalin ytimen C-duuri on avausosan
epdonnistuneen C-duurin vallanpalautus. Seki "sisdisesti" ettd "ulkoisesti" sykliseen,
jatkuvaan, yksiosaiseen muotoon IV sinfoniassa on jo kosolti aineksia.
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Eri osien muotorakenteet muistuttavat -nekin himmistyttdvisti toisiaan.
Lihtokohdat ovat perinteiset: sonaattimuoto, scherzomuoto, muunnelma- ja sikeisto-
muodon yhdistelmi sek4 sonaattifondo. Mutta Sibelius kiyttdd kutakin muotoperiaa-
tetta omiin tarkoituksiinsa, ylittid ne, jirjestelee ne uudella tavalla, jolloin loppu-
tulokset ovat yksilollisid. Avausosasta tulee varhaisklassinen binaari sonaattimuoto, 3.
osa saa parillisen muodon tonaalisen ja teksturaalisen jasennyksen avulla; 2. osan ja
finaalin alun perin uhkaava kehyksellinen symmetria murretaan laajoilla, osan
varsinaisen painopisteen muodostavilla koodajaksoilla, joiden suhteet triojaksoihin
synnyttivit jilleen binaarin rakenteen. Sibelius vertautuu muodollisen ajattelun origi-
naalisuutensa seki romantikkaa vanhempien muotoperiaatteiden soveltamisensa
ansiosta hitkihdyttivisti Beethoveniin, joka yhtdiltd teki kolmiosaisen sonaatti-
muotoskeeman tyhjiksi valtavilla koodajaksoillaan ja toisaalta palasi orgaaniseen
kehittelyyn perustuvassa myohéistuotannossa  varhaisklassimin  yksinkertaiseen
muotomaailmaan, '

Dodekafonian puolesta kidytivin taistelun ollessa kuumimmillaan Lambertin
toteamuksen on tiytynyt tuntua kirjoittamisajankohtanaan (1934) Sibeliuksen musiikin
torjujien nikokulmasta kaistapiiseltd: "Sibelius ei ole vain suurin Beethovenin
jalkeinen sinfonikko, vaan ... ainoa Beethovenin jilkeinen siveltdj, joka on pystynyt
musiikillisen hengen tiydellisimpdin muodolliseen ilmaisemiseen." (1985: 264);
edelleen: "Beethovenin jilkeen Sibelius on ensimmiinen suuri siveltdji, jonka
ajatukset toimivat luonnollisesti sinfonisen muodon ehdoilla." (Ibid.: 269).  Téni
pdivind nidméi ajatukset voi ottaa jilleen todesta: Sibeliuksen musiikin kaikesta
nienndisesti spontaanisuudesta, rapsodisuudesta, vapaasta kasvusta, tunnelmista
huolimatta uskomattoman korkea jirjestiytyneisyyden aste, materiaalin ja muodon
tiydellinen yhteensopivuus ja hallinta tyylillisesti monimutkaisessa tilanteessa,
tonaalisten, modaalisten, kromaattisten, kokosivelisten, synteettisten, atonaalisuutta
sivuavien ainesten yhdistiminen persoonalliseksi sivelkieleksi on saavutus, jota voi
epdilemittd verrata parhaiden klassikoiden elimintyohon; on lisaksi syytd muistaa,
ettd myds wieniliisklassismi oli synteesityyli, tulosta mitd erilaisimpien aineksien ja
tyylien yhteensulattamisesta. IV sinfonian aikoihin Sibelius oli sitd paitsi "edistyksen"
aallonharjalla: sinfonialla on Stravinskyn Sacrem, Schonbergin Pierrot Lunairen,
Debussyn Jeuxin, Skrjabinin Prometheuksen ohella kiistaton paikkansa "modernin"
musiikin aikakauden avainteosten joukossa. IV sinfonian jilkeen suunta muuttui,
mutta Sibelius oli vain valinnut oman tienss, hin kulki muodonnan ja orgaanisen
musiikkiajattelun sekd orkestraation kehittdjind suuntaan, jonka tiysi merkitys on
vasta vihitellen valkenemassa.

IV sinfonian alkuvaiheissa 1909 Sibelius uskoi paivikirjalleen: "Olen nyky4dn niin
varma taiteessani.' (Tawaststierna 1989 [1971]: 175). Sinfonian valmistuttua hin
kirjoitti: "Néen etti sinfonia, timin lopullisen toimitustyon jilkeen, saa ikuisiksi ajoiksi
kestivin muodon. Aivan niin, ihana Ego, aivan niin."; "Ei tule aliarvioida sellaisia
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teoksia — kuin sinfonia IV. Olkoonkin ettd tiydellisyytt tilli alueella ei voi kukaan
kuolevainen saavuttaa — Mozartin 'matemaattista’ maestriaa lukuunottamatta." (Ibid.:
235). Sibelius tiesi mistd puhui. "Pettuleipisinfonian" asemasta Sibelius tatjosi kuulijoil-
leen "puhdasta vettd", jonka viirentimitonti arvoa ei yleisemmin ottaen tajuttu,
Howellin mielestd sinfonian uusi mestarillinen ekonomisuus, klassinen keskittynei-
syys oli neoklassisuutta, joka scherzossa oli viety ldhes parodian alueelle (1985: 129).
Mitd ilmeisemmin hin on vidrissi: Sibelius tunsi Busonin ajaman 'nuorklassismin'
periaatteet, jotka merkitsivit pikemminkin antiteesia sekd myohiisromantiikalle ettd
aikansa ismeille (Tawaststjerna 1989 11971]: 23). Busoni kirjoitti artikkelissaan "Junge
Klassizitat": " 'Nuorklassismilla' ymmirrdn edeltineiden kokeilujen kaikkien
saavutusten hallitsemista, seulomista ja hyvaksikayttoa: niiden saattamista kiinteisiin ja
kauniisiin muotoihin." (1983 [1920]: 116). Kysymys ei ollut missd4n tapauksessa
historiallisten muotojen ja tyylien neoklassisesta palauttamisesta vaan "subjektiivisesta
luopumisesta", ™aistillisen' karkottamisesta", antipateettisesta syvimielisyyden iloi-
suudesta (Tawaststjerna 1989 [1971): 23), "viisaan, jumaluuden hymysti" — "absoluut-
tisesta musiikista" (Busoni 1983 [1920]: 117).

Kuvaus sopii erinomaisesti Sibeliuksen kypsiin sinfonioihin, Vaikka nienndisesti
ottaen III sinfonia niyttiisi olevan Busonin ohjelmanjulistuksen — se sai kirjallisen
asun tosin vasta Sibeliuksen sinfonioiden II-V siveltimisen jilkeen — toteutuma,
syvemmdssd mieless juuri IV sinfonia on keskittyneisyydessddn ja uudessa klassisessa
otteessaan ilmestys Busonin kaipaamasta tulevaisuuden taiteesta. IV sinfoniassaan
Sibelius loi kuolemattoman mestariteoksen, jota voi verrata syystd Lambertin tavoin
vaikkapa Mozartin Prahalaiseen sinfoniaan (Ibid.: 260). Olin Downesin, "Sibeliuksen
apostolin", innostunut lausunto — "Milteipd uskoisi, ettd timi sinfonia on koko nyky-
ajan totuudenmukaisin ja luonnollisin partituuri® (1945: 86) — ei tunnu tind piivini
enéi lainkaan koomiselta. Intuitiivisella varmuudella Downes tavoitti jotain olennaista
Sibeliuksen IV sinfonian luonteeltaan ekspressionistisesta mutta materiaalin kiyton
loogisuuden ja muodonnan pelkistyneen tiiviygden suhteen yhi klassisemmaksi
kdyvistd universaalisuudesta.
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6. V SINFONIA: KOHTI SINFONISTA YKSEYTTA
6.1. Sirlfonisen metodin edelleenkehittiminen

Sibeliuksen V sinfonia on aina ollut yleison suosikki. Se on monella tapaa "suurempi®,
juhlavampi, ulospiin suuntautuvampi, vilitdmidmmin avautuva kuin IV sinfonia. IV
sinfonian ahdistavuudesta, 44rimmiisen sisdistyneestd otteesta jarkyttynyt Sibeliuksen
musiikin vastaanottaja saattaa Parmetin lailla kokea helpotuksen tunteita V sinfonian
parissa: "Viidennelli sinfonialla on erikoisasema Sibeliuksen sinfonioiden joukossa. Se
merkitsee paluuta, tuloa kotiin. Neljinnen sinfonian myrsky oli tempaissut mestarin
irti hdnen sisimmin persoonallisuutensa lujasta ankkurinperustasta, mutta tissi,
viidennessd, hin on taas kotivesilld, varmana itsestddn ja suunnastaan." (Parmet 1955:
70). Erik Tawaststjerna luonnehtii kauniisti, kuinka IV sinfonian Mahleria ja Schon-
bergid lihenevin ekspressionismin jilkeen " ... viidennessi hidn suuntaa katseensa
pois omasta sisimniistidn ulospdin, ylospiin, kohti maailmaa, keviisid valoilmioiti ja
vieldkin kauemmas, kosmokseen, aivan kuin tarkkailija, joka rekisterdi 'impressionisti-
sesti' ilmioitd musiikin keinoin." (1978: 351). Sinfonia on tdynni “idyllisi4 ja bukolisia
tunnelmia”, "luonnonmystiikkaa, kevdin enteilyjd" (Ibid.: 352); synnyttddpd teos
Tawaststjernassa vield avaruudellisia ja astronomis-geometrisia vaikutelmia (Ibid.:
353). IV ja V sinfonian vililli syntyneestd Aallottaresta huolimatta Tawaststjierna ei
kuitenkaan halua luonnehtia V sinfoniaa impressionistiseksi, silld "puhdaspiirteinen
impressionismi oli ristiriidassa sinfonisen ajattelun kanssa" (Ibid.: 12).

Teoksen inspiroimista osuvista mielikuvista rippumatta V sinfonia jatkaa ennen
muuta Sibeliuksen edellisessd sinfoniassaan omaksumaa klassista asennoitumista:
Sibelius itse totesi, ettd " 'ote' muotoutui 'klassisiteetin merkeissd', koska 'motiivit
vaativat sitd' " (Ibid.). Jos sdveltdjd IV sinfoniansa valmistuttua kirjoitti paivikirjaansa
(10.06.1911) merkinnin Mozartin 'matemaattisesta’ maestriasta (Tawaststjerna 1989
[1971]: 235), niin V sinfonian viimeisen version valmistumisen aikoina (27.12.1918)
hin tunnustaa suuren rakkautensa Beethoveniin (Tawaststierna 1978: -313).
- Korostuneen klassisuuden ja materiaalin diatonisuuden vuoksi V sinfoniaa on pidetty
monasti taka-askeleena siveltdjin sinfoniatuotannossa. Tawaststierna on kuitenkin
sitd mieltd, ettd "omassa lajissaan viides sinfonia edustaa rakenteellisesti korkeampaa
jarjestysastetta kuin sindnsg ihailtava toinen (p.o. neljds?) sinfonia" (1978: 354). MyGs
Abrahamin mukaan "nienndisestd itsestidn selvyydestidn ja rikkaasta melodisesta
diatonisuudestaan huolimatta se ei ole kuitenkaan myGnnytys himmentyneelle
yleisolle, vield vihemmin taka-askel sinfonisen metodin kannalta." (1952 [1947]: 28).

V sinfonian helppotajuisuus ja yksinkertaisuus on kuitenkin ainoastaan nienndisti,
tulosta uuden klassikko-Sibeliuksen takomistyGstd: kuulijalle taataan vastaanoton
sulavuus helposti lihestyttdvin pintatason avulla, kun taas vihinkin pidemmille
menevi tatkastelu paljastaa, ettd V sinfonia on monessa suhteessa kompleksimpi kuin
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siti edeltivd, dkkiseltddn vaikealta tuntuva IV sinfonia; V sinfonian pohjavirrat
kulkevat vain syvemmilli. TAmi pitee ennen muuta muodolliseen organisaatioon.
Kahden ensimmiisen osan fuusiossa on "kyseessd koeaskel kohti sitd suuntaa, joka
pyrkii yhdistimaan jatkuvaksi kokonaisuudeksi kaikki sinfonianosat. Timi askel on
lopullisesti toteutunut Seitseméinnessi sinfoniassa." (Gray 1935: 48; Gray-jalas 1945:
68). Mutta pariosan yksiléllisen muotoratkaisun lisaksi myés muut V sinfonian osat
ovat kaukana siiti yksinkertaisuudesta ja ongelmattomuudesta, joka niihin on
mieluusti liitetty (Abraham 1952 [1947]: 30); ne ovat yhtd lailla muotokokeiluja ja
liittyvit entistd tiiviimmin sinfonian kokonaissuunnitelmaan.

My0s teksturaalisella, orkesterin kiyton tasolla V sinfonia merkitsee eteenpiin
menoa. IV sinfonian 1. osan kehittelyn (7:2-) kaltaiset kokeilut tai saman sinfonian
finaalin tremoloepisodin (41:12-) kaltaiset tekstuurit ovat nyt entistd sofistikoidumpia
ja eriytyneempid: asiantila paljastuu, jos vertaa edellisid esimerkkeji V sinfonian
pariosan ensimmdisen puoliskon kehittelyn "fuugamaisesti' (Tovey 1981 [1935-9);
497) alkavaan tihedin jousikudokseen (21:2-), finaalin salaperiisesti humiseviin
tekstuureihin (99:1- ; 120:1-) tai elementtisynteeseihin (124:1-); tissd mielessi Mikko
Heinion vdite — "Viides sinfonia on tekstuuriltaankin taka-askel" (1977: 11) —
vaikuttaa jotensakin himmastyttivalti., -

Niinikdén tonaalisessa mielessd V sinfonia on entistd jirjestiytyneempi. Kun IV
sinfoniassa aksiaalitonaalisuus toteutuu parhaiten osien sivellajisuhteissa seki finaalin
tonaalisessa dispositiossa ja aksiaalisuus on muutoin luonteeltaan implisiittista, V
sinfonia nojaa sen sijaan aksiaalisuuden méritietoiseen kiyttoon jokaisessa osassa; V
sinfoniassa hyodynnetidn myds tasapuolisesti sekd suurterssi- ettd pienterssisuhteis-
toa. V sinfonian materiaalinen logiikka on sekin entisti tiiviimpi: jos IV sinfonian osat
ovat saman idean, tritonuksen, erilaisia toteutumia, nelji niikokulmaa tritonukseen, V
sinfoniassa yksi ainoa perusidea hedelmoittdd ja ivistid aukottomasti koko sinfonian;
V sinfonian osat on kiedottu yhteen ajatuksen katkeamattomalla kehityksells.

6.1.1. Uusi kudoskisitys

Teuvo Ryyninen huomauttaa tutkielmassaan *Tematikan ja muodon suhteesta
Sibeliuksen sinfonioissa" oikeutetusti: "On hdmmstyttivdd havaita kuinka vihille
huomiolle, jopa tiysin huomiotta harmonia ja tonaalisuus on jadnyt Sibeliuksen
sinfonia-analyysien muotokuvauksissa; useimmat analyysit ovat keskittyneet vain
temaattisen disposition ja motiivityon tarkasteluun." (1988: 68-69). Tematiikankaan
tutkiminen ei ole vihemmin tirkeds, minki Ryyninen osoittaa itsekin esittimall
yksityiskohtaisen analyysin piiteeman ja sen jatkon vahittdisesti kehkeytymisesti
"bukolisesta signaalista", lisaksi hin Kisittelee transition ja sivuteeman alun
harmonista epivakautta yhti seikkaperiisesti (Ibid.; 65-68).
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Harmonisten tapahtumien ja lineaaristen kulkujen selvittiminen on valttimitontd,
jotta sinfonisen logiikan ymmirtiminen ei jiisi vaillinaiseksi. Niin antoisaa kuin
harmonis-tonaalisten ilmi6iden analyysi Sibeliuksen kaltaisen vield jykevin tonaalises-
ti orientoituneen siveltdjin kohdalla onkin, se ei ole tdysin ongelmatonta. Sibeliuksen
uusi, I sinfonian finaalissa puhkeava ja IV sinfoniassa tiydelleen niyttiytyvi
musiikkikieli, joka oli tietoisen tyylinmuutoksen tulos, etddnnytti hintd paitsi kansallis-
romanttisesta suuntautumisesta myos romantiikan ilmaisu- ja materiaaliresursseista.
Sibeliuksen toteamukset ovat paljon puhuvia: "Olen nyky4dn niin varma taiteessani."
(20.7.1909) (Tawaststjerna 1989 [1971]: 175); "oikeastaan minun on nykyéin helppo
siveltdd" (11.7.1915) (Tawaststierna 1978: 28). Uuteen tyyliin liittyi olennaisesti
eurooppalaisesta kudosteknisestd ja kenraalibassomaisesta ajattelusta luopuminen
(Alesaro 1989). Tilalle tuli orkesteripolyfonia, joka perustuu tekstuurien, rytmi- ja
tempokarakterien limittymiseen, kontrapunktiin, seki musiikkikielen redusoitumiseen
uusiin tapahtumaelementteihin: linja, urkupiste ja kenttd ovat Sibeliuksen uutta, jopa
tind pdivini modernilta tuntuvaa sanastoa (ks. Salmenhaara 1970: 35). Harmoniselle
analyysille Sibeliuksen omin tyyli asettaa uusia haasteita: johdonmukaisesti funktio-
naalisen soinnutuksen ja logiikan ohella harmonia omaksuu yhd vahvemmin
lineaarisen Iuonteen. Soinnutus perustuu usein jonkin sointutyypin asteettaiselle
likuttamiselle, jolloin tuloksena on moninkertainen linja ja itse liikeidea on
olennainen. Bassolle asettuu — jollei se tyydy vain makaamaan pitkid aikoja
paikallaan — seki funktionaalisia etti lineaarisia tehtévid, minki seurauksena esiintyy
usein kaksi toisilleen vastakkaista bassosiveltd. Usein saattaa olla vaikea paittds,
kumpi bassoista, patarummun vaiko kontrabassojen esittimd, on "tirkeimpi',
"olennaisempi. Sibeliusta voi tissi suhteessa verrata toiseen orkesterin mieheen,
Berlioziin, joka hink44n Sibeliuksen lailla ei ollut pianisti ja kykeni siten luomaan
uudenlaisen, pianosta riippumattoman orkesteri- ja kudostyylin; erityisesti on epiilty
Berliozin kykyijd kirjoittaa moitteetonta satsia, minkd vuoksi hdnen musiikkiaan on
usein moitittu kémpeloksi tai taitamattomaksi. Julian Rushtonin mukaan Berliozin tapa
eriyttidd orkesteri eri kerrostumiksi tuo mieleen Stravinskyn (1983: 79); Berliozin tapa
luoda jatkuvuutta rytmin ja virin avulla harmonisen piimiirisuuntautuneisuuden
sijaan tekee hidnestd suorastaan Mahlerin ja Stravinskyn edeltdjin (Ibid.: 84). Berlioz
kuuli ei-pianistina polykromaattisesti (Ibid.) eikd héntd hiirinnyt kahden vaihtoehtoi-
sen basson vilinen konflikti, mink4 vuoksi funktionaalisen basson médrittely saattaa
olla vaikeaa (lbid.: 85). Mutta Rushtonin mielesti Berlioz ei lopultakaan ollut
orkestroija vaan orkesteriajattelija (Ibid.: 88). Kaikki timi pitee mitd suurimmassa
médrin myds Sibeliukseen; lisiksi on mahdollista ajatella, ett4 matalat bassot, sekunti-
ja terssi-intervallit orkesterin matalimmissa soittimissa, ovat osaltaan viri- tai
resonanssi-ilmio, joka uudisti ja loi sibeliaanisen orkesterisoinnin (ks. Wood 1942: 17).
Sibeliuksen johdonmukainen mieltymys V sinfoniassa erityisesti sekstisointuihin on
myds tonaalinen idea: basson terssisivelet mahdollistavat luontevan siirtymisen terssi-
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sukuisiin - sdvellajeihin, joille koko teoksen tonaalinen dispositiokin perustuu.
Es-duurin terssi on G-duurin perussivel, G-duurin terssi H-duurin perussivel,
H-duurin terssi Es-toonikan perussivel ja kidntien (Ryyniinen 1988: 73).

6.1.2. Ajatuksen jatkuvuus

Sibeliuksen paivakirjamerkinti 8.5.1912 — "Aion antaa musikaalisten ajatusten ja
niiden kehityksen hengessini mi4riti muodon" (Tawaststierna 1978: 54) — sopii V
sinfonian yhteyteen erinomaisen hyvin. Tawaststiernan harjoittamien luonnos-
tutkimusten perusteella sinfonian maardavit impulssit ovat "askelimpulssi* ja "keinu-
impulssi": "sinfonian kaikki teemat voinee jakaa ... keinuviin ja enimmiltidn asteittain
ja aaltoillen eteneviin teemoihin® (Ibid.). Tawaststjera ehdottaa vield, etti "viidennen
sinfonian kaksi alkumotiivia ovat pohjimmiltaan yhden ja saman perusvoiman
ilmentymid... Niiden vilinen jinnitys ... ilmenee taivaankappaleen ja sen kiertolaisen
vilisend vetovoimana." (Ibid.: 55). Myds Teuvo Ryyninen esitti tutkielmassaan, etti
"monet temaattiset aiheet voivat sisiltid molemmat edellimainitut liiketyypit €1988:
79); kierteinen ydinmotiivi ja sen laajennukset ovat hinen mukaansa keskeisessi
asemassa kaikissa teemoissa (Ibid.: 81-82). Hans Gefors menee omassa analyysissiin
vieldkin pidemmille ja uskoo, etti sinfonian aloittavan "bukolisen signaalin”
(Tawaststjerna 1978: 56) neljiisti ensimmiisestd sivelestd muodostuva alkupuolisko,
jolle Gefors antaa nimen "embryo", on koko sinfonian kantava idea (1975: 3); embryo
antaa hinen mielestddn "avaimen reaktiomalleihin sekd sinfonian edetessi kehittyviin
teemoihin ja niiden siestyksiin, sit voi pitdd sinfonian synteesin" (Ibid.). Embryo on
symmetrinen rytmisesti, melodisesti ja harmonisesti, ja juuri symmetria on koko
sinfonian keskeinen kasite (Ibid.: 12). Puhtaasti temaattisella tasolla Geforsin mielesti
sivuteema (6:3-) osoittautuu H-duuri-vaiheeseen (28:3-) tultaessa embryon johdannai-
seksi (Ibid.: 15); trumpettiteema (39:1-) on embryon kasvutapahtuman tulos siten, ettd
siind embryo avautuu vihdoin melodiaksi, teemaksi (Ibid.: 21); hitaan osan muunnel-
mateemasta Gefors 16yt44 niiniki4n embryon (Ibid.: 29), ja my6s finaalin heiluriteema
on perdisin samaisesta perusideasta (Ibid.: 33).

Edelld mainitut kisitykset ja tutkimustulokset ovat kiistatta oikeaan osuvia. Vaikka
Tawaststiernan hienosti kuvaama sinfonian genesis on voinut kiynnistyd kahdesta
impulssista, Sibeliuksen alitajunnassa impulssien on tiytynyt kietoutua yhteen samalla
vdistimitiomyydelld, jolla planeetta vetid puoleensa satelliitteja: "niiden vilinen
jannitys ei ole toinen toistaan hylkivd, vaan ilmenee taivaankappaleen ja sen kiertolai-
sen vilisend vetovoimana." (Tawaststierna 1978: 55). Timin tuloksena sinfonian
materiaali tuntuu lopulta kiertyvin yhteen ja olevan vain yhden ainoan periaatteen tai
idean toteutuma. Sikili Geforsin embryo-ajattelu puolustaa tiysin paikkaansa.
Sinfonian keskeisen perusajatuksen voi maéritelld myds siveltasoperiaatteeksi, jossa
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suuren (kvartti- tai kvintti-)hypyn toisen tai molemman 44ripisteen, navan ympirille
kiertyy sekuntiliikettd. Periaate kiy ymmirrettiviksi muutamasta esimerkistd, joiksi
voidaan valita 1, osan sivuteeman (8:1-2) ja trumpettiteeman (39:1-40:1), hitaan osan
muunnelmateeman paitosvaiheen (69:13-71:2) — muunnelmateemarn avausvaiheen
osalta ks, esim. 59 — seki finaalin heiluriteeman rungot (105:4-16) (esim. 56a~d).
Jos "bukolista signaalia" verrataan teemarunkoihin, sinfonian materiaalinen yhteys kiy
selviksi (esim. 574). "Bukolinen signaali" sisiltii kiteytetysti sinfonian siveltasoainek-
set. Se midrittelee aiheiston ulottuvuuden plagaaliksi (b-esi-bl) ja antaa
b-dominantille kattosivelen (Deckion) — tai jos jatketaan avaruudellisia vertauksia:
auringon — foolin. Sinfonian padsiveleksi (Kopfton) muodostuu terssi g. Myds
kiertdvi asteliike nikyy tdssi jo alkeismuodossaan es-f~g-f ja se on hypyn etdisyydel-
14 b:std. Sekunti-kvartti-yhdistelmilli es—f-b (tai kvarttipinolla f-b-es) on heijastuksia
my6s sinfonian hatmonisiin tapahtumiin. Kiteytyméstd 16ytyvalld alaspdiselld kolmi-
sointumuodostelmalla b-g-es on lopulta vihiten implikaatioita sinfoniassa (lhinni
trumpettiteema  39:1-), mutta sen korvaukseksi patiosan loppukehittely (49:21-)
K-kifjaimesta eteenpdin on etupiissi kolmisointujen — harmonisen tulkinnan
kannalta tilanne on tosin kompleksinen — melodiselle murtamiselle perustuva
"mysteerimdinen staccato-labyrintti" (Tovey 1981 [1935-9): 498). '

Jos Sibeliuksen V sinfonian avausta vertaa Beethovenin III, niinikddn Es-duuri-
sinfonian avausteemaan, loytyy yhtymikohtia, jos kohta ero;akm (esim. 57b).
Yhteistd on kohmsomtuelementn plagaalisuus. Mutta Beethovenin teeman esisikeen
lopussa ilmaantuva kromaattinen elementti muodostaa kolmisoinnulle vastakkaisen
perusvoiman, ja ndiden voimien kamppailulle perustuu paljolti avausosan musiikilli-
nen strategia ja materiaalinen dramatitkka. Sibelius perustaa sen sijaan sinfoniansa
puhtaalle diatoniikalle, pelkistyneille liikemuodoille, joiden aktivoitumisen tulosta on
mydhemmin ilmaantuva kromatiikka. Sibelius on sikéli jopa "klassisempi" sdveltdj
kuin Beethoven. Sibelius lienee Shostakovitshin ohella ainoa merkittdvd 1900-luvun
sinfonikko, ]oka uskaltaa perustaa sivelkielensd musiikin "alkeellisimpiin", elementaa-
risimpiin voimiin ja niiden kasvumahdollisuuksiin.

"Bukolinen signaali' on todellinen embryo, silld se sisaltid kasvun amekset ja
suunnan, jota myohempi kehitys toteuttaa. Siityméaihe (5:6-6:1) ja varsinainen
sivateema (6:3-) ovat periaatteen ensimmdisii toteutumia: kiertivd liike voimistuu,
kromatisoituu ja on etidmpini vetovoimakeskuksesta kuin alussa. Sivuteemassa
hyppyintervallin molempien piiden ympirille ilmaantuu kiertoliikettd, ja myds
molempiin napoihin voidaan tulla hyppidmilli (8:1-2). Lopputeemassa (10:2-11:2)
kompleksista on jilielld end vain keskus-g:ti kiertivd rauhoittuva liike. Kehittelyn
(21:1-) alku perustuu kokonaan timéin kiertivin liikkeen kromatisoidulle versiolle
fagotin lugubre-valitusta my6ten.

Trumpetin trioteema scherzon sisilld (39:1-) on padidean entistd selvempi toteutus
(esim. 58). B-kvintti vahvistuu teemassa navaksi, jolta kimpoaa terssiltd alkava,
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alaspiin kiertdvi liike g-f~es—d—es; toonikan alapuolelta 16ytyvi kiertoliike on tissd
vaiheessa vasta implisiittisesti havaittavissa, ja sen vahvistaminen tulee olemaan
seuraavan osan tehtdvi. On silti himmistyttdvad, milli varmuudella Sibelius jatkaa
samaa ajatusta — sitd, missd méirin kysymys on vaistomaisesta tai tietoisesta menette-
lystd, on hyvin vaikea ratkaista (Tawaststjerna 1978: 65-68) — hitaan osan muunnel-
mateemassa, jonka b- ja c-sikeet (68:5-) ovat kdytinnollisesti katsoen vain trumpetti-
teeman — siis perusidean — variantteja (esim. 59a). Teemojen ajatuksellinen yhdisty-
minen kiy yh4 ilmeisemmiiksi kun tarkastellaan muunnelmateeman — sen laajuuteen
liittyvid ongelmia kisitelld4n myShemmin — jilkiosaa, jossa esiintyvi e-sdvel tuottaa
aluksi oudostuttavan harhalopukkeen vi asteelle, e-molliin (esim. 59b). E-sivelen
merkitys on ddrimmiisen tirked koko teemalle ja osalle — vihitellen kiy ilmi: mys
sinfonian perusajatuksen kehitykselle. Kun asteettainen kiertoliike on kvinttilaki-
sivelen alapuolella toistaiseksi kohdistunut nimenomaan terssin ja perussivelen
viliselle alueelle ja vain hipaissut johtosivelti, e-sivelen johdattelemana kiertoliike
ulottuu nyt myds perusivelen alapuolisen terssin osalle! Muunnelmateeman e:n
sisdltdvad vaihetta kisitelld4in ainoastaan yhdessi variaatiossa, Poco a poco strettosta
alkavassa 3. variaatiossa, ja tuskin on sattuma, etti juuri tissi variaatiossa ilmaantuu
bassoon ensimmiisti kertaa finaalin heiluriaihe liki tiydellisessi muodossa
(85:5-86:4). Toisessa variaatiossa (77:2-) heiluriaihe esiintyy vield alkeellisessa
muodossa ja keskittyy etupddssi ylempddn terssiin. Tosin 3. variaatiossakin aihe on
vield yhtd siveltd vaille lopullisessa muodossa: aloitussivelen h asemasta (85:5, 1.
tahdinosa) tulisi olla g; niin finaalin tehtivini on sitten "tdydellisti4" teema. Finaalin
heiluriaiheen ennakointi muunnelmaosassa on helppo huomata, mutta aiemmissa
analyyseissa ei ole havaittu, ettd ennakoinnilla on myds sisdinen oikeutus, silld
muunnelmateeman loppupuolisko jatkaa 1. osan tematiikassa alkanutta ajatuksenke-
hitystd. Jussi Jalas osuu oikeaan, kun hdn toteaa: "viliosalla on kuitenkin erittdin
huomattava ja tirkei tehtivi sinfonian kokonaisuuden kannalta. Se on finaalin tienrai-
vaaja, joka ennakoi kaikki sen tirkeimmyt teemat ... se on kuin finaaliin kuuluva
johdanto, jota ilman timi jdisi vaillinaiseksi." (1988: 80). Vielikin enemmin: hidas osa
on lenkki sinfonisessa ketjussa, joka jatkuu keskeytyksetti 1. osan avauksen motto-
aiheesta finaalin viimeisiin akordeihin,

Finaalissa heiluriteema esiintyy vihdoin muodossa, jossa perussiveleltd kiviistiin
alaterssilli (esim. 60); siellikin teeman terssikaksinnukset viittaavat episuorasti
teeman muissa osissa esiintyneisiin varhaismuotoihin. Alkuperiltian "keinuimpulssia"
varhempi "askelimpulssi® erottuu selvimmin finaalissa, etenkin kun pitkd puupuhallin-
melodia esiintyy (106:5-) kontrapunktina heilutiteemalle. Melodian sgilynytti askel-
luonnetta ei ole syytd kiistdd, mutta silti on himmdstyttivis, kuinka sekin asettuu
padidean yhdeksi toteutumaksi (esim. 61). Es-duurissa esiintyessiin melodia kiyttia
lakisdvelenddn (DT = Deckton) samaista b:ti kuin muutkin teemaesiintymt. Edelleen
siité 16ytyy kaksi kiertiva4 tapahtumaa, joista ensimmdinen sijoittuu terssin ympdrille
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ja jilkimmiinen piirtid saman alaterssisyvinteen es-d—c—d-es kuin heiluriteemakin!
Kun kiyritorvien heiluriteema esiintyy yhtdaikaa normaaliversionsa lisiksi kontrabas-
soissa kolminkertaisesti harvennettuna (105:16-), finaalin toisen taitteen (105:4-) voi
sanoa perustuvan saman aiheen kolmeen yhtiaikaiseen polyfonis-heterofoniseen
esiintymédn! Puupuhaltimien esittimi melodia on tilldin vain teeman melodisesti
"kehittynein" versio. Se, ettd timi melodia keskittyy pésiintoisesti perussivelen
ylidpuoliselta terssilti asteettain alaspain vieviin peruslinjaan (Urlinie pienoiskoossa),
jota edeltdd as-sivusivel (Nebennote), paljastuu parhaiten jakson jilkimmdiselld,
C-duuri-puoliskolla esiintyvisti melodiasta (110:1-111:8). Laskeutuminen toteutuu
tissd kuitenkin C-duurissa, "vidrissi" sivellajissa, samoin kuin Ges-duuri-kertauksen
vastaavassa vaiheessa (124:12-). Myoskidn es-molli-episodi (126:1-) ei toteuta
pyrkimystd, silli sielli melodia on puolestaan "va4rilld" tasolla: melodia kiertd4 perus-
sivelen ja terssin asemasta terssin ja kvintin ympérilld septimi-des:n toimiessa laki-
sivelend. Vasta pitos-Largamentessa melodia toteuttaa "oikeat" melodis-harmoniset
funktionsa, kun se laskeutuu kahdessa fraasissa (129:2-) as-siveleltd viimein
toonikalle. Tilldin paljastuu myods sen yhteys finaalin alkuun, jossa kohisevasta
tremolosta  erottuva  alttoviuluteema  alkaa juuri  samalta  sivelelts,
as-piditysdissonanssilta, matkaa alas toonikalle ja korostaa b:n asemaa sille etenevalld
a-johtosivelelld, es:n tritonuksella; siirtyessdén altoilta ykkosviuluille aiheen kolmivii-
vaisessa rekisterissd tapahtuva melodinen suunnanmuutos nostaa esiin g-Kopftonin
samoin kuin korkealle b:lle padtyminen alleviivaa Decktonia. Heiluriteeman keskeistd
asemaa korostavat vieli viimeisen partituurisivun akordi-iskut, jotka "ovat kuin
erdinlainen teeman viimeinen kertaus pelkistdin sointuina ilman melodiaa" (Jalas
1988: 83). Ei ole lopultakaan vaikea havaita, ettd embryo on "suurta pamausta", "Big
Bangia", vastaava alkutilanne, kuin Goethen Umpflanze, joka synnyttdd, implikoi
kokonaisuuden, sisiltid kasvun siemenet, vaikkakaan ei paljasta perusmuodossaan
kaikkia myohempid toteutumismuotoja ja yksityiskohtia. Embryo ei ole niinkdin
ydinmotiivi kuin ydinenergiaa, jonka vapautumisen tulosta sinfonia lopulta on.

6.1.3. Sinfoninen kaarimuoto

*Teemojen dispositio”, mosaiikin paloista syntyvi "kuvio" (Tawaststjierna 1978: 55),
"pakottava ... ihmeellinen logiikka (kutsukaamme sitd Jumalaksi), joka hallitsee
taideteosta" (Ibid.: 65) toteutuu ensimmdisti kertaa V sinfoniassa niin, ettd se lavistid
koko syklin, IV sinfonia ei sisilld tritonuksen yhdistivastd vaikutuksesta huolimaita
samantasoista ajatuksen viistimitonti ja jatkuvaa etenemistd ja kehitystd. Jo timin
vuoksi on perusteltua viittid, etti V sinfonia ei ole missddn tapauksessa taka-askel
Sibeliuksen sinfonisen ajattelun kehityksessd, vaan huomattava askel eteenpdin
suunnistettaessa kohden sinfonisen ykseyden ideaalia. Nidkokohtaa tukevat muutkin
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musiikillisen organisaation tasot, jotka viittavat siihen, etti V sinfoniallaan Sibelius
nostaa sinfonialajin aivan uudelle sykliselle tasolle, luo sinfoniasta uudenlaisen
ykseydellisen entiteetin.

Jo IV sinfoniasta voi [6ytd4 kaarimuodon idean: aloitusosan a-molli-sivellaji palaa
finaalin lopussa ja péitosvaiheen sivelletty ritardando vastaa avausosan hidasta
tempoa. IV sinfonian kaarimuodostelmassa, niin puhutteleva ja vilttimiton kuin se
onkin sinfonian ekspressiivisen sisllon kannalta, on kuitenkin jotain vikivaltaista ja
1ajua. Verrattaessa sitd V sinfonian vastaavaan toteutukseen nyt voidaan puhua ensi
kertaa kohonneesta kehystietoisuudesta, sinfonian yli ulottuvasta kaarisymmetriasta.
Lionel Pike nikee sinfonian rytmisen rakenteen tempoprosessien, hitaan ja nopean
liikkeen taitavan ja mutkikkaan yhdistimisen tulokseksi (1978: 130-131). Aloittavan
pariosan keskeisen ongelman muodostaa Piken mukaan avauksen hitaahkon Tempo
molto moderato -tempon asteettainen kiihdyttiminen Prestoksi ja Piu Prestoksi;
finaalissa prosessi on kidnteinen (Ibid.: 131). Pike tiivistdd ideansa: "Sinfonian
kokonaisrakenne muistuttaa kaarta — avausosan tempo muuttuu hitaasta nopeaksi,
hidas osa yhdistd4 nimi kaksi nopeutta kontrapunktiksi (ja yhdessd kohdin hetero-
foniaks), ja finaali alkaa nopealla liikkkelli mutta pédttyy hitaaseen (liikkeeseen)."
(Ibid.). V sinfonia on siten "rytmin polyfoniaa" (Ibid.: 138).

My6s sinfonian tonaalinen sommittelu nojaa symmetrian periaatteeseen.
Avausosan parimuotoa, jonka osia Howell kutsuu Robert Simpsonilta omaksumillaan
termeilld statement ja counterstatement (1985: 44), hallitsevat oktaavin symmetrisesti
halkaisevat suurterssisuhteet: jos statement noudattaa toonikan ja sen yliterssin
suhteelle perustuvaa tonaalista kaavaa Es-G, G-Es, niin counterstatement perustuu
vuorostaan toonikan ja sen alaterssin kéinteiselle suhteelle H-Es, Es-H; Presto
ratkaisee tilanteen Es-toonikan eduksi (Ibid.: 45).

Osan ratkaisukohdissa ilmaantuva tritonussuhde Es-A jid pariosassa vaille impli-
kaatioita, mutta finaali tiydentdd myohemmin ympyrin, silli sielld ensinnikin sivel-
lajisuhteet rakentuvat pienterssisuhteille ja toiseksi a-sivelen paikka b-Decktonin
alajohtosivelena osoitetaan selkeisti. Finaalissa Es-duurista moduloidaan ensin alapu-
oliseen pienterssisivellajiin, C-duuriin, kun taas toinen puolisko palaa kiintien
symmetrisesti Ges-duurilta, yldpuoliselta pienterssiltd, Es-duuriin. Paluu tapahtuu tosin
es-mollin kautta; mollimuunnosidealla on puolestaan yhteys hitaaseen osaan. Siell
G-duuri-pddsivellajilta joudutaan osan keskivaiheilla g-muunnosmollin  kautta
Es-duuriin, jolloin palataan samalla 1. osan musiikilliseen maisemaan, jopa sitaattia,
materiaalipaluuta myoten. Sinfonian kokonaisuudessa H-duuri, toonikan alapuolinen
suurterssisdvellaji jad hivenen vihemmille huomiolle kuin ykipuolinen suurterssi-
sdvellaji G-duuri, mutta se on aivan loogista, silli g on sinfonian Kopfion, sinfonian
diatonisen luonteen jo embryossa esittelevd ilmentiiji. Siten sinfonian tonaalinen
sommittelu ei voisi olla loogisempi ja yhtendisempi.

Prosessiivisuus ei tee tiydelleen tyhjiksi kunkin osan omaa lajilihtokohtaa:
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referenssimuotoina ovat 1. osassa sonaattimuoto, 2. osassa muunnelmamuoto ja 3.
osassa rondomuoto. Silti on jinnittivi havaita, ettd 1. osan keskeinen muotoidea,
binaarisuus, kahtiajakautuvuus, toteutuu myds muissa osissa: nekin ovat osoitettavissa
suurrakenteeltaan. parillisiksi, ja siten muotolopputulokset ylittavit lajilihtokohtansa.
Saman muotoperiaatteen hyt')dyntéiminen yhtendistid sekin sinfoniaa ja liittdd V
sinfonian osajisennyksen tasolla III ja IV sinfonian vastaaviin ilmi6ihin, Sibeliuksen
rakentamisvaisto hylkii paittiviisesti romantiikan ja sen muoto-oppien hellimin
kehysmiisen rakenteen luulotellun ideaalisen etevimmyyden; kehysmuodon alle
sullottiin myds sonaattimuoto. Sibelius muovaa koko sinfoniasta kehysmiisen, mutta
yksittiset osat ovat binaareja; parillisuus on vanhempi ja klassisempi — sitd hyddyn-
nettiin jo barokin tansseissa — sekd nienniisessd yksinkertaisuudessaan sittenkin
dynaamisempi muotoperiaate kuin 1800-luvun laulullisuuteen pyrkivd staattinen
ABA-muoto

6.2. Pariosan fuusiomuoto

Sinfonian 1. osa on aiheuttanut vallankin aiemmille tutkijoille kosolti -pddnvaivaa.
Gerald Abraham ihmettelee ensin V sinfonian avausta: teleskooppi- ja fuusiomenette-
lyjen soveltamisen "tuloksena on. musiikillisen arkkitehtuurin niytekappale, joka on
tiydelleen erilainen kuin mikddn aiemmin kirjoitettu sinfonian osa. Niin tdydelleen
todellakin, etti kukaan ei tunnu olevan varma, pitdisiko siihen suhtautua yhtena vaiko
kahtena osana." (1952 [1947]: 28). Varsinaisessa analyysissa hin toteaa kuitenkin
scherzon polveutuvan avauksen aiheista ja pitid pariosan pditostd sekd scherzo-
vaiheen etti Molto moderato -vaiheen kertauksena (Ibid.: 29-30). Hénti aiemmin jo
tosin Cecil Gray esitti omana henkilokohtaisena mielipiteendin, ettd "kaksi jaksoa
todellisuudessa ovat yksi ainoa, erottamaton osa ... kumpaisenkin ndenngisestd erilai-
suudesta ja keskinisesti riippumattomuudesta huolimatta molemmista on 16ydettévis-
si samaa teema-aineistoa." (Gray 1935: 47, GrayJalas 1945: 67). Grayn kanta on
sittemmin voittanut, ja nyky44n vallitsee riidaton yksimielisyys siitd, ettd kysymys on
todella ainutkertaisesta fuusiomuodosta. Simon Parmet on ainoana analyytikkona
pitinyt tiukasti kiinni kahden erillisen osan olemassaolosta: "molemmat puoliskot ...
ovat nimittdin kaksi eri maailmaa, vaikka ovatkin toisilleen sukua. ...Muodoltaan ne on
rakennettu aivan erilaisten periaatteiden mukaisesti. ... niiden vilisti yhteenkuulu-
vuutta on pidettivd sangen pinnallisena. Ne ovat kytkeytyneet toisiinsa, mutta eivit
kasvaneet yhteen." (1955: 72) Myds osan harjoituskirjainten numerointi, joka alkaa
uudestaan N-kijaimen saavuttamisen jilkeen A-kirjaimesta aivan scherzon alkupuolel-
‘la, tukee hinen mielestdin kaksiosaisuutta (Ibid.: 73).

Asiasta ei tarvitse endd Kiistelli jo senkin vuoksi, kun péivikirjamerkinnit
paljastavat, ettd Sibelius yhdisti ensin osat keskendéin (1916) ja havaitsi sitten osittain
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Carpelanin innoittamana menettelyn ainoaksi mahdolliseksi (1919) — vaikkakin
pitkillisen kamppailun jilkeen. Yhdessi viimeisisti Carpelanille osoittamassaan
kifjeessd (23.2.1919) Sibelius toteaa nimittdin: "Ndin jilleen selvisti. Viidennen
sinfonian osa 1 kuuluu parhaimpiin, miti olen sivelinyt. En voi ymmirtii
sokeuttani." (Tawaststjerna 1978: 324). Se, ettd "sokeus" liittyy fuusion empimiseen, on
ymmirrettdvdd, silli fuusion tuloksena syntyi aivan uusi, itsessidn sulkeutuva
sinfoninen muoto, jonka hin aikoi jopa erottaa sinfonian kokonaisuudesta ja antaa
sille nimen "Symphonie in einem Satze tai symphonische Fantasie: Fantasia sinfonica
I' (Ibid.: 328). Suunta kohden VII sinfoniaa oli viitoitettu! Lopulta kuitenkin sinfonia jéii
"alkuperdiseen muotoonsa, 3-osaiscksi." (Ibid.). Sdveltijin omaa Kisitysti ei kiy
kieltiminen, minkj lisiksi pariosan muotokonstruktio sekd materiaalinen dispositio ja
kehitys tuottavat jadnnoksettomdsti yksiosaisen fuusiomuodon. Mutta muoto on
samalla monimerkityksellinen ja omaa kaksoisfunktion: pariosan jilkipuolisko on
yhtddltd "scherzo trioineen, toisaalta Tempo molto moderato -kehittelyn jatkoa ja
esittelyn kertausta" (Ibid.: 363).

Seuraavassa ehdotus osan suurmuodon jisennykseksi, jonka oikeutusta
perustellaan jakso jaksolta etenevéssi analyysissa:

Ekspositio 1 3:1-12:2 Es<(H)-G6

Eksposition kertaus (=ekspositio 2) 12:3-21:1 V/Es-Es6
Kehittely 1 21:1-28:2 Es6-Es-V/H
Kertaus 1:n alku (piiteema)

scherzon muodossa,

"vidrissi sivellajissa" 28:3-34:6 H6-H

Kertaus 2:n alku (pidteema)

scherzon muodossa

toonikasévellajissa 34:7-39:1 Es

Trion muodossa jatkuva kertaus; 39:149:20 Es-H6-AG-Es6
trioteema ja sivuteema Es6

Kehittely 2 ja lopputeeman
alkuosan kertaus 49:21-59:6 a/A-mod-V/Es

Kertauksen paitds (lopputeeman
loppuosa ja mottoteema) 59:7-66:12 Es
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Edellioleva muotokaavio on sisiltonsd, nimikkeidensi ja funktioidensa suhteen
pakostakin epitarkka ja viitteellinen, sill4 se ei néytd osan prosessiivisuutta, jatkuvasti
tapahtuvaa materiaalisynteesid tai tonaalisen organisaation yksityiskohtia. Kuva
tarkentuukin jatkossa.

6.2.1. Ekspositio 1 seké erdité harmonisia implikaatioita

Jo avausosan ensimmiinen ekspositio esittelee kudoksen tirkeimmit tapahtuma-
tyypit: niiti ovat melodinen taso, joka noudattaa aiemmin esiteltyjd organisaatioperi-
aatteita; viliddnissd kulkeva soinnullis-lineaarinen liike, joka pysahtyessidn tietyille
tasoille artikuloi tonaalista jisentymisti ja toisinaan tiivistyy ldhinnd teksturaaliseksi
eleeksi, kontrapunktoivaksi ympiristoksi melokselle; pitkind aika-arvoina ctenevi,
ddrimmiisen hidas basson liike, joka luo varsinaisen tonaalisen disposition ja sitoo
etenemistd (esim. 62). Reduktiosta on nihtéiviss, kuinka melodiasta erottuu neljdssd
oktaavialassa esiintyvi b-Deckton ja kuinka g-Kopfion laskeutuu tahdissa 11 (4:7)
ensimmiisen kerran perussivelelle (=Urlinie pienoiskoossa); viimeksi mainittu
tapahtuma kiinnittd4 pditeeman paitoksen kahden tahdin padhin A-kiraimesta; Olavi
Kaukon tulkinnan mukaan teema péittyisi jo A-kifaimelle (1981: 130). Silti luonte-
vammaksi paitokseksi muodostuu tahti A+2, silld "bukolisesta signaalista" alkaneen
aihekehittelyn ensimmiinen vaihe loppuu sithen. Kehittymistd, Kaukon ehdottamaa
"sinfonista tapahtumista” (Ibid.) esiintyy jo ennen A-kirjainta, ja keskelld aihe-
kehityksen transitorista muuntumista ollaan vasta tahdissa A+2, jossa signaalin
suffiksina toiminut kiertivi hele kidntyy piinvastaiseksi ennakoidakseen tihennetyssi
muodossa transition padttivin kadenssiaiheen (5:6-6:1) alkupuolen kromaattista
kiertymistd cis-sivelen ympirille. Oboen es2lta ja klarinetin des(=cis)2:lta alkavat
koynnokset johtavat yli- ja alajohtosivelisesti d2:lle, joka kadenssihetkelld
pudottautuu uuden tulosivellajin, G-duurin priimille, Kopfionille suhteessa osan
varsinaiseen toonikaan. ' '

Jos melodiaa tuetaan rinnakkaistersseilld, keskirekisterin sointuliike perustuu
puolestaan terssin ja kvartin (myds tritonuksen) yhdistelmina syntyvi4n sekstisointu-
eli faux bourdon -liikkeeseen, jota hyodynnetidn lpi sinfonian. Liike saa alkunsa
"bukolista signaalia" sdestivistd sivusivelisesti sekstiliikkeestd 16-ii6, joka odotetun
kadenssin hetkelldi (4:7) vie tissi ympdristossi hieman tyolddsti tulkittavalle,
es-bassolle rakentuvalle soinnulle ges—c-es (=fis-his—dis). Enharmonisen tulkinnan
jilkeen matka jatkuu soinnulle e-ais—cis, jota ei ole vaikea tulkita H-duurin vii asteen
dominantiksi. H-duurin basson ja sen subdominanttisoinnun ilmaantuessa vahvistuvat
odotukset alaterssille suuntautuvasta modulaatiosta. Jilleen kadenssihetkelld tapahtuu
yllitys: H:n terssi dis tulkitaan ylisivusiveleksi d:lle ja itse H-basso G-duurin terssiksi.
Sibeliuksen transitioissa suunta saattaa olla selvd, mutta viime hetken yllitykset
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tekevit lopullisesta modulaatiokohteesta usein ennalta-arvaamattoman; ndin on
asianlaita myos IV sinfonian 1. osan esittelyssi. B-bassolla alkanut osa purkaa
dominanttisivelen tosin ensitahdeilla hithitii toonikalle, mutta kun tahdin 10 (4:6)
B-basso on mahdollista yhdistid H-bassolle, ensimmiisen eksposition alun varsinai-
seksi kantavaksi bassotapahtumaksi muodostuu piensekuntiliike b-h (esim. 62).

Sivuteema (6:3-) perustuu g-padsivelen ja G-duurin oman lakisivelen d sivusiveli-
selle vahvistamiselle. Kun osan aloitus piirsi mini-Urfinien (g—f-es) ja modulaatio vei
es-sivelelti d-sivusivelelle, d “toimii puolestaan uuden sivellajin paikallisena
Decktonina. Sivateeman ja lopputeeman (10:2-) vaihdoskohdan dramatiikka perustuu
puolestaan sithen, etti uuden savellajin terssi h — paikallinen Kopfion — pyritidn
saavuttamaan sille hyppddmisen lisiksi lineaarisesti ylhdltipdin. Tarvitaan
Tawaststjernan mainitsema "napolilainen" sointuliike’ (1978: 144) yhdistyneeni
d—c-kulkuun yli-ddnessd ja bassossa sekd valtaisa vastaliikkeinen sointusarja, joka
tekee c:std padttiviisesti sivusivelen paikalliselle h-piisivelelle. Eksposition piétos
perustuu sitten G-toonikan ylipuolisen terssin tiyttoon ja keinumiseen timin terssin
molemmin puolin (c- ja fis-sivusdvelet). Kaikkiaan ekspositio 1 koostuu Mittelgrund-
tasolla laskevasta terssimotiivista, joka piisivellajin sisilli laskee ensin g2—-f2-es2;
kun sivusavellajin sisilld tapahtuu kaksi terssilaskua — sivuteemassa d2-c2-h1 ja
lopputeemassa h1-al-gl — , palataan takaisin varsinaiselle g-padsivelelle, joten osan
ensimmiinen jakso merkitsee g:in prolongaatiota oktaavi g2-gl tiytimilld
(Oktavkoppelung).

Sivuteeman séestyksend ollut sointusarja noudattaa jo osan alussa esiteltyd. faux
bourdon -liiketyyppid. Sointusarja luo liikkkeen tuntua siitd huolimatta, ettd se vain
artikuloi paikallisesti vallitsevaa G-toonikaa. Ilmi6td voisi pitdd muutoin Sibeliukselle
tyypillisend soinnutusmaneerina, jollei hin antaisi sille sinfonian kuluessa jopa
temaattista roolia. Eksposition kertauksessa samaa periaatetta noudattava jousten
tremolosdestys hyodyntid erityisesti tritonuksen sisiltivdd faux bourdon -tyylid, ja
kun bassoon ilmaantuu tritonus g-cis, esitellidn sivellykselle keskeinen
Es/A-sdvellajisunde (esim. 63). Jilkikiteen huomaa helposti, etti ekspositio 1:n
transition keskeisen ges—c—es-soinnun eris tehtivi oli esitelld timi sinfonialle niin
luonteenomainen sointusonoriteetti, ,

Teuvo Ryyndsen mukaan "tritonusharmonialla on funktiona taittaa kromaattiset
jaksot kohti vakiintumista" (1988: 87). Pariosan ensimmdisen puoliskon kehittelyn
padtoshetkelld (24:2) toonikaterssin es—g piille ilmaantuva e-g—cis-sointu vakiinnut-
taa toonikaharmonian; trion keskelld esiintyvd Es-duuri- ja A-duuri-sekstisointujen
yhtidaikaisuus — sama suhde kuin IV sinfonian finaalin suurmuodon ensimmiisessi
jasennyskohdassa — toimii valitt4jini H6:n ja Es6:n kesken (44:1-45:12); a:lle ja es:lle
rakentuvien noonisointujen vastakkainasettuminen (52:9-53:10) puolittaa toisen
kehittelyn; Es-duurin lopulliseen paluuseen ja lopputeeman péitésosan kertaukseen
johtavaa voimallista dominanttiharmoniaa (59:6) edeltéid siihen rekisterillisesti ja
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eleellisesti yhdistyvd A-duuri-sointu (57:1), jolta alkaa lopputeeman alkuosan kertaus.
Finaalissa es/a-suhde nikyy jousten melodisessa liikehdinngssd ilmioni, joka lopulli-
sesti lyd lukkoon a-sivelen merkityksen: se on b-lakisivelti vahvistava alajohto- ja
alasivusivel ja varmistaa samalla, ett terssi g—f—es erottuu peruslinjaksi (g:114 ja b:1li ei
ole lineaarista yhteytts), jonka alapuolelle kiertyy toonikalle palaava terssikaarros
es—d—c—d-es. Sinfonian tonaalisen koodin voi siten mairitelli esimerkin 64
mukaisena sivelsuhteistona.

Rinnakkaissointusarja toimii tirkedssd roolissa sinfonian . muissakin keskelslssa
vaiheissa. Ensiosan sivuteeman kehittelyversion siestykseni on sointusatjan ohuempi,
pelkisti seksti-intervalleista koostuva oktaavin tiyttivi kaarros (25:2-) (esim. 65).
Siirtymad H-duuriin (27:2-), joka on juuri edeltineen tilanteen saumatonta jatketta,
perustuu taasen faux bourdon -versioon; se on tosin Kitketty, mutta yhtikaikki
siirtyméstid on muodostettavissa runko (esim. 66), joka vasta lopuksi suorittaa enhar-
monisen vaihdoksen kautta varsinaisen modulaation. Kun timid vaihe muodosti
sinfonian ensimmdisessd versiossa. (1915) avausosan lopun (Tawaststjerna 1978: 143),
ei olekaan himmistyttivas, ettd samat harmoniakulut l6ytyvit myds sinfonian muiden
osien padtoksisti. :

Hitaan osan pditosvaihe (96:7-) perustuu rinnakkaissointuliikkeen kdannettyyn
muotoon (esim. 67); Gefors viittaa harmoniaprogressioiden samankaltaisuuteen B.
Nielseniin nojautuen (1975: 30). Finaalissa es-molli-teeman (126:1-) siestys (esim.
68) paljastaa sinfonian soinnullisen lilkunnan perusperiaatteeksi terssin ja kvartin tai
kvartin ja terssin yhdistelmastd syntyvin sekstikehyksen muodostaman paralleelisuu-
den, jossa juuri keskimmiisen intervallin vaihtaminen ja valitun asteikkotyypin
kayttiminen mahdollistavat joko paikallaan pysyvin, vallitsevaa toonikaa prolongoi-
van sibeliaanisen soinnutuksen, tonaalisesti hdilyvin ilmeen tai nopean modulaation
haluttuun kohteeseen. Tillaisella soinnutustekniikalla voi tehdd ndin ollen miltei miti
tahansa. Finaalin koodassa (130:7-) sama liiketyyppi symboloi tritonuksella teristetty-
ni versiona (esim. 69) — viimein jopa pelkkini tritonuksina — heiluriteeman
epitoivon hetkid, joina haetaan sen lopullista kiinnittymistd Es-toonikalle.

Kyseisen soinnullisen etenemistyypin sinfoniaa kiinteyttdvd vaikutus on mitd
ilmeisin. Sen sijaan ekspositio 1:n lopputeeman sisiltimi soinnullinen vastaliike
(9:2-10:2) j44 — nimenomaan sointusisilténsi ja etenemisensd puolesta — avausosan
sisdiseksi ilmioksi, vaikka itse vastaliikeidea toteutuu muuallakin: selvimmin finaalin
viimeisissi sointuriuhtaisuissa (134:2-) ennen Es:n lopullista saavuttamista. Soinnulli-
nen vastaliike sisiltdd kuitenkin osittain nikyvisti, osittain implisiittisesti kokosaveli-
sen sointuetenemisen mahdollisuuden, miki toteutuukin sitten maksimaalisesti
kehittely 2:n harmonisessa labyrintissi K-kifjaimesta eteenpiin.
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6.2.2. Ekspositio 2

V sinfonian 1. osa sisiltd4 ainoan eksposition kertauksen Sibeliuksen sinfonisten
sonaattiosien joukossa; I sinfonian 3. osassa sama ilmi6 toteutuu yksilollisen
sekamuodon sisilld, joka ainoastaan hyvin yleisells, melkeinpi hypoteettisella tasolla
on luettavissa sonaattimuodon kisitteen alle. V sinfoniassa kertaus on teema-
sisélloltadn muuttumaton, mutta aiheiden tausta on varioitunut ja aktivoitunut huomat-
tavasti: "embryo saa miljéén" (Gefors 1975: 8). Olennaisin ero on harmoniassa, joka
on koko sinfonian symmetriaperiaatetta noudattaen kidnteinen ekspositio 1:n
Es-pakoisalle dispositiolle; nyt palataan Es-duuriin. Ehki timé on syyni Olavi Kaukon
kultaiseen leikkaukseen — se ei paljasta sinilliin mitd4n taitteiden funktioista vaan
ainoastaan ja parhaimmillaan niiden rajakohdat — liittyviin spekulaatioihin seki
lausumaan, ett4 "aivan pintapuoliset tarkastelijat ovat puhuneet jopa esittelyn kertau-
tumisesta" (1981: 131). Hinen mielestiin kyseessd on varsinainen kertaus, rekapitu-
laatio; Kauko jakaa siten Krohnin esittiman nikokannan, jonka mukaan kyseessi on
ekspositiosta, repriisisti ja koodasta koostuva sonaattimuoto ilman kehittely (1942:
161-162). Mutta kaksoiseksposition eiki rekapitulaation puolesta puhuu ensinnikin
sinfonian I versio, jossa timi vaihe oli epatdydellinen siini mielessd, etté se sisalsi vain
viittauksen loppuryhmidn (Tawaststjerna 1978: 142-143). Kun Sibelius seuraavissa
versioissa muokkasi muodon toisen vaiheen ekspositio 1:n mukaiseksi toistoksi,
menettelyssé on tiytynyt olla kyse symmetriailmion yhi mazritietoisemmasta ja katta-
vammasta hyodyntimisesti. Varsinaiseksi rekapitulaatioksi sonaattimuodon toinen
vaihe olisi sitd paitsi turhan aikainen. Liséksi tulkinta, jossa sonaattimuodon jaksojen
jrjestys olisi muuttunut, veisi pohjan koko sonaattimuototulkinnalta. Ja edelleen: miti
rekapitulaation jilkeen end tarvitaan sonaattimuodossa? Miki mahtoi olla sitten syyni
ndin pitkén jatkovaiheen séveltimiseen ja mihin tihtisivit painiskelut, jotka wottivat
sinfonian  historian  ehkd ainutlaatuisimman yksittiisen osan, elleivit aivan
uudenlaisen, laajentuneen sonaattiorganismin luomiseen? Varhaisversiossa siti paitsi
rekapitulaatio — niin lyhyt kuin se olikin — muodostui kehittelyn patoksesti, jossa
"bukolinen signaali" vie sointusarjan pastoraaliseen Es-duuri-pidtokseen (Ibid.: 143).
Ehka painavin argumentti kaksoiseksposition puolesta on kuitenkin teoksen prosessi-
luonteisuus: ekspositio 1:n implikaatioiden tiytyy toteutua ennen kuin resoluutio on
ajatuksena mielekds. Rinnakkaistapaus 16ytyy Mahlerin IX sinfonian (1911) 1. osasta,
sonaattimuodon ja kaksoisvariaatiomuodon yhdistelmsti, jossa palataan tuon tuosta
toonikalle. Jos paluut tulkitaan kigaimellisesti kertauksina, sen varsinaisen ja "oikean"
kertausjakson etsiminen on epimielekisti puuhaa. Paluuta tirkeimpdd onkin
ymmiértid osan alun terssisuhteiset implikaatiot, joiden toteutuminen kokonaisuudes-
saan merkitsee vasta kehittelyprosessin padttymisti muotovaiheena (Lewis 1984
[1983]: 21-23). Sibelius ei kuullut koskaan Mahlerin IX sinfoniaa (T awaststjerna 1978:
178), mutta yhtymikohta on silti ilmeinen: Sibeliuksen V sinfonian avausosan
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ekspositio 1:n viittaus ja miltei kadensoiminen H-duuriin tuottaa tonaalisen implikaa-
tion, jonka on toteuduttava ennen kuin kertauksesta lopullisessa mielessd, ristiriidat
purkavassa merkityksessi voi olla puhettakaan. H-duuri on osan kolmas sévellaji Es-
ja G-duurin ohella, mutta sille saavutaan vasta pariosan jalkipuoliskon alkaessa, joten
rekapitulaatio ei voi tapahtua ennen kuin H-duuri on saanut oman muotovaiheensa.

Ekspositio 2:n tonaalinen sisiltd on siestyksen tritonaalista aktivoitumista ja transi-
tiovaihetta lukuun ottamatta samanlainen kuin ensimmisessikin ekspositiossa (esim.
70). Transition siini vaiheessa, jossa ekspositio 1:ssd vihjattiin H-duuriin pdin,
ekspositio 2:ssa ilmaantuu Es/A-tritonussuhde. Sivuteema nojautuu ekspositio 1:n
tapaan perussivelen ja kvintin varaan; b-Deckton on suhteellisesti vahvemmassa
roolissa, kunnes vastaliikeriuhtaisun (18:2-19:2) jilkeen siltd tullaan g-padsivelelle;
ekspositio 2:n loppu tyytyy toistamaan mini-Urlinietd g-f-es molemmin puolisilla
sivusdvelilld tiydennettynd. Kdyritorvien kadensaalinen repliikki (Kauko 1981: 132),
johon liittyy vield klarinettien kaiku, sulkee ekspositio 2:n vahvan tuntuisesti. Paikalli-
sesti ekspositio 2 sulkeutuu seki tonaalisessa etté lineaarisessa mielessd; sikili silld on
kieltimittd rekapitulaation habitus. Myos trumpetin 4rhdkkd, jopa heiluriteemaan asti
viittaava fanfaari, joka ekspositio 1:ss esiintyi vallitsevaa sointutaustaa vastaan (10:1),
on sopeutunut ekspositio 2:ssa siestysharmoniaan (19:1). Musiikki on joutunut
pysihdyksen tilaan, mutta siini piilee eksistentiaalisia voimia, jotka pyrkivit
laajenemaan, vapautumaan, toteuttamaan itseddn (Gefors 1975: 11). Tritonaalisten
voimien pilkahtaminen, aktivoitunut miljd, H-duuri-implikaatio sysddvit musiikin
kohta liikkeeseen.

6.2.3. Kehittely 1

Lopullisessa versiossa kehittely 1 koostuu kahdesta puoliskosta: ensiksi transitio-
teeman kromaattisen kiertdvin aiheen monistuvasta, tihentyvistd kisittelystd
(21:1-24:3); toiseksi sivuteeman laajentamisesta ja transponoinnista uusille tasoille
sekd sithen vilittymdisti liittyvistd sillasta H-duuri-vaiheeseen (25:1-28:2). Siitd, ettd
toinen puolisko on alun perin sisiltdnyt my6s kertaukseen viittaavia elementtejd, on
osoituksena sen alun pitiytyminen Es-duuriin; sinfonian ensimméisessd versiossa oli
sillan paikalla avausmotiivin paluu pidsivellajissa. Kun lopullinen versio on kuitenkin
se muoto, jonka perusteella muotomadrittelyn tiytyy tapahtua, Es-duurin ilmaantumi-
nen ei ole suhteessa pariosan muodostamaan kokonaisuuteen sen kummempi merkki
kertauksesta kuin toisenkaan eksposition symmetrinen paluu péidsavellajiin; sitd paitsi
itse pddteema palaa vasta H-duuri-vaiheen myotd. Kromatiikka havittdd kehittelyn
alkupuoliskosta kaiken sivellajitunnun, vaikka myllerryksen keskeltd havaitseekin
helposti tuttuja sointusonoriteetteja. Jinnittivid on kuitenkin huomata, ettd taitteen
lineaarinen sisiltd tuottaa sille selvisti es-molli-muotoista toonikaa tukevan ja
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prolongoivan tonaalisen sisillon (esim. 71); myos kehittely 2 viittaa paikoitellen
es-mollin suuntaan. Fagotin surumielisen melodian tritonus-a:lta kiivetdin vaiheen
loppuuntultaessa es:lle, ja ensiviulujen himyisd melos etenee es-molli-kolmisoinnun
murtamisen jilkeen g-pidsivelelle, kunnes sekin asettuu es-tasolle.

Kehittely 1:n toinen puolisko niyttiisi perustuvan lihinn4 sivuteemalle, mutta sen
muokkaaminen synnyttid merkittivin yhteyden: sivuteeman johdannaisuus
embryosta ja padteemasta kiy ilmeiseksi tahdeissa 93 ja 95 (25:2, 4), joissa embryon
kvartit ovat laajentuneet kvinteiksi. Tahdeissa 100-101 (27:1-2) sekunti—kvartti
-yhdistelmit raivaavat tietd piiteemalle, jonka paluu ei timdn jilkeen voi ollakaan
endd tarkkaavaiselle kuulijalle yllitys; samaan tihtidvit pari tahtia myShemmin
ilmaantuvat kvintti-sekunti -yhdistelmat (27:4-28:1) (esim. 72). Kehittelyn loppu
hoitaa siten my6s transition tehtivit. Melodiselta sisalloltddn timd taite perustuu
toistoihin ja oktaavisiirtoihin. Kaksi ensimmiisti tahtia transponoidaan ylikvintille —
osa siitd on transponoitu vain tritonuskorkeudelle — sidestivin harmonian siirtyessi
Es-duurilta dominantin mollille, T4ti kautta e/E-keskustaa, tulevan H-duurin subdomi-
nanttia, pdistidn lihestymiin myos tritonussuhteisesti. Tahtien 95-96 ja 99-100
(25:4-26:1 ja 26:4-27:1), joista jalkimmdinen on edellisen oktaavisiirto, sisiliénd on
johdatella voimakkaan e-lomasivelen — fin ja es:n vilissi — kautta etenemistd
kohden vilittomisti tapahtuvaa tonaalista vaihdosta. Basso tulee mukaan
dis—e-kulullaan (kidnteinen seuraavan jakson alun bassokululle e-dis = ii6-16
H-duurissa), mutta patarummun sitked B haraa vastaan. Peruslinjan liikkeen f-es
jilkeen seuraa kaksiviivaisessa oktaavissa pienterssinousu es—fis-a ja sen jilkeen
asteettainen kipuaminen a-b-c—des tulosivellajin dominantin kvintille.

6.2.4. Kertauksen alku scherzon muodossa "viirilli" tasolla

Kertaukseen saapumista "vadrissi", vaikkakin ekspositio 1:n implikaatioiden peruste-
lemassa sivellajissa sekd embryon uutta ilmaantumista voi verrata vain luonnonmullis-
tukseen, mutta sikili jirjestiytyneeseen esiinpuhkeamiseen, etti sen tuloksena
embryo esiintyy selkedsti fraaseerattuna, tahdin vilein vaihtuvan siinnollisen
harmonian tukemana (Gefors 1975: 18). Gefors kdyttid tissi vaiheessa embryon
suffiksista sikidvastd pidteemasta nimitysti "transkendenssiteema” silli hidnen
mukaansa sen funktiona on kertauksessa viedi musiikki uuteen karakteriin (Ibid.: 20).
Kertaus on varsinaisen scherzon pddstessi vauhtiin (30:3-) karakteriltaan valssi.
Valssia edeltdvi kertauksen osa toistaa pidteeman tismillisend transpositiona, kun
taas valssin H-duuri-vathe tyytyy lihinnd vain pifteeman embryo-osan ja sitd
seuraavan heleen toistoon Allegro moderato -vaiheen pddosan vaikuttaessa uudelta
materiaalilta. Scherzon fraasiparien alkuosa (30:3-6; 31:4-7; 32:1-4) on kuitenkin
mahdollista johtaa osan avauksen laskevasta fagottilinjasta (Ryyninen 1988: 73);
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toinen mahdollinen tapa on johtaa scherzon alku paidteeman laskevista tersseista.
Lineaarisesti ottaen kysymys on lihinni H-toonikan terssin dis kiertelystd ja linjan h:lle
saapuvan piitoksen vilttimisestd: kun padteema esittelyssd kadensoi melodisesti
laskeutumalla perussivelelle, H-duuri-kertauksessa tulo hille estetddn scherzon
aloitushetkelld, jolloin uuden sivellajin perussivelti sekd kadenssia saa odottaa
taitteen loppuun saakka (esim. 73). Kadenssia ja linjan péZttdmisti saa odottaa senkin
takia, kun ensimmdiselli potentiaalisella paitoshetkelld (32:8-9) esiintyy harhalopuke
H-duurm vi asteelle. Menettely lisid saapuvan kadenssin painoarvoa entisestidn, ja
himmistyttivid onkin todeta, ettd vasta nyt saavutaan koko sinfonian ja samalla 1.
osan ensimmiiselle autenttiselle kadenssille (33:1-2).

6.2.5. Kertauksen alun toisto toonikatasolla

Samoin kuin ekspositio 1 johti h-bassolta (= G-duurin terssi) piensekuntipudotukseen
b-bassolle ja toonikasivellajiin. padtyvidn eksposition toistoon (ekspositio 2:een),
minki tuloksena syntyi tonaalisesti symmetrinen kaksoisekspositio, kertauksen alku
toistetaan H-duuri-vaiheen jilkeen Es-duuri-tasolla: kaksoisekspositio saa seurauksek-
seen kaksoisrekapitulaation. Analogia jd4 tosin vaillinaiseksi, silld kaksoiskertaus ei
ole tiydellinen, silld se kisittdd — tissa vaiheessa — ainoastaan péiteeman. Pariosan
jilkipuoliskon erds keskeinen idea on, ett siltd osin kuin jilkipuolisko on kertaus, se
on hajautettu taitavasti koko jilkipuoliskon osalle: ensin kerrataan pédteema scherzon
pisjakson muodossa, sitten seuraa scherzon trio, minkd jilkeen siirrytd4n sivuteeman
kertaukseen muuhun aineistoon integroituna, ja vasta uuden aineiston kisittelyn
jilkeen osan paitteeksi kerrataan lopputeema, Taitava ja tehokas hajauttamismenette-
ly pitdd ylld jannitettd, lykkdd muodon tiydentymishetken aivan osan pddtokseen,
mahdollistaa entisen aineiston edelleen kehittimisen, uuden aineiston sukeltamisen
jne. Musiikki pitdd ylld liikettd niin kauan kuin kertausprosessi on kesken, ja litke
puolestaan tuottaa uusia jinnittdvid tilanteita sekd synteesejd. Siind mielessd yritys
antaa yksittdisille jaksoille otsake ja4 pakostakin vain vaillinaiseksi kuvausyritykseksi.
Piiteeman Es-duuri-kertaus on yhtd vakaasti Es-duurissa kuin H-duuri-vaihe on
H-duurissa (esim. 74). Niinpi Es-duuri-kertauksen paittid osan ensimmiinen
autenttinen toonikalle suuntautuva kadenssi (38:11-39:1). Melodisesti ottaen
pidteeman kertaus on nyt tarkempi ja sisiltid sen kokonaan lukuun ottamatta
embryota, jonka paikalla kuullaan fagottien rinnakkaisterssikulku ja huilujen murto-
sointutersseji (34:11-22). Myds scherzon oma aihe esitellddn (36:6-); pdétos on
H-duuri-vaiheen patinndn sointusajan (32:5-33:2) tarkka transpositio (38:4-39:1).
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6.2.6. Trio ja sivuteeman integroitu kertaus

Trion trumpettiteema vaikuttaa ilmestyessddn uudelta keksinnéld, vaikka se on
yhdistettavissd helposti embryoon (Gefors 1975: 20). Lisiksi se on hitaan osan teeman
vilitykselld finaaliteeman tirkeimpid ennakointeja, silli keinuimpulssi erottuu siiti jo
melko selkedsti. Trumpettiteeman johdannaisena — melodinen ja ennen kaikkea
rytminen samankaltaisuus on ilmeisti — esittiytyy vield uusi teema (41:2-), joka
sisdltdid loppupddssdin hemiolarytmin, Temaattisen prosessin  kannalta on
merkityksellisti, ettd trumpettiteema ja siti seuraava uusi teema luovat yhteyksii
embryoon (48:5-8) sekd sivuteemaan (47:17-48:16). Kysymys on samalla sivuteeman
kertauksesta: sen havaitsee selvimmin napolilaisen sointuasteen kaytosti (erityisesti
46:2-47:14, mutta myos tahtiin 48:4 asti) seki viulu- ja oboemelodioista (46:11-47:14).
Kertauksen funktion ohella timi muotovaihe tuottaa kaksi temaattista synteesii:
sivuteema osoittautuu embryon muunnokseksi ja sivuteeman sekoittuminen trion
omiin aiheisiin paljastaa niiden kaikkien yhteisen alkuperin (Ryyninen 1988: 93-94).
Lineaarisesti ottaen triojakso on ekspositio 1:n toisinto. Niiden kesken léytyy
kuitenkin muuan tirked ero: kun ekspositiossa oktaavin lasku Es-duurin
g2-pidsiveleltd G-duurin gl-toonikalle toteutuu niin, ettd g-f-es-terssin alin es-sivel
tulkittiin d:n sivusaveleksi, jolloin seuraavat kaksi terssilaskua ovat d—c-h ja h-a-g, trio
hyoddyntdd suurterssisuhteiston mahdollistamaa aksiaalista symmetriaa ja kykenee
jakamaan oktaavilaskun yhti suuriin vileihin (esim. 75). Es-duuri-trioteeman laskua
g-f~es jatketaan suoraan es:n enharmonisella muunnoksella, jolloin teeman toistuessa
heti perddn H-duurissa syntyy terssikulku dis—cis-h. Trion toinen teema nostaa
h-sdvelen ylempéin oktaavialaan; teeman typistetty, modulaatioaltis versio. vihjaisee
sekuntisuhteisilla sointuliikkeilliin kohta alkavaan kehittelyyn ja vie H-duurilta
B-duuri-lomaharmonian kautta A-duuri-sekstisoinnulle, jolloin peruslinja laskee
viimeisen terssin h-lahtosiveleltd a:lle ja edelleen gille. Tritonus-sdvellajiin joutuminen
merkitsee osassa aina tonaalista kidnnekohtaa, ja niin nytkin: basson g—cis-tritonus,
joka on yhtd hyvin tulkittavissa Es- kuin A-dominanttiseptimisoinnun intervalliksi, vie
molempien sointujen paillekkaisyyteen. Sivuteema napolilaisine piirteineen ka4ntii
tilanteen Es:n eduksi: lihinnd A-E-piiriin kuuluva aloitusvaihe tulkitaan pazsavellajin
bIl asteeksi, Fes:n enharmoniseksi muunnokseksi. Jakson loppuvaiheissa palautetaan
muutoinkin Es-duurin  mukainen siveltasosuhteisto: h/ces on lakisivel-b:n
yldsivusivel, es on toonika ja g-péisivelelle noustaan synteesiteemojen myotd. Padtos
Es-duurilla ja lakisdvel g:n saavuttaminen sulkevat triovaiheen kifaimen J kohdalla,
Triojakso on jilleen osoitus siitd, ettei toonikasévellajin esiintyminen ole paluun
riittdvd kriteeri. Toisaalta jokaisen teemaryhmin kertaus pariosan jilkipuoliskolla on
pédsivellajissa tai vihintidkin pidttyy sille: pidteeman kertauksen sinetdi osan
ensimmiinen autenttinen toonikakadenssi (39:1); sivuteema tuo mukanaan tukevan
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Es-duurin, vaikkakin ilman kadenssia; vasta pditdksen riemullisen toonikan
saavuttamisen myoti lopputeema palaa kontrapunktisesti yhdistettyni embryoon.

6.2.7. Kehittely 2 ja lopputeeman alun kertaus

Toisen kehittelyn alkamisajankohdan tismillinen madrittely ei ole helppoa, mika tosin
on pikemminkin s4intd Sibeliuksella, joka siveltijani on aina enemmdn Kiinnostunut
asteettaisista ylimenoista ja ellipseistd kuin jyrkkérajaisista poikkileikkauksista 4 la
Bruckner, Toonikaurkupiste vield muutama tahti kifjaimen J jilkeen sekd patarummun
a-tritonus ennen K-kifjainta ja uutta tempomerkintid kielivit, ettd raja on tietoisesti
hamirretty.

Tonaalisen organisaation perusteella toinen kehittely alkaa kuitenkin yksiselittei-
sesti J-kirjaimesta. Siitd alkaa nimittdin laaja ja sisdisesti yhtendinen tonaalinen tapahtu-
masafja, jonka tuiskeessa siveltdji kirjistdd tritonussuhteen 4drimmilleen seki
kokeilee suur- ja pienterssisuhteita monella tasolla. Olennaista on silti havaita, etti
tiuhoista sointuvaihdoksista ja "harmonisen labyrintin" vaikutelmasta huolimatta
painopiste on tonaalisesti muutamilla painavilla keskuksilla ja niiden vilisilld suhteilla.
T4hin viittaa jo koko kehittelyn perusyksikkdnd oleva harmoninen moduli, joka
esiteltiin kuin ohimennen trion sisilld h-tasolla sointujaksona h-Cis—a-H (42:7-43:3).
Koko sinfonian perusidean mukaisesti harmoniamodulillekin on tyypillistd kiertivi
luonne: se sisiltid ylospdisen kokoaskelsointuliikkeen — miké viittaa symmetrisen
tonaalisen disposition tarjoamaan kokosiveliseen likemahdollisuuteen — seki
alaspdisen pienterssisuhteen, mutta viimeinen suursekuntisuhde palauttaa liikkeen
aina ldhtokohtaansa, jolloin ainoa muutos on aloitussoinnun muuttuminen duuri-
muodokseen pidtoksessd; timid kdy ilmi heti kehittelyn avauksesta, jossa neljin
soinnun moduli koostuu sointujaksosta es—F—cis—Es (49:3-10). Modulit eivit sindnsd
moduloi, mutta niitj siirrellddn suurterssisuhteisesti alaspin, joten kokonaisvaikutel-
ma on modulatorinen. Ja kuitenkin loppujen lopuksi: edes transponoinnit eivit tuo
vilttiméittd mukanaan modulaatiota, silld suurterssisuhteet — sinfonian tirkein sivel-
lajisuhde — tuovat kolmen modulin jilkeen takaisin lihtokohtaan, mikali niin
halutaan. Moduleista koostuvan kehittely 2:n tillainen analyysi ei ole kuitenkaan
tiysin ongelmatonta, silli vaikka ensimmiinen moduli sointusisiltdnsa es-F—cis-Es ja
harmonisen taustansa vuoksi tuntuisi prolongoivan es-tasoa, modulin useimmat
myOhemmit esiintymidt — mutta eivit kaikki — viittaavat pikemminkin kahdesta
sointuparista koostuvaan sisiltdon, siten etti kummankin parin funktiosisalténi on
puolilopuke ii7-V (ensimmiisen kerran 49:14-15, sitten 49:18-19). Kun kuitenkin
purkaus tapahtuu vain dominanttisointua seuraavan soinnun bassosivelessd, modulin
harmonisen sisillon voi tulkita uudelleen ja ajatella koko modulin prolongoivan sitd
tasoa, jolta moduli alkaa ja jolle se paittyy.
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Kehittely (ks. esim. 76) jakautuu tahtimériltd4n tarkasti kahtia kohdassa, jossa
saavutaan kehittelyn ensimmiselle basson vahvistamalle soinnulle; se "sattuu"
olemaan vieli tritonusdominantti A (tahti 426, 52:8). Kehittelyn alkupuolta hallitsevat
tdysin harmoniamodulille perustuvat nelji fraasiryhmii, Fraasiryhmisti kaksi
ensimmiisti ovat samanlaiset, ja ne koostuvat kolmesta modulista. Modulit ovat
suuren terssin etdisyydelld toisistaan; ne muodostavat ensin sarjan es-h-g, sitten
a—f—cis. Kun kolmas moduli poikkeaa muista sikili, ettd se kiyttid kiertivin sointuliik-
keen sijaan pienoiskoossa samaisia suurterssisuhteita ja piityy suuren sekunnin
ylemmiksi lihtokohtaansa, ensimmiinen moduliryhmi vie es-tasolta a-tasolle, kun
taas toinen ryhmi palauttaa musiikin es-tasolle. Yli-d4ni prolongoi kahden moduli-
ryhmin ajan b-lakisdveltd jakaen sen pienterssisuhteissa. Kolmas moduliryhmi ldhtee
es-tasolta ja palaa sinne, tosin hieman erilaisella moduliyhdistelmilld. Aloittavan es-
modulin jilkeen seuraa ensiksi odotettu alaspdinen suurterssilasku, mutta seuraavat
kolme modulia ovat aina suurta sekuntia toistaan ylempini: ne kohoavat h-tasolta
cis:n kautta kokosivelisesti es-tasolle; ndin saavutetaan myos ensi kertaa lineaarisen
kulun vahvistama perussivel, tilli kertaa kolmiviivaisessa oktaavialassa, josta
peruslinja erottuu rekisterillisesti selkedsti. Neljgs moduli alkaa f-tasolta ja johtaa
suurin terssein des:n kautta a:lle.

Tritonus-tasolle uudemman kerran pdityminen (51:18-19) aloittaa ylimenon vy,
jonka aikana implisiittinen keskus laskee kokosivelisesti a:lta cis:lle péityikseen d:n
dominantille. Aiemmin l3hinnd implisiittisilti dominanteilta vaikuttaneet soinnut
muuttuvat kirjaimen M kohdalla dominanttifunktioisiksi niihin lisityn septimin ja —
toisella kertaa — noonin ansiosta. Kehittelyn puolivilin z-moduleissa tdrmiytetdin
ndin yhteen A- ja Es-duuri-noonisoinnut, jotka viittavat d-mollin ja As-duurin
suuntaan. Kehittelyn 2:n taitekohdan moduliryhmin ja sen kertautumisen (54:8-)
vélilld esiintyy supistunut moduliryhmi (53:11-). Toisessa z-moduliryhméssi saadaan
modulien aloitus- ja piitossoinnut yhdistimilld aikaan basson yléspdinen pienterssi-
progressio, joka prolongoi b-dominanttia. Sille saavutaankin piakkoin (55:6-), samalla
hetkelld, kun trumpetit soittavat embryon alkuperdiseltd tasolta ja kuuluttavat niin
viimeisen muotovaiheen alkamista.

B-dominantille saapuminen on ki4nnekohta, silli vaikka harmoninen labyrintti
vield palaa, se rupeaa antamaan tilaa itsesidn merkittivimmalle melodiselle materiaalil-
le. Myds embryo eli mottomotiivi ilmestyy b-tason my6td, ja sitd seuraavat kolme
fraasia tuottavat lopputeemalle vievin vastaliikesointujakson. X-moduliryhmi b-
tasolla (55:6-) on aikaisempia tiydellisempi, silld nyt sen kolmaskin jisen noudattaa
sekd basson ettd yli-ddnen tasolla modulin perusmuodon sisilt64; ainoa poikkeus on,
ettd kolmannen modulin neljds sointu j44 puuttumaan. Vain kolmesta soinnusta
koostuva moduli toistuu heti perdin, kun A-duuri-soinnulta alkava lopputeeman
alkupuoli korvaa neljdnnen soinnun. X-moduli esiintyy vield kaksi kertaa ja johtaa
aina lopputeeman samaan alkuosaan; sointujakson viimeinen esiintyminen (58:1-)
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muodostaa voimallisen padsivellajille vievin kadenssin.
Kehittelyn sisiltod voi kuvata esimerkin 77 mukaisella kaaviolla, joka sisiltid
- bassotiivistelmin seki rakennetta havainnollistavan kigjainkaavion; suurterssisuhteet,
tritonussuhteet ja suursekuntisuhteet on lisiksi osoitettu eri symbolein. Pelkistyksestd
on luettavissa, kuinka a-tritonus (57:1-) on mahdollista tulkita suuren luokan sivusi-
veleksi B-dominantille (vit. a-b-suhteen aiemmin esitettyyn tulkintaan sinfonian koko
mitassa). Vahvan ii asteen kvinttisekstisoinnun esiintyminen ennen dominanttia tekee
pditoskadenssista tidyslopukkeen. Harmonisen lopukkeen rinnalla kadenssista 16ytyy
lineaarinenkin taso: vi asteen painokas esiintyminen liittyy yld-44nen etenemiseen
kolmiviivaiselta es:ltd fin kautta (dominantin tukema) g-piisivelelle; asteettainen,
lakisivelelle ulottuva jatko as-b on sekin soinnullisesti tuettn, mikd vahvistaa
kadenssin finaalisuutta, Kannattaa my¢s huomata, ettd ennen kuin f viedidn pii-
sdvelelle, liike keskeytetddn a-sivusdvelelld; timd tuo a:n esiintymille kesken loppu-
puoliskon, joka on oikeastaan b:n prolongaatiota jirkyttdvin vikivaltaisen savyn.

6.2.8. Lopputeeman pitososan ja "efnbryon" kertaus

Osan paitosjakso on koko laajuudessaan ja painavuudessaan valttimiton tonaalisen
finaalisuuden ja symmetrian saavuttamiseksi (esim. 77). Lopputeeman ja embryon
yhdistiminen on sen selvimmin havaittava sisiltd. Trumpetin vihitellen kehkeytyvis-
s4 embryossa on kuitenkin myos erds merkittdvd eteenpiin, yli avausosan viittava
ominaisuus: asteettaiset kiviisyt es:n alapuolella (60:5-). Es:Iti laskeudutaan joko c:lle
asteettain tai c:lti noustaan es:lle asteettain, mutta molemmat kulut eivit esiinny
samassa fraasissa! Heiluriteemaa synnytetidn, vaikkakaan sen lopullista muotoa ei
vield paljasteta! Huomiota herdttdd myGs vahva, embryon sisiltimi, Es-duurin
g-paasivelelle kohdistuva pidatysdissonanssi, joka kestdd trumpettien koko fanfaari-
jakson ajan. Pi0 Prestossa piditys esiintyy alkuperiiselld f-korkeudella, toonikaan
suhteutettuna, ja sen purkaus aikaisin loppuvassa padtostahdissa on aivan liian lyhyt
ollakseen vakuuttava: sinfonia jatkuu!

Reduktio koko pariosasta niyttid, kuinka Es-G-H-suhteiston lisiksi osa perustuu
laskevan terssimotiivin lipikdyville kiytolle (esim. 78).

6.3. Hidas osa: naiivia kompleksiutta

V sinfonian hidas osa on pyritty usein nikemidn kompleksin avausosan jilkeisend,
jarkalemiisten 4driosien keskelld olevana ongelmattomana vilipalana. Abrahamin
mielestd Sibelius tafjoaa siind "epitavallisen yksinkertaisen osan — sarjan miltei
naiiveja muunnelmia" (1952 [1947]: 30). Osittain kisitys on tottakin, silld teema tuntuu
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jotenkin lapsenomaisen tai kansanomaisen viehittivilti — onpa siti verrattu
Kalevala-sivelmidnkin (Tanzberger 1962: 118) — , ja muunnelmat vaikuttavat vain
teeman ornamentaaliselta koristelulta; harmonia on lisaksi paikallaanpysyvii ja sivel-
lajisuhteisto yksinkertainen osan ollessa miltei kokonaan G-duurissa. Osa lienee
Sibeliuksen sinfonioiden osista kuulijaa onnellistuttavimpia. Mutta mutkattomalta
vaikuttava pinta himid. Ilmeen helppous ei vilttimittd yhdisty musiikillisen olemisen
ja organisaation kaikkiin tasoihin,

6.3.1. Variaatioteeman laajuuden mairittelyvaikeudet

Eri analyytikoiden havaintojen vertailu osoittaa nopeasti, kuinka himiivii osan
helppous on jo itse teeman suhteen. Abrahamin mukaan variaatiot eivit perustu
'teemaan’ tavanomaisessa mielessa vaan perusrytmiin' JJJ 1 JJ (1952 [1947]: 30).
My0s Toveyn mukaan vain teeman rytmi-identiteetti siilyy; hin vertaa osaa
Beethovenin VII sinfonian muunnelmaosaan (1981 {1935-9]: 499). Erddt muutkin
tutkijat ovat yhtyneet ajatukseen rytmin primaarisuudesta, mutta useimmat tutkijat
pitdvit lahtokohtana silti melodiaa. Tawaststierna on vilittivilld kannalla: "Toinen osa
on motiivis-rytmiselle idealle rakentuva safja muunnelmia" (1978: 363). Seki
melodisella ettd rytmiselld tasolla on tekemistd osan organisaation kanssa, siiti ei ole
epdilystakdin, mutta laaja teema on sittenkin enemmin siveltasoilmié kuin jonkin
rytmimallin mddridma kokonaisuus.

Mutta mik3 on teema? Teeman pituudesta kaikki tutkijat esittivit toisistaan eridvin
kisityksen, jos he ylip4atadn yrittavit madritelld sen laajuutta. Collins selviytyy asiasta
kaikkein eleganteimmin jakamalla vain ensimmiisen, jousten pizzicatojen ja huilujen
vuoroin esittimidn muotovaiheen neljddn osaan (1973: 317; esim.306). Parmetilta
[6ytyy lyhyin mahdollinen teematulkinta: hinen mukaansa teema kesti4 A-kirjaimesta
sivun 69 viimeiseen tahtiin saakka (1955: 83). Kun variaatiot hyodyntivit kuitenkin
lagjempaa osaa pizzicato-huilu -teemasta, tulkintaa ei voi piti4 aivan oikeana.

Jos oletetaan aluksi koko ensimmiinen, puhallinkuoron johdannon (67:1-5)
jilkeinen muotovaihe (67:5-71:4) teemaksi, niin sen tuottama kuva, jisentyminen, on
ylldttivin mutkikas ja monitulkintainen (ks. esim. 79). Karkeasti ottaen teema
kokonaisuutena noudattaa ABAl-rakennetta (Tanzberger 1962: 118), mutta
paradigmaattinen kaavio paljastaa taitavasti himirretyn, vaikkakin pohjimmiltaan
yllattivin sédnnollisen rakenteen ellipseineen; niin on etenkin kehysosissa. Alttojen
ja sellojen ensimmiinen fraasi (a0) on esivaiheen tuntuinen, silld sen linja nousee
g-perussiveleltd h-pdidsivelelle; titd edeltid merkityksekds e-fis-likkeellelshto,
Huilujen vastaus (b0) sisiltid jo myos lakisivel-d:n ja G-duuriin transponoidun
peruslinjan h-a-g ensimmiisen laskeutumisen. Esivaiheajatus tuntuu mielekkazlta
sikilikin, kun kaksi ensimmiisti fraasia ovat kolmen tahdin mittaisia; jatkossa



128 _ V sinfonia: kohti sinfonista ykseyttd

fraasipituudeksi vakiintuu normaalit nelii tahtia. Viulujen pizzicatot jdrjestivét
ensimmiisen yllityksen: laskevan b-fraasin ydin on erotettavissa, mutta se on saanut
pienen asteikkoetuliitteen, ja neljannella iskullisella tahdilla on odotetun
g-padtossivelen sijaan sivel a, joka vie takaisin b:n toistoon ja vakuuttavaan
pditokseen g:lle. Ongelmattomampl rakenne on B-keskivaiheella, joka koostuu fraasi-
parista ¢ + ¢1 (jilkimmiinen kadensof) ja sen toistosta. Kun Parmet pitd4 nimenomaan
titd vaihetta teemana, se on ymmirrettivid, silli keskivaihe on penntelslmmm
valiomuotoisen teeman mitat tdyttivi. Yllittivin e-piitoksen jilkeen toistetaan e:n ja
fissn ympirilli kiertivd edellisen sikeen loppuosa (c1>); timi aluksi e-sivelelle
keskittyvin identiteettinsd puolesta uudelta vaikuttava fraasi ryhtyy laajenemaan ja luo
nousevassa vaiheessaan yhteyksid myos a-fraasiin, jolloin syntyy 5 tahdin mittainen
muodoste d (= ¢ & a). B-fraasi jatkuu elliptisesti d-fraasilta ja b:n puolikas versio b>
pddttdd ensimmiisen muotovaiheen. Jos yritetidn kirjainkaavalla havainnollistaa
oletetun teemamme pituutta ja sisiltod, se ei ole lainkaan ylenmidrdisen sidnnonmu-
kainen, "naiivi" tai "yksinkertainen"; pikemminkin syntyy kuva kokonaisuuden hyvin
vapaasta kehkeytymisestd, kvadratuuria vilttdvistd luontevuudesta, jolla fm351t
jatkavat toisiaan (ks. esim. 79): '

a0 b0} {<bb} {ccl} {ccl,c>)
1+3 1+43 4 4 4 4 44 2
I
{d&b'+ b>}
54 2

6.3.2. Ongelmana variaatioiden madrd

Mutta onko timé kokonaisuus teema? Kysymykseen ei voi antaa vastausta ennen kuin
on verrannut teoksen myohempid vaiheita, variaatioita, avausvaiheeseen; aluksi voi
pitid lihtokohtana periaatetta, jonka mukaan se osa avausta, jolle variaatiot
perustuvat, on varsinainen teema. TAman kanssa yhteen liittyy my6s kysymys variaati-
oiden midristi. Tawaststiernan mukaan niiti on seitsemidn (1978: 363-367);
Tanzberger puhuu viidesti variaatiosta ja koodasta (1962: 117), myos Roiha 1oytdd
niitd viisi (1941: 122-124) ja Krohn vain nelj, joista jo teema muodostaa ensimmiisen
variaation (1942: 166-169). Mairin vaihtelun lisiksi variaatioiden alkamiskohdat eivit
kdy useinkaan yksiin eri tutkijoilla. Mihink4 osan yksinkertaisuus on jilleen hivinnyt?
Jos tutkitaan ongelmaa silli perusteella, kuinka monta omalla identiteetilld
erottuvaa variaatioaloitusta, jotka osuvat suuriin piirtein samaan kohtaan "teemassa" ja
varioivat suhteellisen kattavaa osaa siiti, on loydettivissi, teeman jilkeisten
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muunnelmien madrdksi osoittautuu yksiselitteisesti kolme: kaksi ensimmdist
variaatiota muodostavat oman kokonaisuutensa, jo rytmisen ilmeensd puolesta, ja
kolmas, osan loppupuoliskon yli ulottuva variaatio, sisiltii ainekset neljinteenkin
variaatioon, mutta tietty ajatuksen kehittymisen muodostama muotodramatiikka sitoo
jilkipuoliskon yhteen. Jokainen kolmesta variaatiosta kiynnistyy b-fraasilla. Karkeasti
ottaen teema ndyttdisi alkavan koholla tahdista 13 (68:5) ja ulottuvan ensimmdisen
muotovaiheen loppuun asti (71:4); varsinaista teemaa edeltiisi kaksi kolmitahtista,
yhden tahdin tauolla alkavaa esifraasia. Kuvaa tiytyy kuitenkin tarkentaa sill lisi-
huomiolla, ettdi muunnelmat on muotoiltu varsin vapaasti (Ringbom 1948: 187).
Jokainen muunnelma ei kidytd huilu-pizzicato -jaksoa kokonaisuudessaan vaan
saattaa kisitelld jotain fraasia enemmiin kuin toista, jittd4 jonkin fraasin viliin ja lisiksi
sisdltdd uutta episodimaista aineistoa.

Ensimmdinen varaatio (71:7-) alkaa kunnollisen toonikapaitoksen jilkeen
uudella, tihentyneelld rytmikarakterilla. Variaatio ainoastaan diminuoi sikeet b, ¢ ja
c1, minki jilkeen e-alamediantille pattyvi cl:n puolikas ¢> toistuu normaaliarvoin,
neljdsosina. Jatkon perusteella kaksitahtisen voi kuitenkin tulkita toisinkin: se on
samalla b-sdkeen dominanttitransposition alkupuolisko (74:2-5). Jilkimmiinen
tulkinta vahvistuu, kun timi sie kertautuu vilittomdsti (75:2-76:1). Hidastuva,
paittivan tuntuinen sie (76:1-2) on c-fraasin vapaa variantti lopun kvinttihyppyineen.
Variaatioiden viliin ilmaantuva lyhyt Poco tranquillo -taite vaikuttaa aluksi vaatimatto-
malta episodilta. Se sisltid kuitenkin kaksi tirkeid elementtid: ensimmdinen niistd on
sellojen ja fagottien murtosointuinen rinnakkaisterssiaihe, joka on periisin scherzon
valssijaksosta (34:11-). Kun se toimi sielli osin valssiteeman alun korvaavana
elementtind, osin sdestyksend, sdestid se nyt toista tirkedd uutuutta, cantilena-
melodiaa, joka G-duurin plagaalin asteikon muodossa syntetisoi yksinkertaisimmalla
mahdollisella tavalla variaatioteeman siveltaso-ominaisuudet: laskeva kvintti d3-g2
viittaa teeman b-sikeen ulottuvuuteen, kun taas kvartti g2-d2 tiyttdd sen toonikan
alapuolisen ulottuvuuden, joka on c-fraasin keskeinen sisilt ja josta on tulossa
vihitellen, ennen kaikkea finaalissa, yhi tirkeimpi temaattisen kentin kaistale.
Aloitusvariaation kirjainkaavio on seuraavanlainen:

71:6 724 733 741 743 75:1 76:1 764
b+ ¢+ «cl+ >  +b>tr.+ bt.+ cl'+  episodi 1(= synt.aihe)

Toinen variaatio (77:3-) alkaa ilman edellisti jaksoa paittivid kadenssia, mutta
episodi uutena tapahtumana toimii tyydyttdvisti muotoa jdsentivini tekijina.
Ensimmiinen ja toinen variaatio kuuluvat tosin yhteen: molempia yhdistéis kahdeksas-
osia kiyttdvd aloitusrytmi ja pdittyminen episodiin, Myds toinen variaatio perustuu
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aluksi samoille b- ja c-fraaseille sekd vajaaksi jaaville cl-fraasille; kahdeksasosien
péille ilmaantuva, neljisosarytmilld (79:1-) etenevé basso viittaa nousevine rakentei-
neen g-a-h l6yhisti a-sikeeseen. Kiihtyvi liike voittaa temaattisen sisillon ja vie
samaiseen hidastuvaan padtossikeeseen (81:2-3) kuin edellisen variaation loppupuo-
lella. Joudumme myos edelliselle variaatiolle analogiseen Tranquillo-episodiin, joka
on tilli kertaa huomattavasti laajempi; se liittyy nyt Es-duurinsa puolesta edellisestd
episodia kiintedmmin sinfonian 1. osan karakteristiikkaan ja materiaaliin muistuman
tapaan. Episodiin valittomésti liittyva pizzicato-fraasi (82:4-83:1) on mahdollista ndhdi
B-duuri-dominanttiin transponoiduksi c-fraasin kaukaiseksi variantiksi; dominantille
edetiin basson lineaarisen etenemisen kautta c1-fraasista lainattujen kvinttihyppyjen
kera. Seuraava pizzicato-staccato -fraasi (83:=5) on Tranquillo-melodian kiZinnds,
kuitenkin niin, ettd harmonia segmentoi siitd eroon kulun b—c—d-es (Es-duuri-asteikon
alakvarttil), toisen nousuvaiheen es—f-g (nousu Kopftonille) seki b-Decktonia
kiertavin nelisivelisen a-b—c-b-aiheen, jossa on pidrooli b:n alasivusivelelld a
(tritonus suhteessa Es:ddn!). Laajaa toista episodia seuraa osan ainoa varsinainen
transitio, siirtymé (83:6-85:1), joka vie Es-duurilta takaisin G-duuri-paésavellajille seki
ennakoi finaalin aloitusteemaa (Jalas 1988: 80-81). Nyt viimeisti4n on havaittavissa,
kuinka episodi liittyy 1. osaan ja ennakoi finaalia; kdyttiessidn myds muunnelmatee-
man materiaalia se yhdistdd ajatuksellisesti kaikki osat keskendén. Toisen variaation
kirjainkaava ndytti seuraavanlaiselta:

77:2 781 785 79:2 81:1 81:4
b+ c+ cl>+ (avar)+ clvar.+ episodi2

81:4 823 826 83:2 83:6
(= syntaihe + ¢>var.+  cl1> var. +syntaihe inv.) + transitio

Kolmas variaatio (85:1-) muodostaa yhden juonellisen kokonaisuuden, joka on
edellisid variaatioita kattavampi suhteessa teemaan. Se alkaa elliptisesti edeltdvin
transition viimeiselti tahdilta siten, ettd b1:1td h2:lle etenevi asteikko on tulkittavissa
<b-fraasin etuliitealoitukseksi. Aloitusfraasi toistetaan kahdesti ja kolmannella kerralla
(86:4-) se ajautuu kvinttisuhteisesti laskevaan modulaatioketjuun. Kun on piisty
dominantille, alkaa c-vaihe: mydskin siepari c—1 kerrataan; ensimmiinen pari vie
tilld kertaa kvinttiketjuun, kun taas toinen pari padttyy tempon hidastumiseen.
Episodin asemasta padstidn cl-fraasin pditokseen ja sen puolikkaan c1> (=d) kaksin-
kertaiseen esiintymiseen. Teeman mukaisesti pitdisi seuraavaksi tulla nouseva,
e-fis—g-a-h-siveikkod kiyttivi vaihe, joka veisi b:n paluuseen ja teeman sulkeutumi-
seen. Tdmdn nousun katkaisemiseen, viivyttimiseen ja verhoamiseen perustuu osan
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loppupuolen dramatiikka. Ensimmiinen, suorastaan aavemainen yllitys on matalien
huilujen ja jousten pizzicatojen virittimé kiertéivd aihe (92:6-); kyseessi on sama aihe,
joka VII sinfonian loppupuolella (45:6-46:2; 58:5-63:6) vaatii tuskaisasti kertauksen
alkamista ja pddsivellajin paluuta. V sinfoniassa aihe toistuu uudestaan f-tasolta
(93:5-). Kumpaakin esiintymii seuraa oboeiden, klarinettien ja trumpettien
yléspidinen huuto, fragmentti, joka ff-dynamiikallaan assosioituu 1. osan paétoksen
embryo-esiintymiin; ensimmiiselli kerralla se tavoittaa fin, toisella kerralla, tauon
jilkeen, fis:n. Aavemainen pizzicato-taite (94:2-7) prolongoi fis-tasoa, kunnes tilanne
saadaan viety4 paitokseen ja g-sivelelle b-fraasin vajaamuodolla.

Aivan mahdottomana ei voi pitd4 ajatusta, jonka mukaan b-fraasin paluun myoti
(95:1) alkaisi uusi, neljds varaatio. Kun edellinen variaatio ei ole kuitenkaan vield
sulkeutunut, hypoteettinen neljds variaatio sisaltdisi vain c:n seké c1:n padttymittomén
vajaamuodon; etenkin kun osan loppu liittyy ajatuksellisesti kauniisti yhteen
kolmannen variaation kehityksen kanssa sen tiydentdjini, parempana tulkinta-
vaihtoehtona on pidettivi koko loppupuoliskon kuulumista yhteen. Muodon jilkim-
miisen puoliskon kestivin variaation kirjainkaava on seuraavanlainen:

85:1 86:3 87:6 89:4 91:4 92:6

<b<b + <b< + ccl + ccl+ d<+ kesk. b> +
94:7 96:7 98:3

ccl + kooda + epilogi (sisiltd4 a: n ja b:n aineksia)

Keskeytyksen tai viivytyksen mukanaan tuoma mollidramatiikka palaa vield
koodamaisessa piitostaitteessa (96:7-), joka on samalla kolmannen variaation
kehityksen tdydellist3jd. Poco largamenten aloitus liittyy melodisesti Es-duuri-
episodiin, kun taas sen sen toinen vaihe (97:6-98:3) yhdistid pdttiviisesti a:n
ylospdin nousevan variantin ja b:n laskevan sisillon viimeistd tahtia lukuun ottamatta,
Hitaan osan alun johdantomaista puhallinkoraalia vastaten osa kehystetddn niinikin
puhaltimien esittimalld epilogilla: siind noustaan vieli kerran painokkaan a-sivelen
kautta h:lle (a-sde) sekd kaviistidn koko osan kannalta niin merkityksekkadssa
e-sivusdvelessd. Kadensaalinen kvinttihyppy toonikalle sekd hyppy johtosdveleltd sen
alapuoliselle dominanttisivelelle (c-fraasi) tiivistdvit osan keskeisen sisillon ja
pattavit osan hillitysti. Hidas osa on siten sinfonian avausosan lailla parillinen:
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67:1 67:5 71:6 76:4 177:2 81:4
Prologi Teema Var.l+ Episodil  |Var.2 +Episodi 2
83:6 1 |
Transitio H
85:1 92:7 25:1 96:7 977
Var.3 (Interruptio) Var.3 (Kooda) Var.3
98:3 1

Epilogi 11

6.3.3. Hidas osa finaalin ennakoijana

Jussi Jalas korosti hitaan osan merkitysti finaalin tuottajana; tilli hin tarkoitti
tosiasiaa, ettd finaalin teemat — hidnen mukaansa kaikki — esitell44n jo hitaassa
osassa (1988: 80). Yleisesti tunnettua on ollut viimeistidn Graysti (1935: 52-53; Gray-
Jalas 1945: 77-78) lihtien, etti finaalin heiluriteema l6ytyy hitaasta osasta: patarummut
ennakoivat sitd tuskin havaittavasti jo 1. variaatiossa (74:3—; vit. 91:4-, 96:4-); 2. variaa-
tiossa teema ilmestyy vield kiinteytymittdmassd muodossa kontrabassoihin (77:3-); 3.
variaatiossa se on miltei tdydellinen (85:5-). Finaalin aloitusteemaa ennakoi hitaan
osan transitio (83:6-); vieldpi finaalin huiluteemankin (106:5-) Jalas (1979: 134) on
loytavindsin huilujen ensimmiisestd repliikistd (68:1-2), mutta titd yhteytti on
pidettivi illusorisena — sen sijaan on selvd, ettdi molemmat aiheet ovat perdisin
samasta lihteests.

Hidas osa on muullakin tavoin vilittijin asemassa sinfoniassa. Piken mukaan se
muodostaa sinfonian keskustan yhdistiessdén kontrapunktisesti hitaan ja nopean
tempon (1978: 135). Mys Geforsin mielestd osassa on kaksi tempotasoa: pizzicatotee-
man nopea litke on 3/2-tahtilajissa ja puhallinten koraalimainen teema, "johtosivel-
motiivi", 4 x 3/2 -tahtilajissa (70:6-); Gefors nikee Tranquillo-taitteet tempovastakkai-
suuden purkautumistendenssin tuloksiksi, fuusioiksi (1975: 29-30). Samaan suuntaan
vaikuttaa myos vilittivd bassoaihe, joka kiytinnollisesti katsoen korvaa toisen
(hitaan) tason; osan toisella puoliskolla johtosdvelmotiivi palaa vasta koodassa, ja
siellikin se johtaa Geforsin mukaan uudentyyppiseen musiikkiin (Ibid). Heiluriteeman
vihittdinen ruumillistuminen tempokontrastin tuloksena ja kontrastia vilittivini
tempona on siten timin "yksinkertaisen" osan erds keskeinen prosessi.

Osalla on tehtdvinsi myds sinfonian siveltaso- ja sivellajiorganisaatiossa. Hidas
osa on yleisesti ottaen vahvasti ankkuroitunut G-duuriin. Ensimmiisen variaation
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lopulla vain viitteellinen ja toisen variaation lopussa vihdoin puhkeava mollimuunnos
valmistaa osan Es-duuri-poikkeamaa, joka viittaa ennen muuta avausosaan; lisiksi
mollivari luo ajatuksellisen yhteyden etenkin finaalin es-molli-episodiin, miksei myos
ensiosan es-molli-tilanteisiin. Puhallinten johtosdvelmotiiville cis-d 6ytyy kytkentojd
finaalin vastaaviin ilmidihin: selvimmin sellojen kutkuihin (100:10-11; 124:3-6), mutta
myds heiluriteeman avausversion vahvaan johtosivelpurkaukseen (105:1-2). Ennen
kaikkea cis-d-motiivi ennakoi hitaan osan omaa tritonussuhdetta G-duuri/cis-molli,
joka purkautuu esiin osan dramaattisimmassa vaiheessa (92:6-); tilannetta kirjistid
vield se, ettd patarummut ja kontrabassot soittavat samanaikaisesti c-sdveltd, osan
toonikan subdominanttia. Purkaus jittd4 jilkensd my6s koodan pasuunaharmonioihin
(Gefors 1975: 30), jotka yhdistavit osaa muiden osien vastaaviin muotovaiheisiin.

Hitaan osan ehkd syvillisin tonaalinen merkitys liittyy kuitenkin e-mollin, ala-
mediantin korostuneeseen rooliin. Sibelius ei turhaan esittele vi astetta jo puhallin-
prologissa: se siteilee sieltd vaikutustaan lipi osan aina koodan vastaavaan painok-
kaaseen e-bassoon saakka (harhalopuke V-IV6; 98:2-3). Samainen e tyOntyy
muunnelmateemaan niin, ettd kadensaaliseksi aiottu c1-fraasi péttyy G-toonikalle
e-sivelen ilmaantuessa sopraanoon. E-tason vihittiinen nousu aktivoi toonikan
alapuolisen terssin ja valmistaa maata heiluriteeman g-fis—e-fis-e-g-kaarrokselle
G-duurissa. Ndin G-duurin diatoninen alamediantti, e-molli, valmistaa samalla finaalin
alamediantin, joka on sielld C-duuri: ensiosan kromaattisen H-duuri-alamediantin
sijaan astuu finaalissa C-duuri, joka sivellajina liittyy heiluriteeman es-d-c-d—es-
kaarrokseen loogisella pakottavuudella.

6.4. Pidmiirina finaali

V sinfoniassa kaikki tihtdi finaaliin. Ajatuksen kehitys — heiluriteeman vihittdinen
kehkeytyminen jo 1. osasta lihtien, kiertivin aiheen siirtyminen toonikan ylipuolisel-
ta terssiltd 2. osan aikana aktivoituvalle toonikan alapuoliselle terssille — saavuttaa
tavoitteensa finaalin julistavassa vaskiteemassa (alkupuoliskolla kiyritorvet, lopussa
trumpetit). Kun kiyritorviteema ja huilujen teema ovat ensin kontrapunkiissa,
merkitsee tilanne toonikan sek yl4- ettd alapuolisen terssin yhtiaikaista esiintymist.
Kun finaalin pditosvaiheessa askelimpulssiteema poistuu ja jéttdd ndyttimon
pelkastddn heiluriteeman hallittavaksi, teema ldvistid alapuolisen terssin kierretty4éin
lopulta kromaattisesti koko Es-duuri-universumin. P44tososan finalististista, synteettis-
ti roolia tukee myoskin teoksen syntyhistoria: koko sinfonia syntyi finaaliteemojen
antamien 4rsykkeiden, impulssien pohjalta (Tawaststierna 1978: 52-55). Ei ole
lainkaan mahdotonta ajatella, ettd finaali oli padpiirteissdin valmis, "ratkaistu", jo
palion ennen kuin sinfonian muut osat saivat kiintesin muodon; ongelman muodosti
jatkumon luominen muusta materiaalista finaaliin, kuinka koota "mosaiikki" niin, ett
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muut palaset sopivat finaalin tuottamaan pohjakuvioon. Tallaisen kisityksen puolesta
puhuu se, ettéi "vuoden 1915 version finaaliin sisiltyvit jo kaikki lopullisen laitoksen
ainekset" (Ibid.: 384). _

6.4.1. Tonaalinen muoto avausosan varianttina

Hitaan osan tapaan myds finaali on koettu usein ongelmattomaksi. Roiha (1941: 125)
ja Krohn (1942: 170-172) nikevit osan rondomuotona ABUAB + Coda; my6s Tawasts-
tierna puhuu "rondo-tyyppisestd finaalista" (1978: 367). Tanzberger tulkitsee Roihan ja
Krohnin esittimdn kifjainkaavan sikeistomuodoksi, joskin hinen tulkinnassaan
muodosta puuttuu keskivaiheen ylimeno; Tanzberger aloittaa siitd A:n kertauksen
(1962: 119-121). Abrahamin mukaan "finaali on erittdin yksinkertaisesti rakennettu, ja
se seuraa sonaattimuodon periaatteita, vaikkakaan ei sen sivellajisuunnitelmaa" (1952
[1947): 30); Abrahamin kisityksen jakaa Jussi Jalas (1988: 127). Erkki Salmenhaara
kuuluu harvoihin kifjoittajiin, jotka ovat epiilleet jomman kumman skeeman
toimivuutta, Finaalissa on kiertimittd aineksia rondosta ja sonaattimuodosta, mutta
finaali ei ole Salmenhaaran mukaan rondo, silli teemat yhdistetd4n kertauksessa ja
"pasteemaksi® tulee trumpettiteema; rondoteeman ja sivusikermien vuorottelun sijaan
on kysymys jatkuvasta temaattisesta prosessista (Salmenhaara 1984: 362).

Hidas osa ei ole variaatioperiaatteen - hyddyntimisestd huolimatta perinteinen
teema muunnelmineen; variaatiosasjaksi kutsuminen suorastaan himértid osan arkki-
tehtuuria. Muoto jisentyy parilliseksi ensisijaisesti aivan toisenlaisten voimien vaikutta-
mana kuin muunnelmista kisin. Samoin finaalissa toteutuu ainutkertainen muoto, joka
ottaa huomioon sinfonian kokonaisuuden. Jos Sibeliuksella jokin sinfonian osa ei sovi
perinteisen sonaatti-, rondo- tai muunnelmamuodon kanssa yksiin, kysymys ei ole
koskaan piittaamattomuudesta, vieldi vihemmdn osaamattomuudesta. Sibelius vain
hyodyntid perinteisii muotoja, kdyttdd niitd referenssikohteina, joiden pohjalta
yksil6llisen, teoskohtaisen muotoajattelun tulokset ovat ymmirrettivissd. Sibelius ei
viltd esimerkiksi V sinfoniansa pariosassa sonaattimuotoa tai saa sitten kokonaisuutta
sopimaan siihen kuin ihmeen kaupalla (Gefors 1975: 16), vaan hin siveltdd, luo
muotoja, jotka ovat aidon tradition mukaisesti sonaattiperiaatteen uusia manifestaatioi-
ta. Timi voidaan laajentaa koskemaan Sibeliuksen suhdetta kaikkiin. vakiintuneisiin
muototyyppeihin.

Monet tutkijat ovat painottaneet Sibeliuksen muodonnan prosessiivisuutta V
sinfoniassa, silli siveltdjd yhdistid taitavasti teemoja keskenddn: jousten moto
perpetuo -avausteeman (A) jilkeen heiluriteema (B) liittyy kontrapunktisesti huilujen
asteimpulssiteemaan (C) (ks. C-teeman esiintymét ja eri versiot: esim. 80); kertaukses-
sa puolestaan A-tekstuurin alle ilmaantuu B:n melodisia elementtejd, jolloin tapahtuu -
elementtien synteesi (Salmenhaara 1984: 362; Ryyninen 1988: 120). Temaattisen
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materiaalin erikoinen esiintyminen estid minkédin perinteisen normaalimuodon
syntymisen. Siitd huolimatta jokin muoto on olemassa; muodon mddrittelyn tiytyy
perustua paitsi temaattisen materiaalin kdyttiytymiseen myos sen jakaantumiseen eri
muotovaiheiden kesken ja muotovaiheiden tonaalisten suhteiden kartoittamiseen.
Tillainen muoto onkin loydettivissi: se on yhtiiltd yksilollinen, toisaalta sinfonian
keskeiseen, jo aiemmin todettuun organisaatioperiaatteeseen nojautuva — parillinen
ja symmetrinen muoto.

Ensimmiisen pariosan muoto on tiivistettivissi sivellajikaavioon Es-G-Es, H-Es—
H; Es. Molemmat puoliskot ovat symmetrisii sivellajisuhteiltaan; jilkimmiinen
puolisko alkaa kromaattiselta, alennetulta alamediantilta; Es on luonnollinen loppurat-
kaisu. Finaalin vastaava kaavio on yksinkertaisimmassa muodossaan avausosaa
muistuttava, tarkasti ottaen sen variantti: Es-C, Ges—Es. Kun 1. osassa puoliskot ovat
symmetriset, finaalissa koko osan muoto on symmetrinen. Finaalin toinen puolisko
alkaa toonikalta poikkeavalta tasolta 1. osan tapaan: kromaattiselta, alennetulta ylime-
diantilta; samantyyppisti tonaalisuuteen petustuvaa muotoratkaisua Sibelius
hyddyntid jo tosin II sinfoniansa 2. ja 4. osassa. V sinfonian finaalin muotoa lihemmin
tarkasteltaessa havaitaan, ettd molemmissa puoliskoissa on neljd alaosaa; hieman
tdsmennetty sivellajikaavio on seuraavanlainen:

99:1 1054  109:4 113:5
Es, Es | C, Es/c |1

120:1 1241 1261 129:2
Ges, Ges/es | es, Es |1l

Tarkemman kuvan osasta antaa kaavio, josta kiy ilmi temaattisten elementtien
jakautuminen muotovaiheiden kesken seki koko osan sivellajidispositio (esim. 81).
Jousten aloittama ensimmiinen muotovaihe, jota hallitsee liike-elementti A, on
kokonaan Es-duurissa samoin kuin toinen muotovaihe, jossa B- ja C-teemat
yhdistetd4n; kannattaa huomata, ettd jo ndiden muotoyksikkdjen rajamailla esiintyy
lievd A- ja B-elementtien liitos (104:8-105:5). Kolmas muotovaihe on pitkilti tulosta
toisen vaiheen transponoinnista, kuitenkin silli erotuksella, ettd huilumelodia jatkuu
sielld edellisen vaiheen C1-C2 -muotojen sijaan omalla hahmollaan C3, jolla on tosin
selked sukulaisuussuhde Clin jilkisikeen kanssa; kolmannen vaiheen viimeinen
melodiafraasi (112:2-) on vain edellisen alkupuolisko supistettuna (=C3>) ja sivel-
tasollisesti se pikemminkin ennakoi seuraavaa muotovaihetta ollessaan irrallaan
C-duurin sivelikosti. Neljds vaihe on useimmissa analyyseissa — Tanzbergerid lukuun
ottamatta — tulkittu ylimenoksi kertaukseen; Tawaststjierna kayttdd siitd nimitystd
"valittdva kehittely" (1978: 369). Varsinaista ylimenoa, retransitiota takaisin piisivel-
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lajiin ja pddteemaan ei toisaalta tarvita, silli Sibelius palaa jo heti timidn vaiheen
alkajaisiksi Es-duuriin: neljis vaihe alkaa kahdeksan tahdin toistolla ensimmiisen
vaiheen keskeltd (101:4-102:1)! Taitteella on vilittivd tehtivd ja se liittyy myos
padteeman paluuseen mutta ennen kaikkea osan tonaaliseen suunnitelmaan. Neljds
vaihe jakaantuu kahtia Es-duuri-avauksen jilkeen niin, ettd osan tonaalinen akseli
c-es-ges tulee esiteltyd. Ensimmiinen puolisko (114: 3—116 10) moduloi Es-duurin
terssi-urkupisteeltd c-molliin ja on viemdisillidn sinne kadenssilla, jossa c-molli-
soinnun sijalle tulee kuitenkin harhaloppuinen VI6. Toinen, lyhyemp1 puolisko
(116:10-118:8) on edellisen transponointi es-molliin, ja jilleen péiéit(‘)shetkelléi esiintyy
harhalopuke bVI6. Vaiheen piitds vie puolestaan es-bassolta kromaattisesti
ges-bassolle, kertauksen aloitussavellajille.

Ges-duuri, bIII aste, kertauksen aloittavana sivellajina olisi muutoin outo valinta,
jollei se liittyisi koko sinfonian akselitonaalisuuteen ja etenkin 1. osan vastaavaan
menettelyyn. Siitd, ettéi se on todellinen sivellaji ja Es:n akselisymmetriaan perustuva
korvike, kiy todisteeksi sekd alkupersisen ensimmdisen ettd toisen muotovaiheen
kertaus uudessa sivellajissa. A- ja B-elementtien synteesi on entistd selvempi kaksin-
kertaisen esiintymin ansiosta (123:2-19). Ges-duurin valinta kertaussivellajiksi on
perusteltua, silli sielti pidstidn alkupuoliskon sivellajisuhdetta Es/C seuraamalla
suoraan takaisin toonikalle; menettelyllian Sibelius tulee ldhelle vanhaa, barokista
periisin olevaa, binaarin muodon synnyttivad sivellajikaavaa I—VI V-], jota hin vain
soveltaa uuteen suhteistoon.

[—VIIbIl—I

Tulo Es-duurin sijasta es-molliin (126:1-) on tervetullut poikkeama odotetusta,
kaavan mukaisesta etenemisestd; samalla syntyy yhteys sinfonian avausosaan. Finaalin
kertaus ei ole alkupuoliskon vastaavaan, kolmanteen muotovaiheeseen nihden
analoginen senkiin vuoksi, ettd odotetun C3-melodxan sijaan toistetaan fraasit Cl1 ja
C2. Niin timi vahvasti kadensaalinen, Urlinien pienoiskoossa sisiltdvd fraasipari
saadaan sdistetty4 viimeiseen vaiheeseen, joka luonnollisesti tarvitsee tukevaa sulkeu-
tuvuutta edellistii vaihetta paremmin, Samalla kdy ilmi, ettei koodamaiselta tuntuva
Largamente assai -vaihe ole niink44n kooda kuin muodollisen symmetrian kannalta
vilttimdton vastinosa finaalin ensimmiiselle puoliskolle. A-elementin puuttuminen
viimeisestd, kahdeksannesta vaiheesta on ndenndisti: C3 perustuu samalle
as-yldsivusiveleltd lihteville peruslinjalle kuin moto perpetuo -teeman alku ja sen
monet melodiset ki4nteet.
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6.4.2. Tonaalisesta sisallostd

Aloitusteeman (A) ydinvaiheen, kun teema on siitynyt viuluille (99:23-101:3),
Vordergrund-tason pelkistys (esim. 82) osoittaa, etti teema alkaa koko sinfonian
lineaarisella perusidulla, johon kuuluu as-piditys, lasku g-pidsivelti es-toonikalle
sekd kiynti d-johtosivelelld; kaikkein selvimmin timd pididea on havaittavissa 1.
osan alkupuoliskon lopputeemasta seki finaalin huiluteeman péittavisti loppupuo-
liskosta C3. Jatko osoittaa, kuinka asteikon neljis sivel on lisiksi ja ennen kaikkea b-
lakisdvelen johtosivel, toonikan tritonus. Lakisdveleltd tehdddn ylitys (Ubergreifen)
ensin terssi des:lle, sitten as:lta ces:lle, minki jilkeen laskeudutaan takaisin pidsivelel-
le; wusi lakisdvel saavutetaan a:n kautta, ja se vahvistetaan mydhemmin basson
fis~g-kululla; vield noustaan kaksiviivaisen oktaavin Eipi kolmiviivaiselle g-paisivelle,
joka artikuloidaan suunnan vaihdoksella; lopulta kiivetidn kolmiviivaiselle b:lle.
Kokonaisuus lepad toonikan sekstisointumuodolla, jonka tuottaa patarummun matala
g (100:7-11). '

Heiluriteeman ensimmiisessi esiintymdssi finaalissa (105:4-) on kolme tasoa.
Kdyritorvissa olevaa B-teemaa vahvistaa kontrabassojen esittimi saman teeman
kolminkertaisesti harvennettu muoto; kun nimi kdyttivit toonikan alapuolisen terssin
tiyttdvad asteheiluntaa, huilujen C-teema hyodyntdd toonikan ylipuolista terssid ja
yhtyy b:lld kiydessddn heiluriteeman pysyviin lakisiveleen.

Neljgs muotovaihe alkaa Es-duurissa: yli-d4ni prolongoi g:ti, ja se kiy seki gin
alapuolella es-terssilld ettd yldpuolella b-terssilli; melodiassa vilahtava h-sivel —
hyppy vilid4neen — ennakoi vilittomdsti seuraavia tapahtumia. Aluksi g-tasolla
pysyttelevd melodia viittaa c-molliin h-johtosdvelen kautta; oktaavin mittaista laskeu-
tumista artikuloi as-savelelle (115:7-10) vihiksi aikaa pysihtyvi melodinen liike, ja
lopun pudotus gl-c1 (115:10-116:4) on vievinddn c-molliin; kadenssihetkelld oletetun
c-mollisoinnun asemasta kuullaan kuitenkin As-duuri-sekstisointu. Sama toistuu
terssid korkeammalta, alkupdisti supistettuna, ja piétds on taasen harhaloppuinen
Ces-duuri-sekstisoinnulle (118:4). Ndin muotovaiheen alkupuolisko toistaa sithen
alunperin tuoneen c—d-es-bassoliikkeen (VI-V65-1) (113:1-5) laajemmalla tasolla.
Loppu muodostaa kromaattisesti nousevan basson terssietenemisen puolestaan es:ltd
ges:lle; e-pohjainen lomasointu poissuliettuna  syntyy sointulike IV6-V6-I
Ges-duurissa. A-elementin mukanaolosta huolimatta neljinnelld vaiheella on selvisti
transition tehtdvd: se transponoi Es-duurissa olevan materiaalin pientd terssii
korkeammulle, jolloin uuden Ges-duuri-sivellajin paikalliseksi Kopftoniksi tulee b ja
Deckioniksi des; puupuhaltimien "bitonaalisten" repliikkien (Tawaststierna 1978: 369)
tehtdva on cis/des-korostuksellaan valmistaa tulevan sivellajin lakisdveltd (esim. 83).

Es-molli-episodin melodia esiintyy "viarille", edellisen Ges-duurin vaiheen, tasolle
jadneend. Melodia synnyttdd koko sinfonian ehki tunnevoimaisimman tilanteen,
Tshaikovski-henkinen cantilena hehkuu intohimoisena. Es-mollissa tiukasti oleva
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vaihe muodostaa painavan tiyslopukkeen piisivellajille mollisubdominantin
saadessa keskeisen roolin. Taitteen lopun tehtivini on normalisoida edeltineen

- Ges-duuri-vaiheen tuottama tilanne ja palauttaa Kopfion ja Deckion padsivellajitasolle,
miki tapahtuukin oivasti dramatisoivassa, jo B-dominantille kiinnittyneessa loppuvai-
heessa (127:6-), jossa siirtyminen triolirytmiin ja yllittivd pysiytys a:lle tiivistivit
tunnelmaa entisestddn, _

Finaalin pidtosvaihe on yhtd aikaa seki kooda etti osan muotosymmetrian
kannalta valttimidton jakso. Koodan luonteen se saavuttaa ldhinnd des-urkupisteestd
(130:6-) alkaen. Edelliseen tahtiin piittyy nimittdin viulun selkeisti esiinnostama
sinfonian peruslinja; lineaarisesti ottaen musiikki on saavuttanut laukaisevan paite-
pisteen (ks. esim. 84). Mutta osan tritonaaliset voimat ovat jiineet vield purkamatta:
a- ja es-sivelet asetetaan upeasti vastakkain, mink3 jilkeen osoitetaan a:n alamaisuus-
suhde b-lakisivelelle. Pitkd des-urkupiste, alunperin jo 1. osassa g:n kanssa tritonaali-
sen jinnitteen synnyttinyt muunnesivel, on finaalissa yhtdiltdi subdominantille
purkautuvan toonikasoinnun alennettu septimi, toisaalta melodiassa dominanttisoin-
nulle vievin ylinousevan sekstisoinnun toinen 4dri-intervalli. Sen ensimmdinen
purkaus bassossa (132:6) on lineaarinen sointuympdriston vuoksi; harmoninen se on
vasta vihin mydhemmin (133:7). Tritonaaliset voimat ovat kigistyneimmilld4n, kun
tritonuksen sisiltivi faux bourdon -like ohenee pelkiksi- tritonusparalleeleiksi
(132:4-), jotka kayttivit voimansa nopeasti loppuun, , _

Toonikan saavuttamisen jilkeen melodian lineaarinen liike jatkuu painvastaisena:
ensin perussivelen ja lakisivelen vilisend kromaattisena tiyttdnd, sitten koko
es-oktaavin tdyttond, kunnes lopuksi keskitytidn toonikan alapuolisen terssin
kromaattiseen tiyttoon vield kerran — on yhteenvedon aika! Es-duurin saavuttamisen
jilkeen es:ltd ja gltd alkavat, vuorottelevat ja osittain péllekkiiset heiluriteeman
kvinttihypyn esiintymit muistuttavat vield mieliin toonikan sekd ylipuolisen ettd
alapuolisen terssin tirkeyden sinfonian kehityskululle. Viimeisessi plagaalissa esiinty-
missi poistetaan lisiksi g-padsivelen ja sen as-ylisivusivelen vilinen jannite harmo-
niseksi sovuksi, yhtiaikaisuudeksi lievennettyni. Partituurin paatossivulla réjahtavissd
soinnuissa kiteytetddn b-lakisdvelen planeettaluonne ja siitd kaukana, vihintdén
kvintin pddissi kiertivien satelliittien vilinen suhde. Kaikki on yhden ja saman graviaa-
tiovoiman ilmentymad: keskus ja kiertolaiset muodostavat yhdessi aurinkokunnan —
Sibeliuksen V sinfonian tapauksessa avaruudellisille jirjestelmille analogisen
musiikillisen pienoismaailman,
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7. MODAALINEN VI SINFONIA: TEEMA JA VARIAATIOITA

VI sinfoniasta on muodostunut Sibelius-reseption koetinkivi, Sinfoniaa on luonneh-
dittu yksilolliseksi, hienostuneeksi samalla kun on viitattu sen klassisiin esikuviin:
"Sibelius lihestyy kuudennessa sinfoniassa klassista muotokaavaa Carl Nielsenin
tapaan; kirkkaan hienostunut soinnunkaytto ja melodiikka on kuin modernia Mozartia
ja polyfoninen rakenne epitavallisen vahva." (William Seymer; sit. Tawaststjerna 1988:
129). Myds Gerald Abraham ylisti4, kuinka "ensiosa on Sibeliuksen korkeimmin
organisoituja sdvellyksid"; titd tosin edeltdd toteamus, etti sinfonia on "Tuhkimo
seitsemdn sinfonian joukossa" (1952 [1947]: 31). Ristiriita sivellyksen arvostettavuuden
ja toisaalta vain vihdisen esilldpidon kesken ihmetytti myos Cecil Grayti, joka puhui
VI sinfonian kohdalla "kahden tuolin viliin putoamisesta": "samalla kun siltd on jadnyt
saavuttamatta kahden ensimmiisen (sinfonian) ja Viidennen nauttima suosio, se ei
yleensd ole myoskiin kohdannut edes siveltdjin Limpimimpienkiin ihailijoiden
taholta samaa kunnioitusta kuin Neljés ja Seitsemds." (Gray 1935: 55; Gray-Jalas 1945:
81). VI sinfoniasta ei todellakaan 16ydy IV sinfonian traagisuutta tai V sinfonian
julistavaa suuruutta; sen tekemd vaikutus on hienovaraisempi, suuruus verhotumpaa
ja arvoituksellisempaa.

Sinfonian  kantaesitys (19.2.1923) sai ristiriitaisen vastaanoton, vaikkakin
arviointien joukosta l0ytyy sentidn kommentteja, joissa oivallettiin sinfonian
todellinen merkitys. Heikki Klemetti vertaa uutuutta IV sinfoniaan: "Sama ilmaisukei-
nojen yksinkertaisuus, sama kaiun kuuleus, yliaistillinen aineettomuus ylldtaa VI
sinfoniassakin kuulijan. Nimenomaan, miti kaikuun tulee, on timi sinfonia kaikkein
ehjintd, aistikkainta ja kultivoiduinta, miti Sibelius on luonut." (1966 [1923}: 91). Myos
Evert Katilan mielestd VI sinfonia "oli askel eteenpiin silli uralla, johon valoisa 5:s
sinfonia jo viittasi. Traagispessimistisestd neljinnestd sinfoniasta erottaa niitd syvi
juopa. Mutta kuudes on kuitenkin helldvaraisempi, vihiisempi mitoiltaan, vienompi
luonteeltaan. Viides on muhkea juhlaniytelms, kuudes on puhdas idylli." (Tawaststjer-
na 1988: 124).

Varsin pian my0s englantilaiset arvioitsijat havaitsivat VI sinfonian erikoislaadun ja
paikan Sibeliuksen sinfoniatuotannossa. Constant Lambert kisjoitti jo 1934: "Vaikka
titd tunteen ja orkesterin kiehtovaa himytutkielmaa varjostaakin tilli hetkelld
Viidennen suurenmoisuus, uskon, ett tulevaisuudessa musiikin selittijit katsovat sen
intiimien arvojen edustavan vield paremmin todellista Sibeliusta, samoin kuin meistd
useista tuntuu, ettd Beethovenin neljis ja kahdeksas sinfonia ovat aidompaa
Beethovenia kuin suositut parittomilla numeroilla merkityt." (Lambert 1985 [1934]:
274; suom. Gray-Jalas 1945: 82). Myos J. H. Elliot painottaa samaa nikokohtaa: "Kun
kuudennen sinfonian tuntemus kasvaa, kunnon sibeliaani alkaa ihmetelld, etteiké hin
vain olisi [oytinytkin tistd teoksesta Sibeliuksen musiikin perustan." (1936: 236).
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7.1. Doorinen sinfonisuus
7.1.1. Suomalainen sdvy

VI sinfonian erikoislaatuisuudeksi ja "sibeliaanisuuden" tuottajaksi on esitetty sen
suomalaista sivyi. Simon Parmetin mielestd VI sinfonia "on suomalaisin Sibeliuksen
sinfonioista" (1955: 100): "Edessimme on hiljainen maisema, jota Sibelius on etsinyt ja
nyt 6ytinyt." (Ibid.: 95). Myos Grayn mielestd sinfonia on "puhtainta ja raikkainta
vettd, miki tihin mennessid on pulpunnut Sibeliuksen Lihteestid." (Gray 1935: 56;
Gray-Jalas 1945: 82-83). VI sinfonian suomalaisuutta ei pidd kuitenkaan liioitella.
Sinfonia on epdilemitti suomalainen, mutta "se ei assosioidu Kalevalan maailmaan
eiki ikimetsien jylhyyteen" (Tawaststjerna 1988: 150); "se on jollakin tavalla aineeton,
epitodellinen ja tavoittamaton, ja tissd katsannossa sitd voitaisiin verrata Debussyn
myohiissonaatteihin.' (Ibid.: 149-150). Leevi Madetoja toteaa kirjoituksessaan
Kansallinen aines Sibeliuksen musiikissa (1935) varsin osuvasti: "Sibeliuksen musiikin
kansallinen aines liittyy elimellisesti yhteen hédnen oman yksil6llisen, sisimmén taiteel-
lisen olemuksensa kanssa." (1987: 100). Onkin perusteltua viittidd, ettd "kuudes
sinfonia on yhtiaikaa sibeliaanisesti kansallinen ja ylikansallinen ... Sibelius on
lihestynyt yhi enemmiin klassista thannetta." (Tawaststjerna 1988: 150).

Suomalaisuus on liitetty VI sinfoniassa ennen muuta vahvaan modaaliseen atmos-
fadrin, dooriseen asteikkoon. Jo Katila havaitsi arvostelussaan, ettd "kuudennen
padsivellaji on doorinen d-molli" (Tawaststierna 1988: 124). Myos Gray puhuu
sinfonian "kirkkoszivellajitunnelmasta", joka "luo kannattavan henkisen yhteyden tille
neljin osan muodostamalle kokonaisuudelle"; hin tosin erehtyy viittiessddn ilmi6td
harvinaiseksi Sibeliuksen musiikissa (1935: 57, Gray-Jalas 1945: 83-84). Tawaststjerna
luonnehtii modaalisuuden tuottamaa sivelmaailmaa ja -ajattelua sivellyksessd
seuraavasti: "Kuudes sinfonia ei ... ole syntynyt kahden, luonteeltaan kontrastoivan
aiheen vilisestd jdnnityksestd, vaan dooris-modaalisesta perustunnelmasta." (1988:
151). Sinfonian lyyrinen perusluonne saattaa hdnen mukaansa tosin "olla yhteydessa
my6s siveltdjassi teoksen syntyaikoihin virinneeseen violistiseen inspiraatioon”,
aikomukseen tehdi kuudennesta sinfoniasta 'concerto lirico' viululle ja orkesterille

(Ibid.).

7.1.2. Kansanomainen modaalisuus ja renessanssipolyfonia

Sinfonian rakentuminen modaaliselle perustalle on vahvistunut uudemmassa tutki-
muksessa. Howellin mukaan "Sibeliuksen tonaalisen organisaation tekniikka perustuu
hinen havaintoonsa modaalisuuden sivellyksellisistd mahdollisuuksista nykyaikaisel-
le tonaalille saveltijille"; "Tie eteenpdin avautui ... katsomalla taaksepdin®, moodeista
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loytyi Sibeliuksen etsimd ilmaisun jigestiytyneisyys, taloudellisuus ja omapersisyys
(1985: 74). Sibeliuksen oma lausunto viittaa samaan suuntaan: "On merkillisti miten
harvat nykyajan siveltdjit ovat kyenneet luomaan jotakin elivii kirkkosivellajien
pohjalta. Mind, joka olen niit4 lihempani 'syntyjini ja tottumuksiltani' olen kuin luotu
niitd varten." (Tawaststjerna 1988: 147). Vaikka paivikirjamerkinti onkin vuodelta
1914 (26.1.1919), ei ole vaikea havaita, etti se pitee mitd suurimmassa midrin
paikkansa nimenomaan VI sinfoniaan, jonka siveltiji itse sanoi rakentuvan
"pikemminkin lineaariselle kuin harmoniselle perustalle” (Ibid.: 126).

Suomalais-kalevalaisen kansanmusiikin modaalisuuden ohella VI sinfonian
modaalisuus on kuitenkin miltei yhtd suuressa mddrin renessanssipolyfonian
leimaama. Kautta opiskeluvuosien Sibelius oli monien opettajiensa — Martin
Wegelius, Albert Becker, Robert Fuchs, Karl Goldmark — johdolla syventynyt
"ankaraan modaaliseen satsiin". (Tawaststierna 1988: 147). Erityisesti VI sinfonian
aikothin ja ennen sen sivellystyoti Sibelius on mitd ilmeisimmin etsiytynyt
ihailemansa renessanssisiveltdjin Palestrinan pariin (Gray 1935: 57, Gray-Jalas 1945:
85). Uutta todistusaineistoa tistd on ilmaantunut mydhemmin: Sibelius tunnusti 1930-
luvulla sinfonioiden saveltimisen jilkeen Walter Leggelle tutkineensa Palestrinaa ja
Monteverdid VI sinfonian aikoihin (Amis 1989: 152). Piken mielesti asiasta ei voi olla
epdilystikdin, silli ldpi sinfonian esiintyy runsaasti renessanssimusiikille tyypillistd
piditys-, imitaatio- ja kaanontekniikkaa (1974: 323-324). Tawaststierna on vienyt
sinfonian historiallisten esikuvien kartoitusta vielikin pidemmille verratessaan
scherzo-osan  ratsastusrytmiikkaa sekd kaksiddnisti ~oktaavikaanonmenettelyi
1300-luvun varhaisitalialaiseen caccia-tyyliin (1988: 159-160). Cecilianistisesti viritty-
neeseen 1800-luvun romanttiseen kirkkomusiikki-ihanteeseen kuului toki moodien
kiyttd tunnelman autenttisuuden tavoittamiseksi, ja renessanssimusiikkia jiljittelevin
romanttisen polyfoniatyylin suosituin kirkkosavellaji oli epéilemitti doorinen moodi.
Sibeliuksella modaalisuuden kiyton uutuus piilee kuitenkin siind, etteivit kirkkosavel-
lajit olleet hinelle vain pikantti lisaviri vaan sivellysti koossa pitivd organisaatioperi-
aate, ilmid, joka tuo hinet Vaughan Williamsin liheisyyteen (Pike 1974: 318); jilkim-
mdinen oli tissd tapauksessa vaikutteiden saajan asemassa. Sibelius kiyttdd moodia
lisaksi samoin kuin klassiset saveltdjit duuria ja mollia: transponoi sitd (Pike 1978:
190).

Niin eittiméttomid lihteitd kuin kansanomainen modaalisuus ja renessanssipoly-
fonian kirkkosvellajisuus ovatkin VI sinfonialle, on tirkedd muistaa, etti kyse on
ndiden lihtokohtien yksilollisestd sulattamisesta ja valjastamisesta palvelemaan
sinfonista ajattelua. Sibelius oli enemmin kuin oikeassa varoittaessaan liiallisen analy-
soinnin tuottamista yksioikoisista tuloksista: "Voitte sitd analysoida ja selittiid teoreetti-
sesti. Ehki havaitsette, ettd siind on muutamia mielenkiintoisia asioita. Mutta useimmat
ihmiset unohtavat, etti se on ennen kaikkea runoelma." (Johnson 1960 [1959):
192-193). Kysymys VI sinfoniassa on nimenomaan modaalisuuden ja tonaalisuuden
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vilisestd keskingissuhteesta. Teoksessaan Sibelius on tutkinut hienosti modaalisuuden
sinfonisia mahdollisuuksia; voittopuolisesti lineaarinen sinfonia on myos temaattisesti

tiivis teos (Pike 1974: 325). Jo aiemmassa tuotannossaan Sibelius oli sisallyttinyt
modaalisia elementteji tonaaliseen jdrjestelmddn. VI sinfoniassa hin menee
pidemmille ja laajentaa ratkaisevasti tonaalisuuden kisitettd modaalisuudella ja luo
erityisen modaalis-tonaalisen sinfonisen ajattelutavan. Niiden keksintdjen tekeminen
paljon ennen Stravinskya, Bartdkia ja Hindemithii tekee Sibeliuksesta huomattavasti
originaalisemman siveltdjin kuin miti aiemmin on ajateltu (Howell 1985: 74). Kun
Sibelius luopuu klassisesta sivellajikonfliktista ja perustaa musiikkinsa asteikkosavel-
ten funktioiden monimerkityksellisyyteen (lbid.: 76), vaikeimpana ongelmana
sivellystydssi "on saattanut olla modaalisen ja duuri-molliin assosioituvan sivelmateri-
aalin sopeuttaminen toisiinsa" (Tawaststierna 1988: 148). Kun Sibelius sinfoniassaan
"siirtyy olennaisesti modaaliseen siveljirjestelmadn”, "hylkdd duurimolli- saveljdrjestel-
min jisentivit sointupilarit ja harmonisen tekstuurin® (Ibid.), sinfoniselle muodolle on
pitdnyt 16ytdd uusi perusta.

7.1.3. "Kansansivelestd" tunnelman ja materiaalin ykseys

Perusta on saattanut olla kuitenkin olemassa jo ennen kuin sinfonian kokonaismuoto
oli selvinnyt, silli Sibelius oli sisdistinyt modaalisen ajattelutavan aivan toisella tapaa
ja toisessa laajuudessa kuin keskieurooppalaiset siveltdjit. VI sinfonia on ennen
kaikkea runoelma, joka on tietyn perustunnelman synnyttimi. Perustunnelma oli
doorisen asteikon herittimd, ja asteikko toimi samalla materiaalina, aineistona,
yhtendiseni lihtokohtana koko teokselle; ongelmaksi muodostui puolestaan
sinfonisen kysymyksenasettelun muotoileminen doorisuudesta kisin, duurimollito-
naalisuuden sisiltimien jinnitteiden korvaaminen modaalisuudesta nousevilla kasvu-
mahdollisuuksilla. . ' :
Vaikka Sibelius kiisti tutustuneensa runonlauluun ennen Kullervo-sinfonian
sdveltimistd, on kdynyt ilmi, ettd hdn kuuli jo 1891 Larin Parasken laulua Porvoossa
(Tawaststjerna 1989 [1965]: 296-299, 307-313). Sitd paitsi Sibelius oli syksylld 1890
aloittaessaan opintonsa Wieniss4 havahtunut uuteen Kalevala-tietoisuuteen, mistd kiy
osoitukseksi kitje Ainolle (paiviys 26.12.1890): "Minusta Kalevala on than moderni. Se
on minun mielestini musiikkia kaikki, teema ja muunnelmia (kurs. timén kirjoitta-
jan), Toiminta aina tunnelmille alistettu." (Ibid.: 174). Sama idea toistuu Sibeliuksen
akateemisessa koeluennossa Joitakin nakokohtia kansanmusiikista ja sen vaikutuk-
sesta sdveltaiteeseen (1896): "runosivelmdt ... ovat verrattavissa lahinnd siihen, miti
me kutsumme — teemaksi muunnelmineen... Runolaulaja painaa aina oman persoo-
nallisen leimansa niihin — jos niin saa sanoa — muunnelmiin." (1980: 100-101).
Sibelius jatkoi kansanmusiikin merkityksen arviointia nykyaikaisen sdveltdjin tyossi:
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"Kansansivelell ei sellaisenaan ole suoranaista merkitysti taidemusiikille. Sen suuri
merkitys perustuu sen kasvattaviin ominaisuuksiin. Siveltaiteilija, joka on kokonaan
kotimaansa kansanmusikin ldpitunkema, saa luonnollisesti pakostakin eri
nikemyksen asioihin, korostaa kokonaan toisia seikkoja, etsii tyydytystidn taiteessa
kokonaan toisella tavalla — kuin muut. Téssd on suureksi osaksi hinen omaperisyy-
tensd. Teoksissaan hanen on — etenkin miti ilmaisukeinoihin tulee — niin suuressa
madrin kuin mahdollista vapauduttava siiti miki on paikallista. Hin onnistuu tissi
siind madrin kuin on persoonallisuutena merkittiva." (Ibid.: 102-103). Kun moderni
tonaalisuus 1800-luvun lopulla horjui, Sibeliuksen mielesti tilalle ei voinut vain
rakentaa uutta jarjestelma: "se on loydettivi elivini kansansivelestd", kuului hinen
tunnustuksellinen vaatimuksensa (Ibid.: 103-105). Mutta Sibelius meni viitteessidn
vieldkin pidemmille: "kaikki nk. mielenkiintoiset kézinteet, modulaatiot ym. ovat vain
ohimenevisti arvokkaita, ellei niiden siemen ole kansanmusiikissa." (Ibid.; 104-105).

Sibelius toteutti periaatteitaan ensimmiisti kertaa Kullervossa, eritoten sen toisessa
osassa Kullervon nuoruus, joka on Paraske-tyyppisen melodiasikeen variointiin,
toistoon ja muunteluun perustuva runonlaulutyylinen, shamanistisiin tehoihin
nouseva kohtaus (Tawaststierna 1989 [1965]: 310-311; Salmenhaara 1984: 90-91).
Sama perusasenne — Sibelius on merkillinen yhdistelms taidemusiikkisiveltdjdi ja
modernia runonlaulajaa — vilittyy siveltijin koko tuotannosta, mutta koskaan hin ei
hakeudu yhti lihelle lihtokohtaansa varhaistuotantonsa jilkeen kuin loppukauden
suurissa sinfonisissa teoksissa, ennen muuta Tapiolassa, mutta myoés VI ja VII
sinfoniassa. VI sinfonian lyyrinen perusvire, materiaalin ja tunnelman yhtengisyys ovat
tulosta ainutlaatuisesta eldytymisestd kansanlaulun atmosfiriin. Siitd sinfonian
suomalainen sivy, outous, joka on tehnyt sinfonian voittokulun niin hankalaksi. Mutta
yhtd tirkedd on havaita sivelkielen samanaikaisesti renessanssipolyfoniaan liittyvi
puhtaus ja kuulaus seki eurooppalaisen klassismin kohtuullisuus, orkesteritekniikan
lipikuultavuus ja perinteisen muotokulttuurin epidsovinnainen soveltaminen. VI
sinfonia on yhtaikaa suomalainen ja eurooppalainen — universaali sinfonia.

7.1.4. Sinfonian doorinen valta-aihe

Jo Gray havaitsi, ettd "kirkkosavellajitunnelma ... luo kannattavan henkisen yhteyden
tille neljin osan muodostamalle kokonaisuudelle" (1935: 57; Gray-Jalas 1945: 83-84).
Gray vihjaisee my6s — todentamatta havaintoaan analyyttisesti — , ettd "kaikkialla
lipikdyvd kirkkosivellaji ajoittain tuntuisikin viittaavan jonkinlaiseen teemojen
yhteenpunoutumiseen” (Ibid.:). Jalas esittid puolestaan Grayn kirjaan sisallyttimds-
sidn kommentissa, ettd "Kirkkosavellajin kiyttiminen ... johtunee ... sivellyksen
eheyden vaatimuksista, orgaanisista syisti. Teema, josta koko sinfonia elimellisesti on
kasvanut, on niet timdn doorisen piirteen ldpitunkema, ja se on loogillisella valttimiit-
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tomyydelld ulottunut yli koko sivelteoksen." (Ibid.: 84). Pike arvelee, ettd sinfonian
toiselta partituurin sivulta 16ytyvd, oboen esittimd viisisivelikkd, joka pystyttad
samalla toonikan, on monien teemojen perusta (1974: 317). Mydhemmin Pike toteaa
"septimin — erityisesti laskevana — olevan melodisten linjojen toistuva piirre" (1978:
200). David Cherniavsky puolestaan uskoo, etti Sibelius jatkaa Beethovenilta
periytyvid, ydinmotiiviin perustuvaa ykseysa]attelua (1942: 2); VI sinfonian ydinmotii-
viksi hin on l6ytdvindin ylospalsen terssihypyn, jonka alempi sivel on painokas
(Ibld 6). Simon Parmetille sen sijaan "pieni, neljd séveltd kisittivd aleneva asteikko

.. koko sinfonian ydinmotiivi" (1955: 101). Hineen nojautuu my6s Howell, joka
esittéiﬁ, ettd laskevasta terssiatheesta x kasvavat muut keskeiset motiivit ja ettd x toimii
myds isomman tason, Mittelgrund-tason motiivina (1985: 124-126).

Kaikki nimi ajatukset teoksen yhtendisyydesti tavoittavat jonkin luonteenomaisen
piirteen sinfoniasta, mutta ydinmotiivista syntyvin yhtendisyyden painottamisessa
kadotetaan jotain olennaista kokonaisuudesta (Pike 1974: 317). Keskeistd sinfoniassa
on dooris-modaalinen perustunnelma; sinfonia on syntynyt "yhdestd tietyntyyppisestd,
asteettain etenevisti, autenttiseen asemaan kirjoitetusta doorisesta aiheesta" (Tawasts-
tierna 1988: 151). Erk Tawaststierna on loytinyt jo V sinfonian luonnoksista es-
mollissa olevan nousevan doorisen asteikkoaiheen, joka sisilsi vision VI sinfonian
doorisesta, monotemaattisesta maailmasta (1978: 69-70). VI sinfonian lopullisessa
kokonaisuudessa tistd alkungysti tuli finaalin "valta-aihe" (Tawaststjerna 1988: 164),
jossa Tawastsjerna toisessa yhteydessd on ilmoittanut nikevinsd "koko sinfonian
perusajatuksen"” (1986: 24).

Tawaststiernan keksintd osoittautuu sitd pitivimméksi mitd enemmin sitd tutkii.
Finaalin p44teema ja samalla koko sinfonian 13htokohta (esim. 85) yhdistii keskite-
tysti kaikki ne siveltasopiirteet, jotka ovat perustavanlaatuisia ja leimallisia koko
teokselle. Seki rytminen hahmo etti metrinen ulkoasu korostavat teeman rakentumis-
ta paillekkdisistd, asteettain tiytetyistd tersseistd, jotka yhdessa muodostavat septimi-
kehyksen. Toisaalta teeman lihes d4rimmilleen viety, vain vihin tydstetty asteikko-
maisuus tuo meidzt mielenkiintoisen kysymyksen 44reen sinfonian perusmateriaalista,
teeman ja asteikon liki tiydellisestd samaistumisesta. Kirkkosavellajisesta perustunnel-
masta ja doorisesta moodista nouseva ja sithen lopuksi palautuva, mutta sivellyksen
kuluessa siitd varioinnin kautta itsendistyvd teema-aineisto synnyttid kiehtovan
ajatuksen: voisiko sinfonia olla kokonaisuutena teema ja variaatioita, jolloin teemana
toimisi doorinen asteikko — tai siitd hienokseltaan eriytetty valta-athe — ja sinfonia
olisi sithen perustuvan erittdin sofistikoituneen "runonlaulannan” tai varioinnin tulos?
Kysymykseen voidaan vastata epdroimiitd: kylld! On mahdollista osoittaa, ettd
ensinndkin sinfonian temaattinen materiaali on johdettavissa terssirakenteisesta,
perusmuodossaan septimi-ambituksen omaavasta, mutta joskus sekstiksi supistuvasta
tai oktaaviksi laajentuvasta asteikkokehyksestd; myos noonikehys merkitsee vain
yhden terssin lisdZmistd runkoon.
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Temaattis-modaalisen  perusldhtokohdan ja intervallihahmon (esim. 86)
toteutumia ovat finaalin valtateeman (65:3-) lisiksi selvimmin scherzon pésosan
molemmat teemat (40:8—; 43:9-) (esim. 87a-b). Scherzon sivuteemassa perussivel ei
esiinny itse melodiassa, mutta se on sitikin tukevammin osa sdestivid sointua, jota
vasten teeman g-sivelet a-mollissa muodostavat karakterisen septimi-intervallin.
Niinikd4n hitaan osan viulumelodia (27:4-) toteuttaa g-tasolle transponoituna ja
kédnnettyni, hieman aiempia tyostetympind versiona septimikehyksen (esim. 88).
Kuvaavaa on, etti viulumelodiaa siestivien avaustahtien puupuhallinsointujen
melodinen kaarros laskeutuu korkealta d:lti ja pysdhtyy suurta septimii alemmas es-
sévelelle (26:10-13) (esim. 89); osoittaakseen lihtokohdan tiysin selviksi Sibelius
asettaa laskeutumisen paitteeksi korostetusti vastakkain d3:n ja es2:n, mika liittid
yhteen vield 2. osan alun ja 1. osan lopun vahvan napolilaisen harmonian suhteessa d-
finalikseen (24:4-25:10). Kun jousimelodian jilkifraasi (27:11-16) kasvaa ja itsendistyy,
se lisdd astekulkuun vield yhden terssin ja laajenee nooniksi (28:4-9; 30:7-31:2).
Ensimmiisessd osassa periaatetta noudattaa selvimmin esittelyn pédtdsmelodia (esim.
90a), jonka kaarros toteuttaa echappée-hypyilld koristeltuna nousun d2—c3 (d3 on
sivusdvel c3:lle) (7:2-11); vielikin paremmin timéi nikyy kertauksessa (22:5-23:7),
jossa nousua ei ole viivéstetty alaspdiselld kululla — se seuraa paitoksessd (23:5-9)
itse teemarunkoa — kuten esittelyssi (esim. 90b).

Koska pohjamelodian yksinkertaisimman muodon vihittdinen kristallisoituminen
sinfonian edetessd on erds kehitysidea, on luonnollista, ettd etenkin avausosassa
esiintyy versioita, jotka perustuvat muunkinlaisille doorisen asteikon tai septimin
segmentoinneille kuin paillekkaisille tersseille. Jo 1. osan padteemassa doorisen
sekstin ja IV asteen soinnun tuottamana esitelliin mahdollisuus painopisteen muutta-
miseen asteikon sisilld (esim. 91a), misti ei ole pitkd matka d1-d2-oktaavin kisitti-
miseen plagaaliksi g-keskeiseksi ulottuvuudeksi; ndin kiy sitten 2. osassa. Toinen
téllainen muutos on painopisteen siirtyminen asteikon toiseen ja neljinteen siveleen
(esim. 91b). Johdonmukaisena seurauksena painopisteen vaihteluista on edelleen
muodostelma, jossa terssi-intervallin ylempi sivel ei ole seuraavan terssin lihtosivel
vaan jossa seuraava terssi rakentuu edellisen terssi-intervallin ylemmin sivelen yli-
puoliselle sekunnille tai alemman sivelen alapuoliselle sekunnille (esim. 91c); timi
vaihtoehto toteutuu ennen muuta finaalissa.

Sinfoniassa on siirrytty klassisesta sivellajikonfliktista asteikkosivelten monimerki-
tyksellisyyden hyviksikiyttoon (Howell 1985: 76). Pike viittaa siihen, kuinka pienen
septimin tirkeys teoksessa laajentuu kisittimédn melodiikan lisiksi myods harmonisen
tason, mikd ndkyy saman asteen, septimin, painavana roolina sivellyksen yhteni
tonaalisena (kurs. Piken) keskuksena (1978: 198). Pohja-aihe on todellakin
mahdollista tulkita eri keskuksista kisin (esim. 92). D:n johtoasema on sivellyksessi
normaalitapaus; sen sijaan a:ta keskuksena Sibelius kiyttid vain scherzon padosassa,
silld hin haluaa vilitd4 tietoisesti klassista toonika~dominantti -kvinttisuhdetta runosi-
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velmille tiysin vieraana piirteend (Oramo 1980: 98-99). Sen sijaan mediantti F voi
toimia helposti asteikkoaiheen keskiond; ndin tapahtuu jo 1. osan padteeman sisdssd
- (4:37-40). Keskuksen vaihtaminen aloitussivelestd septimiksi tai painvastoin on koko
teoksen luontevin liikesuunta. Timd ndkyy parhaiten finaalin valta-aiheessa, jonka
pditds on harmonisoitu aina suurta sekuntia alemmalla soinnulla kuin aiheen alku,
sekd piilevind 1. osan jousimelodiassa (7:2-11; 22:5-23:5), vaikka sen alku onkin
soinnutettu C-duurin dominanttiseptimisoinnulla.

Sinfonian hypoteettiseksi harmoniseksi pohjaksi voi laatia pitkin terssiketjun, jossa
tarpeen vaatiessa voidaan suorittaa nopeita uudelleen orientoitumisia (esim. 93).
D-keskeisyydestd on vain yksi porras F-keskeisyyteen, jolloin e muodostaa paitsi F:n
septimin my6s d:n noonin ja distd kvintin verran alapuolella sijaitsevan G:n
tredesiimin; kaikki nim4 sivelet [6ytyvitkin vierekkdin 1. osan pddteeman kertaukses-
ta (145, jossa modaalinen ambivalenttisuus on huomiota herdttivaa.
(Pien)septimisointu vertikaalisena hahmona ja sinfonian keskeiseni sonoriteettina on
ilmeinen 1. osan péiteemasta (4:21) sekd F-kddnteestd (sivun 4 viimeinen tahti)
alkaen; vaikutelma korostuu kertauksen uuden sivuteeman (17:5-) yhteydessi. Toisen
osan "Waldweben"-taite (35:9-) auvoisine nooniharmonioineen samoin kuin scherzon
triovaiheen siestysharmoniat (44:14~; 53:11-) ovat saman ilmion jatketta.

7.2. Modaalisuutta pelkistettynd: scherzo

Sinfonian 3. osa on tietylli tapaa osista ongelmattomin: sielli dooris-melodinen
ldhtokohta nikyy puhtaimmillaan ja harmonia nojaa selkedsti terssikehykseen
d-F-a—C siten, ettd jokainen sen jdsen toimii vuorollaan keskuksena. Myds osan
muoto on sinfonian selvipiirteisin, siitikin huolimatta, ettd sen mdrittelyissi on
ilmennyt suorastaan himmistyttivaa kahtiajakautuneisuutta.

Imeisesti Grayltd on Lihtoisin kisitys, jonka mukaan osalla on selvd scherzon
funktio, vaikkakin se on "scherzo ilman trica" (1935: 65; Gray-Jalas 1945: 95).
Kisityksen ovat sittemmin jakaneet miltei kaikki suomalaiset tutkijat — myds
Salmenhaara (1984: 379) — , ja useimmat heisti ovat tulkinneet sen kahdesta
padosasta, pii- ja sivusikermdsti koostuvaksi, vuorotteluun perustuvaksi rondomuo-
doksi tyyppid ABAB (Roiha 1941: 129-130; Krohn 1942: 175; Tawaststjerna 1988: 160).
Samalla kannalla on my6s Tanzberger, vaikka hin lisidkin loppuun vieli An
kolmannen esiintymén A-B-A1-B1-A2 (1962: 127). Abrahamin lakoninen kommentti
kuuluu: "scherzossa ei ole mitiin erityisen mielenkiintoista" (1952 {1947]: 33).

Kolme er analyytikkoa on ehdottanut osalle muunkaltaista muotoratkaisua.
Parmet on ensimmiisend havainnut, etti osasta l0ytyy sittenkin trio, vaikka
"pdinvastoin kuin tavanomaisen scherzon trio se ei muodosta rajoitettua, itsendistd -
toista 0saa vaan sisiltyy elimellisend aineksena muotorakenteeseen" (1955: 115-116).
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Kaksi tutkijaa viittaa osan yhteydessd hieman eri tavoin sonaattimuotoon. Robert
Simpsonin mielestd "allegrettoa (= toista osaa) seuraa merkillisen neutraali sonaatti-
muotoinen scherzo ilman trioa" (1965: 31). Pike puolestaan esitti4, ettd "kolmannessa
osassa Sibelius demonstroi uuden sinfonisen modaalisuuden soveltuvuutta itse sonaat-
timuotoon — vaikkakaan osassa ei ole kehittelyjaksoa ja se on toteutettu pienessi
mittakaavassa." (1978: 195-196).

Yhteenvetona eri kuvauksista voidaan piitelld, etti osa on yhtdiltd sinfoninen
scherzo, jossa on kuin onkin triovaihe; toisaalta scherzon péZosan ja sen kertauksen
tonaaliset suhteet seki temaattinen materiaali tuottavat selvin sonaattimuodon
vaikutelman, jota hidmirti4 ainoastaan varsinaisen 'kehittelyn' puuttuminen. Osa on
siten sonaattimuotoinen scherzo, jossa kehittelyn paikalla on trio. Tissd hybridiltd
tuntuvassa ratkaisussa ei ole itse asiassa mitddn ihmettelemisti, kunhan vain
muistetaan sonaattimuodon ja aariamuodon vahva sukulaisuus etenkin varhaisklassi-
sella ajalla (Rosen 1980: 56). Sibelius tunsi musiikin muodot ohitse aikansa rajoittunei-
den muoto-oppikifojen! Mutta Sibelius ei olisi Sibelius, jollei hin olisi painanut
tdménkin osan muotoon vield omaa puumerkkid4n: scherzon pidosan kertauksen eli
sonaattimuodon kertausjakson jilkeen hin lisid muotoon vield trion transponoidun
kertauksen, joten osasta tulee lopulta binaari, parillinen muoto — ratkaisu, jota
Sibelius kaytti jo eri tavoin soveltaen TII sinfonian kahdessa viimeisessd osassa seki IV
ja V sinfonian jokaisessa osassa.

Sonaattimaisuus, scherzomaisuus ja parillisuus ovat selkedsti havaittavissa
esimerkin 94  ddrimmilleen viedysti, koko osan Kkisittivisti harmonisesta
bassotiivistelmistd. Oboeiden ja huilujen vuorotellen soittama pé‘teema on mediantin
varittiméssd d-doorisessa moodissa. Pddvaiheen sivuteema (43:9-) on ainoa tilanne
koko sinfoniassa, joka kiinnittyy ~dominanttitasolle. Trion perusta on
C-F-kaksoisurkupisteessd, joka tuottaa sille padosasta jossain midrin poikkeavan
duurivirityksen. Trion ‘"ratsastusaihe" poikkeaa sekin karakteriltaan scherzon
padjakson/sonaatti-eksposition rytmiikasta; siti on ennakoitu tosin osan lyhyessi
johdantovaiheessa (40:1-8). Trion jilkeen siirrytiiin scherzon pddosan kertaukseen,
joka ottaa yhtd lailla sonaattimuodon kertausjakson funktion, silli esittelyn koko
materiaali palaa d-tasolle transponoituna (ks. sivuteeman kertaus 52:7-). Trio
puolestaan palaa seuraavaksi ylikvinttiin transponoituna (53:11-). Sen pidtteeksi
toistetaan (59:1-60:1) sama padsavellajiin moduloiva sointusafa V/ii-ii-V—i kuin
ensimmiiselldkin kerralla (48:8-49:4), joten osa saatetaan toonikapéitoksen. Aivan
padtokseksi kuullaan lyhyt padteeman muistuma, jonka muotofunktiona on toimia
suppeana kodettana.

Sinfonian d-keskeinen modaalisuus seki d:n suhteet terssipatsaassa oleviin muihin
mahdollisiin keskuksiin esitelld4n pelkistetyn puhdaspiirteisesti jo 3. osan ensimmyii-
sessd muotovaiheessa, scherzon pddosassa/sonaattiekspositiossa (40:1-44:13) (esim.
95). Samalla néytetidn kuinka hailyvin mutkattomasti keskukset on mahdollista liittaa
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toisiinsa, jos kdytetiin i ja v asteen sekstisointuja. Itse asiassa osa alkaa d-molli-
sekstisoinnulla, ja vaivihkaa perusmuodolta alkava pditeema ei onnistu tiysin
poistamaan vahvan f-basson muistoa ja vaikutusta — etenkin, kun teeman jatkuessa
f-basso palaa F-duuri-soinnulla, medianttisella I1I asteella; vasta teeman jilkisie, joka
C-duuri-soinnun, modaalisen VII asteen vilitykselld vie melodiseen kadenssiin, vakiin-
nuttaa perusmuotoisen d-molli-toonikan. Siitymivaihe (42:6-43:8) ei eroa harmoni-
selta sisalloltddn juurikaan edeltdvistd vaiheesta: i ja III asteen yhteenliittymd vie
taasen C-duuri-soinnulle, joka yhdistetin sitten a-mollin perusmuotoiselle toonika-
soinnulle; kiintoisaa on, ettd rinnan timdn patarumpu ftoteuttaa oman
G—c—yhdistelm;‘insﬁ, joka yhdistﬁ:’i ajatuksellisesti C:n ja a:n samalla tavalla kuin Fja d
olivat liittyneet yhteen aikaisemmin ja ennakoi lisiksi esittelyn padttymistd a-molli-
sekstisoinnulle, siis c-bassolle.

Lihelli Hintergrund-tasoa olevasta eksposition/scherzon padosan reduktiosta
(esim. 96a) kiy ilmi f-sivelen asema péisivelend (Kopfion) sekd sen liittyminen
piitoksen e-siveleen. Vihin yksityiskohtaisempi saman kaavion Mittelgrund-
pelkistys (esim. 96b) niyttis, kuinka piiteemakokonaisuus (40:1-42:5) muodostaa
lineaarisen laskun f-e-d, jota tukevat harmoniat i6/II-VIl-. Teeman toinen sde
sisiltdd liikkeen d3—c3—b2 joka liittyy paitsi sinfonialle keskeiseeen konstruktiiviseen
terssi-intervalliin myds jo sinfonian 1. osassa (6:2-7) esiteltyyn, doorisen moodin
kdyton kannalta olennaiseen lilke- ja siveltasoilmiodn. Scherzon siirtymivaihe
perustuu  puolestaan melodian asteliiketerssiin  c3-h2-a2, joka jatkuu viulujen
solististen kuvioiden aloitussivelissi putoavien terssien ketjuna a2-f2-d2-h1-gl-el-
cl-a; terssi-intervallin kaikkivoipaisuus sinfoniassa on silmiin pistivdd! Sivuteema on
doorisessa a-mollissa; sdestivissd harmoniassa samoin kuin teemassa seksti fis on
tuntuvasti esilli. Teeman aloitus- ja padtdssivel e vahvistaa Urlinien laskun asteikon
toiselle, e-sdvelelle. Sivuteeman toisto G-tasolla h-bassolla ja d-sivelelld tuottaa vasta-
likkeen, joka johtaa esittelyn padttymiseen a-molli-sekstisoinnulle ja melodian
vajoamiseen véliddneen. Ndin pédteeman terssilaskua f~e-d vastaa sivuteeman kulku
e-d—.

Vaikka triojakso ei muodostukaan klassisella tavalla scherzon pi4osasta radikaalis-
ti erottuvaa muotovaihetta, harjoituskirjaimesta B alkava "ritornello" (Tawaststjerna
1988: 160) on edellisestd vaiheesta poikkeavine ratsastusrytmeineen sekid yhdeksin
tahtia myShemmin tapahtuvine etumerkin vaihdoksineen selvisti trion funktiossa.
Trion puolesta puhuvat muutkin tekijit: erikoinen, 1300-luvun cacciaa vastaava oktaa-
vikaanonsommittelu, jonka teema rakentuu kolmisoinnun suoralle arpeggioinnille
ilman septimilisa. Tosin sdestys ja ylipd4tian tekstuurin kolmitasoisuus — kaanonissa
esiintyvd huilumelodia, ensimmiisen viulun murtosointusdestys ja muiden soittimien
paikallaan pysyvd, rytmisoitu sointu' — synnyttdvit muita osien pidemmin terssi-
- sarjan. Melodia kiyttid d-f-a-aluetta, viululaukka segmenttid g-b—d ja F:lle perustuva
sdestys yhtdaikaa dominanttiin ja toonikaan kuuluvaa suikaletta. Vaikutelma on
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eittimittomastd F-keskuksesta — kertauksessa keskus on kvinttid ylempi eli C —
huolimatta tonaalisesti varsin jannittdvi "korkeammanasteisen" soinnunkiyton, terssi-
pilarin laajuuden ansiosta; periaate on itsestidn selvdd sinfonian siveltaso-
organisaation perusmatriisin edelleen jatketta (esim. 97).

Trion jilkeinen nopea vastamodulaatio kéynnistyy kuuluvasti patarummun
cis-sdvelells, joka kiinnittdd huomion basson d—cis-h(-a)-liikkeeseen, jo sinfonian 1.
osassa esiintyvédin siveltasomotiiviin. Kun h- ja a-bassot toimivat dominanttisointujen
pohjasivelind e-molli-soinnulle (i) ja d-mollille, tuloksena on lineaarinen liukuma
trion F-duurilta takaisin toonikalle. Suuressa mitassa perustana ovat toimineet jilleen
bassot d, c, f: trio alkoi c-sévelelts, f oli trion paikallinen toonika ja d on jilleen palaa-
va toonika. Vihennetty pienseptimisointu toimii aikaisemmista kdyttotavoista poike-
ten dominanttisoinnun (g, b, des ja f muodostavat A-dominantin septimi-, nooni-,
undesiimi- ja tredesiimi-sdvelet) korkeampina tersseini (49:3). Kertauksen retransitio-
vaihe on kirjoitettu pienin muutoksin samalle tasolle, jolloin se toimii siellikin
toonikan palauttajana; motiivi d—cis-h(-a) on toisella kerralla selvimmin viuluissa
(esim. 98). Kun lyhyessi kodetassa pidteeman septimialun lisiksi esiintyy sen
kvinttiin supistettu muoto, paljastuu my6s trion kaanonmelodian ilmeinen Iihtokohta.

7.3. Hidas osa tiensd padssi

Sinfonian hidas osa on saanut oudon ristiriitaisen vastaanoton. Abrahamin mielesti
"toinen osa — allegro moderato — on, kuten tavallisesti, koko sinfonian heikoin
(0sa)" (1952 [1947]: 33). Toista 4iripadti edustaa Erkki Salmenhaaran nikemys, jonka
mukaan "osan voisi katsoa huipentavan sen variaatioperiaatteen, jota kolmannen ja
viidennen sinfonian hitaat osat edustavat" (1984: 379). Osan muotoratkaisu on sekin
hidmmentinyt tutkijat, kaikki eivit ota edes kantaa sithen. Kun Salmenhaara puhuu
"vapaasti hahmotellusta variaatiosarjasta” (Ibid.: 378) ja yhtyy siten Roihan (1941: 52)
sekd Ringbomin (1948: 203) kisityksiin, Parmet on jyrkisti toista mieltd ja ilmoittaa,
ettd osa "voisi olla vapaa liedmuoto tai yhtid vapaa rondomuoto, mutta ei missiin
tapauksessa muunnelmamuoto® (1955: 111).

Parmetin arviointiin liittyy tosin erds suuntaa antava lause: "On vaikeata sanoa,
mitd muotoa timi (osa) edustaa." (Ibid.). Osassa on kylli eittimittdmii muunnelma-
muodon piirteitd ja sen voi ndhdi Salmenhaaran tapaan Sibeliuksen hitaiden sinfonia-
nosien muunnelmaperiaatteen huipentajana. Mutta uudesta musiikista omaksuttu
totaalisen varioinnin periaate, josta Salmenhaara kirjoittaa timéin osan kohdalla —
"variointi soljuu jatkuvasti eteenpdin, ja alkuteemaan ei palata lainkaan" (1984: 79) —
toteutuu etenemisessd sittenkin vaillinaisesti. Harjoituskirjaimesta C alkaa viulujen
melodisen péaiheen tarkka, ylidoktaaviin siirretty kertaus, ja myos osan alun puhallin-
harmoniat palaavat tuon tuosta, etenkin harmoniajakson laskeva ydinosa. Kun
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viulumelodia palaa kolmannenkin kerran (33:1-) liki semmoisenaan, Tanzbergerin
ajatus sikeistomuodosta johdannon, kolmen sikeiston sekd pédtossikeiston kera
1(1962: 126) on tiettyyn rajaan saakka varsin hyviksyttivd; itse asiassa Parmetinkin
muotonikemys tulee titi varsin lihelle, hin vain pitii osan laajaa pidtosvaihetta
kolmantena, kokonaisen jakson muodostavana teemaryhmini, jota vasta seuraa
suppea kooda (1955: 111).

Variaatiomuodon lisiksi osan voi ajatella — ainakin hypoteettisesti — perustuvan
barokin passacaglia- tai chaconne-muodolle: alun puupuhallinharmoniat esitellddn
chaconne-tyyppiseni alkutilana, jonka p4illi aletaan seuraavaksi kehriti melodista
aineistoa. Sointujakson laskeva ja sen ytimen muodostava péitosvaihe sisaltdd
puolestaan koko sinfonialle niin tirkein asteettaisen septimikehikon d3-es2 yli-
4ddnessd, etti sen perusteella lihtokohdalla voi sanoa olevan myods melodista,
passacagha-tyypplsta identiteettii (esim. 99); ndin on, mikili passacagalia halutaan
miiritelli enemmidn melodis-temaattiseksi muodok51 chaconnen perustuessa
toistuvalle sointujaksolle. Toisaalta osan jatko ndyttiisi tekevdn tyhjiksi minkdin
perinteisen variaatiotyyppisen rakentamisperiaatteen toteutumisen. Tarkedmpdd kuin
jokin muotoperiaate osan kehykseni ovatkin ne ideat, jotka syntyvdt musiikin
virrassa: niihin tartutaan ja niitd viedd4n eteenpiin. Samoin kuin V sinfonian 2. osassa
myds VI sinfonian 2. osassa on vahintddn yhti tirke4d se, kuinka osa omalla panok-
sellaan osallistuu koko sinfonian perusajatusten valottamiseen.

Osan motiivinen ja tonaalinen sisilto liittyy merkittivalld tavalla koko sinfonian
muodostamaan organismiin. Jdnnittivi on Abrahamin ajatus — hin esittdd
ajatuksensa sinfonian avausosan yhteydessi mutta sen voi lagjentaa koskemaan yhtd
suurella syylli hidastakin osaa — siitd kuinka " 'muoto' myGhiisen Sibeliuksen
kohdalla merkitsee olennaisesti muuta kuin mozartiaaninen muoto, jotain melkein
yhti erilaista kuin on puun tai ihmisraumiin muoto verrattuna katedraalin muotoon"
(1952 [1947]: 32). Samoin kuin puun muoto, joka ei vaikuta eni tietyn tarkoituksen-
mukaisuuden havaitsemisen jilkeen olennaiselta silloin kun kiinnittd4d huomion sen
lehvistossd vilisevidn tai puun sisissd sykkividn eldmiin, Sibeliukselle musiikin
muoto on — kuten hin tunnusti sihteerilleen Santeri Levakselle — pakottavan valtta-
mittdmyyden ("das Zwingende") synnyttimi (Levas 1986 [1960]: 376). Sibelius ei
pitinyt kaavan mukaan kirjoitettua sdvellystd ensinkddn taideteoksena: "Sisdltd on
piidasia eiki muoto. Usein uskotaan, ettd sinfonian olemus on sen muodossa, mutta
niin ei suinkaan ole. Sisiltd on aina primairinen, muoto sekundiirinen. Musiikki itse
luo itselleen ulkonaiset puitteet. Sonaattimuodossakin on jotain ikuista, senkin on
tultava sisiltipdin, Nihdessini musiikin rakentavan muotoa tulen usein ajatelleeksi,
miten vesi kovalla pakkasella kiteytyy ihaniksi jadkukkasiksi ikuisten lakien mukaan.”
(Ibid. 376-377).

Modaalis-tonaalinen sisiltd on erds avain osan ymmanamlseen Pike on.
huomannut, etti osa alkaa d-doorisessa moodissa ja siirtyy vasta vahitellen g-doorisen
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suuntaan (1974: 319). Collins on mennyt vielikin pidemmille havainnossaan, jonka
mukaan g-molli toteutuu osassa varsin oikullisesti: kadenssit eivit tiytdi g-mollin
funktiota, ja osan tapahtumat kuuluvat vain vihsisessi méirin varsinaisesti g-mollin
sisille (1973: 365). Hinen miclestilin osa viittaa g-mollin sijaan pikemminkin
d-molliin, jonka subdominantti g-molli puolestaan on (Ibid.: 366). Eris ratkaisu olisi
tulkita osa tonaalisen viivytyksen mestarindytteeksi tai modaalisuuden mukanaan
tuoman moniselitteisyyden, piitosten vilttimisen tekniikan maksimaaliseksi hyddyn-
timiseksi, silld perusmuotoiseen g-molli-sointuun loppuvaa kadenssia saa odottaa
osan pidtostahtiin saakka — ja siellikin toonikasointu saavutetaan duurisub-
dominantin eiki dominantin kautta; piitds muodostaa kaikinensa sointukulun
i6-V-IV—i (esim. 100).

Osan alkuvaihe on vahvasti seki molli- ettd duurimuotoisen dominantin aluetta,
jonka sisdlld kaviistidn vain 4drimmdisen heikosti g-mollin tuntumassa. Selvin
esimerkki on itse viuluteema, joka alkaa d-mollista ja on padtymiisillidn g-molliin
mutta kiepsahtaa jatkovaiheessa siltd pois: ensimmdiselld kerralla joudutaan takaisin
moniselitteiselle d:lle (27:15), toisella kerralla ajaudutaan d:n ja des:n tomiykseen
(30:1). Vaikka teeman piitokset muutaman tahdin jilkeen ovat tulkittavissa g:n
dominanttisoinnun  perussiveleksi, jatkossa g-molli-tuntuma hukataan nopeasti.
Teeman kolmas esiintymd alkaa hyvin valmistetulla B-duuri-tasolla (I aste), jolta
kdynnistyy samalla vahva g-toonikalle tihyivi progressio I-iv(6)-V; se johtaa
odotetun mollitoonikan asemasta kuitenkin muunnosduuriin  (35:1). Timin
seurauksena osan liki toiseksi piisektioksi (Collins 1973: 364) kasvava Poco con moto
-vaihe keskittyy G-duurin ja B-duurin dominanttinoonisoinnuilla olemiseen: osan
tonaalinen pohjaorganisaatio paljastuu taasen perustuvaksi terssipinolle; tilld kertaa
sen muodostaa alun nopean sointukulun FO-Es9-D9-C9-D9 jilkeen sarja DI (—>G)-
VI/FH—>B)-V9/As—>Des). Kun viulumelodia kiyttdd desiimiambitusta f2-d1
(toisella kerralla oktaavia korkeammalla) ja se muodostuu pidosasta f2-g1 sekd "jilki-
ajatuksesta" (Nachgedanke) g1-d1, d:ltd lihtevin asteikon voidaan ajatella toimivan
edelleenkin osan perustana; d on vain finaliksen sijaan alistunut reperkussio-
sdveleksi, g on ottanut finaliksen paikan ja alkuperdinen d-oktaavi-ambitus on
lagjentunut terssilld: ndin saadaan aikaan uusi doorisen lihtéasteikon laajennetun
version d1-f2 segmentointi (esim. 101).

B-duurin ja b-basson vahva painotus (38:7-) osan puolivilisti eteenpiin viittaa
sinfonian kannalta keskeisten b- ja h-sivelten viliseen kamppailuun sinfonian
doorisesta tai molliin sitoutuvasta perusluonteesta. Kun h ja h-molli dominoivat
sinfonian kehysosia ja tuottavat niissi selkein d-doorisuuden, hitaan osan
b-painotteisuus merkitsee pehmentivii efektii — samoin kuin sen subdominanttinen
g-keskeisyys. Tille 1oytyy tosin hitaastakin osasta vastavoimia; nditd ovat h:n tulkinta
G-duuri-soinnun terssiksi (35:1) sek yllittivi poikkeama h-mollin suuntaan (28:3-).

Erkki Salmenhaara osuu oikeaan todetessaan osan perustuvan kolmeen toisiinsa
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nivoutuvaan aiheeseen, "joiden muuntelu vihitellen johtaa myo6s uusiin aiheisiin”
(378-379). Ollaksemme kuitenkin tismillisid: viulumelodian avausvaiheelle (Salmen-
haaran aihe 1) ei tapahdu juuri miti4in osan kuluessa. Sen sijaan osan kasvuproses-
seista jannittivimpid on yhtdiltd puhallinten avaavan harmoniajakson (= "chaconneai-
heen" eli aihe I:n) vihittdinen viistyminen ja toisaalta viulumelodian "jilkiajatuksen"
(esiintyy ensi kerran 27:12-16) sisiltimdn sekvensaalisen asteikkoaiheen (aihe III)
lisizintyvi aktivoituminen, mik4 on saanut monen analyytikon puhumaan sivuteemas-
ta (harj. kiain B). Asteikkoaiheen aktivoitumisen ensi vaiheen sisltoni on g-mollille
pyrkivin dominanttisoinnun yllittivi vaihtuminen h-mollin dominantiksi (28:4) ja h:n
prolongoituminen sen yli- ja alapuolisten, tosin vajaamuotoisten sivusivelsointujen
(cis- ja a-molli) avulla. Kun vaiheen lopussa h-mollin johtosivel ais asetetaan
kirkevisti vastakkain vahvana palaavan D-dominantin kvintin kanssa, kyseessd on
yhti paljon edeltivdin 1. osaan ja sinfonian h/b-konfliktiin liittyva viittaus kuin timdn
osan tyolidseen tonaaliseen asettumiseen sisiltyvi piirre.

Ritornellomaisesti palaavan, alkupidstiin lyhentyneen sointujakson (28:12-) alle
ilmaantuva jousten triolikuviointi viittaa tosin variaatio- tai chaconne-periaatteen
noudattamiseen, mutta C-kirjaimessa tapahtuva padmelodian liki kifaimellinen paluu
kiinnitti4 jilleen huomion sen jilkeiseen muotovaiheeseen. D-kirjaimesta alkaakin
B-kifjaimesta eteenpiin esiintyneen taitteen muuntunut, kiihkeytynyt ja edelleen
kehitetty kertaus. Edellisen taitteen pédéttivin b-molli-lisisekstisoinnun vuoksi
vastakkain ovat nyt aluksi des(=cis) ja d — 1. osasta tuttu saveltasopiirre. Vaikka d:Itd
saadaankin aikaan glle vievi melodinen kadenssi (30:8), g-toonikan asema on
edelleen hiilyvi, ja taitteen sisilloksi muodostuu kaanonsommittelusta huolimatta
periaatteessa yksiddninen lineaarinen kokosivelinen lasku g-f-es—cis-h (30:8-30:11-
30:15-31:4-31:4); titd seuraa jilleen a:n ja ais:n, D-dominantin ja h:n johtosdvelen
vilinen yhteentorméys.

Kahden d:iti h:lle ajautumisen sijaan basso vajoaa nyt mddritietoisesti d:ltd c:n
kautta b:lle (31:6-32:2-32:6), kiyritorvet herittelevit henkiin pidmelodiaa ja viulujen
asteikkokuviot vievit liikkeen nopeutumiseen. Pimelodian kolmas kertautuminen
(33:1-) niyttdd tersseille perustuvan septimikehyksen sekd piddmelodian vilisen
samuuden, Taitteen harmoniseksi sisalloksi voi nihdi implisiittisen terssiprogression
B(—d-F-As-E)}—, joka toimii samalla kadenssin (Ill-iv) aloituksena, vaikkakaan sen
myotd saavutettava D-dominantti ei yhdisty duurimuotoiselle G-toonikalle kovin
painokkaasti.

Piiteeman jilkiajatuksen kolmas toistuminen kifjaimesta F (34:7-) ndyttd4 nooni-
ambituksen ansiosta aiempaa selvemmin dooriselta sekstiltd johtosivelelle pudottau-
tuvan septimihypyn liittymisen koko sinfonian perusideaan. Viimeiselld kerralla
syntyy lisiksi saavutettua 1/16-liikettd kiyttdva lyhyt kuvio (34:10; 35:1-3), joka on
hieman muuntuneena kohta alkavan (35:9-) Wagnerin Siegfriedin micleentuovan
"Waldweben"-taitteen (Gray 1935: 64; Gray-Jalas 1945: 94) padidea. Ajatuksen
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eteneminen ja alkuperdisten atheiden (I ja 1) korvautuminen uudella IN-aiheen
ympéristdon ilmaantuvalla ja siitd johdetulla aiheella IV tekevit tavallaan tarpeetto-
maksi palaamisen osan lihtdkohtaan. Sikili Grayn viisaalta tuntuva ajatus menee tilla
kertaa osittain ohi kohteensa: "Sen sijaan, etti Sibelius palaisi takaisin osan alkuun ...
ja kertaisi sen ehedn, hin pitid muodon koossa vain muutamien suoraan ja huoletto-
masti alkuun viittavien pd4tostahtien avulla. Hin on jo sanonut kaiken sanottavansa ja
halveksii mekaanista kertausta." (1935: 65; Gray-Jalas 1945: 95). Samoin kéy Collinsin
toteamukselle: "Toisen osan muoto, jossa keskijakson jilkeen ei seuraakaan enid
kertausta, on sukua IV:n sinfonian toiselle osalle." (1973: 361). Sibeliuksen ei tarvitse
kerrata endd mitddn, silld hin on kerrannut jo tarpeeksi ja kertaamisillaan paitynyt
aina uuteen tilanteeseen — miksi hdnen pitdisi luopua saavutetusta kohteestaan,
johon koko osa tihtisikin? Tempo Ln paluu neljin tahdin ajaksi lopussa on vain lyhyt
muistuma, katsahdus prosessin alkutilanteeseen — ei tarkoitettu kertaukseksi — seki
ennen muuta varrottu kadenssi g-doorisesti vrittyneelle finalikselle.
"Metsdnhumina"-vaiheen kontrapunktisesti taidokas péétdsivu, jossa jakson motiivi
esiintyy alkuperdisen 1/16-liikkeensd lisiksi sekd harvennettuna ettd kaksinkertaisesti
harvennettuna (Maasalo 1964: 153), nojaa B-bassolle (nooni- tai periti undesiimi-
sointu) ja johtaa tekstuurin pédtteeksi C-duuri-subdominantille. Sointuprogressio on
siten sama kuin osan padmelodian kolmannessa esiintymisskin, joten harmonisin
perustein osan voisi jakaa kahtia tahdista 83 (31:6); tilloin osan 166 tahtia erottuisivat
kahdeksi tismilleen yhtd pitkdksi puoliskoksi. Tillaisessa tulkinnassa osan nelj
aaltoa (I = 26:1- ; Il = 28:12- ; 11 = 31:6- ; IV = 35:9-) muodostaisivat kehitysidealle
perustuvan parillisen rakenteen, jonka ensimmiistd puoliskoa yhdistid saman pii-
materiaalin kertautuminen hivenen varioituneena samassa jirjestyksessa — ritornello,
ritornellon chaconnemaiselle pohjalle ilmaantuva pidmelodia, jilkiajatus, ritomelion
palanen, jilkiajatuksen laajentunut kehitysvaihe — ja samalla tasolla, g:n dominantilla
pysyttely seki siltd poikkeaminen h:n suuntaan (#iii). Toinen puolisko kiinnittdisi
huomion B-tasoon (bIII) sekd toonikan muunnosduuriin ja molemmat alaosat (III jalv
aalto) muodostaisivat saman progression ITi-iv/[V-V—>I/i. Kun kuitenkin myos osan
IIT aalto (31:6-35:8) perustuu kahden aikaisemman aallon materiaalin muuntuneeseen
esiintymiseen, erittdin toimiva on tulkinta, jossa IV aalto kisitetidn Bar-muodon
Abgesang-jaksoksi, osan patoutuneet (tonaaliset) voimat purkavaksi, karakteriltaan
kontrastoivaksi padtokseksi; tillaista osittumista tukisi myos finaalin hieman
samansuuntainen muotoratkaisu. Muodollis-tonaalisesti originelli osa on lisiksi
tutkielma kiihtyvistd liikkeestd, joten seuraava osa on hitaalle osalle jatkoa, sill
scherzo-osassa edellisen osan saavutettu liikemaari siilytetddin ja siti jopa lisatdan.
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7.4, Paradigmaattisuutta laajimmillaan: kehysosien variaatiosuhde

VI sinfonian runonlaulun variaatioperiaatteeseen sekd modaaliseen atmosfadriin
perustuvien keskittdytymispyrkimysten (Ringbom 1948: 199; Howell 1985: 76)
tuloksista merkittiivimpid on avaus- ja p4itososan niin pitkille samanlainen tonaalinen
dispositio, kulku, ett osat voi nihd4 yhden ja saman tonaalisen paradigman toteuttaji-
na. Olennaisesti timid on seurausta koko VEn sinfonian pitidytymisestd yhteen
kantavaan ideaan: d:n ja C:n vastakkaisuuteen (Collins 1973: 380). Vaikka kyseessd
onkin modaalinen keskindissuhde, vililli liki bimodaaliseksi kdyvi konflikti, sen
pystyttimisessi auttaa romantiikan harmonisen sanaston keskeinen elementti,
vihennetty pienseptimisointu eli Tristan-sointu. Whittallin mukaan sointu cis-e-g-h
purkautuu ensin d-molliin (4:5-6), ja vihin myohemmin se vie C-duuriin (5:9-13)
(1977: 20). Toinen tekijd, joka asettaa d-mollin ja C-duurin vastatusten, on Sibeliuksen
tapa kiyttid doorisuutta. Robert Simpson kirjoittaa: "D-molli-toonika on doorinen.
H-sivelelli on meidin aikanamme erilainen kuultava vaikutus kuin 1500-luvulla — se
pyrkii siirtimiin painopistettd kohden C-duuria. Sibelius kiyttad titd tdysimaariisesti
hyvikseen erityisesti ensimmdisessd osassa, joka heilahtelee jannittdvasti harmaan
d-doorisen ja aurinkoisen C-duurin valilli." (1965: 30).

Lionel Pike nikee sinfonian suuresti renessanssivaikutteisena ja tulkitsee sen
modaalisuuden sisaltimdn kromatiikan kiyton renessanssipolyfonian musica ficta
-periaatteen toteuttajaksi: doorisen moodin ¢ saatettiin korottaa tilapéisesti johtosave-
leksi finalikselle ja puolestaan h alentaa tiettyjen melodisten kulkujen vuoksi b:ksi;
Sibelius hyodynti tietoisesti asteikon 6. ja 7. sivelen ambivalenssia sekd heilahtelua
doorisen moodin, mollin ja duurin vililli (1974: 319). Siveltasojen b, h, ¢, cis ja d
tuntumaan sijoittuvatkin sinfonian mielenkiintoisimmat ja toistuvimmat motiiviset ja
harmoniset ilmiGt. Whittallin mainitseman Tristan-soinnun toimiminen kaksoisfunkti-
ossa — d:n johtosivelsointuna ja C:n napolilaisena asteena (Pike 1974: 319-320) —
esittelee paitsi d/C-suhteen my0s laskevan sekuntiliikkeen idean, jonka johdonmukai-
sena jatkeena voi nihdi sekd avausosassa ettd pddtdsosassa tavattavan, keskeiselld
paikalla esiintyvin vahvan kadenssin h:lle (11:8; 80:1). Sinfonian sdvellajisen
peruskoodin muodostaa ‘d:n ja C:n vastakkaisuus, jota tasoittamassa esiintyy F
medianttisijaisena d:lle ja C:n laukaisevana subdominanttisena kertaussivellajina
(esim. 102); scherzo toteuttaa timén tonaalis-modaalisen perusidean kaikkein pelkis-
tetyimméssd muodossa.

Kun abstraktion tasolta lihestytd4n sinfonian Mittelgrund-tason tonaalista dispositi-
ota, aktivoituu sekuntiliikkeen tuottama doorisuuden ja mollin vilinen rajankéynti,
minki valossa avaus- ja pddtGsosat voi myGs ndhdd. Kun 1..osan alkupuolisko
prolongoi laskevaa terssid d—c-b, toisessa puoliskossa padteeman kvasikertaus antaa
painoa nousevan terssin sivelille h—cis—d (Howell 1985: 84) (esim. 103). Sama pitee.
myos finaaliin. . Vertailtaessa vdhidn yksityiskohtaisemmin avaus- ja pddtdsosien
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harmonista ja tonaalista sisaltdd paljastuu niiden yhteinen strategia (esim. 104).
Molemmat osat kiinnittyvit jossain mirin etsiskelevin alun jilkeen dooriseen d-
molliin. D-toonikalta edetiin molemmissa osissa C-duuriin, joka on tulkittavissa
modaalisen peruskonseption tuottamaksi sivusivellajiksi. Alennetulta johtosivelelt
— mieltymys, joka Piken mukaan voi olla hyvinkin periisin Palestrinan Stabat
Materista (1974: 322) — laskeva sekuntiliike jatkuu B:lle ja edelleen As:n kautta
kokoaskelisesti Ges/Fis:lle, joka tulkitaan mydhemmin h-mollin dominantiksi.
H-molli/doorinen ilmestyy 1. osassa kehittelyn péatteeksi (11:8-) etdissivellajina, jolta
alkaa paluu toonikan kertaukseen. Finaalissa raju kadenssi h:lle (80:1-2) pattia
niinikddn muodon kehittelyvaiheen, minki jilkeinen viliton paluu d:lle on suorasu-
kainen tavalla, joka wo mieleen Tapiolan liki mono-modaaliset menettelyt h- ja
D-bassoja yhdistettdessd. VI sinfonian finaalissa d-toonikan strukturaaliseksi palautta-
miseksi J- ja K-kifjainten vilissd on pitkihko siirtymiitaite, joka vastaa 1. osan retransi-
tiovaihetta kvasikertauksineen (11:8-14:5). B/h-probleeman ratkaisemisen jilkeen
kertausjaksot keskittyvit molemmissa osissa d/C-konfliktin purkamiseen, joka
tapahtuu yksinkertaisesti C:n subdominanttisena transpositiona, F-duurin vahvana
painottamisena osien padtosvaiheessa. Jos kehysosien tarkastelua viedddn detaljoi-
dummalle tasolle, osista 16ytyy luonnollisesti toisistaan poikkeavia piirteitd, mutta
yhteisen materiaalin seka paépiirteissddn samanlaisen tonaalisen disposition kaytté on
todiste niiden yhteisestd alkuperéstd.

7.5. Modaalinen sonaattimuoto

VI sinfonian 1. osan muoto on melkoinen taidonndyte, silli alun perin tonaalisen
toonika-dominantti -jénnitteen vetovoimakentissi syntynyt historiallinen sonaatti-
muoto toteutuu siind modaalisesti ajatellun tonaalisuuden sisilld. Joidenkin muiden
sivellajien kuin toonikan ja dominantin vastakkaisuuteen perustuva muoto ei ollut
toki endd myShiisromantiikassa harvinaista; jo Beethoven laajensi suhteistoa median-
tikan suuntaan ja Schubert, Schumann, Liszt ym. romantikot ottivat kayttoon vielikin
harvinaisempia suhteistoja. Jos romantikoille tuli ongelmaksi toonikasta voimallisesti
itautuvan lijallisen moduloinnin tuottama liikkeen paamairittdmyys, kunnollisen
sévellajillisen polarisaation puute ja sid kautta muodon hollyys (Rosen 1980:
295-296), Sibeliukselle sinfonisen ongelman on tiytynyt muodostaa VI sinfonian
tapauksessa modaalisen jarjestelmdn tietty staattisuus, finaliksen ehdoton auktoriteetti-
asema suhteessa muihin paikallisiin keskuksiin ja suhteellisen vihiiset mahdollisuu-
det tonaaliseen vastakkainasetteluun, miki olisi saattanut johtaa helposti muodon
jinnitteisyyden ratkaisevaan laimentumiseen. Tietty modaalis-polyfoninen vihi-
eleisyys, atmosfidrin yhtendisyys, miki on varmasti osaltaan vaikuttanut sinfonian
vdhiiseen suosioon, on toki leimallista avausosalle, mutta Sibelius kiertid toonika-
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dominantti -suhteesta syntyvin konfliktin puuttumisen taiten ja korvaa sen muilla
jannityst luovilla tekijoilld. ’

Siitd, etti VI sinfonian 1. osa on yhti kaikki sonaattimuodon sibeliaanis-
modaalmen toteutus, ei voi olla epiilystikiin. Mydskézdn siveltdjidn oma lausunto —
"neljdd osaa ... on kuitenkin muodollisessa katsannossa kiisitelty tiysin vapaasti.
Mikédn niisti ei noudata tavanomaista sonaattimuotoa.” (Tawaststjerna 1988: 126) —
ei sodi sonaattimuotoisuutta vastaan, kunhan ymmirretidn tunnustuksen avainsanaksi
"tavanomainen". Vain kapea—alamen sonaattimuotokisitys estdd [6ytiméstd sinfonian
avausosasta klassista muotoa — hieman muunnetussa muodossa. Kuitenkin mm, Pike
ilmoittaa scherzoa koskevassa kommentissaan epasuorasti pitivinsd 1. osaa muuna
kuin sinfonian avausosan perinteisen muodon toteuttajana: "kolmas osa on sonaatti-
muotoinen kahden ei-sonaattimaisen jilkeen" (1978: 195). Jollei osan sonaattimaisuut-
ta kiellettdisik44n, niin erdt analyytikot ovat nihneet sen toteutumisessa epétavallisia,
poikkeavia piirteitd. Parmet toteaa: "Kuudennen sinfonian ensimmdisessd osassa on
sovinnaisesta sonaattimuodosta poikkeaminen sangen huomattavaa, miki osittain
johtuu siitd, ettd sdveltiji ylviddsti sivuuttaa klassisen sonaattimuodon sddnnét
kuitenkaan kokonaan unohtamatta niitd." (1955: 104). Parmet tarkentaa viitettdén

" seuraavilla huomioilla: "padteema ... on C-duurissa, vaikka osan sivellaji on selvasti

d-molli. Edelleen huomaamme sivuteeman puuttuvan esittelyjaksossa mutta ilmes-
tyvin odottamatta nikyviin kertausjaksossa, ensin F-duurissa, sitten C-duurissa; se ei
silloin seuraa paiteemaa, kuten oikeastaan pitiisi, vaan tulee esiin ennen sit4." (Ib1d ).
Vastineeksi normatiivisille sonaattimuotokisityksille Olavi Ingman kirjoittaa valai-
sevasti: "VII sinfoniaa lukuunottamatta ... kisityksemme mukaan ei ole syytd niistd
yhdessikizin tapauksessa luopua sonaattimuodon tulkinnasta, on vain vapauduttava
kaavamaisista kisityksisti siitd." (1965: 19-20). Ingman toteaa lisaksi, ettd "jos sonaaiti-
muodolle annetaan staattisen muotoformelin merkitys, ovat vaikeudet erdiden
Sibeliuksen sinfoniaosien kohdalla todella suuret, mutta tillaiset vaikeudet eivit ala
Sibeliuksesta — vaan Beethovenista ... klassikot oppivat sonaattimuodon eldvastd kay-
tinnosti, edeltijiensd savellyksistd, ei oppikifojen formuloinneista. Muoto oli heille
orgamsomtlongelma ja jokainen sivellysyksilo sen uusi, ainutkertainen ratkaisu."
(Ibid.: 20). Samaa voi sanoa Sibeliuksestakin, joka arvosti sonaattimuotoa erityisesti.
Parmetin mukaan Sibelius nérkistyi suuresti, kun 1910-luvulla muuan arvostelija epdili
Sibeliuksen luopuneen V sinfoniassaan sonaattimuodosta (1955: 76). Toisessa yh-
teydess4 Sibelius sanoi nuorille saveltsijille: "Joka ei nuorena perehdy sinfoniseen (s.0.
sonaatti-) muotoon, ei opi sitd koskaan kunnolleen, silld siksi monisiikeinen ja hieno-
vivahteinen sen rakenne on." (Ingman 1965: 20). Sibeliuksen tarkoittaman orgaanisen
ja joustavan muodon ymmértimisessd on kuitenkin keskeistd, ettei "muodon médritte-
lyksi riiti tietyntyyppisten teemojen esittely, kehittely ja kertaus. ... Oleellista on laajan
muodon edellyttimi muotojinnitys ja sen detaljien lokalisaation mahdollisuus, joka
perinniisessd sonaattimuodossa tapahtuu tonaalisin keinoin. ... Sonaattimuoto on




Modaalinen VI sinfonia: teema ja variaatioita 157

syvisti ja mitd orgaanisimmin tonaalinen sivellysmuoto." (Ibid.: 20-21).

Savellyshistorian eikd muoto-opin historian muodostamasta todellisuudesta késin
Sibeliuksen VI sinfonian 1. osassa on erikoista vain modaalisuuden tuottama epi-
tavallinen sivellajisuhde doorinen d-molli/C-duuri. Ingman toteaa osuvasti, etti "tistd
tonaalisesta arkaismista johtuvat perimmiltian ... modulatooriset poikkeamat sonaatti-
muodon kaavasta. ... Tiltd ... pohjalta ji4dvit modulaatioiden tonaaliset rakenteet
pehmeiksi, d-molli, F-duuri ja C-duur ikdinkuin pyrkivit sulautumaan samaksi
kentiksi, jolle lepped kuulakkuus on ominaista." (1965: 33). Tonaalisen ja siti myoti
temaattisen selvipiirteisyyden hdviidminen johtaa osin uuteen — tai vanhaan —
tekstuurikieleen, ylipd4tian musiikkiajatteluun: "Klassinen teemakisite on sulautumas-
sa sen historialliseen alkuperdin, polyfonian d4nikudokseen (Ibid.). Abrahamin
mielestd osassa on "vihemmiin tarkkarajaisia teemoja kuin harmonis-kontrapunktis-
instrumentaalista tekstuuria", "teemat pikemminkin sinkoavat musiikin virrasta kuin
virta kehittyy teemoista" (1952 [1947]: 31-32).

Modaalis-polyfonisesta yleisilmeestid ja perusmateriaalista huolimatta Sibelius
kykenee lataamaan modaaliset aineksensa duurimollitonaalisesta musiikista perdisin
olevalla temaattis-sinfonisella logiikalla, joka dramatisoi muodon. Sinfonian avaus ei
ole esimerkiksi aivan niin aineettomasti "palestrinamainen" kuin mihin suuntaan
Tawaststjerna vihjaisee todetessaan, ettei VI sinfonian johdannosta 16ydy poikkeuksel-
lisesti johdannoista muutoin tavattavia ituaiheita (1988: 152). Harjoituskirjaimeen A
ulottuva johdantovaihe sisiltdd sinfonian tulevan kehityksen siemenid kylliksi (esim,
105). Jo ensimmdisessd viidessd tahdissa esiintyvit piditysten saattelemana sointu-
tasot d, C ja F. Konstruktiivinen terssimotiivi 1oytyy kakkosviuluista kulkuna a-g-f
sekd yhtiaikaisesti tasolla f-e—d; tahtia myohemmin basson virkaa alussa hoiteleva
alttoviulu soittaa motiivin uudestaan tasolla f-e—d ja kiinnittiid kudoksen d-toonikaan.
Ensiviulujen poimutettu laskeutuminen tersseittdin (d-c-h, c-h-a, a-g-f) pystyttda
doorisen asteikon fin ylipuolisen alueen sekstiambituksineen, joka palaa sitten
finaalin alussa, ja madritt4d sinfonian paisiveleksi terssi-fin. Terssilaskostus nikyy
vieldkin systemaattisemmin toteutettuna sivun 4 alussa, jossa se vie portaittain
alaspdin: ensin d-c-h, c-h-a, h~a-g ja lopulta a—g-fis.

Kahden kromaattisen sivelen — cis ja fis — esittely alkutahdeilla on 44rimmiisen
merkityksellistd: cis:lle rakentuva Tristan-sointu vakiinnuttaa d-toonikan, tuo sisddn
laskevan piensekunti-idean (cis—>c) ja sen mydti ennakoi tulevaa modulaatiosuun-
taa; sointu on myds sinfonian keskeisid sonoriteetteja, monifunktioinen sointu, joka
liittyy rakenteensa puolesta luonnollisesti myds sinfonian pienterssirakenteluun. Fis:n
voi puolestaan nihdi viittaavan johtosivelsuhteisesti g:n suuntaan, painopisteen
muutoksiin doorisen asteikon sisilld, kohta tapahtuvaan jirisyttiviin "modulaatioon”,
jossa nimenomaan fis-sivelen purkaus g:lle on keskeisessd asemassa, seki 2. osan
finaliksen tasoon.

Modaalisuuden vérittimi sinfonian alku on tonaalisesti toki vaikeammin hahmo-



158 Modaalinen VI sinfonia: teema ja variaatioita

tettavissa kuin klassisen sinfonian avaus, mutta siitd huolimatta on vaikea ymmirtid
kisitystd, jonka mukaan osan péiteema olisi C-duurissa (6:2) ja esittelystd puuttuisi

-sivuteema (Parmet 1955: 104), tai Collinsin tulkintaa C-duurista periti osan péa4sivella-

jina, jolla on suurehkon itsendisyyden omaava supertoonika-aste (1973: 347).
D-mollin ja C-duurin liheisestd, liki bimodaalisesta suhteesta ja ajoittaisesta sekoittu-
misesta (esittelyn loppupuoli, kertauksen alku) huolimatta d:n asemasta finaliksena,
toonikana ei voi olla epiilystikddn. D:n ja C:n vililld vallitsee lievisti antagonistinen
suhde, kun taas F-duuri on paljon lihempini toonikaa, jopa sen sijainen.

Sibelius pystyttdd d-toonikan yksiselitteisesti oboen ja huilun vuorottelemalla
pditeemalla. Teeman mnkona toimii nouseva mollipentakordi, johon liitetdsn
c-septimiltd alkava, a:lle padtyva doorinen kidnne. D:n asemaa keskuksena korostavat
vield neljdn soittimen eriaikaiset terssilaskut finalikselle (A-kifjaimesta eteenpdin):
ylempi ja alempi kakkosviulu, altto ja sello; niinikd4n teeman kolmas, oboen soittama
fraasi keskittyy d:lle samoin kuin huilujen paitosfraasin pitkd diminuendoon loppuva
d-sdvel. Viidestd eripituisesta fraasista koostuvan paiteemamelodian aikana esitelldsin
my6s d:ltd C:lle vajoavan liikkeen idea; kun liike jatkuu vieli h:lle ja palaa sitten
takaisin lihtokohtaansa d:lle, samalla on tullut esiteltyd osan saveltasolhs—savellapsen
padmotiivin doorinen versio d-c-h—cd.

Vaihdos F-duuriin tai pikemminkin d-mollin III asteelle — sen kanssa esiintyy
myds d-sivel — on yllittivin luonteva, kertauslakson tonaalisia suhteita ja sen uutta
sivuteemaa ennakoiva (ks. erityisesti sivun 4 viimeinen tahti huiluissa). P4teeman
muunnetusta toistosta kasvaa lineaarinen vastaliikekudos IV sinfonian vastaavan
tilanteen tapaan ja myds "modulaatio" on toisinto IV sinfonian rajusta ja dkillisestd
siitymésti C-duurista Fis-duuriin (Collins 1973: 351). Jollei d-mollin ja C-duurin
lepped modaalinen suhde ole sindnsi kovin jannitteinen, niin Sibeliuksen siirtyméme-
nettely on karheudessaan niin dramaattinen, ettd vihennetyn pienseptimisoinnun alta
paljastuva modaalinen, alennettu VII aste, C-duuri, kuulostaa yllttivin tuoreelta, silli
tavalla "saavutetulta", etti lopputulos yhdistyy sittenkin ajatuksellisesti klassisen
sonaattimuodon jdnnitteiseen toonika—dominantti -suhteeseen. Modulaatiohetken
(5:8-13) voi analysoida pintatasolla myos h-mollin sisalld sointuyhdistelmani
i6-ii7-bll; timi viittaa myohemmin tapahtuvaan toiseen puolaskelsnrtymaan jonka
tuloksena kehittelyn huippukohdassa siirrytidn h-molliin,

Erdissd analyyseissa (mm. Tanzberger 1962: 124) siitymi aloitetaan vasta huilu-
teemasta. T4lloin voi vain kysyé: eikd siirtymi juuri suoritettu, ja jos se alkaa vasta nyt,
niin mihin sitten siirrytd4n? Roiha (1941: 127) ja Krohn (1942: 188) sekid heitd
mukaillen Jalas (Gray-Jalas: 1945: 90) ajautuvat samalla sellaiseen hyvin epduskotta-
vaan ratkaisuun, jonka mukaan sivun 7 viuluteeman seitsemén alkutahtia muodostaisi-
vat 'sivuteeman', kun taas sen jatko kuuluisi 'lopputeemaan” Teemalihtoisen tarkaste-
lutavan mahdottomuus osoittautuu tissikin tapauksessa ilmeiseksi, mikili tematiikkaa -
ei kytketd harmoniseen analyysiin ja pidetd viimemainittua tekijdd ensisijaisena
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kriteerind. Analyytikoita on ilmeisesti johtanut harhaan se, ett 'sivuteema'-vaiheessa
ei olla staattisesti yhdelld vallitsevalla harmonialla. D-mollista C-duuriin vievid
kokoaskelsiirtymaz vastaten 'sivuteema' (6:2-) jatkaa nimittdin samaa menettelys ja
laskeutuu edelleen portaittain c-b-as, kunnes saavutetaan g, C:n dominantti. Laskeu-
tuminen noudattaa toki konstruktiivista terssimotiivi-ideaa tai sen lagjentunutta kvartti-
versiota (Parmet 1955: 105-107), jolloin temaattisen idean voi nihdi muuntuneen, jos
ei background-tason ideaksi, kuten Collins esittdd (1973: 355), niin ainakin motiivin
middleground-tasoiseksi paralleeliesiintymiksi. Ekspositio-kisitteen merkityksesti
lihtien siind on tuskin mitddn outoa, jos jokin idea — tissd tapauksessa kokoaskel-
siirtyméin idea — esitelld4n kaikkein painavimmin 'sivateeman' sisissd; siihen palataan
vihiin mybhemmin kehittelyn alussa, jossa muodostuu vielikin pidempi ketju c-d-b-
as—ges/fis (Howell 1985: 80). 'Sivuteeman' kokoaskelin laskeva harmoninen liikesisal-
t6 ennakoi vield finaalin valtateeman vastaavaa sisiltod ja luo siten lisdyhteyksid
muutoinkin kiinteiksi vastinpareiksi ajateltavien osien vilille. Basson padtyminen
g-svelelle sekd paikallisen C-duuri-toonikan tavoittaminen Es-duuri-sekstisoinnun ja
C:n oman dominantin avulla yhdistyy vield kertauksen alun tismilleen samaan
soinnulliseen menettelyyn (14:2-5). Lisdosoituksena siitd, etteikd C-duuriin oltaisi jo
siirrytty, kuullaan kokoaskellaskeutuman jilkeen periti neljd joko c:lle tai g:lle vievis
fraasinpiitostd: ensin viulut (6:9); sitten huilut, oboet, klarinetit, joiden aikana myss
patarumpu sulkee ensimmiisen C-duuri-alueen (esim. 106).

Viulujen esittdmi jalopiirteinen melodia (7:2-) on melodisesti ottaen modaalisesti
hdilyvi, esittizhin se ensi kertaa ekspositiossa doorisen asteikon nousevan muodon
d:led C:lle (ylin sdvel d3 on c3:n sivusdvel harmonisin perustein). Tastd huolimatta
melodia on tonaalisesti ottaen yksiselitteisesti C-duuria: alkupuoli on klarinettien, osin
huilujen urkupisteen vuoksi dominanttisesti painottunut, kun taas piitds on eri
soittimien kesken vuorottelevan c-urkupisteen (ensin kdyritorvi, sitten viuly,
kayritorvi, oboe, viulu) ansiosta toonikaa korostava. Oboeiden kaksi dominantti-
toonika -hyppyyn péttyvad repliikkia (7:10, 14), jotka ovat vihin aiempien
repliikkien (6:9-12) lievisti ornamentoituja vastineita, liittdvit eksposition paitosvai-
heen (= perinteinen 'lopputeema’) my6s edeltineeseen 'sivuteemaan’: ndin
molempien vaiheiden C-duuria prolongoiva funktio kiy ilmeiseksi. Eksposition
padtoksestd liki kaikki tutkijat ovat olleet harvinaisen yksimielisid: puupuhaltimien
laskeva kulku e-d-c sulkee loppujen lopuksi yllttivin selvipiirteisen sonaattimuo-

don avausjakson (8:3).
Kehittelyn alun soinnullisen kokoaskellaskeutuman — C-duuri, B-duuri, As-duuri,
Ges-duuri — tavoitteena on Cille trtonussuhteisen sévellajin  valmistaminen;

fis-sdveltasoa ennakoitiin jo osan johdannossa. Melodialinjan tasolla on 16ydettivissa
jopa kokosévelasteikon tiydellinen lavistys, silli eksposition padttivi viulujen e-sivel
jatkuu kehittelyssd as-siveleen asti, kunnes puhaltimet tiydentivit linjan ges:n kautta
edle (esim. 107). Basson tasolla artikuloituvat puolestaan parhaiten esiin, osin
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patarumpujen painottamina, tasot des, b (Ges:n terssi) ja ges (kdyritorvet 9:3-6),
jolioin kehittelyn alku lepdd Ges/Fis-sointutasolla. Kehittelyn, joka III sinfonian 1.
osan kehittelyn tapaan lepi4 jousien ostinato- ja spiccato-kuvioilla (Collins 1973: 353),
tavoitteena ei kuitenkaan ole Fis-duuri-tason prolongoiminen sindnsa. Fis-duuri seké
symmetrinen transpositiosuunnitelma C/Ges—E/B-C/Ges (Howell 1985: 81), joka verti-
kalisoituu my6s sointusonoriteetiksi c-e~fis-b (10:10-), osoittavat samaan suuntaan:
h-molliin, josta tulee kehittelyn tonaalisen likkeen vijaamiton kohde, sen tonaalinen
kidnnekohta. Niin esittelyn suursekuntilaskua d-C vastaavan kehittelyn alun struktu-
raalisen laskun C-B (fagotti 8:9, patarumpu 8:14) kohdesivel b johtaa enharmonisen
ais-vastineensa (Fis-duurin terssi; C:lle rakentuvan, h:n napolilaiselle asteelle
muodostuvan  ylinousevan sekstisoinnun  sekstisivel) kautta strukturaaliseksi
h-tasoksi, mink jilkeen matka kohden d:n paluuta seki yldspdin suuntautuva liike
voivat kiynnistyd. Seuraava porras kohden kertausta on strukturaalinen cis-sivel
(12:7-), joka saavutetaan jilleen kokoaskelisen septimipudotuksen (sic) h-A-G-F-
Es/c—cis keinoin (11:8-12:7). Cis-molli muodostaa puolestaan G:n, C:n dominantin
tritonusvastineen (huom.14:2); timi suhde on tirkei siitd syystd, ettd kertaus alkaa
modaalisesti himdrretylli C:n ja d:n vastakkainasettelulla. '
Kun h-molliin saavuttaessa sello esittii — osaksi kaanonissa aiemmin aloittaneen
bassoklarinetin kanssa — pa4teeman alkupuolen muunnoksen, on luonnollista puhua
kvasikertauksesta (Tawaststjerna 1988: 155). Sen sisilld tapahtuu my6s erddnlainen
temaattinen synteesi: seki padteeman muunnos selloissa (12:2-4), kun sen kanssa
esiintyy yhtd aikaa tihennetty versio viuluissa ja altoissa, ettd trioleilla lievisti
harvennettu puupuhallinversio, joka on perdisin kehittelyn alusta, ndyttavit kehittelyn
aineiston yhteisen alkuperdn; jousten jo aiemmin vallinnut spiccato-kuvio on sekin
perdisin pidteeman toisesta sikeestd (4:21-25). Toisaalta teksturaalisista (kehittelyn
oma spiccato-kuvio jatkuu vield sivulla 13) ja temaattisista (pédteeman tdysi versio
palaa vasta 14:5) mutta ennen kaikkea tonaalisista syistd siittyma h-mollista cis-mollin
kautta C/d-kompleksin paluuseen on tulkittava - sonaattimuodon retransitioksi,
kehittelyn viimeiseksi, kertaukseen vievaksi vaiheeksi. '
Kertausjakso on kieltimzttd varsin jinnittivassi suhteessa esittelyyn, minkd vuoksi
monet analyyttisesta kigallisuudesta 16ytyvit kuvailevat, viliin merkilliset havainnot
ovat ymmrrettivid. Parmetin tulkinta koko osasta on siind midrin omituinen, ettd
hinen kisityksensd kertauksesta ja esittelystd pois jétetyn 'sivuteeman' saapumisesta
sielld ennen pédteemaa (1955: 104, 107) on omiaan vain himirtimiin osan sonaatti-
muotoisuuden tulkintaa. Robert Iaytonin kisitys kertauksesta on yksinkertainen ja
samalla selvijirkisen vakuuttava: koska doorinen teema palaa toonikatasolla, sen
tiytyy olla pidteema, kun taas 'sivateeman' paikalla on uusi teema, josta lGytyy
aiheyhteys esittelyn sivuteemaan (1984 [1965]: 54); uudella teemalla on yhteyksii toki
myds paiteemaa seuraavaan vaiheeseen (sivun 4 viimeinen tahti). Nikemys perustuu
jo Abrahamin aiemmin esittiméZ4in jdnnittividn ajatukseen siitd, kuinka kertaus on
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esittelyn epirdivyyden, pidttimittomyyden ja heterogeenisyyden sijasta midritietoi-
nen, selvirajainen ja tiydellisesti yhteensulautunut kokonaisuus (1952 [1947]: 33).
Kertauksen paittiviisyys on uuden, briljantin 'sivuteeman' lisiksi paZiteeman instru-
mentoinnin ansiota, silli pddteema on nyt uskottu pelkistidn sellon esitettiviksi,
samalle soittimelle, joka oli etualalla kvasikertauksessakin, Kun F-duuri-vaihe
tulkitaan ‘sivuteeman' korvaavaksi taitteeksi — Tawaststjemna nikee sen rakentuvan
"sivaryhmin kaksoisterssiaiheen vapaalle muunnokselle" (1988: 156) — , myos
oletukset teemojen kiinteisestd jarjestyksestid kertauksessa (mm. Ingman 1965: 33)
kayvat tarpeettomiksi. Pddteemaa seuraa F-duurissa oleva 'sivateema’ ja ainoastaan
eksposition loppuvaiheen (= ns. 'lopputeema') kertauksessa on tehty pienid uudel-
leenjirjestelyji (Abraham 1952 [1947]: 33).

Kertauksen tonaalinen sisiltd ja funktio on erityisen kiinnostava. Paluun hetkelld
padteema esiintyy alkuperdiselld d-tasolla, mutta sestivd harmoninen tausta pysyy
basson vahvan V-I-yhdistelmidn vuoksi jonkin aikaa C-duurin sisilli. Tawaststjerna
kifjoittaa: "Muutaman tahdin jilkeen C:n vaikutus tonaalisena keskipisteeni
heikkenee, ja doorinen perussivel D saa ylivallan. Mutta jatkossakin tonaalinen
keskipiste vaappuu doorisen d-mollin ja C-duurin vililli." (1988: 156). C:n melko
huomaamaton liukuminen d:lle on itse asiassa esittelyn siitymidn neutraloitu,
kddnteinen vastine: esittelyssd siiretddn painopiste nopean dramaattisesti C:n
suuntaan; kertauksessa C:ltd palataan toonikalle ilman vastakkainasettelua. Kysymys
on siten sonaattimuodon mukaisesta ristiriitaisuuden laukaisemisesta, rauhanomaisen
rinnakkainolon luomisesta: C:n olemassaolo ei tyyten lakkaa; se vain alistuu sinfonian
toisena keskuksena finaliksen miirdysvaltaan — mutta vain toistaiseksi. 'Uuden
sivuteeman' esiintyminen F-duurikorkeudella, C-duuriin nihden subdominanttisivel-
lajissa, on puolestaan klassisromanttisen savellajillisen resoluution toinen mahdollinen
toteuttamistapa: sivusdvellajissa ollut materiaali transponoidaan sonaattiperiaatteen
mukaan kertauksessa joko toonikatasolle tai aladominantille; joskus saatetaan kiyttii
molempia menettelyitd samassa osassa (ks. mm. Beethovenin Waldstein-sonaatin 1.
osan ja Schubertin suuren C-duuri-sinfonian 1. osan kertausjakso). Mielenkiintoisem-
paa on sen sijaan eksposition piitoksen osittainen kertaaminen sivusivellajin tasolla;
se ei koske kuitenkaan viulumelodian loppuun jitettyi paluuta (22:5-), joka tapahtuu
melodisesti alkuperiiselld d2—c3-korkeudella mutta jonka loppuvaihe on harmonisesti
d/F-ympiristossd (esim. 108).

Osan koodan (Poco allargando) rooli nousee paljon yli koodan tavanomaisen
merkityksen. Sovinnollisen tasoittavuuden sijaan "codan alussa sivelkielen valoisan
konsertoiva yleisilme muuttuu yllittdvisti ... pelottavat matalat jousitremolot fuovat
pitenevat varjonsa" (Tawaststjerna 1988: 156). Tristan-sointu, joka toimi jo johdan-
nossa sivellyksen kromatiikan ja esittelyssi osan modulatorisuuden tirkeimpani
lihteens, esiintyy painavasti koodassa: se purkautuu esittelyjakson siirtymin tapaa
noudattaen ja vie ensin G-duuri-soinnulle (23:11), toisella kerralla A-duuri-soinnulle
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(23:15) — kyseessi ovat pidsivellajin  subdominantti- ja dominanttiasteet.

Kolmannella ja pisimmilli kerralla lihtosointuna (24:2) on esittelyst tuttu cis-e-g~h

--sonoriteetti, jonka viimeisen, b-tasoisen transposition tulisi johtaa purkautuessaan
A-duuri-dominantille. Sen sijaan ilmaantuu tritonusekvivalenssin mukainen napolilai-
nen Es-duuri-sointu, mutta kohde — toonika — on sama. Yhdessd niistd kolmesta
fraasista syntyy pienten terssinousujen b—c-d ja c—d-e lisiksi suuremman tason terssi-
motiivi d~e—fis. Kun unisonoasteikkokulkujen (24:11-) paitossivelten fis/ges ja ais/b
myGtd palaavat kehittelyssikin esiintynyt Ges-duuri-sointu sekd Ges/Fis:n ja C:n
vastakkainasettelu, jo eksposition transitiosta tuttu ilmi6, koodan funktioksi paljastuu
osan kromaattisuutta synnyttineiden elementtien ylldttdvi restauraatio. Vaikka paatos-

tahdit palauttavat doorisen atmosfadrin, d-finaliksen ja dooriselle moodille perinnii- -

sesti vieraan clausula peregrina -tason, C-duurin, (Meier 1974: 95-97, 233-235)
vilinen antagonismi herd kertausjakson sopusoinnun jilkeen uudestaan henkiin. Osa
péittyy tuskaiseen kysymykseen (Tawaststjerna 1988: 157).

7.6. Finaalin arvoitus

Sinfonian edellisten osien tavoin — ja ehkipi vield korostuneemmin — finaali on
hyvi esimerkki Sibeliuksen originaalisuudesta sinfonisen muotokulttuurin kehittdjina.
Jos finaalia verrataan perinteisten muotojen jirjestelmdédn, on hankalaa 16ytii selvid
kiinnekohtia; osan muotoutuminen ndytti4 olevan jilleen kerran sopusoinnussa vain
sen oman kasvuprosessin kanssa. Tietyn omaehtoisuuden lisiksi vihintddn yhtd
tirkedi on kuitenkin sen liittyminen yhteen sinfonian avausosan kera: muotoidea on
paljolti seurausta tonaalisista ja temaattisista kytkenndisti sinfonian d4riosien kesken.
Abrahamin mielestd osan muoto on yksinkertaisesti "eriskummallinen" (peculiar)
(1952 [1947]: 33). Tawaststjernan mukaan osan "rakenne ei noudata mitééin tuttua kaa-
vaa"; hiin esittd4 kuitenkin seuraavan varsin hyviksyttivin pohjakaavion (1988: 162): .

pédtaite A (aiolinen a-molli, C-duuri)
ritornello
sivutaite B (johdanto, alohnen d-molli-ponsi, doorinen d-molh-yhtalte)
ritornello
sivutaitteen kertaus B'
ritornello :
sivutaitteelle rakentuva moduloiva kehittely
padaiheelle rakentuva moduloiva palautustaite
 péitaitteen vapaa kertaus A' (moduloiva, paasavellap aiolinen-d-molli)
coda
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Samantyyppisen perusrakenteen ovat loytineet itse asiassa monet muutkin
analyytikot, mutta on mielenkiintoista havaita, kuinka sen pohjalta on luotu toisistaan
huomattavasti poikkeavia tulkintoja. Parmet nikee osan normaalin finaalimuodon
johdannaiseksi: "Finaali vaikuttaa rondomuotoon sivelletyltd, mutta on oikeastaan
rakennettu hyvin vapaan, sibeliaanisen muodon mukaisesti." (1955: 117). Collins
16yti4 osasta sonaattimuotoisuutta: "Kuudennen sinfonian viimeinen osa on epitaval-
linen suunnitelmaltaan, vaikkakin se jakaantuu kolmeen sektioon, jotka omaksuvat
esittelyn, kehittelyn ja kertauksen tehtivit" (1973: 368). Salmenhaaran mukaan
"finaali on suurisuuntaiseksi laajennettu kehysmuoto" (1984: 379). Tanzberger
puolestaan tulkitsee osan potensoiduksi sikeistomuodoksi, jossa vuorottelevat
ainesryhmit A ja B (1962: 130-132):

A: A(61:1-) Al (61:9-) A2(62:8-) A3(62:16-)
B: B1 (63:16-) - B1(67:6-) B2(72:2-)
Al: A4(80:3-) A4 (81:4-) A5(82:13-)

A(84:7-) A1(85:1-)

Coda  =A2(85:9-)

Tanzbergerin suorittama muodon segmentointi on harvinaisen oivaltava, ja hinen
huomionsa materiaalisista yhtymikohdista eri vaiheiden valilld ovat vakuuttavimmat
tihdnastisessa Sibelius-kirjallisuudessa.

Edelld esiintyneet Iuonnehdinnat — rondomaisuus, sonaattimaisuus, kehys-
mdisyys, sikeistdmaisyys — tavoittavat kaikki jotain olennaista finaalin muodosta,
mutta muotoarviosta puuttuu vield erditd tarkennuksia. Jos kysymyksessd on sonaatti-
muoto tai rondomuoto ja esittely tai rondoteema alkavat kirjaimesta B (63:16), niin
onko sitd edeltinyt vaihe pelkki johdanto ja onko osan laaja loppuvaihe todeliakin
kooda? Jos osa on laajennettu kehysmuoto tai kehyksellinen sikeistomuoto, niin mika
on kehyksen ja ytimen suhde? Osan alun kaksi ja puoli ensimmiisti partituurinsivua
ovat kiynnistivisti olemuksestaan huolimatta kuitenkin jotain vallan muuta kuin
pelkki johdanto. Parmet on tehnyt tissd mielessd oikeansuuntaisen huomion: "finaali
alkaa johdannolla, joka ei ole ainoastaan osan alkuna, vaan vaikuttaa koko rakentee-
seen" (1955: 117). Toisaalta "ainakin kahdesti kertautuva keskijakso vetdd puoleensa
padhuomion. Vastoin kaikkia klassisia periaatteita muodostuu timi toinen teema osan
pddteemaksi." (Salmenhaara 1984: 379). Osan ja koko sinfonian "valta-aihe"
(Tawaststiema 1988: 164) loytyy nimenomaan keskijaksosta eiki se enid palaa —
ainakaan semmoisenaan — finaalin paitdsvaiheessa.
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7.6.1. Ytimessi Bar-muoto

Osan keskijakso ansaitsee ensimmiisend lihemmdin tarkastelun. Jo Abraham esitti,
ettd jousien ylospdinen valta-aihe (65:3-) on johdettu osan alun antifonisen orkesteri-
vuorottelun ensimmiisestd puhallinkuorosta (61:1-): valta-aiheen rytmi on tihennys
avauksen rytmistd x ja melodinen linja johdettu aiheesta y (1952 [1947): 34; ks. my0s
Abrahamin esimerkki, nrot 34 a-b). Rytmisestd sukulaisuudesta ei ole epdilystikiin,
mutta puhallinavauksen melodiset aiheet l6ytyvdt vain ylospdin  nousevan
viuluteeman synnytysvaiheista (64:3-65:2; 68:3-69:2; 73:2-76:4). Sen sijaan Abraham
ei mainitse — ilmeisesti yhteyden itsestiin selvyyden vuoksi — sellojen ja alttojen
nousevaa septimiaihetta, joka puhallinkuoron rytmiikkaa kiyttiessddn ennakoi
suoraan valta-aihetta (esim. 109).

Keskijakson muodosta Abraham tekee mielenkiintoisen ehdotuksen: hinen
mukaansa se noudattaa keskiaikaisesta saksalaisesta runoudesta periytyvadi
Bar-muotoa, jota Wagner kiytti Mestarilaulafissaan, kaksi Stollen-yksikkod olisivat 29
ja 30 tahdin pituiset ja pittivi Abgesang 39 tahdin mittainen (Ibid.: 34). Tanzberger

esittad lisiksi, ettd myds valta-aihe sinilliin on Bar-muotoinen (1962: 131; esim.39).
Asiassa voi mennd vielikin pidemmille ja viittdd perustellusti myGs Stollen- ja
Abgesang-yksikoiden sinéinsi noudattavan Bar-muotoa, jolloin keskijakso muodostaisi
potensoidun Bar-muodon. Niin yllittiviltd kuin ajatuskokeilu vaikuttaakin, se ei ole
tuulesta temmattu. Sonaattimuototulkinnan sijaan — keskijakso koostuisi esittelystd,
sen uloskifjoitetusta kertauksesta sekd kehittelystd (Collins 1973: 375-377), kun taas
osasta puuttuisi esittelyn ja kehittelyn materiaaliin perustuva kertaus — keskijaksossa
on olennaisinta p4ityminen kolme kertaa osan varsinaiselle piteemalle (65:3, 69:3,
77:1) seki piidteeman kasvava kuohunta; kolmas kerta on rinnastettavissa tiydelleen
Abgesangiin  painokkuutensa ja ratkaisevuutensa vuoksi. Kahdella ensimmiiselld
kerralla d-mollista saavutaan C-duurille (67:3, 71:5), kunnes viimeiselld kerralla voima-
kasilmeinen kromaattinen vastaliiketekstuuri heittdd musiikin h-molliin (80:1) tavalla,
joka vie ajatukset Sibeliuksen alkuperdiseen sinfoniasuunnitelmaan: "VI sinf. on
luonteeltaan raju ja intohimoinen. Tumma pastoraalisin vastakohdin. Todenndkoisesti
neliosainen, Loppu kasvaa tummaksi orkesterikuohuksi, johon pédidteema hukkuu."
(Tawaststjierna 1978: 289). Musiikillisten ajatusten kehittyminen muutti sen verran
suunnitelmia (Ibid.: 290), etti etumerkit vaihtuivat: lopputulos on pikemminkin
pastoraalinen tummin vastakohdin. Sinfonian 3. ja 4. osa ovat tosin jossain méirin
alkuperdisen suunnitelman mukaisia, mutta tuimimmat myrskyt Sibelius sddsti
ilmeisesti Tapiolaan, silli luonnosvaiheen tyonimet "Hongatar ja tuuli" viittaavat
selvisti Sibeliuksen viimeiseksi orkestenteoksekm jadneen sinfonisen runon aihepiiriin
sekd Myrsky-musiikkiin.

Keskijakson rajakohdat voi hahmottaa tosin muullakin tavoin; mieleen tulee
viistimittd vaihduntakuvien mahdollistama nikeminen "toisin". Tawaststierna
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tulkitsee oboeiden rinnakkaisterssiaiheen (63:12— 67:2~ 71:4-) ritornelloksi (1988:
163). Jos ritomello ajatellaan kunkin yksikon aloittajaksi ja Stollen-vaiheiden
pddtoksind pidetddn voimallisia, patarummun tukemia dominantti-toonika -
vahvistuksia (66:6, 71:1), tilléin kahden ensimmdisen alaosan sisiltona olisi C:lti litke
kohden d:t4, viimeiselld kerralla yllattivilti h-tasolta raivoisasti d:lle. Valitaanpa sitten
kumpi tahansa tulkinta — kaksi kertaa d—>C sekd kerran d-C-h—cis-d tai kaksi
kertaa C—>d ja kerran C-h—cis-d — , olennaista finaalissa on d:n ja C:n vilinen
konflikti, jonka lopulliseen ratkaisuun osassa tihditiin, sek sinfonian 1. osaan ja b/
b-ongelmaan liittyvd strukturaalinen yhteys. Valitaan kumpi hyvinsd tulkinta,
padteeman "hukkumista" seuraava riuhtaisu ylos d:lle ei riitd vield d-toonikan resoluu-
tioksi, joka tyydyttavisti paattiisi osan — jatko on vilttiméiton.

Bar-muodon  Stollen-yksikdt koostuvat kolmesta pienemmisti  vaiheesta.
Ensimmdisen Stollenin ensimmiinen vaihe (63:16-64:3) alkaa nopealla siirtymilli
c-bassolta (ensimmiiselld kerralla a-molli-sekstisoinnulta, toisella kerralla C-duuri-
soinnulta) d-bassolle; vilissd hiivihtivd patarummun a tiydentdd sinfoniassa niin
usein esiintyvin siveltasokoodin d-C-a. Parmetin rondoteemaksi uumoilema nopea
aihe (1955: 119) transponoidaan C-d-tasolta kvartin verran ylospdin F-g-tasolle.
D-mollin etumerkinnin mukainen diatoninen kvinttisekvenssi synnyttd4 yli-44neen
oktaavin f3-f2, joka prolongoi luonnollisesti sinfonian f-padsiveltd (esim. 110).

F2:n tultua tavoitetuksi alkaa elliptisesti ensimmdisen Stollenin  toinen vaihe
(64:3-65:3), joka keskittyy d-a-pentakordiin ja valmistaa siten varsinaisen valta-aiheen
ilmaantumista, "synnyttdd" sen. D-molli-kolmisointua reunustavat sivusivelet es ja g
tuovat sisdidn vield b-sivelen, jonka myotd sopraanossa prolongoidaan d:n napolilaista
sointuastetta, Es-duuria. Tdmid on sitdkin ilmeisempad, kun Es-duuri-prolongaatio
ulottuu my6s bassoon ja kun vihennettyjen pienseptimisointujen (Tristan-sointujen)
purkaustyyppi on sama kuin 1. osan koodassa, jossa niinikd4n vahva Es-duuri-sointu
purettiin Tristan-sointuketjujen jilkeen duurimuotoiselle d-toonikalle. Sointusekvens-
seistd syntyvin B-A-C-H-aiheen Tanzberger nikee kunnianosoitukseksi kontrapunk-
tin suurimmalle mestarille (1962: 131); sama aihe esiintyy myds IV sinfonian finaalissa.
Mielenkiintoista on havaita, ettd sopraanon lineaarinen epijatkuvuus on hypyn hl-d2
(65:1) tuottama, kun taas bassoon muodostuu vastaava ilmié suhteen ollessa B-D
(65:2); sivellyksen ikuiset kiistakumppanit, h ja b, ovat jilleen vieretysten. Toisen
vaiheen lopussa Kopfion f:n asema (65:2) lujittuu viimeistizin kiistattomaksi.

Avaus-Sitollenin kolmatta ja viimeistd vaihetta (65:3-66:6/67:5) hallitsee jousien
valta-aihe. Sen kaksi ylospiistd esiintymid aikaansaavat lineaarisen laskeutumisen
d-c-b; tahdin mittaiset alaspéiset teeman rytmiaiheet jatkavat laskua kokosivelisesti
b-as-fis—e—d, jolloin kokosivelasteikko livistii yli-ddnessd koko oktaavin, kun taas
bassossa b:n ja gin viliin jadvd aukko korostaa b:n merkitystd. Laskeutumisessa
padosaa ndyttelevit — tuskin sattumalta — aksentoidut Tristan-soinnut, joiden synnyt-
tdmdssd pysyvissd sointivaikutelmassa on mieltikiihdyttivdd aistillista hurjuutta,
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Alaosan péittivi tai — tulkinnasta tiippuen — seuraavan aloittava pidaihe (66:6-)
sekd ritornelloaihe johtavat C-duurille.

Toinen Stollen on ensimméisen Stollenin vain soinnillisesti vahvistettu, uloser]on-
tettu. kertaus. Pidaiheen myrskyisyys on kasvanut kuitenkin selvisti, samoin kiyri-
torvien péittivin C-duuri-repliikin pituus ja ambitus. Abgesang on puolestaan
Stollenien laajennettu ja lisimodulaatioilla kiihkeytetty muunnos: I vaihe (72:2-73:2),
II vaihe (73:2-77:1) ja Il vaihe (77:1-80:3). Abgesangin ensimmdinen vaihe vastaa
Stollenien avauksia; ainoa merkittivi ero on tekstuurin paksuuntumisessa ja basson
suuremmassa aktiivisuudessa.

Abgesangin toisen vaiheen aloittaa valta-aiheen inversio yhdelld terssilli liséttyna,
joten alaspiiset terssit f~d-b—g—es péityvit toonikan napolilaiselle sivusvelelle ennen
d:lle purkautumista. Pditeeman rytmimotiiville perustuva nousuvaihe prolongoi kuten
aiemminkin napolilaista Es-duuria — my&s BACH-aihe esiintyy — , mutta valta-aiheen
saavuitamisen sijaan joudutaan jinnittiville digressiolle. Se alkaa, kun B-duuri-
soinnun (bVI) basso muuttuu vilittdméisti Ges-duuri-soinnun terssiksi (#1116) (75:2);
syntyvi sointusuhteisto d-Fis/Ges-B muodostaa yhteyden finaalin ja 1. osan koodan
kesken (ks. 24:11-17). Finaalissa Ges-duuri-soinnulta jatketaan ylospdin kipuamista:
sekuntihuokausmenettelylld yhdistetddn cis-molli-sointu C-duuri-soinnun kautta sen
omaan mollimuunnokseen (#vii—>bVII—>bvii) (75:3) seki kaksi tahtia myohemmin
d-molli-sointu Des-duuri-soinnun kautta jilleen jilkimmdisen mollimuunnokseen
(i—>#VIl—>#vii). Kun Cis/cis-tasolle tullaan pienterssiprogressiolla E-G-B—cis,
tilanteen johtosavelfunktio toonikalle on ilmiselva. T4td korostaa vield sopraano, joka
h2—d3-hypyn jilkeen nousee d3—e3-f3: jos e ja f pysyisivit eivitkd purkautuisi sekun-
tihuokauksella alaspdin, tapahtumaa voisi pitd4d uutena nousuna paisivelelle; nyt se
jad vain tuskaiseksi nousuyritykseksi, silld kun f3:n my6td d-molli saavutetaan hetkelli-
sesti (75:5), basso on jo aloittanut progressionsa (esim. 111).

Nousuyrityksen kanssa limittdinen basson aktivoituminen aloittaa kvinttisuhteisen,
toonikan palauttavan sointusekvenssin: B-duuri-soinnun alle ilmaantuu septimisivel
As, Des-duuri-soinnun alle Ges ja Cis/cis-soinnun alle niinikd4n septimi Ces. Jatkon
perusteella kaksi viimemainittua basson siveltd voi kuitenkin tulkita myds uuden
kvinttisekvenssin avaaviksi, Fis- ja H-duuri-sointuja edustaviksi bassoiksi, silld
sekvenssin ensimméinen tulkinnaltaan ongelmaton sointu on E-dominanttiseptimi-
sointu. Cis-molli-soinnulta alkava sekvenssi, joka on tavallaan digression digressio,
onnistuu tavoitteessaan ja paityy lopulta puoliaskelta ylemmiksi toonikalle. Kun se
artikuloi vilikadenssin avulla selkeisti esiin B-duuri-tason (bV1), voi sekvenssin nihdi
cis- ja b-painotuksineen yhtiiltd mollimuotoiseen d-toonikaan viittaavana, toisaalta
h-b-suhteen ddrimmiseen kigjistykseen vievini muotovaiheena.

Sinfonian valta-aiheen viimeinen esiintyminen (77:1-) alkaa edellisten tapaan,
mutta se joutuu fis-tasolle padstyddn kokosavelisen, kolmidinisen vastaliikkeen riepo-.
teltavaksi. Basso nousee B:n saavuttamisen jilkeen gis:ltéi médritietoisen kromaattises-
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ti kohden h:ta; toisaalta sen laskeutuminen (ensin d—c-b, sitten b-gisfis) artikuloi
esiin jilleen suhteiston d-b-fis niin, ettd myos terssi fis-b (=ais) johtaa h:lle (VI). Ndin
sinfonian hufjin taistelu doorisuuden ja mollin vililli péttyy doorisuuden voittoon
(90:1) (esim. 112).

7.6.2. Kehyksen kaksoisfunktio

Osan keskivaihe muodostaa tietylld tavalla oman eriytyvin kokonaisuutensa, vaikka
se toimiikin koko sinfonian liikkeen paimaalina. Sen rinnalla finaalin laajoilla
kehyksilld (61:1-63:15; 80:3-87:17) ndyttiisi olevan vain toissijainen rooli keskustan
synnyttdjind ja sen sovinnollisena reunustajana. Kehykselld on kuitenkin huomattavan
tarkeiti strukturaalisia tehtivid; sen merkitys paljastuu, kun verrataan toisiinsa avaus-
ja pdatosvaiheen melodista rakennetta ja tonaalista sisiltod.

Osan aloittava soitinryhmien antifoninen vuorottelu esittelee kaksi fraasia X ja Y,
jotka ovat toistensa osittaisia peilikuvia (esim. 113). Molempien fraasien melodisen
linjan ambituksena on pieni septimi. Fraasi X laskee septimin alaspiin ja piittyy
kiertavilld melodisella melismalla; fraasi Y nousee septimin ja pédttyy X:n tavoin
samansuuntaisella, vaikkakin hieman eri tavoin toteutetulla melismalla. Motiivinen
terssi ei liity X-fraasissa paillekkiiseksi ketjuksi vaan on poimutettu, kun taas Y-
fraasissa perikkiisisti tersseistd koostuva rakenne on helposti havaittavissa. Jatkossa
useimmat fraasien toistot ovat lievisti varioituneita niin, ettd vihitellen joudutaan
Grayn kuvaamaa aiheiden korvausmenetelméd (1935: 59; Gray-Jalas 1945: 87-88)
kiyttden yhd kauemmaksi lihtokohdasta. Antifonirakenteesta luovutaan sen jilkeen,
kun nouseva Y-fraasi on viimeiselld kerralla osoittanut selvin sukulaissuhteensa pian
saapuvaan valtateemaan. X1-fraasin rytmisesti tasoitettu alakvinttivastine X4 vie d-
finalista kiertelevin, e- ja C-suuntautuneen (ii ja VII aste) finaalin alun d-mollin ja sen
mollidominantin tuntumaan; triolivastine X5 sisiltéid puolestaan laskevan kiyritorvi-
liitteen, joka kasvaa kerta kerralta yha uljaammaksi C-duurin manifestaatioksi.

Finaalin avausjakson rakenne voidaan ilmaista kifjainkaavalla, jossa alin rivi
osoittaa kunkin fraasin kadenssikorkeuden:

61:1 61:9 62:8 62:16  62:24 63:8
X1Y1 X2Y2 X3Y1 X3Y3 X4X4  X5%5

e C GC e C ed aa 22
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Kun lisiksi X4-fraasi (d—>a) etenee X1:n (a—>e) tavoin lihtdkohdastaan ylakvint-
titasolle sekd X5 (F—>a) kihtotasoltaan X3:n tavoin mediantille (C—>a), fraasit liittyvat
monin tavoin yhteen: kaikki X-fraasit vaikuttavat saman mallin eri parafraaseilta.

Osan huippukohdan jilkeen esiintyvi palautusvaihe (80:3-) perustuu X:n ja Y:n
lihinnd harmoniselta taustaltaan muunnettuihin esiintymiin. Siirtymén tirkeimpini
tonaalisena sisiltoni on d-toonikan, tilli kertaa ja sinfonian paatteeksi, mollimuotoi-
nen palauttaminen; erityisesti ensimmisen Y-fraasin (81:1-3) kadenssi B-duuri-
soinnulle merkitsee vahvaa vastavaikutusta keskijakson painavalle h-kulminaatiolle;
sivan 81 puupuhallinfraasit viittavat nekin comsort-tyylisen sointinsa ja
-soinnutuksensa puolesta renessanssimusiikin inspiroimaan piirteistoon sinfoniassa.
Siirtymdn ensimmiinen vaihe padttyy yhden alennusmerkin tuovaan etumerkintisin
K-kifjaimen kohdalla seki d-toonikan uuteen saapumiseen (esim. 114).

Toonikan palauttaminen ei osu kuitenkaan yhteen X- ja Y-fraasien alkuperdisten
versioiden kertaamisen kanssa, minkd vuoksi onkin vaikea sanoa tismilleen, missd
kohtaa olemme palanneet osan alkuun. Edes uuden Allgero assai -tempon alkamista
ei tarvitse vilttimittd pitid suurmuotoyksikoiden rajakohtana: hiljaisella dynamiikalla
ja  profilliltaan haeskelevalla materiaalilla (Xo) kiynnistyminen merkitsee
pikemminkin katseen suuntaamista eteenpdin. Forte-tasolle padstessd viulut soittavat
vihdoin sellojen tukemana osan aloittaneen X1-fraasin (82:13-83:1) toonikatasolle
siirrettynd, Mutta muuntunut Y-vastaus on heikko, ja kun lisiksi perdkkdin esiintyy
vieli kaksi X-fraasia midritietoisesti etsiskelevdd versiota Xo (83:6-; 83:14-),
padméird ndyttdd selviltd: kolmiviivaiselta f:ltd kdynnistyy vihdoin osan alun kahden
ensimmiisen fraasiparin X1Y1 ja X2Y2 tismillinen kertaus (84:7-85:9).

Kun Parmet nimittid Doppiu pit lento -taitetta koko sinfonian koodaksi (1955:
122), hidn on karakterisen ja muotovaikutelman kannalta oikeassa: polyfoninen
tekstuuri, seesteinen hymnimdisyys sekd lopputahtien hiljenevyys tuottavat suhteessa
teoksen alun hillittyyn kéynnistymiseen vahvan vaikutelman koko sinfonian kehysmé-
isyydesti. Toisaalta erojakin on: sinfonian avauksessa alaspiiset melodialinjat ovat
vallitsevia, kun taas lopussa melodiat pyrkivdt voimakkaasti ylospdin, minki
seurauksena jousten laulu tavoittaa paatinndssi yllattdvin ekstaattisuuden. :

Jo Abraham huomasi, etti Doppiu pid lento -vaihe perustuu johdannon
materiaalin peiliversioon (1952 [1947): 34; ks. my6s Ex.34b ja 36), siten ettd koodan
aloittava viulufraasi (85:12-86:1) on X3:n inversio; suhde on vieldkin tiiviimpi, kun
yhti aikaa peiliversion kanssa matalat jouset soittavat saman X3-aiheen originaali-
muodon sekuntitranspositiona (ks. esim. 114 alaosa). X3-motiivin laajentuessa etu- ja
jalkiliittein (ks. 86:2-4; 86:7-9; 86:10-12; 87:3-5) se alkaa muistuttaa entistd enemmén
sinfonian nousevaa pohja-aihetta: tapahtuu vihittdinen metamorfoosi X-piirteistostd
Y-piirteistdon; tersseille perustuvan nousevan Y-aiheen lisdksi esiin tyontyy yhid
selkeimmin laskeva nelisivelikko, X-fraasista redusoitu pditosmelisma, joka jid
roikkumaan aina alennetulle johtosivelelle ja josta siten puuttuu kiepsahdus
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toonikalle. Viimeisilld kerroilla nelisivelaihe "harhautuu" ulos sivellajista ja luo
muistuman sinfonian kokosdvelisiin rakenteisiin, samalla my6s 1. ja 2. osan
vastaavalla tavalla "epikoodamaisiin" kromaattisiin piirteisiin.

Tonaalisesti pd4tdsvaihe on subdominanttisesti savyttynyt: g ja b ovat strukturaali-
sesti painokkaimpia tasoja sekd melodiassa ettd bassossa. Melodian laajentuva terssira-
kenteisuus g-b—d/desf-as/a—c saa vastineensa myos harmoniassa, joka kiipedd
samoja portaita: se mahdollistaa vield kerran sinfonian kannalta keskeisen cis-tason
saavuttamisen, mutta cis-molli tuntuu nyt vieraalta elementilti ja se taittuukin
F-mediantiksi. Ces-(=H-), A-, G- ja F-tasoille padtyvit harhaloppuiset nelisivelikot
partituurin viimeiselld sivulla jatkavat vield kuitenkin kokosivelisesti cis:n aloittamaa
vajoamista, joten sinfonian tonaalisen liikkeen padkdynnistijit — cis/c ja b/h — ovat
ldsni loppuun saakka. D-mollin etumerkinnisti4n huolimatta sinfonia loppuu tonaali-
sesti yhtd jinnittdvisti kuin se alkoikin (esim. 115).

Doppiu pili lento -jakso on sinfonian kooda, mutta se perustuu X3-materiaaliin,
joka vahitellen metamorfoituu Y-materiaaliksi ja niyttdd siten sinfonian yhteisen
materiaalisen alkuperdn. Sama tosiasia on havaittavissa viimeisen partituurinaukea-
man synteesimdisen, kansanmusiikinomaisen muistuman "suomalaisessa sivelessi"
(Tawaststierna 1988: 164). Finaalin oma kooda eli jilkikehys (80:3-85:9) palaa
asteettain osan avaavaan Xl-aiheeseen. X4 osoittautuu X1:n hieman muunnetuksi
alakvinttitranspositioksi; X2 on X1:n minimaalisille muutoksille perustuva toisto. Kun
X5 muodostaa osan keskijakson ritornello-aiheen ja laaja Y-materiaali on suoraan
sinfonian valta-aiheen ennakoija finaalissa, osan avaavan kehysjakson kaikki
materiaali tulee jollain tavoin kiytetty4 tai kerrattua osan edetessa.

Samalla tavoin kuin osan avaava jakso (61:1-63:15) osoittautuu luonteeltaan
johdantomaiseksi ja materiaalinsa puolesta ekspositioksi, kehyksen tiydentivi
péitosjakso (80:3-) on kaksifunktioinen: finaalin kooda, josta erottuu lopuksi vield
omaksi kokonaisuudekseen sinfonian kooda (Parmet 1955: 122), on samalla myos
rekapitulaatio. Asia kdy yhi ilmeisemmiksi, kun tarkastellaan kehysten viilisii
tonaalisia suhteita: avauskehys on kiinnittynyt a-C—e-alueelle, joka on funktioltaan
dominanttinen. Vilissi oleva valta-aiheelle perustuva Bar-muoto kdy painia d:n ja C:n
kesken. Avauksen dominanttisuus vaatii vastaukseksi materiaalin transponoinnin
toonikatasolle, ja niin tapahtuukin: padtdskehys keskittyy d-F-tasolle ja purkaa osan
tonaalisen jdnnitteisyyden, vaikkakin jotain siitd siilytetidn viimeisille partituurin
sivuille saakka. Resoluutiota on jossain méirin auttamassa piitdsjaksossa uuden
tempon synnyttimi uusi karakteri ja osittain "uusi teema", joka paljastuu tosin X1:n
paluuseen johdattavaksi esimuodoksi Xo (82:5-); menettelyni timi vastaa sinfonian
1. osaa, jossa ekspositiossa C-tasolla olleen sivuteeman sijaan esiintyy kertauksessa
uusi F-duuri-teema. Finaalissa kertaus on vain suoritettu verhotummin, ja se tuodaan
sisddn vahitellen.

Finaalin muoto on siten tiysin ainutkertainen; siti ei voi loytdd oppikirjoista, silld
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se on monen muotoperiaatteen sibeliaaninen yhdistelma. Jos haluaa méritelld sen
sanallisesti jollain tasolla, tuloksena on kisitekummajainen: Bar-muotoisella, osan
“keskioon sijoitetulla  kehitysjaksolla varustettu kehysmuoto, jonka kehykset
suhtautuvat kuten sonaattimuodon johdanto+esittely ja kertaus+kooda silld tarken-
nuksella, etti avauksen puuttuva toonika korvautuu osittain keskijakson toonikapai-
notteisuudella ja lopullisesti padtoksen toonikaresoluutiolla. Muoto on musiikillisen
pohja-ajatuksen miiridmé, silli pohja-ajatuksen melodis-tonaaliset ominaisuudet
sanelevat osan tonaalisen strategian; kokonaiselle melodiselle yksikolle perustuva
eteneminen tuottaa lihinnd valta-aiheesta johdettujen parafraasien vaihtelevasta
ryhmittelysti ja yhdistelystd syntyvdn mosaiikin.

7.7. Yhtendisyys VI sinfoniassa

Sibelius totesi kerran sihteerilleen Santeri Levakselle: "Jokaisella sinfonioistani on oma
tyylinsd. Sen luomiseksi minulla on tapana ahertaa kauan."; "Man kan fa idéen till en
symfoni mycket snabbt." (1986 [1960): 384). Jo V sinfonian luonnostelun aikoihin 1914
Sibelius merkitsi luonnoskirjaan VI sinfonian finaalin paaiheen, joka tuolloin oli vield
doorisessa es-mollissa (Tawaststierna 1978: 69). Vision doorisuuden ldvistimists,
atmosfariltiin modaalisesta sinfoniasta on tiytynyt muodostaa perusdrsykkeen, joka
tuotti sitten liki 10 vuotta myohemmin monotemaattisen kokonaisuuden; alun perin
Sibelius kaavaili sille nimed "Zweite Phantasie fiir grosses Orchester" (Ibid.: 26).
Vaikka lopputulos oli — mahdollisesti yllittien — neliosainen, useista eri karaktereis-
ta ja erilaisilta vaikuttavista melodisista hahmoista koostuva, perinteeseen assosioituva
sinfonia, ulkokuoren ei pidd antaa himiti.

Sibelius korosti teoreettisesti osoitettavissa olevien kiinnostavuuksien sijaan
sinfonian taustalla olevaa ja sitd yhdistivdd poeettista tunnelmaa: "Useimmat ihmiset
unohtavat, etti se ennen kaikkea on runoelma." (Johnson 1960 [1959]: 193). Hankki-
akseen "runoelman" hengelle uskollisen tyylin, hin palasi sivelkielensd suomalais-
kalevalaisille lihteille ja yhdisti tdhdn renessanssipolyfoniasta saamansa vaikutteet.
Ajatuksen uusi selkeys, orkesterinkdyton hienostuneisuus, harmonisen ja temaattisen
ajattelun keskittyneisyys olivat lisiksi seurausta Sibeliuksen kasvavasta klassikoiden,
ennen muuta Mozartin ja Beethovenin ihailusta, josta kertovat lukuisat piivakirja-
merkinndt seki keskustelut Bengt von Tomen kanssa (1945 [1937): 40-49). Kai
Maasalo toteaa kauniisti VI sinfoniasta: "Sibelius oli aina ihaillut Mozartia ja Palestrinaa
— tiissd oli nyt Sibeliuksen hommage niille mestareille." (1964: 151).

Vaikka sinfoniasta tuli neliosainen klassisten sinfonioiden tapaan, sen osat liittyvit
yhteen verrattoman kiintedsti; Tawaststierna ei ole suotta verrannut sinfoniaa sen
ajatuksellisen ja toiminnallisen ykseyden vuoksi "yhden henkilén draamamonologiin”-
(1988: 152). Jos IV sinfonian neljd osaa muodostavat neljd eri nidkokulmaa
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tritonukseen, ovat eri sivellajeissa ja soveltavat korkeintaan ajatuksellisella tasolla
samaa parillisen muodonnan periaatetta, niin VI sinfoniat osat ovat saman perusidean
toisiinsa kiintedsti liittyvid variaatioita. D-finaliksen valta-asema Lipi teoksen on
kiistaton, jopa niin pitkille, etti 2. osa g-keskeisyydestiin huolimatta nauliutuu
melkein yhtd vahvasti sen d-dominantille. Renessanssiteorian mukaisesti tulkittuna
muissa osissa kiytetdin autenttista d-oktaavia harmonisen jaon 5:4 mukaisesti, kun
taas 2. osaa hallitsee aritmeettinen jako 4:5 (Aldrich 1969: 3); tilléin koko sinfoniaa
ajatellen kyseessi on vain oktaavin sisdisen jaon painopisteen hetkellinen muutos
(esim. 116).

Doorisen, tersseille perustuvan teeman dominanssi on Lipi sinfonian ehdoton,
Staattiseksi helposti leimautuvaan modaalisuuteen tuo jinnitteen doorisen moodin ja
mollin vilinen vastakkaisuus: se perustuu niiden modusten kannalta keskeisten sivel-
tasojen c/cis ja h/b viliseen kamppailuun, joka ulottuu sinfoniassa monelle tasolle.
Molliin assosioituvan b-sivelen vaikutus nikyy ennen muuta 2. osan siveltaso- ja
sdvellajisuhteistossa seki finaalin koodan etumerkinndssi, kun taas h:n painava rooli
avausosan ja finaalin ratkaisuhetkilld liittd4 osat yhteen. Erdsksi keskeiseksi problee-
maksi muodostuukin kysymys: d-molli vai d-doorinen? Molemmilla on sanansa
sanottavana, ja oikeastaan vasta sinfonian viimeinen partituurinsivu pdittid painin
doorisen hyviksi.

D-finaliksen ja C:n vastakkainasettelu on perdisin sinfonian valtateemasta, mink
ansiosta koherenssi lisadntyy kohisten tissd sinfonisessa organismissa, joka "kasvaa
samalla vastustamattomalla voimalla ja loogisuudella kuin kasvien lehtiruodit. Siind on
luonnon vaistonvaraista vilttimitdmyyttd." (Julius Rabe; sit. Tawaststjerna 1988: 140).
Sen lisdksi, ettd materiaalinen ja tonaalinen ykseys on VI sinfoniassa entisestdin
kohonnutta, avaus- ja paatososan muodostama kehys on huomattavasti vahvempi
kuin IV sinfoniassa: kun IV sinfoniassa reunaosien kehysmiisyys on ratkaisuna
jotenkin formaalinen osien ekspressiivisesti yhtildisyydestd huolimatta, VI sinfonian
tapauksessa ddriosat toteuttavat liki saman kulun, muodostavat tonaalisesti ottaen
laajat paradigmaattiset yksikot hieman samalla tavalla kuin VII sinfonian pasuuna-
teeman esiintymit tai sen vielikin laajemmat temaattis-melodiset kulut, "laulut"
(Viisild 1990: 201-202).

Perinteisten muotomallien varsin vapaa soveltaminen VI sinfoniassa, ratkaisut,
jotka ovat osakohtaisia, materiaalin kasvuvoiman ja sinfonian eri osien perinteisten
muoto-odotusten sekd konventionaalisten karakterien yhteensovittamisen tuloksia,
viittaavat eittimdttd Sibeliuksen suunnitelmiin sinfonisista fantasioista ja perinteisen
sinfonian raamien ylittimisestd. Jo 1914 Sibelius oli kirjoittanut péivikirjaansa, "etti
otsikko 'sinfonia' oli haitaksi timénlaatuisille sivellyksille: 'Mutta — kun ne kerran
ovat — tosiaankin ovat sinfonioita. Kisitettd tiytyy lasjentaa. Olen ainakin ollut
myotivaikuttamassa siihen.' " (Tawaststjerna 1988: 26). Sibelius eteni syklisyydessi
sekd eri tempokarakterien johtamisessa samasta perusmateriaalista VI sinfoniassaan
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aivan VII sinfonian portille: VI sinfoniassa nimi piirteet toteutuvat materiaalin
"liiallisen" samuuden vilttimiseksi vield erillisissd, mutta 44rimméisen kiinteZsti yhteen
liittyvissd osissa; kun VII sinfoniassa osarajat haipyivit, Sibelius 16ysi lopultakin tavoit-
telemansa sinfoniamuodon ideaalin. Abrahamin viitettd, jonka mukaan VI sinfonia
"kokonaisuutena sisiltid joitain himmistyttivisti seitsemittd sinfoniaa ennakoivia
kohtia" (1952 [1947): 31), voi viedi vielikin pidemmille: keskittivien ja ykseydellisten
pyrkimysten seuraava vaihe oli vi4ja4mdtti tonaalisen sentralismin vieminen 4drim-
milleen, yksikeskuksisuuteen pitiytyminen sekd perinteisen osajaon hiivyttiminen.
Sibeliuksen myohdistuotannon himmistyttivd paradoksi piileekin siind, ettd
tavoittaessaan materiaalinkiyton luonnollisen kehkeytyvyyden ja muodonnan
nienniisen fantasianomaisuuden sekd vapautuessaan skeemoista hin ldhestyy
samalla uutta klassisuutta, tiivistynyttd ja pelkistynytti universaalia musiikkiajattelua.
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8. VII SINFONIA: SAAVUTETTU YKSEYS

8.1. Sinfoninen fantasia ja muodon tulkintaongelmia

Kiinnostuksen kasvu Sibeliuksen VII sinfoniaa kohtaan on viime vuosina ollut
huomattava. Vaikkei Sibelius ole viimeisessd sinfoniassaan vallankumouksellinen
tonaalikko tai kokeilija IV sinfonian tapaan, VII sinfonian muoto on koettu haastavaksi
jopa timin pdivin siveltimisen problematiikasta kisin, Harvoiksi eivit ole jidneet-
kan yritykset, joita on tehty sinfonian muotokokonaisuuden méérittelemiseksi.
Sinfonian muoto koettiin ainutkertaiseksi ja samalla ongelmalliseksi heti sinfonian
tultua julkisuuteen. Aiheen tihin antoi jo sinfonian jannittdvi esi- ja varhaishistoria.
Sibelius sai valmiiksi VII sinfoniansa 2.3.1924; tilloin sen nimeni oli 'Fantasia
sinfonica', ja samalla nimelld uusi teos esiintyi vield Tukholman kantaesityksen
24.3.1924 konserttiohjelmassa — tarkasti ottaen muodossa 'Fantasia sinfonico' (Parmet
1955: 126-127). Ensimmdinen maininta sinfoniasta on periisin loppuvuodelta 1917,
jolloin Sibelius kirjoitti pdivikirjaansa (18.12.1917): "Minulla on sinfoniat VI ja VII
padssani" (Tawaststierna 1978: 230). Sinfonian ensimmiinen varsinainen kuvaus
16ytyy Sibeliuksen kirjeestd, joka on pdivatty 20.5.1918: "V sinfonia. Eliminriemua ja
elinvoimaa, vililli appassionatoa. Kolme osaa — viimeiseni 'helleeniliinen rondo. ...
Miti tulee VI ja VII sinfoniaan, muuttuvat kenties suunnitelmat, riippuen musikaalisten
ajatusten kehityksestd. Kuten aina, olen teemojeni orja ja alistun niiden vaatimuksiin."
(Ekman 1956 (1935): 342). Lopputuloksena kihes kuusi vuotta mydhemmin oli sitten
yksiosainen kokonaisuus, jolle Sibelius vasta epdrdinnin jilkeen antoi sinfonian
nimen: Simon Parmet onkin sitd mieltd, ettd lopullinen VII sinfonia ei ole sama teos
kuin misti kirjeessd on kysymys (1955: 122). Myos Kari Kilpeldinen on esittinyt, ettd
sinfonia "luonnosten perusteella ei ole jddnnettid jostain aiemmasta 3-osaisesta
projektista, joka sitten osia yhdistimilli olisi muokattu yksiosaiseksi" ja ettd 1918
visiot "eivit, helleeninen rondo mukaan lukien, lainkaan toteutuneet, eivit ainakaan
7. sinfonian kohdalla, vaikka osa teoksesta yleensd rondoksi analysoidaankin." (1990:
68-69). On kyseessd sitten sama, alkuperiisen vision toteuttanut tai eri teos, joka
tapauksessa on varmaa, ettd jotain ja ilmeisen paljon tilld vilin oli tapahtunut.
Sibeliuksen epdrdinti ja nimikkeen vaihtuminen 'sinfonisesta fantasiasta’ sinfoniak-
si liittyy epéilemattd siihen, ettd sinfonia sai yksiosaisen muodon: Sibeliuksen muoto-
kielen kehitys kohden fuusiomuotoa, joka toteutui titd ennen selvimmin V sinfonian
kahden ensimmiisen osan yhteensulautumisessa, oli saavuttanut loogisen piitepis-
teen. Otsakkeen 'sinfoninen fantasia' on tiytynyt olla Sibeliuksen kannalta tiysin
luonnollinen ratkaisu — tai ainakin hyvd kompromissi teoksen samanaikaisesti
fantasianomaisen, sdvelranomaisia seki sinfonisia aineksia sisiltivin luonteen vuoksi
(Ibid.: 71). Sibelius tajusi uuden teoksensa poikkeavan ratkaisevasti sinfonian ja
sonaattimuodon lajiperinteestd (Parmet 1955: 129), josta vapautuminen alkoi V
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sinfonian siveltimisen aikoihin; jo tilléin hidn oli aikonut ottaa kiytté6n nimikkeen
'fantasia sinfonica' (Tawaststierna 1988: 194). Sinfoninen runo olisi ollut uuden
-teoksen lajinimikkeeksi vadri: teos on sivelrunoksi liian kompleksi, moniteemainen ja

luonteeltaan ei-ohjelmallinen. Johdettuaan sivellysti useampaan otteeseen Sibelius

sittermin havaitsi, ettd teos muodostaa itsessddnkin sinfonisen kokonaisuuden, joka

ei vaatinut tiydennyksekseen lisiosia (Salmenhaara 1984: 386). Jos sivellys ei

ollutkaan muodon suhteen perinteinen sinfonia, niin sisdllén painavuuden puolesta

Sibelius oli valmis sijoittamaan sen sinfonian kategoriaan (Parmet 1955: 130).

VII sinfonia ei ole useaosainen sinfonia, jattildismiinen sonaattimuotoinen osa
(Ibid.: 131) tai "moniosainen yksiosainen" muoto Lisztin h-molli-sonaatin tapaan
(Salmenhaara 1984: 386); se on jotain uutta, vallankumouksellista sinfonian
historiassa. Jo Sibeliuksen musiikin ensimmiiset kommentaattorit havaitsivat VII
sinfonian ainutlaatuisuuden: mm. Olin Downes, "Sibeliuksen apostoli®, kirjoitti
varhain, ettd "sinfonia ei seuraa mitidn perinnisid kaavoja. Siind on saavutettu muoto,
joka pikemminkin vapauttaa kuin vangitsee siveltdjin ajatukset" (1945: 95).
Kuitenkaan ei ole puuttunut analyytikoita, jotka eivit olisi yrittineet sovittaa teosta
perinteisten lajinimikkeiden vakiintuneeseen jirjestelmidn. Downesin ajatuksia
tasmallisemmét muodon kuvaukset perustettiin itsestiddn selvastl moniosaisuuteen ja
sonaattimuotoon, sinfonian perinteisiin kulmakiviin,

Niinpi ei olekaan ihme, ettd Cecil Gray 1935 ilmestyneess kitjassaan, jonka Jussi
Jalas kadnsi ja varusti kommeriteilla, nikee sinfonian neljasti jaksosta muodostuvana
jattildisosana: hidasta johdantoa seuraa kohtuullisen nopea jakso, jonka jilkeen tulevat
vield scherzon tapainen vaihe ja vihdoin monumentaalinen finaali (Gray: 71; Gray-
Jalas 1945: 103). Neliosaisuuden sgilyttimisen lisdksi kokonaisuudesta kiy ilmi Grayn
mielesti my6s "oikeaoppisen sonaattimuodon periaate: esittelyn, kehittelyn ja
kertauksen kolmiyhteinen symmetria" (Ibid.). Molemmat periaatteet yhdistyvat Grayn
analyysissa niin, etti johdantovaihe on samalla esittely; toinen vaihe (12:6-) ja scherzo
muodostaisivat kehlttelyn ja "loppu on selvisti kertausjakson luonteinen" (Ibid.). Jalas
kutsuu kommenteissaan puiden pastoraalista aihetta 'pidteemaksi' (4:1-), jousten
polyfoniavaihetta 'sivuteemaksi' (5:6-) ja majesteettista pasuunateemaa 'lopputeemak-
si' (9:2-) (1945: 105-106). Nils-Eric Ringbom yhtyy samaan tulkintaan (1948: 206), ja
neliosaiseksi — Adagio, Vivacissimo, Allegro moderato, Adagion lyhennetty kertaus
— sonaattimuodoksi sinfonian kokee myds Erik Tawaststjerna (1988: 196).

Sonaattimuodon ja sinfoniasyklin kannalla on ensimmiinen suomalainen
Sibeliuksen koko sinfoniatuotannon analysoinut Eino Roiha, joka 1941 ilmestyneessi
viitoskirjassaan katsoo sinfonian koostuvan kolmesta vaiheesta (79). Ensimmdistd
vaihetta pé4-, sivu- ja lopputeemoineen (3:1-12:6) Roiha piti4 sonaattimuodon ekspo-
sitiona; toinen vaihe (12:740:5) olisi alkupuoleltaan kehittelyn luonteinen
jonosikermd; kolmas vaihe (40:6-76:9) on Roihan mukaan "iloinen finaali®, muotona .
niinik44n Krohnin terminologian mukainen jonosikerms (Ibid.: 79-80).
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Emst Tanzberger, Sibeliuksen harvinainen ymmintdji saksalaisella kielialueella,
jakaa Roihan kisityksen kolmiosaisuudesta ja muodon rajapaikoista (12:6) ja (40:2)
(1962: 133-140). Tanzbergerin analyysimenetelmini on Wagner-tutkija Alfred
Lorenzilta omaksuttu jarjestelms, joka perustuu muutaman muotoperiaatteen aksio-
maattiseen kayttoon yksityiskohtien tasolta aina koko teoksen tasolle asti; vaikka
nimikkeet ja ryhmittelyperiaatteet ovat toisenlaiset, henkinen sukulaisuus Ilmari
Krohnin muoto-opin kanssa on ilmeinen. Koko sinfonia on Tanzbergerin mukaan
Bogenform (=kaarimuoto) ABA pasuunateemojen esiintymisien (c-c’—) perusteella
(Ibid.: 139-140). Sinfonian yksityiskohtaisempi rakenne on Tanzbergerin tekstin
sisallostd poimittuna seuraavanlainen (Ibid.: 133-140):

[0SA
Aufgesang  (3:1-5:6) a
Stollen (5:6-6:15) b GEGENBAR
Stollen (6:15-8:2) b baa +c
Zwischensitz. (8:3-9:2)
Coda (9:2-12:5) ctgtatb
II OSA
Stollen (12:6-13:3) d BAR ]
Stollen (13:3-13:6) d aab
Abgesang (13:7-17:1) d+d1
Stollen (17:2-17:4) d BAR POTENZ.
Stollen (17:5-18:1) d aab BAR
Abgesang  (18:1-20:1) d+d1 AAB
Stollen (20:2-21:2) e BAR
Stollen (21:2-22:6) el aab
Abgesang  (22:6-24:7) d+etel
Abgesang  (24:7-29:1)
Coda (29:1-40:2) c1+b1+b2 —
I OSA
Einleitung (40:2-42:11) et
Strophe A (42:11-50:1)  f+g STROPHEN
Strophe A1 (50:2-51:6) f+g FORM
Stoophe A2 (54:7-64:7) frg+h+i e+aala2
Coda (64:7-68:1) g
(68:2-76:9) ctgratbtal |
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Ensimmiinen osa on vasta-Bar-muoto (baa), toinen osa potensoitu Bar-muoto
(AAB), jonka alaosat ovat myos Bar-muotoja (aab), ja kolmas osa on kolmisikeistoi-
nen sikeistomuoto (aaa).

Vaikka Tanzbergerin tulkinta sxsaltaakm osuvia huomioita — niitd ovat mm. II
osan 1. ja 3. Barmuodon alajaot, jotka kuvaavat hyvin musiikin jisentymistd, seki
rondon tulkinta johdannolliseksi sikeistomuodoksi — , analyysista 16ytyy myos
arveluttavia piirteitd. Tillaisia ovat esimerkiksi pasuunateeman kokeminen aina
muotoyksikoistd irrallisiksi koodavaiheiksi, vaikka etenkin ensimmdisessd osassa
pasuunateema on juuri se, johon kaikki tahtaa se ei ole vain lisuke; toisaalta tulkinta
paljastaa sinfonian finalistisen luonteen. Hankalaa on kokea koko I osa Gegenbar-
muodoksi, joka sindnsi on jo kisitekummajainen: sen Stollenit eivit ole yhteismitalli-
sia, ja koko lopun kisittiminen koodaksi pasuunateemasta aina tempovaihdokseen
(12:6) asti on summittainen ratkaisu. II osan 1. Bar-muodon Abgesang-vaihe on
ylipitkd edeltiviin Stollen-yksikoihin verrattuna. Ylipadtdankin Bar-nimitys merkitsee
tissi sen tosiasian kiertimistd, ettd voi olla olemassa parillisiakin ryhmityksid kuten II
osan 3. Barmuodossa, jossa esiintyy kaksi Abgesang-yksikkod; on tietysti mukavaa
saada lopputulokseksi potensoitu Bar, miki tuo samalla lisivahvistusta analyysi-
jarjestelmin uskottavuudelle.

Kaikki analyytikot ovat yhtd mieltd pasuunateeman keskelsesta roolista sinfoniaa
kiinteyttidvini tekijind. Kuitenkin vain D. F. Tovey uskaltaa kutsua pasuunateemaa
'paditeemaksi' (1981 [1935-9]: 502); Krohn puhuu "pii- ja kertaussikermin leimallisim-
masta ainesosasta" (1942: 201); Jalas (Gray-Jalas 1945: 106) ja Roiha (1941: 79)
kiyttivit lopputeemanimitystd; Tanzberger kisittdd sen 'koodateemaksi' (1962: 134).
Jos korostetaan pasuunateeman kertautuvaa roolia, on hyvin luonnollista paityd joko
rondomaiseen tai kehysmiiseen muotoratkaisuun. Krohnin mukaan kyseessi on
laajennettu viisijakso, jossa pasuunateeman kolminkertaisesta esiintymisestd syntyvat
rondon kolme ~piidsikermid: ensimmiisti pddsikermiid edeltid  johdanto
(E=Einleitung); ensimmdisen sivusikermdn ja pidsikermin ensimmdisen kertauksen
vilissi on ylimeno (U=Ubergang); toiseen sivusikermiin tullaan samalla ylimenolla,
joka johtaa my0s toisen sivusikermidn kertaukseen; vihdoin myds kolmanteen pii-
sikermaén tullaan ylimenolla (1942: 200-203). Muotoa voi kuvata kirjainsarjalla E A B
UA UCT C U A" (bid.):

E (3:1-5:5) C (40:2-45:5)
A (5:6-12:2) U (45:6-50:1)

B (12:3-22:8) 0 (50:2-58:4)
U (23:1-30:1) U (58:5-68:1)
A (30:2-36:3) A” (68:2-76:9)
U (36:4-40:1)
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Rondotulkinta ei ole mahdoton, vaan pikemminkin jigevd ja ryhdikis
muotoratkaisu, miké ei estd silti Ioytimastd Krohnin tulkinnasta ontuvia kohtia: niiti
ovat johdannon rajaaminen, Vivacissimo-vaiheen joutuminen vihempiarvoiseksi
muotovaiheeksi edeltivddn kohtuutempoiseen jaksoon verrattuna, edelleen
Vivacissimo-ylimenon alkamishetki, "helleenisen rondon" merkityksen viheneminen
sen saatua vain kertautuvan sivusikermdn funktion seki kahden viimeisen ylimenon
aloittaminen omituisista paikoista. Krohn ei selvistikiin operoi harmonialla.

Arnold Whittall on suhteellisen lihelld Krohnin muotokisitysti, vaikka hin onkin
sitd mieltd, ettei kyseessd ole "vain sinfonia, vaan sinfonisen muodon uusi kehitys-
vaihe" (1977: 21), ja vaikka hdn kiinnittiikin harmoniaan enemmin huomiota kuin
moni aiempi analyytikko. Whittall on valmis kiyttimiin soveltaen kisitteiti 'esittely’,
'kehittely' ja 'kertaus', kunhan muistetaan, ettd ne ovat vain taustaperiaatteita, joita on
modifioitu suuresti (Ibid.: 22). Loppujen lopuksi hin sitten pasuunateemojen
esiintymisen  perusteella  kallisu  rondotyyppisen, "melkein symmetrisen
kehysmuodon" suuntaan (Ibid.: 23); "helleenisen rondon" tehtiviksi hin nikee sen,
ettei sinfonia lankea ennalta aavistettavaan symmetrisyyteen Ibid.),

Olin Downesin julistamalla muodon vapaan kasvun idealla — "Sinfonian tekotapa
on joustavuudessaan ja vapaudessaan vallan ihmeellinen. Aiheiden kehittely ei seuraa
miti4n muodollisia kaavoja." (1945: 92) — on ollut useitakin kannattajia. Varhaisimpia
heistd on Gerald Abraham: "Sibeliuksen VII sinfonian merkittivimpid piirteiti on se,
ettd se on orgaaninen (kursivointi Abrahamin) sinfonia yhdessi osassa ... yksi ainoa
jakamaton organismi" (1952 [1947]: 35). Abrahamin mukaan Sibeliuksen sinfonioissa
toteutui yhdentymiskehitys, joka alkoi II sinfonian ylimenossa scherzosta finaaliin ja
joka tuotti III sinfonian 3. osassa sekd V sinfonian 1. osassa kahden osan yhteen-
liittymén; VII sinfoniassa osien sulautuminen yhdistyy IV sinfonian vahvaan tiiviyteen
(Ibid.). Sinfonian rakennetta voikin ndin ollen eritelli vain ottamalla siiti esiin
sektioita, lohkoja, vaikka sinfonia ei olekaan sektionaalinen perinteisessd mieless,
silli sektiot liittyvat toisiinsa huomaamatta ja katkaisematta sinfonian loogista
etenemistd (Ibid.: 35-36):
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A ekspositio,

B kehittely,
transitio

C scherzo,
transitio

D kehittely,

transitio

Allegro molto moderato

toinen scherzo,

transitio

G - kertaus,

tri trd

Adagio (92 tahtia, sivut 3-12)

Un pochettino meno adagio (41 tahtia, sivut 12-20) .
(22 tahtia)

Vivacissimo (53 tahtia, sivut 23—29)
(13 tahtia)

Adagio (20 tahtia, sivut 30-36)

(16 tahtia)

(151 tahtia, sivut 40-59)

Presto (40 tahtia, sivut 59-64)

(27 tahtia)

Adagio (50 tahtia, sivut 68-76)

Sektiojaossa ovat havaittavissa muista analyyseista tutut rajakohdat, tempovaihdok-
set on otettu huomioon, mutta joukossa on myds sekaannuksia. Transitiot scherzoon
ja rondoon ovat hyviksyttivissi, mutta muutoin Abraham sekoittaa transition ja
dominanttiurkupisteen kisitteet: urkupisteistd on kysymys siirryttiessd keskimmiiseen
Adagioon (kifjain D) sekd padtds-Adagioon (kifain G). Abraham ei ole mydskdin

tiennyt mitd tehdi "helleeniselld

rondolla", se kun saa tempo-otsakkeen muotoméari-

tyksen sijaan; toinen scherzo (kirjain F) on ‘funktioltaan lhinn4 transitorinen.
Alan T. Jordan ei ota viitoskirjassaan (1984) tismillistd kantaa kokonaismuotoon,
vaan siteeraa Abrahamia ja Whittallia sekd esittid seuraavantyypplsen rakennekaav1on

(125):
tahdit
johdanto 001-014
A 014-092
B 093-133
C 134-208
A’ 208-241
D 242-257
transitio 258-260
E 261-319
transitio 320-342
E 343408
transitio 409448
A” 449-505
kooda 506-525

sivut

(03:1-04:8)
(04:8-12:5)
(12:6-20:1)
(20:2-29:1)
(29:1-36:3)
(36:4-40:1)
(40:2-40:4)
(40:5-46:2)
(46:3-50:1)
(50:2-59:1)
(59:2-64:7)
(64:7-74:7)
 (74:8-76:9)
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Sektiojako on koko lailla hyviksyttavissi. Huomiota heritti4 johdannon rajapaalu,
joka on isketty harmonisin perustein tahtiin 14 (4:8), vaikka se voitaisiin yhtd hyvin
sijoittaa muihinkin yhtd heikkoihin kadenssitilanteisiin; temaattinen avaus on selvisti
tahdissa 7 (4:1). Transitio-késitettd Jordan kiyttdd holtittomasti: pieni kolmen tahdin
muodostama kokonaisuus (t. 258-260) on saanut transitio-nimityksen, vaikka se on
D-vaiheen aloittaman prosessin pidtosvaihe; D-vaihe on puolestaan transitio, jota
nimitystd Jordan myos siitd kiyttid, mutta vasta kun se ilmestyy myohemmin
uudelleen rondon keskelld (t. 320-342). Koodan aloittaminen tilanteesta, jossa koko
teoksen tirkein harmoninen jinnite odottaa purkamista, on mahdollista temaattisin
kriteerein.

Robert Layton painottaa sinfonian ainutlaatuisuutta: "Seitseminnessi sinfoniassa
huomaamme Sibeliuksen vapautuneen kaikista sivellajeihin, 'teemoihin’ jne. liittyvisti
stereotyyppisistd muotokonventioista, jotta hin saavuttaisi omalakisen yhtengisyyden,
huomaamme" — ja seuraavaksi Layton siteeraa Ernest Newmania (1932: 7) — , "ettd
muoto on ideoiden korrelaatti ja sen vuoksi lopputuloksena ‘jonkin muodon'
asemasta yksinkertaisesti muoto" (kursivointi Newmanin) (1984 [1965}: 57). Muoto-
nimikkeitd 'kehittely', 'scherzo' jne. onkin Laytonin mielesti pidettivi lihinnid
epéiaa‘ekvaatteina "tyoskentelynimityksind" (Ibid.: 58). My6s Newman on siti mielti,
ettd Lisztin kehittimin yksiosaisen, mutta yhi perinteiseen moniosaiseen sonaatti- tai
sinfoniasykliin palautettavissa olevan muodon loogisesti seuraava kehitysvaihe on
sellainen yksiosainen sinfoniamuoto, joka hylkii tiydelleen vanhat muotorakenteet,
sektioiden, savellajien ja teemojen vilisen stereotyyppisen tasapainon ja saavuttaa
uudelle /periaatteelle perustuvan ykseyden (1932: 7); tillaisen uuden ajattelun
toteuturhiksi Newman nikee Tapiolan ja VII sinfonian (Ibid.: 10-11).

Simon Parmet on yhtd mieltd viittiessddn, ettd "on tiysin hyodytontd keskustella
timidn arvoituksellisen teoksen rakenteesta aiemmilta kausilta periisin olevien termien
ja kdsitteiden avulla" (1955: 131). Parmetin tulkinnan mukaan sinfonian muoto lepéi
ldhes samanlaisten, teoksen 4iripdissi sijaitsevien "kulmakivien" varassa: ensimmdisti
"kulmakived" edeltdd laaja johdanto, ja sen jilkeen tuleva kehittelyvaihe johtaa
padsektion tiivistettyyn kertaukseen mollissa klassisen variaatiomuodon tapaan
("minore-variaatio"); silta vie "keskusallegroon", joka on sinfoninen sonaattimuoto, ja
siti seuraava kooda yhdistdd "keskusallegron" (="helleenisen rondon") toiseen
"kulmakiveen" (Ibid.: 131-132). Kaavioksi muutettuna Parmetin kisitys muodosta
ndyttid seuraavanlaiselta (Ibid.):

johdanto (3:1-9:1) keskusallegro (40:2-59:1)
kulmakivi I (9:2-12:5) coda (59:2-68:1)
kehittely (12:6-30:1) kulmakivi 1T (68:1-76:9)
minore (30:2-6:3)

ylimeno (36:3-40:1)
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Parmetin nikemys teoksesta on harvinaisen onnistunut. Tarkedt vaiheet tulevat
enimmikseen hyvin esiin tissd jaottelussa, vaikka kehittelyvaiheeseen hukkuvatkin
ensimmdistd pasuunateemaa seuraavat tapahtumat scherzo mukaan lukien. "Keskusal-
legron" sisdinen transitio 44 analyysissd huomiotta, ja kooda on ymmirrettdva lhinnd
"keskusallegron" piitepisteend. Parmet on laatinut sinfoniasta my6s diagrammin, josta
kayvit ilmi eri sektioiden kestot ja kestosuhteet minuutteina; kestoja laskiessa Parmet
lienee kiyttinyt apunaan Sibeliuksen itsensi ehdotuksia metronomilukemiksi eri
muotovaiheille (Anonyymi 1943: 12; Cherniavsky 1950: 53-55) sekd mahdollisesti
Sergei Koussevitzkyn edelleenkin esikuvallista levytystd vuodelta 1933, joka tulee
vihin yli 21 minuutin kestoineen varsin ihelle sinfonian kokonaiskestoa Parmetin
taulukossa (Ibid.: 133):

Mielenkiintoisia tuloksia kaaviossa ovat "kulmakivien" 3 ja 4 minuutin kestot,
joihin vertautuu lihinni *keskusallegro" 4 minuutin kestoineen; "minore-variaatio" on
vain 1 minuutin mittainen, kun taas "johdannon" 5 minuutin laajuus olisi merkki
Sibeliuksen musiikin hitaasti, etsiskelevisti kiynnistyvisti luonteesta. Kiintoisaa on
myos, ettd "kulmakivid" lukuun ottamatta muodon symmetria on hajoitettu
tehokkaasti. Sinfonian eri sektioiden kestot noudattavat suhteellisen tarkasti
Fibonacci-lukusarjaa (1,2,3,5,8,13,21 jne.), minki vuoksi Jussi Jalas on Parmetin
diagrammin nahtyéin keksinyt mielestdan Sibeliuksen sinfonioiden rakenteiden salai-
suudeksi kultaisen leikkauksen noudattamisen: johdannon piitds ja ensimmiisen
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"kulmakiven" pddtds sopivat lukusarjaan, minki lisiksi "keskusallegron" atkaminen
osuisi koko teoksen kultaisen leikkauksen kohtaan (Parmet 1959 [1955]: 130-131).
Asian lopullinen ratkaisu j44 tietenkin Sibeliuksen itsensi salaisuudeksi, mutta mikézn
ei estd uskomasta myos timdnkaltaiseen tietoiseen ajalliseen suunnitteluun siveltijin
puolelta.

Jos tutkitaan VII sinfoniaa ja sen jisentymisti tonaalisesta suunnitelmasta kéisin —
kuten Lionel Pike ansiokkaassa tutkimuksessaan Beethoven, Sibelius and the
'Profound Logic'— , on helppo havaita, etti yksiosainen organismi oli ainoa looginen
lopputulos, johon Sibelius saattoi pidtyd monotonaalisesta konseptiostaan kisin
(1978: 212-213). Sinfonian muoto on Piken mukaan tiydelleen materiaalin ja
tonaalisen C-keskeisyyden miiriama (Ibid.).

8.2. Melodis-temaattinen ajattelu
8.2.1. Adagio-aihe lihtokohtana

VI sinfonian yhteydessd, jos missi, on puhuttu paljon teoksen orgaanisesta
yhteydestd, organismiluonteesta, siiti kuinka muoto kasvaa materiaalista: "Musiikki
yksinkertaisesti kasvaa aiheitujen sisdisen selitimittomin voiman pakottamana."
(Downes 1945: 92); "Sibeliuksen VII sinfonian muoto ja rakenne ovat valitun
materiaalin todellisen luonteen sanelemia." (Pike 1978: 212); "muoto on ideoiden
korrelaatti" (Layton 1984 [1965]: 57); "Monissa sinfonianosissaan ... Sibelius oli antanut
teemojen mddritdi muodon. Nyt hin antoi teemojen miiriti kokonaisen sinfonian
muodon." (Salmenhaara 1984: 391). Tisti eittimittd oikeasta perusteesisti huolimatta
vain harvat analyytikot ovat ottanet seuraavan askeleen ja niyttineet, miten muodon
ja materiaalin yhteys lopulta toimii.

Monien analyytikoiden kisitys muodosta on verrattain mekanistinen ja perustuu
ulkoisen hahmon tarkasteluun: jasentymisperusteina pidetidn lihinnd tempo- ja
tekstuurikontrasteja, jotka osuvat yksiin tirkeiden temaattisten hahmojen esiintymis-
ten kera. Useimmat kirjoittajat ovatkin tyytyneet Sibeliuksen VII sinfonian suhteen
vain teemojen luettelemiseen ja joidenkin niitd yhdistivien piirteiden kifaamiseen.
Materiaalisuhteiden monimutkaisen verkoston jirjestelmas, teoksen materiaalista
eldmdi ja historiaa, muotoa siini mielessd, mikd on materiaalin kehityksen tuottama
struktuuri, hahmo, juoni, ei ole selvitetty perusteellisesti. Jordan esittelee tirkeimpien
motiivien ja teemojen luettelon (1984: 127), mutta se ei ole tiydellinen; motiivisiin
suhteisiin hin ei puutu lainkaan, Abrahamin suppean katsauksen tirkein anti on
tiedossa, ettd pasuunateeman alku on perdisin tahdin 12 (4:6) Klarinettirepliikistd
(1952 [19471: 36); joitain muitakin johdannaisuuksia luetellaan. Kunnianhimoisimpia
on Pammetin yritys sinfonian motiivisisillon kuvaamiseksi. Hin on keksinyt yhteyden
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pasuunateeman ja siti edeltivin polyfoniajakson vilille: tahtien 34-38 (6:11-15)
toisen viulun osuus toistuu semmoisenaan oboe 1:ss4 ja kiyrétorvi 1:ss4 kontrapunkti- -
- na pasuunateemalle (9:6-10:1) (1955: 135-137). Samoin Parmet johtaa scherzon aiheet
edeltivisti kohtuutempoisesta "kehittelyvaiheesta" ja pasuunateemaa seuraavista
laskevista aiheista (Ibid.: 137-139). Erityisen huolellisesti Parmet selvittdd sinfonian
ydinmotiivina pitiminsi nelisivelisen aiheen vaiheita (Ibid.: 135-145). Sen sijaan
Parmet ei esitd minkéZ4nlaista tulkmtaa motiivien tai teemojen perheyhtildisyyksists,

niiden er kategorioista.

Parmetin huomioita pasuunateeman ja siti ennakoivan hymnivaiheen valisistd
yhteyksisti on vienyt huomattavasti pidemméille Olli Viisili kifjoituksessaan
Sibeliuksen VII sinfonian melodisen atheiston sukulaisuussuhteista (1990). Viisali
osoittaa paradigmaattisissa analyyseissaan, kuinka pasuunateemajakso seurannaisitmi-
dineen (7:1-12:2) muodostaa sinfonialle keskeisen referenssijakson: "Pasuunateema-
jakso on sinfonian pohjana olevan abstraktin idean konkretisoituma. Muut keskeiset
jaksot ovat .. suhteutettavissa tihin valtaideaan" (Ibid.: 201). "Johdannon
johdannossa" (s.4-5) "pasuunateemajakson vaiheet tulevat fragmentaarisesti ennakoi-
duiksi" (Ibid.); "hymnijakso" (5:6-9:1) "on luonteeltaan johdattava pasuunateemaan
nihden" (Ibid.: 191); "kiihdytysvaihe ja 'scherzo' * (12:6-29:6) on "transformaatio-
prosessi", joka kiytti4 "raaka-aineenaan pasuunateemajakson ulompia vaiheita" (Ibid.:
198); teemallisesti "epimuodostuneen" "minore-variaation" (30:1-36:3) jilkeen
rondoteema (40:6 tai 42:11-59:1) on synteesi pasuunateeman avauksesta ja sitd
seuranneesta g-alkuisesta sekvenssistd (Ibid.). Kun Viisili toteaa, ettd "mahdollista on
myos ajatella varsinaista rondoteemaa edeltdvi tunnusteluvaihe! (40:6-42:10)
vastaavan pasuunateemassa sckvensaalista vaihetta edeltidvad varsinaista pasuunatee-
maa 'vastaidnineen' * (Ibid.: 198-200), titd yhteyttd ilmeisempini voi pitdd musiikin
tuottamaa psykologista vaikutelmaa, jonka mukaan seki pasuunateemaa ettd
rondoteemaa edeltdi "tunnusteluvaihe"; edelliseen tullaan hymnijaksolla ja jﬁlkimmﬁi—
seen rondoteeman kiinteytymattomalld versiolla.

Viisilin analyysin keskeinen ansio on huomiossa, ettd "pasuunateema]akso on
Sibeliuksen mielessd alati soiva malli, jonka yksxtylskohdat ovat valmiina sopivan
tilaisuuden tullen astumaan eri ]aksolen pintatasolle" (Ibid.: 201). Pasuunateeman
kantavasta tehtivisti huolimatta Viisili ei pidd tulosta johdannoin ja ylimenoin
varustettuna variaatiomuotona, silli "tonaalis-harmoninen analyysi paljastaa musiikin
pohjavirtausten usein olevan yhteisistd melodisista juonteista huolimatta jopa tdysin
vastakkaissuuntaiset" (Ibid.: 201). "Mutta selviltd ndyttds, ettd ... jaksot ... ilmentivat
kaikki samaa teoksen taustalla hdilyvii perusnikyi. Tai toisella tapaa ajateltuna:
sinfonian musiikki on kaikki kotoisin samasta sisdisen laulun lihteestd, jonka
olemassaolo on samalla koko sinfonian olemassaolon syy." (Ibid.: 202).

Viisikin analyysi on saanut vilittéméin vahvistuksen Kari Kilpeliisen tekemisti-
luonnostutkimuksista. Luonnosten perusteella jo 1910-luvun puolivilissd V ja VI
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sinfonian  aiheiston joukkoon ilmaantui adagio-tyyppinen aihe, joka pyrki
lagjenemaan ja itsendistymédn (Kilpeldinen 1990: 40-45). Kilpeldinen on luonnoksia
tutkiessaan saanut "vaikutelman, ettd Sibelius oli erityisen ihastunut adagio-aiheeseen
mutta ettd hin ei oikein tiennyt kuinka kaytti4 sitd, ja siksi se vaivasi hdnti erityisen
palion. Todellisuudessa hin ilmeisesti jo aavisti adagio-teeman tirkeyden ja pyrki siksi
kartoittamaan kaikki sen sisltimit mahdollisuudet. ... hin hahmotteli pitkd4 melodiaa
rungoksi tulevalle musiikille" (Ibid.: 46). Kilpeldisen mukaan VII sinfonian kohdalla
"adagio-aihe ja sitten -teema niyttivit olleen koko tydskentelyn ydinkohta." (Ibid.:
69); "pitkd, lopullisessa partituurissa 4dnestd toiseen siirtyvd melodinen linja on
varsinainen rakenne-elementti' (Ibid.: 66); sinfonian "perustana ovat nimenomaan
adagio-aiheen muunnokset, joilla on tietty rytmis-melodinen identiteetti* (Ibid.); siten
my0s teoksessa keskeisessd asemassa oleva pasuunateema "on erds adagio-aiheen
muunnelmista" (Ibid.: 64).

Kun teoksen "synty kietoutui epitavallisen voimakkaasti yhden aiheen ympirille,
vaikka siini esiintyy myos muuta materiaalia" (Ibid.: 71), Kilpeldisen mielesti *"teoksen
yksiosainen muoto ei ... ollut alkuperdinen tavoite ... vaan seuraus sivellysprosessin
kulusta" (Ibid.: 70). Kun Kilpeldinen kuitenkin luonnosten perusteella kieltda kolmi-
osaisen alkuprojektin mahdollisuuden seki siihen kuuluneen "helleenisen rondon"
sisiltymisen lopputulokseen siitd syystd, etti "olisi ollut vaikeaa saada eri osille omaa
luonnetta samaa materiaalia kiyttden" (Ibid.: 68-69), hinen todistelunsa ei ole tiysin
aukotonta. Beethovenin kiyttimi, "kontrastoivan johdannaisen" ideaan perustuva
sdvellystekniikka (ks. esim. Dahlhaus 1988 [1987]: 170) sekd Lisztin kehittima,
transformaatioprosessin tuloksena syntyvi karakterimuunnoksen idea perustuvat
nimenomaan hahmon siilymiseen ennallaan, siis materiaalin samuuteen, ja vain
ulkoasun — rytmin, tempon, sointutaustan, sdestyksen, tekstuurin — muuttamiseen
teemaa seuraavassa kehityksessi; sitd paitsi jo Sibeliuksen VI sinfonia perustuu yhteen
ainoaan aiheeseen ja sen parafraseeraukseen. Epdsuorasti ndyttdisi silt, ettd
Kilpeldinen on neliosaisen alkuprojektin kannalla, kun hén sanoo, etti "kyseess4 oli
ldhinni toisen, siis adagion, ja neljinnen osan yhdistyminen" (Ibid.: 68), ja kun hin
toteaa Sibeliuksen jossain vaiheessa huomanneen, etti "muihin osiin tarkoitettu
materiaali oli enimmikseen jonkinlaista sukua adagion materiaalille tai ainakin sen
kanssa hyvin yhteen sopivaa." (Ibid.: 69). Joskaan luonnokset eivit sisilli rondo-
suunnitelmaa, niin lopputuloksessa sivulta 40 sivulle 59 ulottuva jakso on tiysin
yksiselitteisesti analysoitavissa esivaiheen omaavaksi rondoksi kolmine péisikeistdi-
neen sekd niiden viliin sijoittuvine episodeineen; jakson rondoteema on my6s osoitet-
tavissa pasuunateeman karakterivariantiksi. Kilpeldn kitjoituksen sisiltimit muotoa-
nalyyttiset ongelmat eivdt tee tyhjiksi hinen padideansa toimivuutta: Sibelius,
"teemojensa orja", saavutti yksiosaisen sinfoniakonseption nimenomaan materiaalinsa
pakottamana (Ibid.: 71).

Padtyminen VII sinfoniassa niin pitkien paradigmaattisten jaksojen kdyttimiseen ja
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yhden jakson — Adagio-teeman — hyddyntimiseen koko osan perustana oli itse
asiassa tulosta johdonmukaisesta kehityksesti. Jo III sinfonian 2. osa voidaan nihdi
yhden ja saman, 16:sta sikeestd koostuvan pitkin melodia-kokonaisuuden nelinker-
taisen esiintymisen synnyttimiksi kokonaisuudeksi; sinfonian 3. osan finaalivaihe
koostuu sekin neljisti hymnijaksosta, joista kolme viimeistd ovat vain taitavasti hajau-
tettuja avausversion toistoja. IV sinfonian 2. osan triovaihe toistuu karakterisesti
muuntuneena Doppio pil lento -vaiheessa; myds saman sinfonian hidas osa teeman
vihittisine kehkeytymisineen on muoto, joka perustuu melodisen idean kokonaisuut-
ta organisoivaan rooliin. V sinfonian hitaan osan omalaatuinen variaatiomuoto
rakentuu tietyn melodiakokonaisuuden vapaalle hyodyntimiselle. VI sinfonian
4driosien tonaalisen disposition samankaltaisuus tekee niistd ldhes osan Ilaajuiset
tonaalisesti paradigmaattiset yksikot; sinfonian finaalia kehystdvit jaksot Littyvat
toisiinsa saman aineiston transponoidulla palaamisella. Laajemmalti ottaen jo 1I
sinfonian 2. ja 4. osassa ilmaantuva muodon kahtiajakautuvuus, binaarisuus — se on
tulosta alkupuoliskon transponoinnista toonikatasoiseksi jilkipuoliskoksi — on
merkki pyrkimyksestd saattaa laajat muotovaiheet saman tai samantyyppisen kehitys-
kulun, pitkéin melodisen jakson alaiseksi. Teema ja variaatio tai teema ja variaatioita:
olisiko siind Sibeliuksen muotoajattelun ydin kaikessa yksinkertaisuudessaan?
Kannattaa muistaa, mitd siveltiji sanoi fragmenttiteorian kannattajille (Levas 1986
[1960): 385) ja miki oli hiinen Mozart-ihailunsa syy: "Mielestini Mozartin allegro on
sinfonian osan tiydellisin esikuva. Ajatelkaa sen ihmeellisti yhtengisyytti ja kokonai-
suutta! Se on kuin keskeytymiton virta, missi mikidn ei ole silmiinpistivid eikd
vaikuta hiiritsevisti muuhun." (Torne 1945 [1937]: 42).

8.2.2. Ajatuksen jatkuvuus temaattisella tasolla

Sinfonia kiertyy epdilemiitti adagio-aiheen ympirille, mutta ansaitakseen sinfonian
nimen teoksen tiytyy olla samalla moniaineksinen. Pitkdstdi melodiarungosta
l6ytyykin toisistaan erottuvia ainesosia, erilaisille saveltasoilmitlle perustuvia motiivi-
kategorioita. Howell jakaa sinfonian aiheet neljg4n ryhméiin: I) asteettaiset kuviot; I)
asteikko, jota laajempia intervalleja prolongoivat, kiertdvat kuviot (#urn) ornamentoi-
vat; IIT) kiertivit kuviot, jotka laajenevat ja sisiltivit myds kromatiikkaa; IV) murto-
sointuhahmot, joihin sisiltyy myos asteettaisia tai kiertdvid kuvioita (1985: 109; ks.
myds Howellin esim. 36).
© Mutta pelkki moniaineksisuus ei riitd: atheiden vililld tulee olla sisdisid kytkentdd,
jotta tuloksena olisi "syvillinen logiikka"; analyysin tehtivini on selvittdd aiheiden
 funktiot sinfonisen kokonaisstruktuurin sisilli (Howell 1985: 108). Howell kiykin ldpi
menestyksekkézsti ja varsin yksityiskohtaisesti ensiksi pasuunateemaan johtavan
kehityksen; vaihe vaiheelta hdn niyttis, kuinka partituurin toisella sivulla (s.4) ensi
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kertaa esiintyvi kiertivi athe yhdistyy avauksen astekulkuun ensin jousten polyfonia-
jaksossa (5:6-) ja kuinka pasuunateema on paitsi synteesi edeltivisti kehityksesti
my0s jotain uutta, silli sen my6td ilmaantuu arpeggio-elementti sivellajin madrittivas-
sd ja ensi kertaa pystyttivissd funktiossa (Ibid.. 111-114); motiivien synteesi (tai
véhintd4inkin niiden yhdistiminen) osuu myohemminkin yksiin erityisen merkittivien
tonaalis-harmonisten tapahtumien kanssa (Ibid.: 119). Jos asteikkoaiheilla (Howellin
tyyppi I) on johdattava, valmistava ja hanakasti synteesiin pyrkivd luonne, kiertivi
athe (tyyppi II) on aktiivinen kadenssitilanteissa (tbid.); tyyppi Ill:n tehtivini on
toimia transitorisissa modulaatioissa, harmonisten tapahtumien tasolla, ja tyyppi IV
artikuloi muotoa strukturaalisten modulaatioiden, tonaalisen organisaation tasolla
(Ibid.: 118).

Sibeliukselle luonteenomaisesta ajatusten kytkennisti ja jatkuvuuden tekniikasta
tajoaa hyvin esimerkin tempomerkinnasti Un pochett. meno adagio alkava vaihe. Se
kéynnistyy sibeliaanista molliduuriasteikkoa kiyttivilld (Alesaro 1990) synteesimelo-
dialla (esim. 1171, 12:7-13:3), joka yhdistid asteikkoaiheen ja kiertivin aiheen;
teeman toisenlainen jilkisie (esim. 117:II; 13:4-6) esiintyy puolestaan scherzossa
(esim. 117:MIa-b; 22:6-8; 22:8-23:2) ja luo ndin yhteyden kohtuutempoisen jakson ja
scherzon vilille. Kun kulminaatiokohdan alkupéistidn supistuneesta aiheesta (esim.
117:1V; 14:5-15:3), jossa alkava asteikkoaihe on korvaantunut jilkipuoliskoon johdat-
tavalla alaspiiselld asteaiheella, jitetddn jiljelle vain kehys d3-fis2 ja siihen lisitiin
pidityksen purkamisen koristeleva ylipuolinen sivusivel (esim. 117:V; 19:4-20:1),
saadaan scherzoon johtava aihe (esim. 117:VIb; 20:3-5). Kun tistdi muodosta
puolestaan jitetddn pois alun hyppy, piddytiin kiertivin aiheen inversioon (esim.
117:VII; 23:7-8), scherzon toiseen teemaan. Kun aiempi hypyllinen versio (esim.
117:VIb) muutetaan legatosta staccato-versioksi, saadaan scherzon rytminen
liiketyyppi (esim. 117:VII, 21:4-6). Kohtuutempoinen vaihe perustuu siten tiydelleen
adagion aihe- ja impulssivarastolle, ja sen materiaali muuttuu asteettain scherzon
materiaaliksi. Scherzon muodollista transitiofunktiota vahvistaa tosiseikka, ettd sen
keskeinen aihe (esim. 117:VII) palaa rondoon vievissi transitiossa (37:2-) seki
rondon sisdisessi transitiossa (46:5-) (esim. 117:IXa-b seki esim. 117:X).

Howell osoittaa koko sinfonian Eipi ulottuvalla aiheiston kartoituksellaan myos
rondoteeman erittdin ldheisen suhteen pasuunateeman kanssa; arpeggio-yhteyden
lisdksi rondoteemaa luonnehtii diatoninen kiertivi kuvio (Ibid.: 119). Pasuunateemaa
ja rondoteemaa verrattaessa kdy ilmi yhteyksien ohessa myos tietty eroavuus (ks.
esim. 118b—c). Pasuunateeman — sen lihtokohtana on "pastoraaliteema” (4:1-) (ks.
esim. 118a), josta jo l6ytyy molemmille yhteinen runko d1—1-g — aloittava d-sivel
on ensi kerralla pidityssivel ja vasta toinen d johtaa lomasivelisesti e-pasivelelle
(Kopfton), joka on niin muodoin pyrintdjen tulos. Rondoteemassa sen sijaan e-sivel
on jo annetty, ongelmaton toonikan terssi, ja teeman ensimmiinen puolisko
péinvastoin paittyy d-sivelelle synnyttien c-urkupisteelld lepddvin soinnun soinnun
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f-a—c—d, joka on sekin "pastoraaliteeman” heijastusta.

Sinfonian lopullinen temaattinen synteesi ja tonaalinen resoluutio tapahtuu
-Howellin mukaan viimeisestd Presto-vaiheesta eteenpdin. Kun sinfonian alun nouseva
asteikkoaihe (1) ilmaantuu kdyritorviin (65:6-) ja johtaa fis-g-avauksen jilkeen el:lle
alun esl:n asemasta, pasuunateeman viimeinen esiintyminen sitoo yhteen asteikko- ja
arpeggioaiheen (I & IV), sinfonian tirkeimmin aihevastakkaisuuden, stabiilin toonika-
harmonian palatessa (1985: 120-121). Asian vieldkin varmemmaksi vakuudeksi
kiertivd aihe esiintyy partituurin viimeiselld aukeamalla (s.74-75) kromaattisessa
muodossa: fis (ja my6s as) korostavat g-siveltd ja sen dominanttisuutta, jota lisdd vield
C-duurissa saapuva pasuunateeman sirpale (74:12-75:4) (Ibid.: 120). "Pastoraali-
teeman" palaaminen misuttuna versiona (75:3-) tuo mieleen osan alun, ja kun
viimeisen sivun Valse triste -muistuma vie es:Itd d:n kautta toonikalle, padtossivun voi
nihdi tiydentdvini vastauksena sinfonian avaavalle g-esl-asteikkoaiheelle (esim.
119) (Ibid.: 121). .

8.2.3. Kiert4vd impulssi yhtengisyyden erd4nd luojana

Asteikko- ja murtosointuaiheet (tyypit I, IV) muodostavat Howelille sinfonian p#i-
asiallisen materiaalivastakohdan. Kun Howelilla on niiden lisiksi periti kaksi
kiertdvia aihetta kiyttdvad aihetyyppid (tyypit II-II), jaottelu osoittaa hdnen pitivin
titd likemuotoa sinfonian kannalta suorastaan keskeisenid. Mutta kun Howellin
paradigmaattisessa kaaviossa niiden kahden tyypin vilinen raja ei tule aivan selviksi
11 tyypin sisiltiessd huomattavan vihin tapahtumia suhteessa III tyyppiin, oikeuttanee
asiantila tekemiin johtopddtoksen, etti kiertoaiheet muodostavat tosiallisesti yhden ja
saman ilmioyhteyden, jonka vaikutuksia l6ytd4 sinfoniasta kaikkialta.

Gray kéyttdd tistd aiheesta, joka paattda sinfonian muodossa d—c-h—c (esim. 120),
nimitysti Q.E.D. (Quod erat demonstrandum = mik3 oli todistettava) (1935: 77; Gray—
Jalas 1945: 112); Parmet kutsuu sitd itumotiiviksi (1955: 135). Vaikka timin aihelman
muodot ovat varsin keskeisid pintatason kuvioinnissa, "usein on kuitenkin epaselvid,
voidaanko puhua varsinaisesta motiivista vai onko kyseessa pikemminkin Sibeliuksen
my6hdistyylille yleisemminkin ominainen keskussivelen ympirilli kiertelevd, kansan-
laulumelismoille sukua oleva melodiatyyppi." (Viisild 1990: 189). Kun listksi timé
kiertomotiivi liittyy V sinfonian jokaiseen teemaan ja myoskddn VI sinfoniasta —
etenkidin sen paitososasta — ei puutu sen sisiltimii teemoja, lienee syytd ajatella,
ettd "ns. kiertdvd melodiahahmo ei ole endd ydinmotiivi, vaan erds sdveltdjdn musii-
killisen kielen perusformula. (kursivointi alkutekstissd; Ryyninen 1988: 148-149).

Kiertomotiivin yleistuontoisuudesta huolimatta sen Lisndolo miltei kaikkialla VII
sinfoniassa, sen antamat 4rsykkeet miti erilaisimpiin hahmoihin, liittyminen asteikko-
ja murtosointuaiheisiin sekd sisiltyminen pidempiin kokonaisuuksiin joskus
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enemmin, joskus vihemmin ilmeisend runkorakenteena houkuttelevat nimittimisin
titd formulaa varsinaisen motiivin sijaan kiertoimpulssiksi, joka nimityksend parhaiten
ilmentdd timin Sibeliuksen musiikille tyypillisen melodisen ilmién aktivoivaa, herit-
teellistd Iuonnetta. Kyseinen gruppetton kaltainen (engl. turn) impulssi voi esiinty
sinfonian padtoksesti 16ytyvin muotonsa (esim. 120) lisiksi kizinnoksend,
rapumuotona, kdinndksen rapumuotona (esim. 121) seki vield lasjentuneena ja
kromatiikkaa itseensi sisillyttzivind versiona,

Esiinnytty4én "pastoraaliteeman” (4:1-) keskeisend sisiltoni kiertivi impulssi ottaa
tehtdvin kadensaalisena kuviona. "Pastoraaliteeman” piitoksesti impulssi 16ytyy
terssistd vihennetyksi kvartiksi laajentuneena, myos kidnteisen muotonsa sisiltivini
ja kromaattisena, gille tihtidvini, kadenssin (IV7-V7)iii-V4/3-I muodostavana
varianttina (esim. 122:I; 4:6-8). Heti timin jilkeen se pidttdd puhaltimien ja jousten
antifoni-vaiheen (esim. 122:IL; 5:1), ja vihin mydhemmin se esiintyy jousten poly-
foniajakson paitoksessd (esim. 122:II 8:1-3) ja aloittaa koko alkupuolen
tirkeimmiin, pasuunateemalle johtavan kadenssin ii-V7-I padsivellajin subdominant-
tisoinnulla (esim. 122:IV; 8:3-7). Pasuunateemajakson sulkevissa, laajentuneelle
alaspiisille asteikkoaiheille perustuvissa harhalopukkeissa kiertoliike on niinikézn
mukana (esim. 122:V-VI; 11:2-7; 11:8-11), ja vaikka viimeisessi vastaliiketilanteessa
(12:1-2) kiertoliikettd ei ena esiinnykaan (esim. 122:VII), se on toiminut reagenssina
tapahtumasarjassa, jonka tuloksena on synnytetty scherzon keskeinen ainesosa,
nelid4ninen kadensoiva vastaliikekudos (esim. 122:VIII; 21:8-22:2).

Puhtaasti pintatason kuviona kiertoimpulssi Livistid koko teoksen; esimerkkiin
123 on poimittu vain ilmeisimpid esiintymii. Liikeidea valtaa selvimmin jousten
polyfoniajakson molempien puoliskojen paitdsvaiheet (6:7-10; 7:6-9) (esim. 123:D).
Yhtd vahvasti metrisesti tuettuna se 16ytyy pasuunateemajakson jilkivaiheesta (esim.
123:I; 10:4-11:3; myos 71:2-73:3) sekd "minore-variaation" lopusta (esim. 123:IIL
35:1-3). Rondoteemassa kiertivi impulssi on teeman alkua (ks. esim. 118c) mydten
mitd leimallisin ainesosa (esim. 123:AV-VINL, 43:3-4; 43:4-6, 44:4-7; 48:3-49:2;
52:4-5). Erityisen selvisti kiertoaihe tekee itsensd tiettdviksi rondon episodeissa
(esim. 123:IXa-b; 45:6-46:2; 58:5-8), joissa puhaltimien tuskin kuuluvissa huudoissa
on tuskaisan traaginen sdvy,; titd jatkavat vield Vivace-ylimenon vastaavat kulut (esim.
123:Xa-b; 59:2-3; 61:1-3; myds 62:6-63:1 ja 63:3-5). Vielipi pasuunateeman
viimeiseen esiintymddn vievdssd Prestossa sdestyskuviot ovat kiertivin liikkeen
lipitunkemia (esim. 123:XI, 64:8-65:6). Kiertomotiivin viimeiset ilmaantumiset on
sdastetty padtGssivujen nikyvimmille kohdille: Affetuoson kromaattiselle kululle fis—g-
as-g-fis-g-f (74:10-75:2) vastaa viimeisten tahtien Q. E. D. (esim. 123:XII, 76:6-8).

Kiertdvd impulssi nikyy sinfoniassa lisaksi laajemman, Mittelgrund-tason tekijin.
Kromaattisista muunnoksista on kysymys tahtien 71-78 (10:4-11:2) yli-dinen lineaari-
sessa kulussa sekd vastaavissa tahdeissa teoksen loppupuolella (71:2-73:3); saveltasot
g-as-b—c-h muodostavat inversion variantin. Muita muotoja loytyy "Palestrina"-jakson
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bassokulusta es-f-g-a-g (7:5-9) ja rondoteeman sisilti (sivelet g-a-b-as-g)
(42:11-43:6) seki timéin Es-duuri-esiintymzsti (54:7-56:5).

8.2.4. Sekstikaarros ja rytmidissonanssi

Motiivisuutta yleisemmilld tasolla yhtendistivind tekijdnd toimii teoksessa runsaasti
esiintyvd lineaarinen sekstikaarros (Sextzug). Heti sinfonian alussa esitellédn seksti
g—es1 (lisittynd edeltivilli oktaavilla G-g); aloitustahtien 1-14 bassokulun as-bassolta
(vi) cille (oktaavilla c~C lisittynd) voi nihd4 ilmion ensimmiiseksi laajennukseksi.
Kadensaalisissa vastaliike-eleissi, jotka esiintyvit ensimméisen kerran tahdeissa 82-89
(11:6-12:2) ja jotka palaavat sivellyksen lopussa, sekstikaarros on keskeinen tekij3;
sekstikulut tiyttivit e:n ja c:n, as:n ja c:n vilisid etdisyyksid, sinfonian tonaalisen arkki-
tehtuurin kannalta keskeisid sdvelvilejd. Ehkd kaikkein merkittivin Sextzug ulottuu
jousten polyfoniajakson alusta pasuunateeman saapumiseen. Mitd ilmeisimmin on
kyse ensimmiisesti vastauksesta sinfonian aloituksen g—es-kaarrokselle siten, ettd
nousua g:Itd e:lle yritetd4n jo jousijaksossa vaikka sielld paddytidnkin d-sivusivelen
kautta c:lle; vasta jousiteeman jilkivaihe onnistuu kadenssin ja d-lomasivelen kautta
nousemaan e:lle samalla kun saavutetaan pasuunateema. Tamd muotovaihe on siten
oiva esimerkki teokselle keskeisen linjatapahtuman prolongaatiosta; vastaavan seksti-
kaarroksen g-e1 — tosin ilman viliin tulevaa lykkéystd — muodostaa paétds-Preston
yhdistyminen pasuunateeman viimeiseen esiintymddn, Yhtd lailla merkittiva
sekstikulku 16ytyy myos kohtuutempoista jaksoa ja scherzoa yhdistivastd yld-ddnen
kaarroksesta c3-as3 (12:6-29:1). Septimikaarros (Septzug) on sekstikaarroksen
laajennus; timd kdy ilmi verrattaessa as—-kulkuja basson as-h-kulkuun seki yli-
44nen laskeutumiseen f3-as2-gl sivulla 5; samat kaarrokset 16ytyvit pidtossivuilta
75-76 silli erolla, etti sielld as:n asemasta viuluilla on a, joten kulku on al(sich-h.
Muuan yhtengisyyttd luova tekiji Idpi teoksen on rytmis-melodinen epésynkroni-
suus, jota Pike kutsuu rytmidissonanssiksi (1978: 205). Esiinnyttyddn ensimmiisen
kerran teoksen ensitahdeilla kontrabassojen ja muiden jousten kesken idea toistuu
muissakin vastaavissa kadensaalisissa tilanteissa: (4:7), (5:1), (8:1-). Rytmi-
dissonanssista tulee dramaattinen tekiji pasuunateeman jilkeisessi tilanteessa (10:4-),
jossa puupuhaltimien kiertoaiheita vastassa ovat niistd rytmisesti eroavat, saman
liikeidean intervallilaajennukselle perustuvat mydhistyneet bassojen repliikit. Kohtuu-
tempoisessa vaiheessa sama idea ilmenee synkooppisdestyksend (12:6-) seka sello- ja
oboe-melodioiden viliseni pieneni aikaerona (13:2-), (17:4-). Vellovan kromaattinen
sdestys "Minore-jaksossa" (29:1-) luo rytmisesti amorfisen vaikutelman, jota vasten
pasuunateema on kuin "Melodie im Nebel", "melodia sumussa". "Helleeninen rondo"
on vapaa rytmisesti epavarmuudesta. Epdsynkronia palaa sinfonian lopussa pasuuna-
teeman kolmannen esiintymisen jilkeen (71:2-), kun jousten synkopoidut kuviot




VII sinfonia: saavutettu ykseys 189

luovat lshes hysteerisen tehon. Viimeisen kerran tehoa kiytetisn huippukohdan
jilkeisessd laskeutuvassa kaksoispiditysten ketjussa (75:4-) seki Valse triste
-sointujaksossa. Rytminenkin elementti livisti4 siten teoksen ja sitoo ensimmdisen
partituurinsivun as-molli-soinnun (bvi) ja viimeisen sivun As-duuri-soinnun (bVI)
yhteen.

Sinfonian materiaalisesta kokonaiskuvasta voi tehdi monenlaisia johtopaztoksia.
Ralph Woodin mukaan VII sinfonian materiaali on vihemmin arvokasta Sibeliusta:
"...VI sinfonian jilkeen Sibelius sai valmiiksi sankarillisen epdonnistumisensa (*heroic
failure", vuoden 1924 VII sinfonian, jonka epéonnistuminen osoittautuu pigasiallises-
ti materiaalin osittaisen mitidnsanomattomuuden aiheuttamaksi tekniseksi heikkou-
deksi." (1952 [1947): 89). Woodin puuskan saattaa ymmrti4, silld VII sinfonian perus-
materiaali on yksinkertaista, pelkistetympdd kuin ehkd muissa sinfonioissa. Mutta
Wood unohtaa tiysin, ettd sinfoniassa materiaalin itseisarvo ei ole tirkedd: jos niin
olisi asianlaita, Schumann ja Mendelssohn olisivat sinfonikkoja ylitse muiden, kun taas
Beethoven olisi sinfonikoista vihiisimpid. Olennaista sinfoniassa on nimenomaan
materiaalin ja muodon yhteensopivuus, ja tissi suhteessa Sibelius on taatusti
suurimpia mestareita sitten Beethovenin. Eikd Sibeliuksen materiaalista puutu
myoskddn kauneutta sininsi: ajateltakoon vaikkapa "pastoraali’-, pasuuna- ja
rondoteeman melodisia arvoja. Materiaalin kisittelyssd, hyviksikiyton asteessa ei
pitdisi mydskain olla Sibeliuksen VII sinfonian suhteen valittamista.

Woodin tapaisen huomion VII sinfonian materiaalista on tehnyt myds Downes:
"Partituuri on kokoonpantu sivellajien yksinkertaisimmista asteikoista ja soinnutuksen
alkeellisimmista aineksista, mutta", Downes lisid ja poikkeaa johtopddtoksissaan
Woodista, "ne on yhdistetty suorastaan ennenkuulumattomalla tavalla." (1945: 95).
Ehki lihimmiksi totuutta materiaalin kommentoijista osuu Erkki Salmenhaara: "On
merkillistd, ettd yksosainen seitsemds sinfonia on aineksiltaan itse asiassa rikkaampi
kuin neliosainen kuudes. Ja vield merkillisempii on, etti siveltdji kykenee luomaan
téstd moni-ilmeisesta aineistosta kokonaisuuden, joka lukuisista tempon ja karaktzrin
vaihdoksista huolimatta etenee sisdisen logiikan jirkihtimittomisti ohjaamana."
(1984: 391).

8.3. Monotonaalisuus ja sinfoninen ykseys

Sonaatti ja sinfonia ovat tonaalisen musiikin uljaimpia tuotteita. Tonaalisten,
sdvellajien vilisten jannitteiden hyodyntiminen on klassisromanttisen aikakauden
suurten muotojen rakentamisen sekd ilmaisullisen dramatiikan tirkein perusta.
Teemat symboloivat ja artikuloivat sivellajivastakkaisuuksia, mutta ilman sivellaji-
dynamiikkaa sonaattimuodon materiaalinen ja affektiivinen moninaisuus lepiisi tyhjin
pdalld. Wienildisklassismissa muoto perustui pitkdlle toonikan ja dominantin
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vastakkaisuuteen, vaikkeivit ne sivellajeina olekaan kaukana toisistaan. Beethoven
oivalsi terssisuhteisuuden strukturaaliset mahdollisuudet; romantikot laajensivat
sittemmin mediantiikkaa ja ottivat kdyttéon myds muunlaisia sdvellajisuhteistoja
(sekunti- ja tritonussuhteet). Myohiisromanttisessa sonaattityyppisessd musiikissa
ollaan tekemisissi jo monimutkaisen sivellaji- ja siveltaso-organisaation kanssa:
jokainen teos luo oman suhteistonsa ja tonaalisen maailmansa. Yhteist4 sonaattiperiaa-
tetta. kiyttiville sivellyksille on kuitenkin, ettd sivellaji- ja siveltasotapahtumat seki
sdvelilmiot muodostavat loogisen kokonaisuuden, verkoston, jossa kukin elementti
asettuu omalle paikalleen hierarkkisessa jirjestelméssd. Yhteistd on lisdksi tonaalisten
jannitteiden kokema resoluutio, purkautuminen sivellyksen loppuvaiheissa. Vaikkei
Edward T. Conen lanseeraama "sonaattiperiaate” ("sonata principle), jonka mukaan -
kaikki vieraissa sivellajeissa esitelty materiaali kerrataan ‘toonikassa tai liheisessd
yhteydessi. toonikaan (1968: 76-77), toteutuisikaan myohdisromantiikassa endd
tiydelleen, niin joka tapauksessa toonikan palauttammen alkuperdiseen arvoonsa on
vilttimitontd sonaattimusiikissa.

Siihen nihden miten keskeinen tonaalisuuden rooli on muodon kannalta, on
kisittimitonti, kuinka vihdn tonaalisiin ilmidihin on monissa analyyseissé kiinnitetty
huomiota musiikillisen kokonaisuuden midrdytymisessi ja muotoutumisessa.
Tematiikan ja temaattisen prosessin seuraaminen on saanut osakseen tutkijoiden
pishuomion, vaikka oikein kisitettyna teema-aspekti on sévellyksen tonaalisen totali-
teetin erds ilmentymitaso. Tonaalisuutta on selvitetty vain lihinna wienildisklassikko-
jen ja joidenkin varhaisempien romantikkojen osalta, kun taas monien keskeisten
tdys- ja myohiisromantikkojen tonaalinen kieli on Vield vailla perusteellisempaa
kartoitusta. Sama pitee suuressa médrin myos Sibeliukseen; harvinainen, vaikkakaan
ei joka suhteessa onnistunut poikkeus on Alan T. Jordanin valtosku]a Harmonic Style
in Selected Sibelius Symphonies (1984).

Sivelteoksen tonaalisen luonteen ja midriytymisen ymmértimisen tielld on ollut
monia esteitd: temaattisen parametrin suhteeton yliarvostus, sivellajikdsityksen
alkeellisuus, kyvyttdmyys nihdi musiikkiteoksen monitasoisuus yhdistyneeni
tonaaliseen hierarkiaan. Esimerkiksi sdvellajigjattelun  lyhytnikoisyydestd kiy
vaikkapa Tanzbergerin kuvaus Sibeliuksen VII sinfonian lyhyestd siirtyméstd rondon
‘ensimmdiseen teemaesiintymidn, Tanzbergerin mukaan motiivi-e (40:2) on ensin
G-duurissa, nousee sitten A-duuriin ja lopulta B-duuriin (1962: 137). Tanzberger
jatkaa: "Mutta my6skédn B-duuria ei ole valittu luomaan tulevan teeman f sivellaji-
perustaa. Niinpi sivellaji kohoaa vield yhden askeleen ylemmis C-duuriin." (Ibid.).
Mitd nuottisokeutta: neljd sivellajia neljin tahdin aikana eikd puhettakaan siitd, ettd
ymmirrettdisiin C-duuri-toonika pyrintdjen itsestidn selviksi padtokseksi! Kysymys on
sentiin sivellyksen yksinkertaisimmasta tonaalisesta tapahtumasta, pidsivellajin
dominantti- ja ja toonikasoinnun yhdistimisesti paralleeliliikkeen ja sekvenssin.
keinoin, keinolla, johon voimme tutustua ensimmgisen kerran partituurin sivulla 4.
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Tétd taustaa vasten ei olekaan ihme, jos sivellyksen tonaalinen arkkitehtuuri ji4
hdmiriksi.

Harvalta analyytikolta on ji4nyt kuitenkaan huomaamatta, kuinka vahvasti
c-keskeinen teos Sibeliuksen VII sinfonia on. Whittall sanookin ilmién johdosta, etti
"Yhden ainoan sivellajin erittdin vahva painotus viittaa pikemminkin rondon kuin
sonaatin suuntaan, miki voi olla ja4nnetti Sibeliuksen aikeesta siveltdi 'helleeninen
rondo' finaaliksi alkuperdiseen kolmiosaiseen skeemaan." (1977: 22). C-keskeisyys
saattaa olla myGs seurausta sinfonian renessanssikonseptiosta: klassisessa vokaalipoly-
foniassa finalis, moodin paitossivel, on ainoa todellinen keskus muiden tasojen
toimiessa enemmin tai vidhemmin Hpikdyntitasoina. Toinen mahdollinen selitys on,
ettd Sibelius nyttdytyy eriissd varhais- ja myohiisteoksissaan — Kullervo, En saga, VI
ja VI sinfonia, Tapiola — rmnonlaulajien modernina jilkeldiseni ja npitiytyy
modaalisen kidytinnn mukaisesti yksikeskuksiseen tonaaliseen peruskonseptioon.
Myds C:hen kiinnittynyt adagio-teema on erds yksikeskuksisuuden méirinnyt tekija.
Whittallin  nikokannan mukaan sinfonian ‘ekspositio' on toonikasivellajissa,
c-mollissa oleva pasuunateeman toinen esiintyma on 'kehittelyn' teema; 'kehittely4'
puolestaan edeltinyt scherzo valmistelee pidsivellajin paluuta, mutta paluu on liian
aikaisin ja c-mollissa, joten musiikki palaakin Vivacissimon ideoihin E-duurissa (1977:
22-23). Rondon funktio on C-duurin palauttaminen, kun taas sen Es-duurissa oleva
vaihe on tonaalinen tummennus; siti seuraava transitio valmistaa sinfonian dramaatti-
sinta tonaalista tapahtumaa, C-duurin paluuta (Ibid.: 23).

Jordan puhuu pidsivellajin painottamisen — hinen mukaansa sinfonia on
C-duurin prolongaatio — lisaksi sen mollimuunnoksesta; Es-duuria hinkin pitis
sinfonian merkittdvimpanad sivellajikontrastina C-duurille (1984: 123-124). Jordan
kisittelee viitoskirjassaan suuren linjan tonaalisen rakenteen, jonka kuvaus on suurin
piirtein hyvaksyttavissd, lisiksi myos sinfonian harmonista sanastoa. Oivaltavien
yksityiskohtien ohella Jordanin analyysissi on kuitenkin suoranaisia virheitd, vaillinai-
sia huomioita ja Schenker-tyyppisen analyysiotteen omaksuminen on jidnyt
puolitiehen. Sinfonian tonaalisen organismin elimii Jordan ei kykyne valottamaan
riittdvisti,

Vakuuttavimpia analyytikoita, jotka eivit ole tyytyneet ylimalkaiseen kuvaukseen
tai eksyneet harmonisen sanaston likinikoiseen selvittimiseen, on Lionel Pike
kirjassaan Beethoven, Sibelius and the 'Profound Logic' (1978). Pike ei tee sinfoniasta
pikkutarkkaa analyysia, mutta hin kykenee 16ytiméin monia sinfonian ykseydelli-
seen perustaan liittyvid periaatteita ja sévellyksellisid ideoita. Piken lajimadritelmin
mukaan “sinfonia on orkesteriteos, jossa 'syvillinen logiikka' (‘profound logic")
yhdistdd 'kaikki elementit' " (1978: 203). Tilldin on samantekevid, montako osaa
teoksessa on, kunhan se on dittivin moniaineksinen: Sibeliuksen VII sinfonia saattaa
olia lyhyt, vaikkei poikkeuksellisen Iyhyt, mutta siitd huolimatta se on kompleksinen
— siis sinfonia (Ibid.).
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Pike kiinnittii kosolti huomiota sinfonian renessanssimaisille piirteille, pidityksen
ja sen purkamisen kisittelytekniikoille, dissonanssin ja konsonanssin ideoille. Toisin
kuin erit Kirjoittajat, jotka ihmettelevit sinfonian alussa a-molli-asteikon ja as-molli-
soinnun nerokasta vastakkainasettelua, Pike onnistuu 0ytiméd4n tapahtumasta jo
sinfonian perimmiiset ideat. Sinfonia ei ala a-molli-asteikolla — jopa Jordan haksahtaa
tlld kohdin (1984: 139) — vaan patarummun g-sivelelld, jonka vuoksi as-molli-sointu
on tulkittava harhaloppuiseksi alennetun VI asteen mollisoinnuksi (=bvi). Sointuliik-
keen V-bvi lisiksi Pike 16ytid alkutahdeista myos asteikkomotiivin (c), ylospéisen
askelmotiivin (a) ja alaspaisen askelmotiivin (b) (Ibid.: 204).
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As-molli-soinnun kaikki sivelet ovat merkityksellisid sinfonian kokonaisuudessa:
es-sdvel ennakoi Es-duuria, c-mollia; ces on myohemmin Es-duurin alennettu VI aste
(bV1), ja sinfonian lopussa sen enharmoninen h-vastine johtaa toonikapéitokseen; as
on teoksen tirkei alennettu VI aste, dominantin napolilainen tai ylinouseva aste.
Fagottiin ilmestyvd d-sivel tuo puolestaan ensimmdisti kertaa esiin toonikan
ylipuolisen suursekunnin, joka esiintyy sinfoniassa enemmin tai vihemmin disso-
nanttisesti joko c:n pidityksend tai subdominanttisena lisdsiveleni soinnun f-a—c—d
nienngisdissonanssina seki myShemmin pasuunateemassa e-pdisivelelle johtavana
lomasivelend. Kiyritorvien ja fagotin kromaattinen vastaliike yhdistyneen4 kiehtovan
epifunktionaaliseen soinnulliseen etenemiseen tekee sinfonian alusta Wagnerin
~ Tristan-alkusoiton ensitahtien sibeliaanisen vastineen. Kun tihéin tonaalisesti lejjuvaan
tilaan ilmestyy jousien kolmisointuaihe kiyritorvien tukemana, puhdistuu ilma, sumu
viistyy. Partituurin ensimmiiset tahdit (3:14:3) pitdvit sisillddn harhalopukkeen
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V-bvi jilkeen plagaalin sointuliikkeen IV-i. Sointuliike bvi~IV-i toistuu myShemmin
pasuunateeman jilkeen (10:2—4; 12:24); molemmat ovat vahvasti piitdshakuisia
tilanteita. Alennettu VI aste (bVI/bvi) on puolestaan koko sinfonian keskeisid
harmonisia ideoita.

Partituurin ensimmdiseltd sivulta 10ytyvit ylos- ja alaspiiset piditysdissonanssit —
tai yleisemmin ylos- tai alaspiiset koko- tai puoliaskeleet, ovat ne sitten pidityksia tai
eivdt — ovat sinfonian keskeisid sdveltasoilmioiti (Pike 1978: 204). Piken mukaan VII
sinfoniassa sinfonisen kisittelyn kohteina ovat piditysten erilaiset purkaustavat,
suoranainen taistelu siitd, tulisiko septimi- tai noonipiditysten purkautua ylos- vai
alaspdin (Ibid.: 205). Esimerkkeji: sivellyksen alussa ces etenee alaspiin, sinfonian
lopussa h-sivelend ylospdin; pasuunateemassa d-piditys purkautuu aluksi c:lle, mutta
nousee kohta kirkkaalle e-terssille; fis-savel muodostaa kaksi dramaattista ylospdin
purkautuvaa piditystd (15:1; 74:12-75:1), mutta c-oktaavin puolittavana basson
sdveleni se johtaa e-sivelelle (14:2-3; 18:3-19:2; 50:1-2) (Ibid.: 205-209).

Nimd huomiot ovat johtaneet Piken teoksen erddseen keskeiseen ideaan, disso-
nanssin ja konsonanssin vastakkaisuuteen. Dissonanssin kiytt6 sinfoniassa koskee
sointuja (44nenkuljetusta), tonaalisuutta ja rytmiikkaa (Ibid.: 207). Ajateltaessa teoksen
kaikkein laajinta tasoa, tonaalisuutta, konsonanssin ja dissonanssin vastakkaisuudelle
perustuva sinfonia sietdd vain yhden sivellajikeskuksen olemassaolon: siitd sinfonian
monotonaalinen C-keskeisyys, siiti yksi keskeytymdtdn kokonaisuus (Ibid.: 212).
Koska sinfoniassa on vain yksi keskus, valittu tonaalinen skeema sulkee pois myds
useampien osien olemassaolon mahdollisuuden: "Sibeliuksen VII sinfonian muoto ja
rakenne ovat valitun materiaalin todellisen luonteen sanelemia." (Ibid.). Piken
nikokantaa vastaan voidaan tosin huomauttaa, etté laajimmalla tasolla ajateltuna koko
klassisromanttinen musiikki perustuu toonikakeskeisyyteen, vain yhden sivellajin
kaikkea kontrolloivaan rooliin, ja ettei yhden vahvan keskién suvereniteetti estd
muiden sdvellajien esiintymistd, vaikka sivellajikonfliktit aina lopulta paattyvitkin
toonikan ylivallan palauttamiseen.

Partituurin ensimmiiseltd sivulta— niin poikkeavalta kuin se tuntuukin ilmeeltddn
teoksen myohempiin vaiheisiin verrattuna — Ioytyvit sivellyksen monet keskeiset
ideat. Vaikka teoksen avaus vaikuttaa "johdantomaiselta”, on se kaikkea muuta kuin
vain "johdanto" materiaalinsa puolesta; siti paitsi se yhdistyy sointuliikkeell
V-bvi-IV-i "pastoraaliteemaan”. Puupuhallinten "pastoraaliteema” on motiivisen
sisdltonsd lisiksi d-sdvelen painokas esittelytilaisuus; sivellyksen alkutahdeissa (3:3)
fagotin d-sivel muodostaa jo tosin kiehtovan tritonusjénnitteen as-molli-soinnun kera,
ja fagotin sdvelkulku d-des—c-F ennakoi "pastoraaliteeman" intervallikehystd seki
pasuunateeman alkua. C-urkupisteelld lepéivissd soinnussa f-a—c—d (116/5 tai IV+6)
d-sivel on lihinn4 ndenngisdissonanssi; sama ilmi6 toistuu rondoteemassa. *Pastoraa-
liteema" esittelee niinikdin paralleeliliikkeen ja vastaliikkeen ideat, sinfonian keskeiset
ideat 4dnenkuljetuksen ja soinnullisten liikkeiden tasolla. Rinnakkaisliikkeeseen
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tormédtddn heti teeman jatkossa: sen toinen puolisko on askelta alempana aloitusta.
Tahdista 14 eteenpdin (4:8-) esiintyy synteettisti puoli-koko -asteikkoa kiyttivi,

- vdhennetyin kvinttiparalleelein etenevd kulku, joka saa vastauksekseen fryygistd
asteikkoa pitkin laskeutuvan faux bourdon -kulun (5:2-); faux bourdon on esitelty jo
tahdin 8 alussa (4:1). Rakenteellisesti painavamman merkityksen paralleeliliike saa
pasuunateemaa ymparoivissa jaksoissa, joissa basson ja diskantin desiimi-eteneminen
muodostaa kudoksen 4inenkuljetuksellisen rungon: polyfoniajaksossa (6:6-) seki
pasuunateeman jilkeisvaiheessa (10:4-), joka kertautuu analogisesti sinfonian loppu-
puolella (71:2-) (ks. esim, 124). Paralleeliliikettd kiyttivit myos erddt muut siirtymé-
jaksot: kokoaskelinen siirtymi ennen scherzoon johtavaa transitiota (16:3-19:4),
liittyminen rondoon (37:4-40:1); edellisen liittymidn muunnettu kertaus rondon sisalld
(47:1-49:1; 49:5-50:2). Viimeisen kerran rinnakkaisliike esiintyy sivellyksen lopussa:
vaihe (75:2-76:5), joka on laajentunut hejjastuma ja yhdistelmi tahdeista 7-12 ja 1821
(4:1-6; 5:2-6), yhdisti4 sivellyksen alun ja lopun. Paralleelitilanteet ovat harmonisesti
epifunktionaalisia ja soveltuvat siirtivin luonteisiin tehtdviin; niiden aikana voidaan
lavistda c-keskeistd avaruutta, oktaavia monenlaisin sivytyksin: modaalisesti, synteetti-
sesti, kokosdvelisesti, - kromaattisesti. Livistykset synnyttdvit erilaisia harmonisia
virejd, mahdollistavat modaalisten (bIIl, bVI, III jne.) tai muunnettujen (#IV) sointu-
asteiden kiyton sekd luovat muodollisen ja harmonisen yhteyden samanfunktioisten
jaksojen vilille. _

Puupuhallinten "pastoraaliteemasta” l6ytyy paralleeli- ja faux bourdon
-liikeideoiden lisdksi vastaliikkeen idea, joka on liikeideana vieldkin painokkaampi,
strukturaalisempi. Ensimmiisen kerran likemuotoa kiytetidn heti "pastoraaliteemaa"
seuraavassa puupuhallinten ja jousien antifonisessa kuorossa (4:8-5:1). Funktioltaan
vastaliikeidea on paittiva: kohtuutempoisen vaihteen sisilld (14:5-15:1), ensimmdistd
jaksoa pddtettiessd (11:8-12:2) ja timdn kertauksessa sinfonian lopussa (73:4-75:5).
Koko scherzon tdyttdvdnd tdmd kudos (12:1-2) luo staccato-rytmihahmossa
voimakkaita paineita dominantille ja toonikan palaamiselle seki aikaansaa scherzon
transitioluonteen (22:1-29:1). "Pastoraaliteernassa” on merkittivdd vield basson
empiminen es:n ja e:n vililld: edellinen on sinfonian alun mollisavytyksen vaikutusta
ja ennakoi seki muunnosmollia ettd sen rinnakkaisduuria, Es-duuria; jilkimméinen
viittaa e-sdvelen rooliin toonikan stabiloijana (monet e-jyrihdykset sivellyksen
kuluessa I6-soinnulla, kerran IH#-soinnulla ja samoin iii-soinnulla). Sivellyksen
ensimmdinen kadenssi, jossa kiytetddn dominantti-toonika -yhdistelmid, paittdd
"pastoraaliteeman”; iii-V4/3-1 (ks. esim. 124). Olennaista lopukkeessa on toonikan
ilmestymisen yllityksellisyys ja kadenssin 44rimmdisen heikko luonne (dominantti-
septimisoinnun kvinttikd4nnds). Toinen yritys on hivenen vakuuttavampi: yhdistelma
V6/5-1 tahdissa 17 (5:1); jousten "Palestrina-jakso" miltei alkaa autenttisella
kadenssilla, joka viltetddn kuitenkin viime hetkelli (V-V4/3-I). Pike toteaakin .
nasevasti, ettd polyfoninen jousijakso on sinfonian aloituksessa valttimiton, koska
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sithen asti on keskitytty enemmiin tonaalisten ja soinnullisten ideoiden esittelyyn kuin
sdvellajin vakiinnuttamiseen (1978: 209). Etenkin syksyn tuoksuinen, kurkien huudon
mieleen tuova kohtaus (5:14) on fryygisine vireineen vahvasti C-duurista vieraannut-
tava. Polyfoniajakso valmistaa myGs sopivan ylvdsti atmosfidrid pasuunateemalle
(Whittall 1977: 21), siind on samaa hymnimiisti leveyttd kuin pasuunateemassakin.
Jos hyédynnetddn D. F. Toveyn mielikuvaa VII sinfoniasta ja eri toten sen pasuunatee-
masta Mount Everestind (1981 [1935-9): 500), niin "Palestrina-jaksoa" voi pitid kiiped-
misend Mount Everestille ja itse pasuunateemaa huipulta aukeavana ilmestyksellisend
ndkoalana. Jousijakso pystyttdd C-toonikan — tai ainakin melkein: siellikin esiintyy
sinfonian tonaalisen disposition kannalta keskeinen es/e-konflikti; kurkien huudot
ovat vaimentuneet ja tulevat endd etiisini kaikuina (6:8-10; 7:7-9). Teoksen tonaali-
selle strategialle tyypillisesti jousijaksokin paittyy vield sivellajin vakiintumisen
kannalta vaillinaisesti kadenssilla iii6-I (7:9-8:1).

Hymnimiinen rauha palaa kadensaalisen viulukuoron jilkeen (8:3-), ja d-sdvelen
painokas konsonoiva esiintyminen seki sopraanossa ettd bassossa subdominanttisoin-
nun (ii) perussivelend aloittavat sinfonian ensimmiisen autenttisen lopukkeen, tiys-
lopukkeen ii7-V7-1. Ndin yhteen osuu kaksi merkittivdd tapahtumaa: C-duuri-
toonikan pystyttdminen — vihdoinkin! — ja olymposlaisen pasuunateeman alkaminen
(8:2) (Tawaststjerna 1988: 199). Sibelius luo néin valtavan tonaalisen jinnitteen, joka
purkautuu vasta pasuunateeman huokaisuun, C-duuri-kolmisoinnun murtamiseen.
Teknilkka on aivan piinvastaista kuin klassikoilla: kun heilli eksposition patds
merkitsee uuden sivellajin tilapdistd vakiinnuttamista, Sibelius vasta 16ytid siihen
rinnastettavissa olevassa muotovaiheessa toonikan. Olisi liian pysdyttivid myos
sulkea pasuunateema, jossa svel e ensi kertaa kohoaa strukturaaliseen merkitykseen
diskantissa, vahvalla kadenssilla. Sibelius on jatkamisen, ylimenon mestari. Pasuuna-
teemasta siirrytddn mollimuunnoksella verhotun padtoksen jilkeen uuteen tilantee-
seen, jossa paralleeliliikkeelld on tirked funktio: sen kannattelemana puupuhaltimet
esittelevit kiertidvin impulssin sisiltivin valittavan, mollilla synkennetyn aiheensa.
Kun "hymnijakso" ennakoi ja valmistaa pasuunateemaa ja etsiytyy harmonisesti
C-duuriin, pasuunateema toonikalta lihtiessiin voi loitota silti uudestaan:
harmoninen vir tummuu c-mollin, Es- ja As-duurin suuntiin osoittavilla soinnuilla
(Viisild 1990: 191-192). Jottei kiertoimpulssin esiintyminen olisi liian ilmeisti, Sibelius
hajoittaa  sdemuodostuksen  sidnnonmukaisuuden: ensimmdisessd  puoliskossa
(10:4-8) klarinettien aiheeseen as—g—f-g vastataan muunnetulla muodolla; toinen
puolisko alkaa motiivilla b-a-g-a, ja myoskin vastaus on siti noudattava c~h—-a-h
(10:8-11:3). Seuraava porras olisi d—-h-c, mutta sitd ei tule: rakenne jad auki.
Fis-sdvel diskantissa ja toonikan "stabilaattori" e bassossa tuovat tonaalista ryhtid
(11:6).

Siityminen uuteen muotovaiheeseen suoritetaan "johdannon" ja alun materiaalilla:
kaksi kertaa pdddytddn harhalopukkeeseen bVLlle (11:9; 12:2), minki jilkeen
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ilmestyy faux bourdon -like ja "pastoraaliteema" (12:3-5). On merkityksellistd, ettei
"ekspositiota" suljeta kadenssilla. Vahva subdominanttinen veto, joka ilmenee
"pastoraaliteemassa” ja pasuunateemaa seuraavan vaiheen alussa (10:4-), toteutuu
miti sibeliaanisimmalla tavalla siirryttiessi nopeampaan muotovaiheeseen tempomer-
kinnilli Un pochett. meno adagio. Synkooppisaestys siivittdd matkaan c-keskuksisen,
sibeliaanista molliduuriasteikkoa kdyttivin melodian (Alesaro 1990), joka saa alleen
kohta alakvintille perustuvan noonisoinnun: kyseessi on Sibeliukselle normaali
menettely siestid mollipentakordia kvinttid alemman pentakordin perussivelelle
rakennetulla soinnulla (Tolonen 1976: 81). Kohtuutempoinen jakso virittad toonikaa
uudella tavalla ja sisltdd my6s ensimmiiset yritykset muiden tasojen vakavammaksi
kokeiluksi. Jakso kiytti4 kuitenkin enimmikseen funktionaalisesti tulkittavia sointu-
kulkuja: F-noonisoinnulta siirrytiéin tilanteeseen, joka on tulkittavissa ensin gis-mollin
(bvil) asteina II7-V7 ja heti perddn h-mollin (vii3#) samoina asteina. Tulemme
sivellyksen ensimmiiseen tilanteeseen, jossa tritonuspolariteetilla on merkittéva rooli,
kun fis puolittaa kokosivelisen c-avaruuden (17:2-19:1) (ks. esim. 124); tritonus
hdivihti tosin jo alussa bassossa (4:6-7). Jakso sisiltdd myos ratkaisupaikan: tahdin
107 (15:1) dramaattinen fis-piditys, johon liittyy pasuunateeman sirpale (kdyritorvis-
sa), palauttaa hetkeksi hdipyneen c-toonikan. Sama toistuu sivellyksen lopussa
(74:7-75:2), jossa kiydddn ratkaiseva vilienselvitys C- ja Es-akselin kesken. Jos
nojaudutaan periaatteeseen, ettei pelkkd oleminen toonikalla — "on tonic" (Tovey
1947 [1944]: 14) — riitd toonikan paluuksi ja laajan muotoyksikon paatokseksi, niin
meno adagiosta alkanut muotovaihe jatkuu saumatta transitiossa (20:1-21:8) ja vieldpd
scherzossa. Partituurin sivuja 12-29 yhdistdd vield yld-44nen lineaarinen kaarros, joka
alkaa c3:sta ja pddttyy sivusdvel as3:n prolongoitumisen jilkeen g3:lle (ks. esim.
124); jakso toteuttaa samalla suuren mittakaavan dominanttilopukkeen I-V.

Scherzoksi nimetty muotovaihe alkaa transition jilkeen kohotahdilla tahdille 148
(22:1), ei siis vasta tempomerkinnésti Vivacissimo. Harmoninen tiivistys scherzosta
(22:1-29:1) osoittaa sen jakaantuvan kolmeen vaiheeseen (esim. 125). Ensimmiisen
ja kolmannen vaiheen ydinvaiheet (22:1-8, 27:3-28:3) ovat tismdlleen samat, kun taas
viliin j44vi toinen vaihe on niiden subdominanttitranspositio (24:2-25:1). Vaiheita
yhdistavit siirtymat (23:1~24:1; 25:5-27:2) ovat ensimmdistd sointua lukuun ottamatta
my0s transpositiosuhteessa: jos tahdissa 181 (25:5) olisi f-pohjaisen soinnun asemasta
es-pohjainen vihennetty pienseptimisointu, vastaisivat siitymit toisiaan tarkalleen,
mutta silloin toisessa vaiheessa ajauduttaisiin tritonustasolle suhteessa toonikaan, miki
olisi vastoin koko scherzon tonaalista funktiota, toimimista suuren luokan transitiona
ja dominanttiurkupistend.

Whittall on huolissaan siiti, etti toonika ilmaantuu liian aikaisin urkupisteen
jilkeen ja lisaksi vield mollimuunnoksena (1977: 22). Mutta lihemmin tarkasteltuna
scherzo osoittautuu kyllin pitkdksi toimiakseen transitiona, silli se on pelkka
dominantin prolongaatio; toiseksi Sibelius ei scherzon pitkin dominanttiurkupisteen
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aikana vihjaa kertaakaan C-duuriin, vaan jo etumerkeistikin paitellen urkupiste
edustaa c-mollin (alleviivaus timan kirjoittajan) dominanttia! Scherzon tehtivini ei
ole vahvistaa uutta tilannetta; Whittall joutuu my6s harhaan viittiessddn, ettd sen
tehtdvini on kuuluttaa suurinta etdisyyttd, joka on saavutettu sinfonian perustunnel-
man, -sivellajin ja -materiaalin suhteen (Ibid.). Kyseessi on Sibeliuksen puolelta
todella tietoinen ja harkittu c-mollin valmistaminen; tosin c¢-mollille ei kadensoida,
muotoyksikkdd ei suljeta harmonisesti pasuunateeman saapuessa. Olemme vain
yhtikkid vafojen maassa, "Olympos-vuori on nyt tummien pilvien ympardima®
(Tawaststjerna 1988: 200).

Sakraalin pasunateeman kaytt6 teoksen keskusteemana voi olla menettelytapana
perdisin Brucknerilta, Sibeliuksen opiskeluaikojen vaikutushahmolta, jolla vaskien
koraalimaiset aiheet ovat voiton ja lunastuksen symboleita. Sibeliuksen VII sinfonian
keskivaiheilla, kun teemasta esiintyy mollivariantti, tulee mieleen toinenkin "koraali-
sdveltdja", César Franck, jolla koraalin maailma edustaa puhdasta, romantisoitua
tdydellisyyden tilaa. Franckin Koraaleissa (Trois Chorales, 1890) kokonaismuodon
idea on samantapainen kuin Sibeliuksen VII sinfoniassa: koraali esitellddn valmista-
vien vaiheiden jilkeen, se joutuu "harhateille", sivellajisen ja kontrapunktisen
varjostuksen ja ympirSinnin kohteeksi, kunnes se loytyy lopulta entistd
"puhtaampana’, ylevimpin, voittoisampana. Lisiksi VII sinfoniassa pasuunakoraali
"varjojen valtakunnassa" vilttda tietoisesti terssin kayttod: d-sivel vaipuu aina lohdut-
tomana c:lle, jolloin teema ottaa vain negatiivisesti kantaa tonaaliteetin tismilliseen
modukseen; tausta on joka tapauksessa c-mollia. C-mollin keskelti tulee pasuunatee-
man jilkisikeind esille sama hitihuuto, joka seurasi ensimmdisti pasuunateemaa:
kayritorvista kantautuu ahdistunut, kiertoimpulssin sisiltima aihe kaksi kertaa ennen
kuin tilanne laukeaa #killiseen pudotukseen e-basson kannattamalle E-duuri-
soinnulle. Itsendisestd E-duuri-sivellajista ei ole kuitenkaan kyse, kuten Whittall
arvelee (1977: 22), vaan e-bassosta toonikan ankkuroijana, c-mollia edustavan es-
sdvelen syfjdyttijind: absoluuttinen bassosivel e on tirkeimpi kuin E-duurisointu.

Alkaa rondoon vievi siirtymd (36:4-40:1), joka on kihes samanlainen kuin rondon
sisdinen transitio (46:3-50:2); jalkimmiinenkin kiynnistyy basson pudotuksella, tilli
kertaa As-duuri-soinnulle; kolmas samanlainen basson pudotus on rondon
padtokseksi (58:9-59:1). Nami kolme samanlaista bassotapahtumaa sitovat yhteen
rondon alun ja piitoksen seki sen keskelle sijoittuvan vedenjakajan (esim. 126).
Vaikka joka kerta joudutaan ndenniisesti etdille padsivellajista (II#, bVl VII#=bVl/
bII), niin jatko johtaa aina sen uudelleen saavuttamiseen: kahdella ensimmiiselld
kerralla basson lineaarinen eteneminen suuren terssin verran alaspiin palauttaa
toonikan, kolmannella kerralla pi4dytiin dominantille.

Nivel (40:2-5), joka viime kidessi johtaa rondoteeman ensimmiiseen, johdanto-
maiseen esiintymidn varsinaista rondoa hieman hitaammalla tempolla Allegro molto
moderato, etenee puhtaita duurikolmisointuja kiyttien ja kvinttiparalleelein; se on
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diatonisoitua lainaa teoksen alusta (4:8-5:1). Rondoteeman ensimmyisti esiintymad
voi pitdd perustellusti johdantomaisena, silld kadenssille ei paistd ennen siirtymistd
-tempoon Allegro moderato: vasta tahdeissa 282-85 (42:8-11) on sulkeva V-I-pditds.

Johdantoversiossa d-sivelelld on vahva paino, ja se puretaan V6/5-soinnulla h-basson

jalkeen, jolloin syntyy kiertoliikkeen supistettu muoto d-h—c; sen harmonisena

sisaltond on kylldkin my6s muotoon d-c-h—c sopiva yksinkertainen kadenssiformula

116/5-V-1. Rondon esivaihe (40:5-42:11) muistuttaa ohimenevisti jousten "Palestrina-

jaksosta": vaiheen yleisilme, jousten fraasit (41:3-6; 42:4-5) liittyvit "hymnijakson"

fraasiin (6:11-16) ja puiden korkeat signaalit (41:11-42:1; 42:8-10) "hymnijakson"

kvinttihyppyideaan (6:8-9, 10; 7:7-8, 9.

Rondo voidaan nihdi joko kolmiosaisena johdannolla varustettuna safjana teeman
esiintymi tai parillisena kokonaisuutena, jos korostetaan rondoon johtavan siirtymin
(36:4-) ja rondon puolittavan episodin (46:4-) yhtildisyyttd. Missddn tapauksessa
kokonaisuutta ei voi ymmiirtid Parmetin tapaan sonaattimuotona, josta voisi "erottaa
helposti mainitulle muodolle ominaiset piirteet" (1955: 142). Parmetin tapa kisittid
rondo "keskusallegrona" murenee tdysin, kun hin tulkitsee lyhykiisen, a-mollissa
olevan vaiheen (45:6-46:2) sivuteemaksi ja loppuryhmiksi transition (46:5-50:2), joka
on sama kuin siittymi rondoon; kertausjakson Parmet aloittaa vield merkillisemmin
Es-duuri-rondoteeman esiintymiselld ja pitdd koodana Vivace-vaihetta (59:2-) (Ibid.:
142-144). Ratkaisu on kerta kaikkiaan kisittimiton.

Rondon. varsinaisessa avauksessa (42:11-) rondoteema on johdantoversxota
tuntuvammin eteenpdin vievi, siti ei suljeta vahvasti kadenssilla; tosin oboeiden
esittdmi teeman toinen puolisko vie teeman kiertoimpulssia toonikatasolla d—c-h—c
kiyttden padtokseen (43:2). Teeman jatkossa (44:2-) esiintyy b-merkkisiin sdvellajei-
hin viittaavia sointuja, jotka vihjaavat rondon myohempiin vaiheisiin, vaikka vield
tissd tilanteessa tehdddnkin As-duur-kolmisoinnulta (bVI) tyylikds laskeutuminen
toonikasoinnun kvinttikisnnokselle (44:6-7). Rondon ensimmiinen episodi (45:6-)
on a-mollissa, ja sen sisiltond ovat dramaattisesti ilmoille syOstyt kiertoimpulssin
sisiltimén motiivin toistot. Musiikki, jolla siirryttiin rondoon (36:4-), palaa yllittien
(46:3-) ja sisaltdd kromaattisesti alaspam liukuvien mollisointujen paralleelisiirtyméin
viedikseen loppupuolella pitkin dominanttiketjua biii asteelle: Es-duuri-teeman
ennakointi, Dominanttiurkupisteen soidessa (49:5-) esiintyy ers sinfonian mielenkiin-
toisimmista sointusasjoista, epafunktionaalinen kulku, jossa tritonuksella on keskeinen
tehtdvd (esim, 127). Sointutyyppini esiintyy vihennetyn kvintin ja sekstin sisiltimi
dominanttiseptimisointu. - Sointusarjalla on merkitysti sinfonian sointukielessd, silld
sen sisiltdmi periaate — tritonuksen péfssi toisistaan olevien sointujen vaihdannai-
suus, tritonuksen mahdollistama sointujen kaksitulkintaisuus — on keskeinen yritett-
essd ymmartdi savellyksen viimeisen transition (59:2-64:7) sisaltod. .

Rondoteeman toisen esiintymidn jilkeen (50:2-) seuraa pieni viittaus (51:7-) -
edeltineen episodin (45:6-) aineistoon, joka muistuttaa melkoisesti rondoteeman
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jilkihelemdistd loppukédnnettd (mm. 51:3). Seuraavaksi moduloidaan midritietoisesti
Es-duuriin. Tritonus on modulaation loppuvaiheessa (54:3-6) keskeinen elementti,
silli vahennetty kvintti e-b muodostaa e-pohjaisen septimisoinnun kvinttialenteisen
rungon ja tekee soinnusta ranskalaisen ylinousevan sekstisoinnun Es-duurin I asteelle
(54:6-7).

Es-duuri muodostaa sinfonian ainoan varsinaisen sivellajikontrastin C-duurille,
mink4 vuoksi sen sisddntulo on ddrimmiisen merkityksellinen hetki koko teoksessa.
Es-duuri ei muodosta kuitenkaan klassisessa mielessd polaarista vastakohtaa padsivel-
lajille vaan on seurausta sinfonian tonaalisesta luonteesta, C-toonikan virittimisestd
modaalisin keinoin; Es on laajasti ajateltuna pikemminkin modaalinen aste, III asteen
kromaattis-modaalinen muunnos (bIl) kuin itsendinen sivuvivellaji. Es-duurin
saapuminen ei ole missddn tapauksessa yllitys vaan johdonmukaisen valmistelun
tulos: c-mollin ja es-bassojen esiintymit lipi sinfonian ovat ennakoineet titd
tummennusta. Es-duurin esiintyminen muodon tissi vaiheessa tekee C-duuriin virtaa-
misesta muodon paitosvaiheessa entistikin dramaattisemman tapahtuman (Whittail
1977: 23) ja vahvistaa sinfonian finalistista, loppupainotteista luonnetta.

Piken mukaan Es muodostaa yhdessid B:n ja As:n kera sinfonian dissonanttisen
sivuakselin B-Es-As, jota vastaan D-G-C on konsonanttinen pidakseli (1978: 210).
Péinvastoin kuin klassisessa sinfoniassa, jossa dissonanttisuuden mziri kasvaa tiettyyn
rajaan saakka — kehittelyjakson padtdsvaiheen peripetiaan, kauimmaiseen
tonaaliseen tasoon, jonka saavuttamisen jilkeen tehdiin suunnanmuutos (ks. Ratner
1980: 225) — ja sitd seuraa tonaalinen laukeaminen, Sibeliuksen VII sinfoniassa
dissonanttisen akselin ja Es:n merkitys kasvaa tasaisesti sivellyksen kuluessa.
Viimeinen voimainkoetus on vasta sivellyksen lopussa, jossa askelit tormadvit
toisiinsa optisesti havaittavalla tavalla: tahdeissa 504-505 (74:8-9) fis johtosiveleni
G-dominantille edustaa toonika-akselia ja sivel b dominanttina Es-duurille edustaa
dissonanssiakselia (Ibid.: 211). Tilanne laukeaa pasuunateeman sirpaleen avustamana
(74:12-75:4) toonikapiirin eduksi ja pidatysketjuun, joka vie subdominantille. Es-piirin
viimeinen esiintyminen on partituurin piitossivulla, jossa Es palautetaan toonikapiirin
syliin: siitd tehdddn As:n dominantti (V/bVI), ja As:sta puolestaan tulee tritonus-
ekvivalenssia hyodyntimilli dominantin dominantin I3hisukulainen (76:2-5).
Toonika saavutetaan lopullisesti dissonanttisen piirin viimeisen esiintymin, virgjivin
Valse triste -sointujakson avustamana,

Es-duurin yhteys c-molliin kdy ilmi Es-duuri-teeman jilkeisessi episodissa
(58:5-59:1), jonka c-molli merkitsee jo kurotusta kohden C-toonikaa. Sivellyksen
arvoituksellisin ja harmonisesti jinnittavin vaihe on Vivace-tempoinen paluu
Es-piiristd padsavellajin dominantille (59:2-64:7). Whittall kutsuu tité jaksoa "toiseksi
scherzoksi", koska se johtaa C:n uudelleenloytimiseen Es:n jilkeen ja koska se
toteuttaa tehtdvin, jossa ensimmainen scherzo — Whittallin mielesti — epaonnistui
(1977: 23). Itseisarvoisen scherzo-funktion sijaan timin vaiheen tehtivd on kuitenkin
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vielikin selvemmin transitorinen, palauttava, jopa kuumeisen ahdistunut ja etsivi.
Alkupiisti jakso on nauliutunut Ces-duuri-soinnulle, joka on tulkittava Es-duurin bVl
asteeksi; samoin kuin C-duurilla Es-duurillakin on oma alennettu VI asteen sointunsa.
Myohemmat tapahtumat keskittyvit enemmin mollimuotoisen, alennetun kolmannen
asteen (bii)) ympirille, sen prolongoimiseen. Vivacea voikin pitdd alkupadsti
Es-duurin vahvistamisena, bIIl asteen levittiytymisens, jota seuraa C:n napolilaisen
asteen avulla tehty vahva tulo dominanttiurkupisteelle; koko Vivace on osa laajaa
progressiota bIII(-biii)}-bII6-V (esim. 128), joka alkoi Es-duuri-rondoteeman esiinty-
misesti (ks. myos esim. 124).

Vivace-jakson kvinttialenteiset septimisoinnut ovat tritonussisiltonsa vuoksi jilleen
kaksitulkintaisia: alussa sointu c—e-ges-b on tulkittavissa Ges-septimisoinnuksi ja
purkaussointunsa ‘Ces:n dominantiksi. Lopussa soinnun d-fis-as—c vuorottelu
C-toonikaan napolilaisesti suhtautuvan Des-soinnun kera on katsottava niinikdin
dominantti~toonika -vaihteluksi: d-fis-as—c (=as—c-d-ges) on V7/5b-suhteessa
Des-sointuun, Vililli kvinttialenteiset septimisoinnut toimivat ylinousevan sekstisoin-
nun tapaan, vaikka purkaussointu onkin sitten viri: c-e-ges-b purkautuu G-duuri-
soinnun sekstimuodolle, vaikka odotettu sointu olisi H-duuri-sointu; gis—his—d-fis
purkautuu Es-duuri-soinnun sekstimuodolle, vaikka purkaussoinnun tulisi olla
G-duuri-sointu.

Muotoyksikon rajakohta on kuitenkin vasta sielli, missi dominanttisointu
purkautuu ja kadensoi toonikalle: alkaa viimeinen pasuunateemaesiintyma (68:1-).
Voitto mollivaikutteista otetaan edeltineen pitkin urkupisteen aikana, kun kiyritor-
vien ylospiinen kulku fis:Itd e-sivelelle (65:6-) tuo kaksi kertaa sisd4n duuri-terssin-
e:n ja kun kolmas kerta johtaa pasuunateemaan; timi on "revanshi" sinfonian alun
"epdonnistuneelle" asteikkoavaukselle G-es1 (3:1-3). Pasuunateeman ilmestyminen
on enemmin kuin pelkki kertaus: se on uljas triumfi, jolle jousten matalat,
c-aiheeseen perustuvat siestyskuviot luovat aktiivisen taustan. Kertauksesta voi puhua
kuitenkin sikili, kun pasuunateeman jilkeen toistetaan samaa aineistoa kuin sinfonian
alussakin vastaavalla paikalla: vaihe 71:2-74:7 vastaa alun vaihetta 10:4-12:2. Jakson
sislld on uutuus: sinne on sijoitettu sivellyksen erds painavin kadenssi, V/iii (73:3).
Painokas e on tarpeen strukturaalisesti tirkedn sijan ottaneen es-basson halventimi-

seksi: € on toonikan terssi ja uudelleenstabiloija. Menettely muistuttaa renessanssi-

sivellysten klausula-rakennetta: kadenssi mediantille edeltid usein - sivellyksen
padttivii finalis-lopetusta. Imaisullisesti tilanne on sinfonian rajuimpia, kun jousten
ekstaattinen, korkea "enkelikuoro" yrittdd heti perdin tehdd kadenssin Llle — mutta
joudutaankin bVLlle.

Sivellyksen viimeisen vaiheen aloittaa subdominantilta laskeutuva, rytmisesti
dissonoiva sointuparalleeliliike. Huilun ja fagotin lihes nyyhkiisevit repliikit luovat
ylen syksyisen tunnelman; repliikit ovat "pastoraaliteeman” riisuttu heijastus, kuin
lehdettomét puut. Valse triste -sointujakson, jossa Es-akseli hiivytetddn, jilkeen
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sinfonian pidtds perustuu kiertoimpulssille. Patarummun sinfonian ensimmiisessd
tahdissa esittdmi g saa vihdoin sitovan toonikavastauksen, Kehd umpeutuu, mono-
tonaalinen draama on ohitse. Ei ole vaikea yhtyi Pikeen, joka toteaa, ettd dissonanssin
ja konsonanssin idealle perustuva yksiosainen, huippuunsa integroitu sinfonia
saavuttaa viimeisen purkauksensa péitossoinnussa: "teos on ilmausta merkittivin
dominanttitendenssin 'resoluutiosta’... pidtdksen C-duuri-sointu on patarummun
g-lyonnilld alkaneen sinfonian perimmdinen maali." (1978: 212).

8.4. Muodon ainutkertaisuus
8.4.1. Muotovaiheiden yhteenliittimisesti

Sibeliuksen sinfonisessa muodonnassa on keskeistd se, miten yhteismitalliset pienois-
muodot suhtautuvat toisiinsa ja miten suurmuotoyksikot liitetdzn yhteen. Luku kolme
on VII sinfoniassa tirkedssd asemassa jo pasuunateemojen esiintymiskertojen
perusteella; sinfoniasta tapaa muitakin kolmesta yksikostd koostuvia muotokokonai-
suuksia. Kohtuutempoinen muotojakso (12:6-20:1) jakaantuu kolmeen pienempéin
vaiheeseen, jotka eivit kuitenkaan ole samanlaisia: niiden vilille syntyy jinnittivé,
osasia monin tavoin yhdistivd suhdeverkosto. Verrattaessa keskenddn vaiheita I
(12:6-15:2), 11 (15:3-17:1) ja 111 (17:2-20:1) saadaan aikaan seuraavanlainen suhteisto:

12:6-15:2

l: 15:3-17:1

17:2-20:1

Alkaminen samalla, ylospiistd asteikkoaihetta kiytivilli teemalla seki synkooppi-
sdestykselld yhdistdd kaikkia kolmea vaihetta. Ensimmiisti ja kolmatta vaihetta
yhdistd jousten kayttd teeman jilkisikeessd sekd rytmisessd episynkroniassa oboen
kanssa olevan sellomelodian esiintyminen. Toinen ja kolmas vaihe muodostavat
kokosivelisesti laskeutuvan harmonisen kokonaisuuden; yksikksjen vaihdoskohdassa
fis-sivel puolittaa c-oktaavin,

Scherzossa vaiheiden — 1(21:8-24:1), 11 (24:1-27:2), 11 (27:2-29:1) — suhteet ovat
vielakin tiiviimmt. Kaikkia yhdistid sama ydin: (21:8-22:8), (24:1-25:1), (27:2-28:3).
Ensimmdinen ja kolmas vaihe ovat yhteydessi toisiinsa ytimen samantasoisuuden
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ansiosta. Ensimmiistd ja toista vaihetta yhdistid materiaalin suurempi vastaavuus
niiden eritasoisuudesta huolimatta (ks. esim. 125): ytimen lisiksi my0s siirtymit ovat

niissd yhtd sointua lukuun ottamatta samat, vaihetta 23:1-24:1 vastaa vaihe 25:5-27:2.
Kaavio vaiheiden vastaavuuksista on. seumavanlamen

21:8-24:1
|: 24:1-27:2

27:2-291

My6s rondon vaiheiden vertailu tuottaa samantyyppisen tuloksen. Rondoteeman
ensimmiinen versio (40:542:11) jd4 vertailun ulkopuolelle johdantoluonteensa
vuoksi. Kaikkia kolmea vaihetta — I (42:11-50:2), 1 (50:2-54:7), III (54:7-59:1) —
yhdistdd luonnollisesti rondoteema. Ensimmdisti ja kolmatta vaihetta yhdistdd sama
materiaali: vaihetta 42:1-46:4 vastaa transponoituna vaihe 54:7-59:1. Toista ja kolmatta
vaihetta yhdisti4 kontrabassoharmonioiden (terssit) samankaltaisuus: 51: 3523 ja
55:8-56:6. Kaavio vastaavuuksista on seuraavanlainen:

42:11-50:2

E 50:2-547

54:7-59:1

Taitteiden yhteenliittimisen tirkeimpid tekniikoita Sibeliuksella ovat tempolliset
menettelyt sekd yksiselitteisten kadensaalisten padtosten vilttiminen. Tovey on
luonnehtinut mainiosti Sibeliuksen ainutlaatuista mestariutta tempomuutosten
tekemisessi ja jatkuvuuden siilyttimisessi: "Jos kuuntelija ei voi kertoa, milloin tai
missd tempo vaihtuu, timi on seurausta Sibeliuksen saavuttamasta kyvystd liikkua
lentokoneen lailla, tuulen mukana tai sitd vastaan ... Hin liikkuu ilmassa ja voi
muuttaa nopeutta liikkeen keskeytymittd, Seitseminnen sinfonian tempot ulottuvat
aidosta adagiosta aitoon prestissimoon. Aika liikkkuu todella hitaasti adagiossa ja
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prestissimo herdttdd kuulijassa tuntemuksen- lihasliikkeestd ... Mutta kukaan ei voi
sanoa miten tai milloin nopeus, on se sitten luonteeltaan lihas- tai ajoneuvoliikettd, on
muuttunut." (1981 [1935-9]: 501). Parmet on huomannut saman ilmion, ja hdn puhuu
siirtym4ssd Vivacissimoon siitd, kuinka monet kapellimestarit ottavat kirjaimellisesti
uuden tempon merkitsemiskohdan partituurissa ja uskovat uuden sektion alkavan
samalla kuin Vivacissimon (1955: 139-140). Sibeliuksen ilmiselvini tarkoituksena on
ollut kuitenkin valtt44 rajakohdan erottuminen sijoittamalla sivulle 19 merkinti Poco a
poco affrettando il Tempo al (Ibid.: 140); kun sivulle 23 tultaessa on saavutettu
Vivacissimo-tempo, kuulija voi vain jilkikiteen todeta, ettd uusio sektio on jo
meneilld4in — ndin on tapahtunut muotorajan huomaamaton ylittiminen tempoliuku-
man sisalld.

Samoin scherzon paitos ja c-molli-ympdristdssd olevan pasuunateeman yhdistimi-
nen kdy kitevisti: prestissimon nopeat neljdsosat hidastuvat hieman, muuttuvat
uudessa tahtilajissa sekstolikahdeksasosiksi ja ottavat paikan pasuunateeman vellovan
kromaattisena taustana: pasuunateeman ilmestyminen miirittelee uuden tempon.
C-mollivaiheen piitoksessd Sibelius siirtyy yhtd vaivattomasti takaisin prestissimoon,
kun sdestyskuviot valtaavat takaisin entisen paikkansa liikettd médridvind tekijina.
Vastaavasti toteutetaan siirtyminen Presto-ylimenosta pasuunateeman viimeiseen
Adagio-esiintyméén.

Sibeliuksen tempolliset menettelytavat ja niiden synnyttivit prosessit ovat saaneet
Howellin jopa tulkitsemaan sinfonian kahdesta tempollisesta kiihdytysprosessista
muodostuvaksi kokonaisuudeksi (1985: 66). Edellinen puolisko, statement, etenisi
Adagiosta Vivacissimo-tempoon asti ja kisittdisi 221 tahtia; jilkimmiinen puolisko,
counterstatement, sisiltdisi kehittelyn ja kertauksen, joka olisi samalla kooda, ja
kestiisi 226 + 78 tahtia. Howellin tulkinta olisi hyviksyttivissd, vaikka se onkin
l4hinni vain sonaattimuototulkinnan uudelta vaikuttava versio, jollei siind hylittiisi
sekd pasuunateeman ensimmdiseen esiintymidn sattuvaa C-duurin vakiinnuttamista
ettd rondon aloittavan kadenssin keskeisti roolia sinfonian tonaalisessa dispositiossa.

Tempon kisittely yhdistd4d joka tapauksessa muotovaiheita toisiinsa ja Iuo
sinfoniasta kiinte4n jatkumon. Aivan samoin selkeiden kadenssien vilttiminen luo
suuria kokonaisuuksia. Sibeliuksen muotoaminen VII sinfoniassa on tyypillisesti teleo-
logista, padmiddrisuuntautunutta: pitkid aikoja itsefdn odotuttaa antaneet kadenssit
sulkevat lagjoja kaarroksia. Ajatellaan vaikka teoksen alkua: sivellaji C-duuri 16ytyy
vahitellen, se vahvistetaan kadenssilla vasta pasuunateeman ilmestymisen hetkelli
(9:2). Entd minne ensimmiinen suurmuotoyksikkd pdittyy? Varmaankin on helppo
kokea kauan odotettu kadenssihetki paitokseksi, koska pasuunateema on tiyttymys,
huipentava saapuminen. Jos taasen mielti4 pasuunateeman pidtoksen muotoyksikon
sulkevaksi, ongelmaksi kokee sen, etti teemaa ei suljetakaan kadenssilla, vaan se
hdivytetddn verhotulla sointukululla V-i-bVI+6-iv7 (10:2-4). Siirtyminen c-mollissa
olevaan scherzoon on saumaton, ja scherzo muodostaa tarkasti ottaen valtaisan
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dominanttiurkupisteen c-mollille. P4ittyiko siis kohtuutempoinen vaihe jonnekin vai
jatkuuko se scherzon loppuun?

Pasuunateeman tulo c-molli-ympiristdon ei aiheuta edelleenkdidn kadensaalista
eletts, joten on mahdollista ajatella, ettd vasta autenttinen kadenssi V-T (42:10-11)
tultaessa rondoteemaan pidttid edeltineen valtaisan harmonisen kokonaisuuden.
Rondovaihe sulkeutuu puolestaan vasta pitkiin dominanttiurkupisteen jilkeen pasuu-
nateeman saapuessa viimeisen kerran (68:1) — ei siis  vield Preston alussa (64:7).
Sinfonian loppu on samaa kadensaalista kokonaisuutta, silli autenttiselle kadenssille
tullaan vasta viime tahdeilla. Harmonisin kriteerein ei sivellyksestd 16ydy lainkaan
klassisen esikuvan mukaista koodaa.

8.4.2. Muoto ja muototyyppi

Miki on sinfonian muoto — tai muototyyppi, tehdiksemme asian helpommaksi?
Onko VII sinfonia sonaattimuoto, rondo, kolmiosainen sinfoniasykli koodan kera? Ei
ole mitisin syytd epiilli, jos halutaan pitid kiinni perinteisistd muotoratkaisuista,
etteikd sinfoniasta 16ytyisi piirteitd, jotka sopisivat mihin tahansa em. skeemaan.
Kysymys on pikemminkin nikokulmasta — tai tarkasti ottaen turvallisuuden
tunteesta, jonka jonkin ndisti muotoskeemoista 1Gytiminen tuottaa analyytikossa.
Jokaista skeemaa voi kuitenkin helposti arvostella kyvyttomyydestd antaa tulkinta
kaikille olennaisille piirteille, jotka tekevit sinfoniasta oman yksilollisen sivelmaail-
mansa. Sonaattimuotoiseksi ei kokonaisuutta voi nimitti4 kunnolla savellajikonstruk-
tionsa vuoksi, silld sinfonian "ekspositio" olisi lipeensi toonikassa, epdortodoksi
sivusavellaji Es-duuri loytyisi vasta sivellyksen lopulla jne. Rondomuotoa vastaan sotii
se, ettd pasuunateeman toinen esiintyminen tapahtuu c-molli-ympdristossd, kun taas
toinen kirkkaasti kertautuva C-duuri saavutetaan "helleenisen rondon" kera, joka olisi
kuitenkin funktioltaan sivuepisodi. Kokonaisuuden tulkitsemisessa kolmiosaiseksi
sinfoniaksi adagio-scherzo-rondo+kooda ongelmana on scherzon tonaalisesti
alistettu rooli dominanttiurkupisteend sekd viimeisen pasuunateeman painokkuus,
joka ylittd4 tuntuvasti koodalle normaalisti luetun strukturaalisen merkityksen ja
luonteen. '

Sibeliuksen VI sinfonia ei parhaalla tahdollakaan sovi jddnnoksettdmisti
mihinkddn ennalta olemassaolevaan kaavaan. Eiko ole tosiaankaan mahdollista
ajatella, ettd sinfonia on sen muotoinen kuin se on, ainutkertainen luomus, jossa
materiaali — tonaalinen, temaattinen, teksturaalinen, tempollinen — ja sen kehitys
synnyttidd omalakisen loogisen kokonaishahmonsa? Eikd ole mahdollista, ettd muoto
on pikemminkin sisdisti kuin ulkoista laatua, pikemminkin sdvelorganismi, joka luo
oman tonaalisen kosmoksensa, kuin ulkoinen hahmo, jonka voisi mdritelld
muutamalla sanalla tai kaaviolla? '
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Merkityksellistd sinfonian lilkkeessi on selvi takapainotteinen, finalistinen
tendenssi, pyrkimys kauas, sulkemisen vilttiminen. Jos harvat vahvat kadenssit
otetaan lihtdkohdiksi muodon osittumiselle, harmonisten kriteereiden awvulla
sinfoniasta voidaan erottaa neljd jaksoa (ks. myds esim. 124): ensimmiinen jakso
ulottuu alusta pasuunateeman ensimmiiseen esiintymiseen, joka vahvistetaan autentti-
sella kadenssilla C-duurissa; toinen jakso ulottuu kohtuutempoisen vaiheen, scherzon
ja c-molli-pasuunateeman lipi ensimmdisen varsinaisen rondoteeman (42:11) alkuun;
kolmas jakso kasittdd rondon ja paittyy autenttisella kadenssilla viimeisen pasuunatee-
maesiintymén saapumiseen; neljdnnen jakson muodostaa sinfonian loppu viimeisesti
pasuunateemasta eteenpdin. Kadensaalisin perustein tehty kaavio, joka on muunnos
Parmetin "kulmakivi'-diagrammista, on seuraavanlainen:
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Kaaviosta kéy ilmi kokonaisuuden kaarimuotoisuus: "johdannon" materiaali vastaa
"pddtdsosaa". (Kaaviota luettaessa on pidettivi mielessd, ettd lainausmerkeissd olevilla
muotonimikkeilli ei ole absoluuttista arvoa, vaan ne ovat merkityksellisid ainoastaan
yhteydessd tihdn tulkintaan.) C-duuri-pasuunateemat vastaavat toisiaan; "scherzo"
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vastaa "toista scherzoa"; "minore-variaatio" vastaa rondon Es-duuriesiintyméd; transitio
rondoon vastaa rondon sisdist transitiota. Keskukseksi tulee rondo, jonka alkuhetki -
on melko tarkasti kultaisen leikkauksen kohdalla: 13:21,5 tai 31:21. Rondon keskus-
asemaa korostaa vield se, etti rondon varsinaisella alkamishetkelld tahdissa 285
(42:11) esiintyvin patarummun gg~c-repliikin voi kokea jo osittaiseksi vastaukseksi
sinfonian alun dominanttiselle patarumpuavaukselle gg—g. Neljin osan aikasuhteet
synnyttdisivit tulkinnan, jossa "johdanto" olisi etsiskelevd, kadensaalista vahvistusta
kaipaava nousuvaihe ensimmdiseen pasuunateemaan ja "helleeninen rondo" olisi
alussa valossa kylpevi, sitten Es-duuri-tummennuksen sisiltiv, vielikin painokkaam-
min C-duurille pyrkivi nousuvaihe toiseen pasuunateemaan.

Kaikki timi on kuitenkin vain laatikkoleikkii, joka ei kerro paljoakaan sinfonian
sisdisestd eldmistd. Olennaisinta teoksessa on ensinndkin sen perustuminen adagio-
teeman muunnoksille, paradigmaattiselle tekniikalle, joka synnyttid usein selkedn,
joskus verhotumman yhteenkuuluvuuden eri muotovaiheiden kesken. Melodista
etenemistd sidtelee teoksen sisdinen, tonaalisuudelle rakentuva dramaturgia: yhd
voimakkaampi keskipakoisuus C-duurista poispdin, c-mollin kautta Es-duurille; tille
tendenssille muodostavat vastavaikutuksen yhi pidemmit ja painokkaammat
dominanttiurkupisteet C-duurille sekd muut toonikaa stabiloimaan pyrkivit tekijit
(e-bassot). Tempoprosessit kahmaisevat nekin mukaansa lukuisia muotovaiheita.
Materiaalin suhteen on olennaista asteikkoaiheen ja murtosointuaiheen vastakkaisuus
sekd kiertivin impulssin nikyminen kaikkialla yleisend liikemuotona. Nimi
tendenssit on toteutettu erilaisten karakterien ja tempojen universumissa, joka on
riittivin kompleksi ansaitakseen sinfonian nimen, mutta samalla riittivin integroitu
sisdltyidkseen yhteen ainoaan keskeytymittomain kokonaisuuteen. Yhteen vahvaan
toonikakeskioon, joka on sivellyksen ainoa absoluuttinen konsonanssi, lepotila,
pitdytyminen liittyy elimellisesti sinfonian peruskonseptioon. Kokonaisuuden maksi-
maalisesta ykseydesti huolimatta sinfonian muotoratkaisu on moniselitteinen
(Tawaststjerna 1988: 196), eri tulkintavaihtoehtoja tasjoava; sinfoniaa on mahdollista
tarkastella eri ndkokulmista, eri tasoilla yhti aikaa etenevini prosesseina, jolloin
muotoméritys riippuu kuuntelussa kulloinkin aktivoituvan dimension painottamises-
ta. Voisiko muoto olla lopultakin kontrapunktinen ilmi6 siten, ettd musiikin eri
olemassaolon tasot ja niiden keskindissuhteessa tapahtuvat painavuuden ja merkitti-
vyyden vaihtelut synnyttivit eri hetkilld ed tavoin hahmottuvan avaruudellis-ajallisen
sivelorganismin?

On helppo jakaa Piken toteamus, ettd Sibelius oli VII sinfoniassaan saavuttanut
sinfonisen muodon piitepisteen, non plus ultran, josta ei kiynyt jatkaminen (1978:
213). Vaihtoehtoja olisivat olleet joko sivelkielen vieldkin suurempi pelkistyminen ja
perdti sortuminen triviaalisuuteen — siindké erds selitys VIII sinfonian kohtaloon? —
tai uusi kddntyminen kromaattisen modernismin suuntaan, miki olisi ollut vastoin-
tonaalikko Sibeliuksen perusvakaumusta. Erkki Salmenhaara on puolestaan todennut
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luonnehtiessaan VI ja VII sinfonian seki Tapiolan muodostamaa myéhistrilogiaa: "On
houkutteleva ajatuskulku, ettd Sibelius ndissi kolmessa nopeasti toinen toistaan
seuraavassa teoksessa ikddn kuin kaytti loppuun yhden tyylikautensa ilmaisullisen
materiaalin." (1970: 15). Hirmuisesta itsekritiikistd kérsivi — tuolloin 60-vuotias —
sdveltdji ei jaksanut endd uudistua. VII sinfonian ja Tapiolan my6td duurimollitonaali-
nen aikakausi paittyi vadjadmittd, mutta miten suurenmoisella tavalla! Sibelius tajusi
tdmin — ja vaikeni.
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9. SIBELIUS SINFONIKKONA: KONSERVATIIVI JA UUDISTAJA

Sibeliuksen sinfonikon maineella on ollut my6ti- ja vastoinkdymisensi. Angloamerik-
kalaisella alueella hiinet luettin heti vuosisadan alkuvuosikymmenind aikamme
johtaviin sinfoniasiveltijiin; kiihkeimmit ihailijat (Downes, Gray, Lambert) menivit
niin pitkille, ettd he rinnastivat Sibeliuksen Beethoveniin. Grayn lausunnot, joissa hdn
totesi, ettd "muotorakenteen kannalta .... Sibelius jatkaa myohdistuotannossaan siitd,
mihin Beethoven lopetti" (*... Sibelius takes up music where Beethoven laid it down";
1931: 201) ja ettd myohiisen Beethovenin hitaiden osien humaania Eimpo4 ja jumalal-
lista syvyyttd lukuun ottamatta Sibeliusta "ei voi missdin muussa suhteessa pitdd
itseddn Beethovenia vihidisempini sinfonikkona" (Ibid.: 194-195) olivat rohkeita
mielipiteen ilmaisuita. Aivan samoin Lambertin viitteen — "Sibelius ei ole vain tirkein
sinfonikko vaan hinti voi luonnehtia ainoaksi Beethovenin jilkeiseksi sinfonikoksi,
joka on epiilyksettd vienyt eteenpdin sitd, miki on lopultakin musiikin hengen
tiydellisin muodollinen ilmaus" (1985 [1934]): 264) — on tiytynyt tuntua tuon ajan
saksalaislukijasta suorastaan pyhiinhaviistykseltd. Yliolevat lausunnot kielivatkin
- yhti paljon kirjoittajiensa vilpittomésti Sibelius-innostuksesta kuin heidin tyytyviisyy-
destilin, kun etenkin Sibeliuksen yhi klassisemmaksi kidyvid myohdistyyli tarjosi
mahdollisuuden paeta vuosisatamme himmentivaid musiikillista todellisuutta monen-
laisine modernistisine, tonaalisuutta ja perinteisti muotomaailmaa hajottavine pyrki-
myksineen seki 16ytdd vield kerran musiikkia, jossa oli puhtaan lihdeveden véirenti-
mitontd raikkautta. Sibeliusta suosittiin varmasti osittain sen vuoksi, etti hinen
musiikkinsa tarjosi lydméaseen modernisteja vastaan; tistd kiyvit kayvit todisteeksi
em, Lambertin mainion poleemisen kirjan Music Ho! spengleriaaninen alaotsake A4
Study of Music in Decline seki Grayn riemukas havainto, ettd Sibelius vilttdd
tietoisesti kokeiluita tai uutuuksia niiden itsensi vuoksi (1931: 197). Mutta toisaalta
Sibeliuksessa nahtiin musiikin uuden klassisuuden suunnanndyttdji, vaihtoehto
kasvottomalle modemismille: "Sibeliuksen vaikutus ... voi olla vain tervehdyttivi ja
hyodyllinen, silli hinen taiteensa rakentuu samoille muuttumattomille ja ikuisesti
hedelmillisille perusperaatteille, jotka ovat elihdyttineet menneisyyden suurta
taidetta ja ovat yhti lilla peruuttamattomasti mi4rityt innostamaan tulevaisuuden
taidetta." (Ibid.: 203-204); "Kaikesta nykyajan musiikista Sibeliuksen musiikki ndyttid
osoittavan varmimmin tulevaisuuteen." (Lambert 1985 [1934]: 277).

Vastareaktiota ei tarvinnut kauan odottaa. Schénberg-koulun apologeetta Adorno
luonnehti surullisen kuuluisassa "arvostelussaan® (1980 [1938]) Tomen kirjasta
Sibelius: A Close Up (1937) Sibeliuksen musiikkia "avuttomuuden originaliteetin"
ilmentymiksi ja syytti titd jilkeenjidneisyydesti suhteessa aikansa musiikin tekniseen
standardiin (1980 [1938]: 460). Adomon tuohtumuksen on tiytynyt olla melkoinen,
silli kifa oli lihinni tekosyy ilkeidmieliselle kirjoitukselle, joka ei yhdellikddn
lauseella viittaa Tornen kifjaan, jonka arvostelun timin tekstin olisi pitdnyt olla.
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Tawaststjerna osoittaa hienossa, erittelevissi artikkelissaan Uber Adornos Sibelius-
Kritik (1979 [1977]; suom. 1977), ettdi Adomon purkauksen taustalla oli paitsi
Sibeliuksen mahtava maine englanninkielisessd maailmassa — Sibeliusta soitettiin
tuolloin kaikkialla Englannissa, Adomon maanpakolaispaikassa — ennen kaikkea se,
etti Mahlerin, Adomon mydShiisromantikoista erityisesti suosiman saveltjin,
musiikkia esitettiin minimaalisen vdhidn, minki syyksi Adomo niki nimenomaan
Sibeliuksen musiikin runsaan esillipidon (Ibid.: 112, 120). Adomo ei syyttinyt vain
Sibeliuksen kayttimdd materiaalia mitittomaksi ja triviaaliksi ja parodioinut timin
sdvellystekniikkaa vaan piti Sibeliusta kyvyttomidnd kirjoittamaan edes nelidzinisti
satsia, koraalia tai kunnollista kontrapunktia; my6s orkesterivirityksen harmautta hin
moitti: "Ei tietoakaan paletista: kaikki on pelkkdd mustetta." ("Keine Palette: alles nur
Tinte."; 1980 [1938]: 460-462). Erityisen vaarallisena Adorno piti Sibeliuksen
vaikutusta; timin menestys oli hinelle suorastaan "musiikillisen tietoisuuden hiirién
oire" (Ibid.: 461). Sibeliuksen musiikki edusti Adornolle kaiken sen negaatiota, jolle
saksalainen musiikkiajattelu perustui, ihmiskunnan luonnonhallinnan tuloksena
syntyneen musiikin murskaamista: "Jos Sibelius on hyvi (siveltijd), silloin musiikilli-
sen laadun mittapuut, jotka ovat siilyneet (muuttumattomina) Bachista Schonbergiin,
suhderikkaus, jisentyminen ja ykseys moninaisuudessa, ovat patemattomii." ("Wenn
Sibelius gut ist, dann sind die MaRstibe der musikalischen Qualitit als des
Beziehungsreichtums, der Artikulation, der Einheit in der Mannigfaltigkeit, der Vielfalt
im Einen hinfillig, die von Bach bis Schonberg perennieren."; Ibid.: 463). Jokainen
asiaan perehtynyt tietdd syytteet Sibeliuksen sivellyksellisesti osaamattomuudesta
perittdmiksi — tuskin tuhertelijalle olisi tajottu Wienin akatemian sivellyksen profes-
suuria (Tawaststjerna 1979 [1977]: 114-115) — , mutta Adornon kigjoitus vaikeutti
kohtuuttomasti Sibeliuksen asemaa saksankielisessd musiikkimaailmassa. Adornolle
paralleelisti René Leibowitz péitteli puolestaan kirjoituksessaan Sibelius, le plus
mauvais compositeur du monde ("Sibelius, maailman huonoin siveltdjd", 1955), ettd
sdveltdjin "omaperdisyys" johtui hinen "tietimittomyydestidn, piteméittomyydestiin
ja kyvyttomyydestidn". Niinpi ei tarvitse ihmetelld, kun myds Ranskassa Sibeliuksen
16ytdminen on ollut vasta viime vuosien asia.

Pahansuopuus tai vihittely ei loppunut ndiden musiikillisen modernismin
puolesta kdydyn taistelun johtohahmojen sininsd ymmirrettiviin mielipiteenilmauk-
siin. Joachim Kaiser luonnehti 1965 Sibeliuksen VII sinfoniaa sanoin "samea sekoitus
sisddnpdinkddntyneisyyttd, muotojen koyhyyttd ja elokuvamusiikin ditelyyttd"
("neblige Mischung von Introvertiertheit, Gestaltenarmut und Filmmusiksiisse"; 1982
[1965]: 192); samassa yhteydessd hin ylistid Sibeliuksen viulukonserton "raffinoitua
bravuuria", miki ei estd hdntd seuraavaksi esittimasti hirvittivid moitetta, ettd "musii-
killinen aines on joko arkipdiviisell tavalla mukaansa tempaavaa tai eloisan pirstou-
tunutta" ("die musikalische Substanz entweder schwungvoll-banal ist oder
schwunglos-zerfahren"; Ibid.: 192-193). Vield niinkin my6hiddn kuin 1977 Peter



210 Sibelius sinfonikkona: konservatiivi ja uudistaja

Benary kyselee: "Voidaanko Jean Sibeliusta ilman kansallista identiteettiarvoa ja kriitil-
liseltd etdisyydeltd tarkasteltuna riittdvin perustein pitd4d merkittidvind sinfonikkona.

- Tietddkseni hinen arvoluokkaansa siveltijini ei ole koskaan perusteltu pelkistiin
hinen teoksistaan kisin." (sit. Tawastsierna 1979 [1977]: 118). Sanomattakin on
selvid; milld kannalla Benary itse on: "sivellyksellisistd puutteista ei my6skiidn hinen
Neljannessi sinfoniassaan ole puutetta! (Ibid.). '

Se, ettd Sibeliuksen sinfoniatuotanto on pysynyt hengissi likemma 100 vuotta ja
ettd uudet kuuntelija- ja kapellimestarisukupolvet (Ashkenazy, Bemnstein, Davis,
Maazel, nuorimmista Rattle, Salonen, Saraste ym.) vieli Beechamin, Kajanuksen,
Koussevitzkyn, Ormandyn, Schnéevoigtin, Stokowskin ja Toscaninin jilkeen kokevat
sdveltdjan yhi kuuntelemisen ja johtamisen arvoiseksi, puhuu toki omaa kieltdin.
Vahitelld ei pidd myoskain sitd "virallista" hyviksynti ja tunnustusta, jonka dskettdin
edesmennyt aikamme johtava musiikkitieteiliji Carl Dahlhaus soi Sibeliukselle jo
laajan kansainvilisen arvonannon saavuttaneessa 1800-luvun musiikinhistorian perus-
teoksessaan Die Musik des 19. Jahrhunderts (Neues Handbuch der Musikwissen-
schaft, Band 6), kun hin luki Sibeliuksen yhdessd Straussin, Mahlerin, Debussyn,
Schonbergin ja Skrjabinin kanssa kuuluvaksi siveltdjiryhméin "die Moderne" (1980:
308-310). -

Mutta jos Sibeliusta voi pitdd merkittidving sinfonikkona, niin haluttiinpa tai ei,
Beethoveniin hinti on pakko verrata. Ja jos Beethovenin luoma sinfonia on sinfonia-
muodon ideaali, se on sitd ennen muuta tiettyjen ominaisuuksien perusteella: niiti
ovat sisillén ja muodon vastaavuus, muodon kasvaminen sisilléstid kisin, materiaalin
tonaalisten implikaatioiden lpikotainen tydstiminen, moneuden esiintymisesti
huolimatta aineksen ykseys, materiaalin kiyton ekonomia (Pike 1978: 215). Ehki
vieldkin tirkedmpi piirre on sinfonisen ajattelun kehittyminen teos teokselta;
Beethoven saavutti jokaisessa uudessa teoksessaan ykseyden uudesta tehtivin-
asettelusta kisin, toistamatta itseddn (Ibid.). Ja edelleen: jos nimi ovat ideaalisen
sinfoniamuodon vaatimukset — halutaan sille sitten antaa korostetusti saksalaisen
musiikkiajattelun leima tai ef — , niin Sibeliuksen sinfoniat tdyttivit kuin tayttivatkin
nimi ehdot jd4dnnoksettdmisti. Voittopuolisesti saksalaisen klassisromanttisen
musiikin menneisyyden ja saksalais-itivaltalaisen musiikkitieteen niikokulmasta ajatus
saattaa tuntua himmistyttiviltd, mutta asiantila muuttuu vihemmin himmentiviksi,
kun muistaa, ettd Mendelssohnin ja Schumannin sinfoniat eivit kuulu saksalaisillekaan
pyhddn kaanoniin — Lisztistd puhumattakaan — ja ettei Brahmskaan saanut elin-
aikanaan osakseen jakamatonta arvostusta. Aikansa edistyssiiven muusikoiden
mielesti Brahms oli konservatiivinen kisityoliinen; Wagner piti Brahmsia
naamiaispukutaiteilijana, Wolf eklektikkona, Nietzsche tyylikopioijana ja Felix
Weingartner "tieteellisen musiikin edustajana" (Floros 1983a: 4). Tarvittiin Schénbergin
kifjoitus Brahms the Progressive (1947 [1933]) ennen kuin saatettiin oivaltaa, etti
Brahms oli — .ndenndisestd vanhaan takertumisestaan huolimatta — yhti suuri
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uudistaja kuin Wagnerkin ja timén ohella musiikillisen proosan edustaja, vaikkakin
toisin keinoin (Floros 1983a: 4-5).

Brahms on itse asiassa Lisztin — jos hyviksytiéin ajatus, etti sinfoninen runo
perustuu aitoon Beethoven-reseptioon, Beethovenin musiikin filosofisen sisillon
painottamiseen ja sen nikymiseen muotokehityksessi — jilkeen menestyksekkiin
Beethoven-tradition jatkaja: musiikillisen materiaalin kehittelyyn perustuva prosessi
ldvistad Brahmsilla koko sinfonian. Lisiksi hin palautti uskon "puhtaan”, absoluuttisen
sinfonian olemassaolon mahdollisuuteen; titi lienee tarkoittanut my6s Sibelius, kun
hin sanoi, ettd "Brahmsin yhi kasvavalla maineella ... oli kauaskantoinen moraalinen
merkitys." (Tome 1945 [1937): 54-55). Samalla tosin muoto jdi Brahmsilla suhteellisen
konservatiiviseksi: hin keskittyi — painvastoin kuin Liszt ja hdnen seuraajansa —
ulkonaisen yhdistimisen sijaan sinfonian sisiiseen uudistamiseen. Jos Brahms
Beethovenin lailla vastasi joka kerta uudella tavalla sinfonian haasteeseen myoskiin
Sibeliukselta ei 16ydy arkkityyppisti sinfoniaa: jokainen sinfonia merkitsi hanelle uutta
ongelmaa (Layton 1980: 283). Sibelius on todennut: "Jokaisella sinfonioistani on oma
tyylinsi. Sen luomiseksi minulla on tapana ahertaa kauan." (Levas 1986 [1960]: 384).
Sinfonia ei ollut Sibeliukselle ‘'sivellyskappale' tavallisessa mielessd, vaan
pikemminkin "uskontunnustus elimén eri vaiheissa" (Tawaststjerna 1989 [1971]: 215).
Kun Brahmsin sinfoniat syntyivit sinfonisen sivelkielen auettua varsin nopeasti, noin
kymmenessi vuodessa (1876-1885), Sibelius askarteli sinfoniamuodon parissa neljin-
nesvuosisadan (1899-1924) — itse asiassa kauemminkin, jos otetaan huomioon
Kullervo-sinfonia (1892) sek pitkdzn, vahintdénkin 1930-luvulle jatkunut ja musiikki-
maailman kannalta lopulta tuloksettomaksi jaZnyt painiskelu VIII sinfonian kanssa.
Sikili on tdysin oikeutettua viittid, ettd Sibeliuksen seitsemédn sinfonian sisiltimi
kehitys ja kattama henkinen kaari on ratkaisevasti suurempi kuin Brahmsin neljin
sinfonian vastaava kehityslinja (Layton 1980: 283). Sibeliuksen sinfoniat kulkevat
pitkin tien neliosaisen I sinfonian brucknerilaisittain myohédisromanttisesta ja
slaavilais-tshaikovskiaanisesti viritetysti kansallisromanttisuudesta VII sinfonian
universaaliin klassismiin, yksiosaiseen sinfoniamuotoon, joka on koko 1800-luvun
sinfonisten yhtendisyyspyrkimysten mestarillinen toteutuma.

Jos Sibeliusta lopultakin voidaan tiydelld syylld verrata Beethoveniin, vertailu voi
perustua vain molempien yhteiseen pidmielenkiinnon kohteeseen: sinfonisen
muodon kisittelyyn. Sibelius on Beethovenin jilkeen harvoja siveltjid, joka ajatteli
sinfonisen muodon ehdoilla: hin keskittyi muodon integraatioon eiki tuhlannut
energiaansa virielementtiin (Lambert 1985 [1934]: 269-270); tosin kukaan ei ole —
Adomoa lukuun ottamatta — kiistinyt Sibeliuksen orkesterinkiyton originaalisuutta ja
mestarillisuutta, mutta olennaista on, etti orkestraatio on Sibeliuksella muotoon
elimellisesti liittyvd tekija (Ibid.: 262). Erkki Salmenhaara kigjoittaa: “Sinfonisen
muodon ja sinfonisen tekniikan kehittsjin Sibelius oli ndenngisen siveltdjityyppinsi
vastaisesti musiikin suuria uudistajia ja vallankumouksellisia ... Nami kaksi ristiriitaista
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pyrkimysti — mydhéisromantiikan tonaliteettiin sitoutuva konservatismi ja toisaalta
modernistin muodon ja sinfonisen tekniikan uudistukseen tihtidva radikaalisuus —
antavat erddn tirkein avaimen Sibeliuksen siveltdjdpsyyken ymmirtimiseen."
(1970:16).

On selvid, ettd Sibeliuksen ensimmdiset sinfoniat merkitsivit lshinnd myohdis-
romanttisen perinndn haltuunottamista. Yhtiaikaa suomalaiskansallinen sekd Bruck-
nerilta ja Tshaikovskilta vaikutteita omaksunut Kullervosinfonia yhdistid sinfonisia
muotoja (1, 2. ja 4. 0sa) ja vapaan kerronnallisia rakenteita (3. ja 5. osa) syklisen
kokonalsmuodon alle; se on Beethovenin IX sinfoniaa etdisesti heijasteleva kantaatti-
sinfonia Berliozin Roméo et Julietten ja Mendelssohnin Lobgesangin tapaan seki
Mahlerin vokaalisinfonioiden rinnakkaisteos. Kullervo-sinfonian vahvasti modaaliset
piirteet ovat oireellisia.

Vield I sinfonia on osa myShdisromanttista traditiota. Siitd 16ytyy Tshaikovskin
sinfonioiden emotionaalista korkeajinnitteisyyttd, mutta olennaista on, ettd sen
dramaattisuus ei ole vaivatta liitettdviss sankari- tai juoniohjelmallisuuteen. Sinfonian
dramatiikka nousee ennen kaikkea sen avauksen sisaltimisti tonaalisesta jannitteesti:
ensin ]ohdannon painottumisesta mollidominantin suuntaan; sitten paiteemassa
e-molli-toonikan ja G-duuri-paralleelin vilisestd amb1valenssnsta Ensiosassa herdttdd
huomiota tonaalisten aksenttien sijoittuminen nimenomaan G-duuri-soinnulle, III
asteelle; e-mollin vahvistamista kadenssin avulla viltetddn osan viimeiselle sivulle
saakka.

Sama rinnakkaissvellajien yhteenkietoutuminen toteutuu 2. osassa liki Es-duurin
ja_c-mollin samuutena, miki on tulosta yhteisen basson piilld tapahtuvasta
5-6-liikkeestd duurisoinnun muuntuessa rinnakkaismollin sekstimuodoksi. Menettely
toistuu sonaattimuotoisen scherzon sivuteemassa ja triossa sekd finaalin paisuvassa
cantilena-sivuteemassa, joka on hitaan osan teeman projektio finaaliin, H-molli-
dominanttisuuden ongelma, joka palaa finaalin alussa, saa mielekkén ratkaisun, kun
sivateeman viimeinen versio esiintyy H-duuri-tasolla, jolloin dominantti virtaa
luontevasti toonikalle. '

Sibeliuksen eduksi jo I sinfoniassa mainittakoon, ettei hdn turvautunut monien
romantikkojen (mm. Saint-Saéns, Franck, Tshaikovski) viljelemn, usein keinotekoi-
selta tuntuvaan sykliseen menettelyyn. Ensimmiisen osan johdantoteeman paluu
finaalin alussa ei ole mottoaiheen funktiossa vaan palauttaa tonaalisen h—e-ongelman;
finaalin alun e-molli-soinnutuksesta huolimatta kaksiselitteisyys jad tdssd vaiheessa
ratkaisematta. Muodonnallisesti I sinfonia ei ole viel erityisen kokeileva, jollei oteta
huomioon 1. osan taidokasta kehittelyn ja kertauksen teleskopointia tai 3. osan
jAnnittivid sonaattirakennetta. Olennaista on, ettd jo I sinfoniasta [6ytyy yhtendistivd
menettely: tonaalisuuden nationalistinen muoto, modaalinen malli, joka luo sdvyn
yhtendisyyden Lipi sinfonian ja mahdollistaa vain tille sinfonialle ominaisen
tonaalisen konfliktin syntymisen. '
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II sinfonia merkitsee ratkaisevaa askelta kohti klassisempaa tyylid, absoluuttisen
musiikin jhannetta ja tonaalisen perusajatuksen synnyttiméin konfliktin yhti maaritie-
toisempaa ldpiviemistd. Sinfonian tonaalisen kaavan muodostaa D-duuri- (toonika),
B-duuri- (bVI) ja Ges/Fis-duuri-savellajien (II) synnyttimé, Beethovenin mediantiik-
kaa jatkava suurterssisuhteisto. Suurelle terssille perustuva oktaavin tasavilinen,
aksiaalinen, jakaminen oli tisti lihin Sibeliuksen sivelkielen keskeisid periaatteital IT
sinfonian 1. osan eksposition loppupuolella esiintyy fis-molli-teema; 2. osa perustuu
binaariin sivellajikaavioon d-Fislfis—d; 3. osan trio on Ges-duurissa; 4. osan
sivuteema on jilleen fis-mollissa. B-duuri on puolestaan 1. osan kehittelyn tihtiyspis-
te, b-sdvel 2. osan loppuvaiheen traaginen mollin aiheuttaja, B-duuri on scherzon
pédsivellaji ja finaalin sivuteeman laajennetussa kertauksessa d-mollin D-duuriksi
kantiva tekijd.

Sivellajinen kehitys ja draama muodostavat I sinfonian kantavan sisillon ja
yhtendistivin voiman; titi lisid vield 1. osan piiteeman laskeva terssiaihe, joka
esiintyy kddnnettyni finaalin paéteeman alussa. Grayn sinfonian ensiosasta "loytima",
vallankumoukselliseksi luonnehtima tekniikka, jonka mukaan Sibelius esittelisi ensin
teemakatkelmia, rakentaisi ne kehittelyssd elimelliseksi kokonaisuudeksi ja sitten
hajottaisi aineiston kertauksessa takaisin alkutekijoihinsd (1935: 17-18), on saanut
osakseen korostetun paljon huomiota. Vaikka esittely vaikuttaa harkitun aforistiselta,
tauot ovat luonteeltaan pikemminkin retorisia kuin etenemisti katkaisevia: aiheitten
vililli on yhteys, ne ovat pitkin mosaiikin sirpaleita, jotka asettuvat kohdalleen
kehittelyn huippukohdassa; vastoin Grayn teoriaa siti paitsi kertaus jatkaa synteesii
esitellessdin yhtd aikaa pidteeman kanssa siti aiemmin seurannutta aineistoa (vrt.
Brahmsin II sinfonian avausosa).

Merkittdvid piirteitd II sinfoniassa ovat erddt muotoa koskevat keksinnot,
Ensimmiisen osan teleskooppisuus hamirtid jossain mddrin kehittelyn ja kertauksen
rajakohtaa. Sibelius muuntaa avausosan rakennetta valaisevalla tavalla esittelyn
e-tasoisen 'transitioteeman' kehittelyn huipennuksessa harmonisaatiovaihdoksella
dominanttiseksi D-toonikalle, jolloin aihe siilytti4 saman funktion palvellen jilkimm-
iselli kerralla 'retransitioteemana’. Perinteisen muodon dynamisoimisesta kiy
esimerkiksi my0s 2. osan hitaan osan sonaattimuotoa noudattava rakenne, jossa
pédpaino on nimenomaan laajassa ja dramaattisesti kiristetyssi kertausjaksossa.
Tulevia ratkaisuita ennakoi scherzosta finaaliin johtava siirtymd, jossa trion terssiaihe
muuntuu asteettain finaalin pa4teeman nousevaksi terssiksi.

Sinfonian ainoa varsinainen ongelma on sen sisltimé tyylillinen jinnite: 1. ja 3.
osa edustavat Beethoven-tradition mukaista liiketts, kun taas 2. ja 4. osa ovat wagneri-
laisen hitaita; etenkin finaali fuo helposti staattisen vaikutelman toisen teeman liikku-
mattomuuden vuoksi. Finaalin kehittely on ehki liian ty6stetyn tuntuinen, se tyytyy
vain toistoon ja kontrapunktiseen vaihteluun, Toisaalta pysihtyminen voimistuvalle
sivuteemalle ja sitd kautta tapahtuva finaalin piteneminen sekd karakterin tietty
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bombastisuus ovat tarpeen, jotta finaali kykenisi purkamaan aksiaalis-tonaaliset
jnnitteet.

Jos Sibeliuksen ensimmdiset sinfoniat kuuluvat myohdisromanttisesti, kansallis-
kalevalaisesti sivyttyneeseen kauteen klassisen idiomin silti kuultaessa ldpi sinfoniat
yhtendistivin tonaalisen ja motiivisen menettelyn ansiosta, III sinfonian kirkas C-duuri
avaa tdydelleen eurooppalais-klassisesti suuntautuvan kauden (Tawaststjerna 1957:
11). Merkityksellistd tdssd suhteessa oli-Busonin vaikutus: Busonin Helsingin kaudella
1888-1890 alkanut ystivyys lujittui 1900-luvun puolella Busonin toimiessa Sibeliuksen
esitaistelijana Saksassa ja Italiassa. Busonin kanssa kiydyt keskustelut tulevaisuuden
musiikin olemuksesta, Busonin kannanottokirjoituksessaan Entwurf einer neuen
Asthetik der Tonkunst (1907/1916) vaatima paluu absoluuttisen musiikin ideaaliin,
"muotoleikkiin ilman runollista ohjelmaa", oli yhteydessi Sibeliuksen musiikissa
antiromanttisen tendenssin kasvuun. II sinfonialle tyypillinen muodonnan keskittymi-
nen, ulkoisen mitan supistuminen, osien lukumiirin viheneminen, ilmaisun tiivisty-
minen, sointikuvan deromantisoituminen, rytmisen aineksen aktivaatio, orkesteriko-
koonpanon pelkistyminen — lyhyesti: sinfonian helleeninen aisti-ilo ja vahva liike-
energia — viittaavat aatesuuntaan, jota Busoni kutsui mychemmin nimelld junge
Klassizitdt (Tawaststjerna 1989 [1971]: 84-85).

Tuloksena ei ollut silti pastishi, vaan klassismin hengen ja tyylin uusi manifestaatio,
klassisen sinfonian keskeisen vaatimuksen, musiikillisen liikkeen, restauraatio.
Abrahamin mielest4 sinfonian 1. osan orgaaninen ykseys ylitti4 tuntuvasti jopa
wienildisklassikoiden vastaavien muotojen saavutukset (1952 [1947]: 22). Tematiikan
korostetun diatonisen luonteen sisiltimid kasvun idea avauksessa perustuu
tonaaliseen ambivalenssiin: piiteeman C-toonikasta poikkeavan g-dl-ambituksen
sijoittamiseen toonikatasolle cl-gl vasta kertausjaksossa, tosin epitiydellisessi
muodossa. Avausosan nerokkaimpia hetkid on kehittelyn loppu, jossa paljastetaan
klassisen pddteeman ja kalevalaiseen runonlauluun assosioituvan sivuteeman
yhteinen alkuperd. Suuren sinfonikon dispositiokyvysti kertoo paiteeman
myShemmin vaiheen tritonus-implikaation lipikotainen kisittely finaalissa. Hitaan
osan runonlauluteeman gis-tasolle asettuva kvinttikehys gis—dis1 on valivaihe siirrytta-
essd finaaliin, jonka lopun hymnimiinen, kokoava "summing-up" -teema onnistuu
ensimmiisti kertaa kerddmidn sinfonian aiemmat tonaaliset konfliktit yhden katon
alle ja viimein purkamaan jinnitteet triumfaalisesti.

IIT sinfonian tonaalisen organisaation kaava C—e-gis perustuu ]alleen suurterssiak-
seliin. Ehki tirkeintd — etenkin mydhempien sinfonioiden kannalta — on sinfonian
muodonnan uusi taso. Ensiosan esittelyn loppuvaihe korvautuu kertauksessa
kehittelyn muistumalla ja uuden hymnikarakterin omaavalla koodalla; hitaan osan
koraaliepisodien (ennen kaikkea 37:4-) kautta karakterin jatkuvuus on taattu, ja kun
finaalin suuri voitonhymni alkaa, voi vain havaita, kuinka Sibelius onnistuu aikaansaa-
maan hidastuvan liikkeen klassisen sinfoniamuodon sisilld. Kolmannen osan suuri
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keksintd on luonnollisesti scherzon ja finaalin yhdistiminen siten, ettd scherzomaisen
esittelyn ja kehittelyn jilkeen ilmaantuva finaali on paitsi kohotetun kertauksen
funktiossa myos grande finale, johon koko sinfonian like virtaa; sen jannittivisti
rikottu padtosmelodia tuodaan asteettain sisddn scherzon aikana.

IV sinfoniaa on pidetty yleisesti Sibeliuksen moderneimpana teoksena, musiikilli-
sen ekspressionismin sibeliaanisena vastineena. Dahlhaus kirjoittaa, kuinka "Sibelius
saavutti 1911 Neljdnnessd sinfoniassaan ... 'musiikillisen materiaalitason', jota hin ei
koskaan ... ylittinyt" ("Sibelius 1911, in der Vierten Symphonie ... einen 'Stand des
musikalischen Materials' erreichte, den er niemals ... Gbertraf"; 1980: 309). Tami on
kuitenkin vain osatotuus: huolimatta tritonuksen leimallisuudesta sinfonian
keskeiseni elementtini se suhteutetaan kvinttikehykseen, ja ilmaisun modemistisuu-
den vastapoolina on muodonnan yh4 suurempi keskittyneisyys, ekonomia, muotojen
suorastaan varhaisklassiselta vaikuttava binaarisuus. Sinfonian kiinteys on toki tulosta
osittain sen tritonusmotosta, idée fixestd: neljd osaa ovat nelji nikokulmaa tritonuk-
seen. Ensiosa perustuu tritonuksen ja kvintin viliseen jdnnitykseen, joka laukeaa
tritonuksen neutralisoimiseen kvartiksi tai sisginpdin purkautuvaksi vihennetyksi
kvintiksi; fis-sdvelen tuottama tritonaalinen konflikti aikaansaa tosin modulaatio-
suunnan vaihtumisen, kun normaalin rinnaikkaisduurin sijaan (a—>C) edetidn
sinfonian pienterssi-aksiaalisuuden avaavaan terssisuhteiseen savellajiin (a—>Fis).
Toisessa osassa tritonus esiintyy vahvana itsengistymishakuisena sonoriteettina,
toisaalta f~h:n enharmoninen tulkinta (eis-h) luo sinne bitonaalisen sévellajijinnitteen
F-Ges/Fis. Kolmannen osan prosessuaalista luonnetta, joka huipentuu vihitellen
voimistuvan bruckneriaanisen — Brucknerin VII sinfonian Adagio — koraaliteeman
viimeiseen apoteeosiin, vastaa pyrkimys alistaa tritonus yhi pontevammin
cis-toonikan ja sen gis-molli-dominantin mé4rdysvaltaan. Finaalissa tritonus a—es on
asettuvinaan palvelemaan tonaalisia perusfunktioita, mutta sen vihitellen painavoitu-
va rooli johtaa lopulta tritonaaliseen sivellajipolariteettiin A-Es, minka vuoksi sonaatti-
rondon kertaus ei ole niinkdin kertaus kuin vastakohdan intensifikaatio. Lopun
traagisuus on vaistimitontd osan avauksen leto finale -habituksesta huolimatta.

Sinfonian osat yhdistyvat muillakin tavoin. Lisztin ja Brahmsin mallia seuraten
Sibeliuksen IV sinfonia noudattaa sivellajidispositiota a/A-F—cis-A/a. Suurterssi-
akselin lisaksi sinfoniassa aktivoituu myds pienterssiakseli a~c—es—fis, havainnollisim-
min finaalin tonaalisesti vaeltavimmassa kohdassa (s.63-66) — neljinnesvuosisata
ennen BartOkin teosta Mustikkia kielisoittimille, jousille ja celestalle (1937) (ks.
Tawaststjerna 1971: 15). Lisaksi sinfoniassa esiintyy tonaalisia kytkentojd osista toisiin
sekd motiiviliittymid vierekkiisten osien valilld; Laytonin mukaan "teoksen organisaa-
tio on ajateltu palion kokonaisuudellisemmaksi kuin aiemmissa sinfonioissa ...
jokainen neljdstid osasta on eldvin organismin jisen" (1984 [1965): 42). Avausosan
paatoksen pitkd a2-sivel jatkuu suoraan scherzon aloittavassa oboefraasissa. Ensiosan
yllittdvd, alkutritonuksesta c-fis siinnyt Fis-duuri-sivellaji paljastuu toisen osan
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F-toonikaa uhkaavaksi, bitonaaliseen jinnitteeseen johtavaksi tekijiksi. F- ja
Fis-duurin piensekuntisuhde palaa seuraavassa osassa cis-mollin ja d-mollin/D-duurin
keskingissuhteessa. Toisen osan fis/A-paatos jatkuu 3. osan alun vahvana kiinnittymi-
send a/A-tasolle. Kolmannen osan tonaalinen koodi — cis—gis-kvintti piensekuntien d
ja a ympirdiméini — pitee hivenen muunnetussa ja transponoidussa muodossa my6s
finaaliin. Kolmannen osan lopusta [6ytyvd motiivi a-dis-e ennakoi finaalin
pidmotiivia, Finaalin keskivaiheen kromaattinen synkooppimotiivi on perdisin 1. osan
sivateeman jilkisdkeestd; finaalin ytimessi esiintyvi C-duuri on A- ja Es-duuria
vilittivi sivellajitaso seki 1. osan epidonnistuneen C-modulaation viivdstynyt
revanshi. Jatkuvaan sykliseen, jopa yksiosaiseen muotoon neljinnessi sinfoniassa on
riittimiin sekd ulkoisia etti sisdisid edellytyksid.

Modernismin aallonharjalla ratsastaneen IV sinfonian jilkeen on usein ollut vaikea
ymmiirtid V sinfonian ulospiin suuntautunutta, lujasti tonaalisuuteen ankkuroitunutta
luonnetta, joka teki sinfoniasta vilittomasti yleison suosikin. Abraham osuu asian
ytimeen todetessaan, etti "njenndisesti itsestidn selvyydestiin ja rikkaasta
melodisesta diatonisuudestaan huolimatta se ei ole kuitenkaan my6nnytys himmenty-
neelle yleisolle, vieli vihemmin taka-askel sinfonisen metodin kannalta." (1952
[1947]: 28). V sinfonia edustaa pikemminkin rakenteellisesti korkeampaa jérjestysastet-
ta kuin edeltivi IV sinfonia: jos IV sinfonian osia yhdistd4d sama nimittdjd, tritonus,
jonka aspekteja osat ovat, V sinfoniassa toteutuu ensi kertaa kaikki osat ldvistivi
yhtendinen kehityskulku; on merkillepantavaa, ettd Sibelius on luopunut osa-
numeroinnista lopullisessa vuoden 1919 laitoksessa ja ettd sinfoniasta 16ytyy editio,
joka on varustettu otsakkeella "Symphonie Nr. 5 In einem Satze fiir Orchester". Timén
lisiksi Sibelius toteuttaa — ensiksi kahden osan puitteissa — osien silld tavoin
tiydellisen yhteenliittimisen, ettd sen tuloksena syntyneessd fuusiomuodossa, yhdessa
jakamattomassa organismissa, eri sektioiden funktio on ymmirrettivissid vain
suhteessa parimuodon kokonaisuuteen.

Avausosan korkeammanasteinen sonaattimuotoisuus on seurausta Mahlerin IX
sinfonian 1. osaan assosioituvasta tonaalisesta menettelystd: esittelyn Es-G-siirtymad
vastaava kaksoisekspositio G-Es ei merkitse paluuta, kertausta, silli ensimmiisen
eksposition H-implikaatio vaatii toteutumista ennen kuin kertauksesta voidaan puhua;
scherzo-vaiheen sivellajidispositio H-Es-Fs-H, joka purkautuu fuusiomuodon
pétteeksi Es-toonikalle, muodostaa vilttimittoméin vastinparin parimuodon ensim-
miiselle puoliskolle. Muodon dynamiikka nousee siiti, ettdi parimuodon toinen
puolisko on yhtdaikaa sekd ensipuoliskon taitavasti hajautettu ja viivastetty kertaus
etti scherzo, joka kehittelee omaa ja ensiosan aineistoa. Finaalin pientersseille
perustuva tonaalinen rakenne I-VI/vi|bIlI-i/I on ensiosan hieman yksinkertaistettu
muunnos. -

Ajatuksen  kehitys sinfoniassa tihtdd finaaliin, planeettakeskuksen roolin
omaksuneen vaskien heiluriteeman sekd puiden leppedmmin kiertolaisteeman
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muodostamaan pohjakuvioon, sinfonian lihtokohtaan. Sinfonian ongelmana lienee
ollut materiaalisen jatkumon luominen kiyritorviavauksen embryosta paitokseen.
Sinfonian luonne on siten korostetun finalistinen; Beethovenin luoman finaalisinfoni-
an problematiikka on ratkaistu teoksessa ainutlaatuisella tavalla. Ensiosan tematiikka
keskittyy toonikan ylipuoliselle terssille; trion "uusi" trumpettiaihe suuntaa ensi kerran
huomion perussivelen alapuoliselle terssille; hitaan osan teht4dvini on finaalin heiluri-
teeman ennakoimisen lisiksi aktivoida toonikan alapuolinen terssi, minki se tekeekin
tehokkaasti G-duurin vi asteen, e-tason ja e-mollin, sekd siveltasollisena etti soinnulli-
sena painottamisena; kun finaalissa heiluriteema ja askelteema aloittavat esiintymisen-
sd, ne yhdistdvit symmetrisesti Es-toonikan sek yli- ettd alapuolisen terssialueen.

Sinfonian symmetrisyys ei rajoitu sivellajeihin, muotoon ja tematiikkaan vaan
ulottuu lisaksi tempon alueelle. Siind missd ensiosa muodostaa jatkuvan tempollisen
crescendon, keskiosa yhdistid nopean ja hitaan liikkeen kontrapunktisesti; finaali
merkitsee avausosalle kddnteistd prosessia, mahtavaa tempotransformaatiota nopeasta
hitaaseen tempoon. Sibelius kykenee V sinfoniassaan ensi kertaa sidtelemiin
musiikin liikettd haluamallaan tavalla, siitymddn vaivattomasti wagneriaanisesta
hitaudesta beethoveniaanisen scherzon vauhtiin ja taas takaisin. Sinfonian
ydinongelma — liikkeen ongelma — oli siten ratkaistu. Sibeliuksen V sinfonia
toteuttaa tdydelleen sinfonian vaatimukset liikkeestd ja toiminnasta, jonka aikana
moninaisuuden ldvistivi logiikka, ykseydellinen perusta ndyttiytyy vahitellen.

VI sinfonia on osoittautunut ongelmalliseksi teokseksi yleison kannalta. Yhtd usein
kun on huomattu sinfonian yksilollinen hienostuneisuus, sekd Mozartiin ettd Palestri-
naan viittaava klassisuus, yhti usein on jouduttu toteamaan sen tietty vaatimattomuus.
Sinfonian korostunut "sibeliaanisuus" ja suomalaisuus nousevat ennen muuta teoksen
modaalisesta luonteesta. Sinfonia perustuu perinteisen temaattis-tonaalisen dualismin
asemasta dooris-modaaliselle atmosfiirille. VI sinfonian lyyrinen perusvire, mate-
riaalin ja tunnelman yhtengisyys ovat tulosta ainutlaatuisesta eldytymisestd kansanlau-
lun arkaaiseen maailmaan. Sinfonian modaalisuus on silti yhtd suuressa méirin renes-
sanssipolyfonian midridmi, silli VI ja VII sinfonian syntyaikoina Sibelius tutki
Palestrinan ja Monteverdin musiikkia. Sinfonian rakentuminen Sibeliuksen sanojen
mukaan "pikemminkin lineaariselle kuin harmoniselle perustalle" (Tawaststjerna 1988:
126) nikyy avauksen aineettoman polyfonisen virtailun lisiksi kautta teoksen
esiintyvini runsaina pidtys-, imitaatio ja kaanonmuodostelmina, jotka viittaavat histo-
riallisiin esikuviin; l6ytyypé scherzosta jopa 1300-luvun italialaista caccia-tyylid oktaa-
vikaanoneineen ja laukkaavine ratsastusrytmeineen (Ibid.: 159-160).

VI sinfoniassaan Sibelius laajentaa ratkaisevasti modaalisuuden kisitettd yhdisties-
sd4n kansanomaisen ja vanhakirkollisen modaalisuuden ja luodessaan uuden tonaalis-
muodollisen sinfonisen ajattelutavan. Hylitessddn duurimollitonaliteetin muotoa
selkeisti jasentdvin logiikan ja harmonisen tekstuurin, luopuessaan kiassisesta sivel-
lajikonfliktista Sibelius perustaa musiikkinsa asteikkosivelten funktioiden moni-
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merkityksellisyyteen, Tisti lihtokohdasta loytyy selitys myds sinfonian neliosaisuu-
delle, joka V sinfonian "osat" livistiviin jatkuvuuteen nihden saattaa vaikuttaa taka-
askeleelta. Sibelius muotoilee kuitenkin jokaisessa sinfoniassaan sinfonisen ongelman
eri tavoin, VI sinfonian yhteniisyyden takaa doorinen asteikko, joka vastapainokseen
tarvitsee riittivid moninaisuutta, jinnitteits, ja juuri tistd vastaa sinfonian jakaantumi-
nen neljdin eri osa- ja tempokarakteriin. Muodollinen neliosaisuus ei ole siten
niink#in perinteen kuin tehtivinasettelun sanelema: kun sinfonian osat ovat
muunnelmia samasta teemasta, samasta pohjaideasta, yhtendisyys ei ole ongelma —
pikemminkin modaalisuudesta nouseva, helposti liialliselta vaikuttava yhtendisyys.

Sinfonian valta-aihe ja alkuidea, finaalin nouseva asteikkoaihe, on septimin
(d1—c2) laajuinen, ja se rakentuu péillekkiisille tersseille. Valta-aihe on sinfonian
tematiikan lihtikohta — pelkistyneimmissd muodossaan 3. scherzo-osassa — , minki
lisiksi se painaa leimansa seki harmoniaan etti tonaalisiin suhteisiin. Klassinen savel-
lajiantagonismi on korvautunut d:n ja C:n liki bimodaalisella suhteella. Selvimpii
esimerkkejd tisti ovat sinfonian 44riosat, jotka kokonaisuuksina toteuttavat lihes
samanlaisen tonaalisen kulun ja ovat siten laajimpia mahdollisia ajateltavissa olevia
paradigmaattisia yksikoitd. Niissd edetidn d-finalikselta ensin C-duuriin, ja molempien
huippukohdissa kadensoidaan voimakkaasti h-tasolle (s.11 ja 80). Taméin modaalisen
perusjuonen lisiksi F-duuri esiintyy sekd C-duurissa olevan materiaalin subdominant-
tisena purkajana etti d-toonikan sijaisena. Sinfonian tonaalinen dramatiikka
puolestaan. keskittyy siveltasojen c/cis ja h/b ympdrille: molemmat ovat renessanssi-
polyfonian musica ficta -tasoja. Cis-sivelelle rakentuva Tristan-sointu cis-e-g-b on
d-finaliksen ja C-duurin tirkein vilittijihahmo alusta lihtien, kun taas b:n ja hin
keskeinen kamppailu symboloi sinfonian dooris-modaalista ja mollitonaalista
perusiinnitetty. Sinfonian 3. osa on &iriosien tapahtumien yksinkertaistettu
ydinversio. Toinen osa ei etumerkinnistidn huolimatta tahdo kyetd irtautumaan
d-keskeisyydestd; g-mollin/doorisen valinta sivellajitasoksi muiden, d-keskeisten
osien, joissa kuudes sivel on h, vastapainoksi tuo mukanaan b-sivelen pehmentivin
vaikutuksen.

Kun Sibelius VI sinfoniassaan tutki yksikeskuksisen sinfonian olemassaolon
mahdollisuutta luontevasta modaalisesta perustasta kisin, VII sinfoniassaan hin
uskaltautui vihdoin luomaan monotonaalisen duurisinfonian. Kun takana olivat III
sinfonian piitososan (scherzo + finaali) ja V sinfonian ensiosan (sonaattiallegro +
scherzo) seki hitaan osan ja scherzo-osan liiketyyppien yhdistimiskokeilut (III ja V
sinfonian keskiosat), Sibelius saattoi nyt hivitti4 osarajat ja toteuttaa vallankumouksel-
lisen kokeilunsa. Yksiosainen VII sinfonia on koko 1800-luvun sinfonisten yhtengisyy-
spyrkimysten mestarillinen toteutuma. Lopputuloksen luonne selittdd Sibeliuksen
varovaisuuden, kun hin aluksi tyytyi antamaan sille "vain" otsakkeen 'Fantasia
sinfonica, Itse asiassa jo vuonna 1914 luonnostellessaan V ja VI sinfoniaansa Sibelius-
oli kifjoittanut piivikijaansa, etti "otsikko 'sinfonia’ oli haitaksi timinlaatuisille
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sdvellyksille: Mutta — kun ne kerran ovat — tosiaankin ovat sinfonioita. Kisitettd
tiytyy laajentaa. Olen ainakin ollut my6tivaikuttamassa siihen." (Tawaststjerna 1978:
26). Vielikin varhemmin, tyoskennellessddn IN sinfonian ja Luonnottaren parissa
Sibelius kirjoitti Ainolle (23-24.01.1905): "En Kkirjoita endd 'sinfoniiaa' vaan 'sinfonisk
fantasi for orkester' [sinfoninen fantasia orkesterille] on minun alani! Siind voin
likkua kun traditionia ei ole." (Tawaststjerna 1989 [1971]: 40). Sinfonisen muodon
ongelma riivasi Sibeliusta taukoamatta; hinen on tiytynyt miti pakottavimmin aistia
valttdmiton totuus, ettei muoto voi ikuisesti pysy4 samana sisillon — sivellyksellisten
ideoiden, probleemien, materiaalin — muuttuessa ajan funktiona. Aivan samoin
ajatteli my6s ohjelma- ja oopperasiveltiji Richard Strauss: "Mielestini on taiteellisesti
oikeutettu menettelytapa luoda jokaista uutta aihetta vastaava uusi muoto." (sit.
Ballantine 1983: 47).

VII sinfoniassa Sibeliuksen muotofantasian tuloksena syntyi yksiosainen jakamaton
organismi, fuusiomuoto, josta voi toki l6ytdd perinteisen sinfonian osa- ja tempokarak-
tereja, mutta siten, ettei kokonaisuus ole tulkittavissa tai segmentoitavissa useaosaisek-
si sinfoniaksi, jittildismaiseksi sonaattimuotoiseksi osaksi tai Lisztin h-molli-sonaatin
mukaiseksi "moniosaiseksi yksiosaiseksi" muodoksi. Rakenne on yksinkertaisesti
tdysin ainutkertainen, sinfonian puolisataavuotisen kehityksen erddn linjan suuren-
moinen lopputulos, 1800-luvun sinfonisten yhtendisyyspyrkimysten péétepiste
(Layton 1980: 285). Niin "absoluuttinen" kuin sinfonia onkin, sen luominen olisi tuskin
ollut mahdollista ilman siti kokemusta, jonka Sibelius sai jatkaessaan sinfonisissa
runoissaan  Lisztin  Beethoven-reseption linjaa ja kamppailessaan  muoto-
problematiikan kanssa ohjelmallis-poeettisesti mi4riytyneissd vapaammissa orkesteri-
teoksissaan. VII sinfoniassaan Sibelius sitoo siten yhteen 1800-luvun kaksi vastakkaista
sinfonista traditiota.

Adagio-tempossa oleva sakraali pasuunateema on tirkein sinfoniaa sitova
elementti. Kun sinfonian kaikki jaksot ovat paradigmaattisen analyysin perusteella
jollain tapaa suhteutettavissa referenssijaksona toimivaan pasuunateema-jaksoon,
"sinfonian pohjana olevan abstraktin idean konkretisoitumaan" (Viisili 1990: 201),
sinfonian melodis-temaattinen yhtendisyys on maksimaalinen. Sinfonian saama
yksiosainen muoto on siten looginen seuraus alkuvisiosta, sinfonian synnyn kietoutu-
misesta "epdtavallisen voimakkaasti yhden aiheen ympirille" (Kilpeldinen 1990: 26).
VII sinfonia on samalla Sibeliukselle ominaisen, pitkien melodisten yksikoiden
varioidulle toistolle rakentuvien muotopyrkimyksen — ne ovat leimallisia jo III
sinfonian 2. osassa ja finaalin hymniteemassa, IV sinfonian 2. osan trion ja "koodan"
suhteessa, V sinfonian keskimmiisen "osan" omalaatuisessa variaatiomuodossa seki
VI sinfonian #iriosien yhtiliisissd tonaalisissa dispositioissa — johdonmukainen
paitepiste.

Pasuunateema jasentdd kokonaisuutta, mutta sen kolminkertainen esiintyminen ei
sittenkddn vilttimittd midrdd muotoa. Tonaalinen arkkitehtuuri, vahvat C-duuri-
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kadenssit, osoittavat pasuunateeman ensimmiisen esiintymdn muodon ensimmiseksi
rajapaaluksi, mutta sen jilkeinen pasuunateeman molliversio ji3 kaipaamaan
tonaalista pysyvyytti, josta huolehtii siti paremmin "helleeninen rondoteema" (s.42),
pasuunateeman transformaatioksi osoitettavissa oleva, vilkaamman finaali-karakterin
omaava teema. Rondoteema toimii samalla tavoin pitkin dominanttiurkupisteen
padtoksend kuin sinfonian lopulla ilmaantuva kolmas pasuunateemaesiintyma.
Muodosta syntyy siten selvipiirteinen, mutta pikemminkin neliosainen 1. vaihe s.
3-9: 2. vaihe 5. 942; 3. vaihe 5. 42-68; 4. vaihe s. 68-76 — kuin kehyksellinen
kokonaisuus; muotoratkaisu on samalla dynaaminen, kun se viltti4 ennalta aavistetta-
vissa olleen symmetrian. v

Monotonaalista peruskonseptiota rikastuttavana ja moninaisuutta tuovana vastavoi-
mana toimii sinfonian alussa esiintyvi es-sivel, jonka seurannaisia ovat monet
G-dominantin ja C-toonikan viliin sijoittuvat medianttiset es-bassot, "scherzo"-vaiheen
muunnosmolli sekd lopulta pagtyminen Es-duuriin (s. 54) sinfonian ainoana varsinai-
sena sivellajipoikkeamana. Es-duurin ja sen tuottaman dissonanttisen sivuakselin
B-Es-As, jolle muodostaa vastavoiman sinfonian konsonanttinen paiakseli D-G-C,
kautta saavat selityksen myds Ces-duurin ilmaantuminen Es:n VI asteena, pditossivun
Valse triste -muistuma sekd pidtosjakson sisdinen vahva kadenssi e-unisonolle (s. 73),
joka pyrkii kumoamaan es:n vaikutuksen. :

Sinfonian sisdisen dramaturgian muodostaa yhi voimakkaampi keskipakoisuus
C-duurilta poispdin, c-mollin kautta Es-duurille; tille tendenssille muodostavat vasta-
vaikutuksen yh4 pidemmit dominanttiurkupisteet sekd muut toonikaa stabiloimaan
pyrkivit tekijit (e-bassot). Kokonaisuudesta syntyy erilaisten tempojen ja karakterien
universum, joka on riittdvin kompleksi ansaitakseen sinfonian nimen, mutta-samalla
riittvin integroitu sisiltyiikseen yhteen ainoaan keskytymittomédn kokonaisuuteen.
Yhteen vahvaan toonikakeskiton, joka on sivellyksen ainoa lepotila, pitdytyminen
liittyy elimellisesti sinfonian peruskonseptioon. VII sinfoniassaan Sibelius saavutti
sinfonisen muodon tietyn pétepisteen. Maksimaalinen ykseys todellisen moninaisuu-
den lsngollessa oli toteutunut vihdoinkin ideaalissa muodossa. '

Miten oikeaan jo Lambert osuikaan kirjoittaessaan, ettd "Vallankumouksellisen
sanaston puute hinen musiikissaan sai pintapuoliset kriitikot aiemmin uskomaan, ettd
hdn oli jaznyt irralleen, jilkeen ajastaan." (1985 [1934]: 276). Sibeliuksen universaali
myohiistyyli oli tulosta seurustelusta musiikin klassisten suurmiesten kanssa, suoraan
ohi muoto-oppien ja aikalaisten rajoittuneiden nikdalojen. Sibelius totesi sdvellys-
oppilaalleen Bengt von Témelle: "Miti enemmin vanhenen, sitd klassillisemmaksi
tulen. On omituista, ettd mitd enemmin nien eldma, siti varmempi olen siitd, ettd
klassismi on tulevaisuuden tie." (1945 [1937]: 79). Sibelius kykeni laajentamaan aidosti,
"sisiltd kisin®, sonaattimuodon ja ylipddtidn laajan, konfliktille perustuvan muodon
rajoja seki — yhtend harvoista — Beethovenin sinfoniatraditiota. Sibeliuksen
orgaanisen muuntelun ja prosessiivisuudesta syntyvin ainutkertaisen muodonnan
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periaate kuuluu ansaitusti 1900-luvun alkupuolen siveltimisen kolmen palinjan —
Schonbergin atonaalinen ekspressionismi, Debussyn impressionismi ja Stravinskyn
neoklassismi — ohelle neljanneksi linjaksi (Salmenhaara 1970: 54).

Paradoksaalista — suorastaan historian ironiaa — on, etti Adomon vaatimus
uudesta "muotofantasiasta”, jonka hin esitti Darmstadt-luennossaan Form in der
Neuen Musik (1966 [1965]: 18), seki traditionaaliset muodot ylittivisti musiikkiajatte-
lusta toteutui kaikkein vakuuttavimmin hinen suuresti halveksimansa Sibeliuksen
musiikissa. Alban Bergin innovaatioita tai Anton Webernin symmetriarakenteita ei toki
voi sivuuttaa puhuttaessa 1900-luvun alkupuolen muotoajattelusta, mutta Wienin 1I
koulukunta ei yleensi ottaen kyennyt toteuttamaan muodon perusteellista uudistusta;
pikemminkin sen edustajat — Schonberg etummaisena — palasivat menneisyyteen ja
historiallisten muotojen genre-maailmaan. Kompleksiutta toisaalla, tasoitusta toisaalla,
Atonalismin epdonnistuminen uuden materiaalitietoisuuden siirtimisessid muodonnan
tasolle on paljon puhuva esimerkki Adomon hegeliliis-materialistisen ajattelun
ontuvuudesta ja vdiristd tendenssimiisyydestd sekd ylipditizin "edistyksen" idealle
perustuvasta historiankisityksesta.

Perinteisten muototyyppien — ennen muuta sonaattimuodon — palauttaminen
osoittautui myds 1900-luvun alun muuttuneessa materiaalitilanteessa hedelmalliseksi
[3htokohdaksi atonalisteille ja mm. Bartokille (Fladt 1974: 54), joka on monessa
suhteessa Sibeliuksen paralleelihahmo. Sibeliukselle sonaattimuoto toimi vihitellen
yhd enemmin vain referenssirakenteena, josta erkaantumisen tapa oli olennaisempi
kuin vield sithen hollisti kuutuminen. Kun Adomo toteaa, etté "muoto ajankohtaisessa
merkityksessd on yhtd kuin musiikillinen ilmio kokonaisuutena" ("Form im aktuellen
Sinn ist die Totalitdt der musikalischen Erscheinung"; 1966 [1965: 19), voi vain viitata
Sibeliuksen VII sinfonian ja Tapiolan nerokkaisiin ja originaaleihin muotorakenteisiin,
jotka toteuttavat Adornon toiveen maksimaalisesti.

Kokonaisuutta painottavan teoskisityksen syntymisessi, siirtymisessi yksiosaiseen
sonaatti- ja sinfoniakésitykseen Sibeliuksen rooli on aivan keskeinen vuosisadallamme
(Cherniavsky 1952 [1947): 158-159). Matkalla kohti yksiosaisuutta Sibeliuksen muoto-
ajattelun kehitys korreloi jossain mirin Mahlerin — mm. timdn V sinfonian kaksi
ensimmdistd osaa muodostavat yhteen liittyvin kokonaisuuden (Ballantine 1983: 85)
— mutta ennen muuta Nielsenin, Sibeliuksen antipodin kanssa. Simpsonin mukaan
Nielsenin ja Sibeliuksen yhteisen4 ideaalina oli pyrkimys kurinalaiseen ja voimakkaa-
seen ekonomiaan uhraamatta ilmaisun limpdd (1965: 6); Nielsenin klassinen
pidttyvyys oli mydtisyntyistd, kun taas Sibeliuksen kasvava klassisuus oli antiromant-
tisen taistelun tulosta (Ibid.: 12). Nielsen lihenee Sibeliuksen sinfonioiden lisazintyvia
ykseydellisyyttd, kun hiin V sinfoniassaan yhdistid kaksi ensimmiisti osaa ja kaksi
jilkimmdistd osaa: edelliset siten, etti esittelyn ja kehittelyn jilkeen seuraa hidas osa,
joka korvaa kertauksen (vrt. Sibeliuksen III sinfonian paitdsosa); jilkimmiiset siten,
ettd kehittelyn ja kertauksen viliin on interpoloitu fugaalisesti rakennettu scherzo ja
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hidas osa, jolloin tuloksena on neliosainen syklinen sinfonia sinfonian sisilli
(Ballantine 1983: 113-116). Sibelius etenee kuitenkin pidemmille jo V sinfoniassaan, -
-jossa avauksen pariosa muodostaa todellisen fuusion: vaikka rakenteesta, jossa
kertausta viivistytetiin tuomalla sen sijaan ensin uusi karakteri, on l6ydettivissd
kahden erillisen osan alkujuuri, lopputulos on silti ymmirrettivissd ainoastaan
kokonaisuudesta kisin ja merkitsee uutta korkeammanasteista sonaattistruktuuria.
Lopulta Sibeliuksen VII sinfonia on jotain vallan muuta kuin esim. Schonbergin I
jousikvarteton tai I kamarisinfonian harmonisessa kompleksisuudessaankin
periaatteessa moniosaisena haimottivd rakenne: Sibeliuksen VII sinfonia on
jakamaton kokonaisuus, joka €i eni toteuta perinteisen sinfonian osarakennetta ja
sektionaalisuutta.

Sibelius jakoi monen muun romantikon kohtalon sikili, ettei hin muodostanut
koulua. Brittiliiseen ja amerikkalaiseen musiikkiin Sibeliuksen vaikutus oli vahva —
Vaughan Williams, Barber — , mutta Sibeliuksen originaalin muotoajattelun linja ei
synnyttinyt varteenotettavaa jilkikasvua, Vaikka Roy Harrisin sinfoniat merkitsisivit-
kin periaatteellisella tasolla luopumista perinteisen sinfonian muodosta seki sektio- ja
karakterijaosta Sibeliustakin totaalisemmin (Ballantine 1983: 121-123), hinen
musiikkinsa ei ole muutoin saavuttanut suurempaa vastakaikua. Suomalaisten
siveltdjien sinfonioissa Sibeliuksen esikuvallisuus heijastui valttimatomasti — ilman
vilittomiisti menestyksekasti jatkoa. Madetojan sinfoniat ovat ohimenevisti ranskalai-
sista piirteistddn huolimatta niin leimallisesti — ja osittain negatiivisessa merkityksessd
— suomalaisia, ettei niiden eurooppalaiseen voittokulkuun ole helppo uskoa.
Englundin, Kokkosen ja Sallisen sinfoniat ovat kehittineet edelleen Sibeliuksen
temaattiselle ajattelulle perustuvaa linjaa, minki lisiksi Sibeliukselta vaikutteita
luovasti ammentavat siveltdjit — Rautavaara, Salmenhaara, Heininen, nuoremmista
Himeenniemi, Kaipainen — ovat kyenneet jatkamaan 'sinfonisuuden' perintod dynaa-
misella tavalla. Ehkipi kaikkein vakuuttavimpia esimerkkeji esikuvien hedelmllises-
ti siirtymisesti ovat ne teokset, joissa Sibeliuksen muoto- ja orkestraatioajattelun
"modernistisuus" on toiminut inspiraation lihteend aivan vastakkaisista materiaali- ja
tyylilahtokohdista huolimatta: Magnus Lindbergin orkesterimusiikissa — teoksessa
Kinetics (1989), joka on vahvimpia suomalaisia orkesteriteoksia sitten Tapiolan, seki
tuoreessa pienorkesterisdvellyksessd Marea (1990) — historiallinen tietoisuus yhdistyy
verrattomalla tavalla uuttaluovaan ajatteluun.

Vaikka Lambertin ennustus — "Kaikesta nykyajan musnknsta Sibeliuksen
(musiikki) niyttdisi viittaavan varmimmin tulevaisuuteen." (1985 [1947]: 277) — ei
kdynytkidn valittomésti toteen, Sibeliuksen musiikin sanoma on yhi ajankohtainen.
Sen pysyvyytti korostaa tosiasia, ettd hin kykeni luomaan oman klassisen tyylisyntee-
sinsd impressionismin, ekspressionismin, atonalismin, neoklassismin ja folklorismin
virittimédssd mutkikkaassa sivellyshistoriallisessa tilanteessa. Sibelius oli yltiopdisen
revolutionistin ja evolutionistin sijaan eklektikko sanan parhaassa merkityksessd



Sibelius sinfonikkona: konservatiivi ja uudistaja 223

(Meyer 1936:71): progressiivinen, tulevaisuuteen katsova siveltdjihahmo (Howell
1985: abstract). Sibeliuksen musiikki ei heijastele syntyajankohtansa rikkinzistd maail-
mankuvaa vaan sen ajaton klassismi sisélti4 "suuren unelman", toiveen vieraantumi-
sen ehkiisemisestd ja thmisen kokonaiseksi tulemisesta (McMullin 1985: 199-200).
Kun edistysuskon riivaama linsimainen rationalismi johti vigjiimitti atonaalisuuteen
ja my6s musiikki valitsi tieteen ja tekniikan tien, eristi ihmisen luonnosta (James 1983:
144-145), Sibeliuksen musiikki syntyy, kehittyy ja hengittid Luonnon itsensi tavoin
(Cherniavsky 1947:1 69), heijastelee ihmisen ja luonnon viistimaitonti kohtalon-
yhteyttd. Sibeliuksen musiikin prosessit ovat itsensi Luonnon sanelemia.

Jos Sibeliuksen musiikki kykenee Beethovenin tavoin inspiroimaan mydhempii
sukupolvia (Cherniavsky 1952 [1947]: 176), sen vaikutus voi perustua vain tosiasialle,
ettd sdveldjin on aikansa ilmi6t tiedostavana yksilond valittava oma tiensd seki
ismeistd piittaamatta heijastettava niitd inhimillisen hengen sisiltojd, jotka hin kokee
tarkeiksi ja jotka yksinomaan tekevit musiikista taiteen taiteiden joukossa — abstrakti-
suudessaan kisittimittomin konkreettisen ja vitaalin todellisuuden tiedostamis-
menetelmén. Robert Simpsonin sanat siveltdjille, jotka ajattelevat, etti “sinfonia on
kuollut", ja muodon, josta paremman termin puutteessa voidaan kiyttdd nimitysti
'sinfonia', seuraavanlainen kuvaus osuvat yhi tind piivini kohteeseensa: "musiikki
kykenee elimdin korkeimmalla ja tiydellisimmill inhimillisell4 tasolla ... timi pitii
sisdllddn suurimman kuviteltavissa olevan tunteen ja liikkeen inhimillisen kokemisen
yhdessd keskittyneessi taiteellisessa nikemyksessd" (1965: 38). Sinfonian ylliolevalla
tavalla médritellyn sisallon tavoittaminen, "eettisen linjan takominen" (kirje Axel
Carpelanille 20.5.1918; Tawaststjerna 1978: 290), joka valtasi Sibeliuksen tiydelleen
hdnen tyoskennellessddn kolmen viimeisen sinfoniansa parissa, on pysyvi haaste
aikamme musiikille.
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