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SAATTEEKSI

Témi kirja on Sibelius-Akatemian musiikinteorian diplomityoni (1982)
painettu versio. Olennaisilta osin kyse on samasta tekstistii; siti on ainoas-
taan hieman stilisoitu. Tekstin syvillisemmiisti muokkaamisesta olen
luopunut, silld kuluneen 10 vuoden aikana musiikinteoriassa, musiikki-
analyysissa ja ndiden historiaan kohdistuvassa kiinnostuksessa on tapahtu-
nut niin valtava ekspansio, ettd uusimman kirjallisunden kisittely olisi
vaatinut kokonaan uudenlaisen tekstin kirjoittamisen. Tistd syysti
mydskidin kirjallisuusluetteloa ei ole saatettu ajan tasalle.

Niitd, jotka haluavat ajanmukaista lisétietoa ja kirjallisuusvihjeiti, var-
ten viittaan kahteen uutuusteokseen: Ian Bent & William Drabkin, Analysis
(The New Grove Handbooks in Music, MacMillan Press,1987); Jonathan
Dunsby & Arnold Whittall, Music Analysis in Theory and Practice (Faber
Music,1988). Yksittdisisti teoreetikoista Heinrich Schenkeriin kohdistuva
kiinnostus ei ole osoittanut laantumisen merkkejd: useita antologioita on
julkaistu viime vuosina; viimeisin tilanteen kartoitus on David Beachin
artikkeli "The Current State of Schenkerian Analysis" (Acta Musicologica
Vol. LVII, 1985, s. 275-307). Myos Ernst Kurthin ajattelusta on vihdoin-
kin ilmestynyt tutkimus: Lee A. Rothfarb, Ernst Kurth as Theorist and
Analyst (University of Pennsylvania Press, 1988). Niinikiisin Kochin
teoria on herdttinyt vastakaikua, mistd ovat osoituksena useat hinet ajat-
teluaan soveltavat, viime vuosina ilmestyneet artikkelit ja kirjat; Yhdysval-
loissa jopa Riemann-renessanssi on tapahtunut tosiasia.

Tietystd ajallisesta etdisyydesti huolimatta toivon, etti tekstini voisi
toimia tillaisenaankin johdatuksena yhi kiinnostavammaksi ja merkitti-
vimmiiksi kilyvéin musiikinteorian tutkimuksen osa-alueeseen.

Haluan vield vuosien takaa lausua kiitokseni musiikinteorian lehtori
Risto Viisdselle, jonka kanssa tuolloin kdymini monet, pitkiksi venihti-
neet keskustelut edesauttoivat ratkaisevalla tavalla tutkielmani muotoutu-
mista ja valmistumista. Jatta Ilvosta kiitin kérsivallisyyttd vaatineesta tyo-
panoksesta, jolla hdn on toimittanut tutkielmani kirjan muotoon; Matti
Apajalahdelle kiitokset nuottiesimerkkien saattamisesta painoasuun.

Espoossa 1. pdivinid syyskuuta 1992

Veijo Murtomiki
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“Ajatus ja kieli ovat ... taiteen vélineiti.
Muodon kannalta on tyypillisin taide musiikki,
tunteiden kannalta ndyttdmotaide.

Taide on samalla kertaa pintailmi6 ja vertauskuva.

Ken sukeltaa pinnan alle, tekee sen omalla
vastuullaan.

Taide ei todellisuudessa kuvasta elam&é
vaan katselijaansa.

Jos taideteos synnyttdd kiistoja, se on uusi,
monitahoinen ja eldvi.”

Oscar Wilde: Dorian Grayn muotokuva,
suom. Kai Kaila



Johdanto 1

1. JOHDANTO

Témiin tutkimuksen polttopisteessd on musiikin muotoanalyyttisessi tar-
kastelutavassa tapahtunut ratkaiseva murros, joka sai alkunsa 1900-luvun
alkukymmenilld ensin saksalaisella kielialueella ja joka jatkui sitten I
maailmansodan jilkeen voimakkaimmin USA:ssa. Uudenlaisen ajattelun
keskeisend sisiltond oli riemannilaisen staattisen ja tektonis-visuaalisen
muotokdsityksen, jossa yhdistyi noin sadan vuoden kehitys, eriasteinen
tiydentdminen, revisointi ja hylkdiminen. Samalla luotiin musiikilliseen
kuunteluun ja intuitioon perustuva dynaamis-psykologinen muodonku-
vaus, jonka ldhtokohtana oli musiikin kisittiminen ajassa tapahtuvana
liike- ja voima-ilmiond. Muutosprosessin syntyyn vaikuttivat toisaalta
nykyaikaisen musiikkitieteen perustaminen keskeisend hahmonaan iti-
valtalainen Guido Adler, joka toi siihenastisen ylihistoriallisen ja voimak-
kaasti arvottavan tutkimusotteen sijaan tyylikriittisen relativismin ja induk-
tiivisen metodin, ja toisaalta erilaiset filosofiset, esteettiset ja psykologiset
virtaukset kuten energetiikka, fenomenologia ja hahmoteoria.

Tutkimuksessa kisiteltivd 50 vuoden pituinen ajanjakso rajoittuu
luontevasti vuosien 1885 ja 1935 viliin. Ensinmainittuna vuonna Adler
julkaisi k##inteentekevin artikkelinsa “Umfang, Methode und Ziel der
Musikwissenschaft”; 1935 ilmestyi kolme merkittdvdd tutkimusta, joissa
konkretisoituivat dynaamisen muotoajattelun moninaiset alavirtaukset:
Rudolf von Todelin Die Formenwelt der klassischen Instrumentalmusik,
Kurt Westphalin Der Begriff der musikalischen Form ja Heinrich
Schenkerin Der freie Satz. Kaikkein intensiivisin muodollisen uudelleenar-
vioinnin jakso sijoittuu maailmansotien viliin.

Tutkimusaineiston muodostavat tim#n 50 vuoden aikana julkaistut
tdrkeimmiit sévellyksen ja muoto-opin oppikirjat, yleiset musiikin muotote-
oreettiset tutkielmat, tiettyd tyylikautta tai useampia tyylikausia vertailevat
tutkimukset sekd lukuisat spesifit, jotain muotoanalyysin osa-aluetta
koskettelevat aikakauslehtiartikkelit ja kirja-arvostelut. Painopisteiti ovat
yleinen muototeoria ja -estetiikka, pienoismuodot (perioditaso) seki
laajemmat muodot (ldhinnd sonaattimuoto). Tutkimuksen péajanjakson
(1885-1935) lisdksi osoittautui vilttimiittdmiksi luoda katsaus 1700-
luvun lopun maineikkaimman teoreetikon, Heinrich Christoph Kochin,
varhaisklassismia ja Haydnia kisitteleviin sdvellyksen oppikirjaan
Versuch einer Anleitung zur Composition I-1I (1782-93) seki perintei-
seen muotoajatteluun kenties eniten vaikuttaneen 1800-luvun suuren syste-
maatikon, Adolf Bernhard Marxin, lihinnd Beethoveniin pohjautuvaan
séivellysoppiin Die Lehre von der musikalischen Komposition II-IV
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(1837-47). Ilman niiden teoreetikoiden ajattelun tuntemista ei koko
muoto-opin kehitys ole ymmiérrettiivissi, silld perinteellinen muoto-oppi
toistaa lihes visyksiin varsinkin Marxin luomaa kisitteistod ja systematiik-
kaa.
Tutkimus etenee ensin kahden vanhemman teoreetikon, Kochin ja
Marxin, kautta johdantoluonteisesti synteetikko Riemanniin. Tédstd tar-
kastelu hajoaa ainakin kolmeen suuntaan. Ensiksi Riemannin systeemid,
joka perustuu kohotahtiperiaatteeseen ja 8-tahtiseen periodiikkaan, jatkavat
mm. Hermann Erpf ja Karl Blessinger; Riemannille paralleelin ilmitn
muodostavat kreikkalaiseen metriikkaan ja musiikillisiin runojalkoihin
(“Klangfuss”, “iskuala”) nojautuvat Theodor Wiemayer ja suomalainen
Ilmari Krohn; niille sukua olevaa rytmistd muotokésitystd edustaa ennen
muuta Alfred Lorenz. Vastareaktiona Riemannille syntyy kaksi keskindi-
sessi vuorovaikutuksessa olevaa suuntausta. Ensimméinen néisti on
" Adlerin tyylikritiikkiin perustuva tektoninen muotokisitys edustajinaan

Wilhelm von Fischer, Friedrich Blume, Herbert Eimert, Wilhelm Broel
jne. Varsinaisena pddmielenkiinnon kohteena ovat energetiikkaan, fenome-
nologiaan ja hahmoteoriaan suuntautuneet dynaamisen muotoajattelun
edustajat August Halm, Ernst Kurth, Hans Mersmann, Rudolf von Tobel
ja Kurt Westphal — tietyssi mielessd myos yksindinen vaeltaja Heinrich
Schenker. Mersmannista saa sitten alkunsa temaattiseen ykseyteen
(Substanzgemeinschaft) perustuva ajattelu, jonka uudenlaiseen yksipuoli-
suuteen ajautuvaa linjaa (Nielsen, 246) ovat jatkaneet mm. Walter
Engelsmann, Hans Engel ja Rudoph Réti; tihin kehitykseen ei kuitenkaan
puututa Engelsmannia pidemmiille. Kaikkiaan tutkimuksen péitavoitteena
on tehdi edes jossain mérin kattava musiikillinen 16ytdretki muotodyna-
miikan moninaiseen ilmenemismaailmaan ja yrittié selvittid, missd méiérin
dynaamikoiden onnistui luoda staattiselle, muodon osien dispositioon
perustuvalle, muotokésitykselle vaihtoehtoisia muodon kokemis- ja
kuvaustapoja.

Muoto-opin historian tutkimus on verrattain nuori musiikinteorian laji:
kiinnostus vanhempaa muototeoriaa kohtaan herisi, kun yhd useampi
tutkija ja teoreetikko rupesi epiilemiin 150 vuotta vanhan pragmaattisen
sonaattiteorian paikkansapitidvyyttd, kun luutunut skematiikka jétti téysin
huomiotta klassisen ajan omat esteettiset ja musiikillistekniset ndkemykset
(Ritzel, 7). Ensimmiisin esittivéit uudenlaisia tutkimustuloksia yhdysval-
talainen William S. Newman, joka artikkelissaan “The Recognition of
Sonata Form by Theorists of the 18th and 19th Centuries” (1941, painettu
1946) antoi Czernylle kunnian sonaattimuodon keksimisestd, sekd

-----

Leonard G. Ratner, joka esitti viitdskirjastaan tiivistetyssd artikkelissa
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“Harmonic Aspects of Classical Form” (1947) sonaattimuodon perustuvan
ennen muuta harmoniseen dispositioon. Hinen mukaansa "sonaattimuoto
on sivellajialueisiin perustuva muoto." (“Sonata-form is a key-area
form.”; Ratner-1, 166). Vihin myshemmin saksalainen Arnold Feil
kisitteli viitoskirjassaan Satztechnische Fragenin den Kompositionslehren
von P.E. Niedt, J. Riepel und H. Chr. Koch (1955) eriitd 1700-luvun
séivellysoppeja; niinikédn Guido Kihler tarkasteli viitoskirjassaan Studien
zur Entstehung der Formenlehre in der Musiktheorie des 18. und 19.
Jahrhunderts (Vom W. C. Printz bis A. B. Marx) (1958) muoto-opin
kehitysti. Sittemmin 1960- ja 1970-luvuilla niiden tutkimusten mézri on
kasvanut: mainittakoon Peter Benaryn Die deutsche Kompositionslehre
des 18. Jahrhunderts (1960), Fred Ritzelin Die Entwicklung der
"Sonatenform” im musiktheoretischen Schrifttum des 18. und 19.
Jahrhunderts (1968), Birgitte Moyerin Concepts of Musical Form in the
Nineteenth Century with Special Reference to A. B. Marx and Sonata
Form (1969), Poul Nielsenin Den musikalske formanalyse fra A. B.
Marx” ‘Kompositionslehre’ til vore dages strukturanalyse (1971) seki
Jens Peter Larsenin laaja klassismia kisittelevi artikkelituotanto. Larsen
epdd merkittdvissd artikkelissaan “Sonatenform-Probleme” (1963)
teemojen muodollisen primaariaseman ja pitiii sonaattimuodon keskeisini
rakenne-tekijoind tonaalista kehitysti ja periodien erilaisia funktioita:
"Muoto-rakenteen ensisijaisia kantajia eiviit ole teemat, vaan toisiaan
seuraavien periodien perustavaa laatua oleva tonaalinen kehitys seki
vaihtuvat muotofunktiot.” ("Tréger des Formenbaus sind nicht primir die
Themen, sondern die grundlegende tonale Entwicklung und die
wechselnde Formfunktion der sich abldsenden Perioden."; Larsen-1, 228—
229). Yksipuolisen temaattisen tarkastelun sijalle tuli vihitellen klassismin
oma perioditeoria (Koch) sekd harmonisen suunnitelman pitiminen
rakennetta kantavana tekijani. Uusimmat tutkimukset — Charles Rosenin
Sonata Forms (1980), Leonard G. Ratnerin Classic Music. Expression,
Form, and Style (1980) — ovat elvyttineet retoriikkaa, kuvio-oppia ja
karakteerioppia. Ratner tarkoittaa termilld 'topiikka’, 'toopit' (“Topics™)
erilaisista tyyleisti, musiikillisista lajeista seki tanssi- ja karakteerikappa-
leista omaksuttuja teksturaalisia ja ilmaisullisia piirteitd sonaatissa, joka
paljastuu titen jollain ihmeelliselld tavalla koossapysyviksi materiaali-
kokoelmaksi.

Vuosisatamme alun murroskauden musiikkianalyysin — dynaamisen
muotogjattelun — merkitys on taasen havaittu uudelleen perinteisten,
1800-luvun muoto-opin tuottamien kisitysten ensimmiiseni epiilijini.
Skemaattinen kaavasoveltaminen korvattiin uudessa ajattelussa yhtiltd
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detaljeihin porautuvana “musiikillisena insinooritieteend™ (Schering, 14),
toisaalta uudenlaisella kokonaismuotokisitykselld, joka perustui kuun-
telutapahtuman ensisijaisuuteen muodon médrittelyssid. Kisilld oleva
tutkimus on samansuuntainen ja osittain alueellisesti paillekkdinen em.
Ritzelin, Moyerin ja ennen kaikkea Nielsenin tutkimuksen kanssa, joka on
toiminut vahvana orientaatiopohjana, mutta toisaalta varsinaisen murros-
kauden ongelmia, joissa kontrastoituu selkeisti kaksi erilaista musiikin
kuuntelu- ja kiisitystapaa, ei ole kiisitelty erityistutkielmana. Monien yksit-
tdisten dynaamikoiden ajattelua ole arvioitu aiemmin juuri lainkaan joitain
hajahuomioita lukuunottamatta (mm. Halm ja Westphal); lisdksi suomalai-
sessa musiikinteoreettisessa tutkimuksessa on tuskin ollenkaan kisitelty
koko ongelma-aluetta, vaikka esimerkiksi krohnilaisuuden sisiltd ja
merkitys olisi pikimmiten pyrittivéd arvioimaan laajemmissa yhteyksis-
siin koko muoto-opin kehitykseen.

129
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2. PERINTEELLISEN MUOTO-OPIN SYNTY

2.1. Muodollisen tarkastelutavan syntyminen

Musiikin muotoanalyysi on himmistyttivin nuori ilmié. Jonkinasteista
musiikkiteosten kommentointia, kuvailua ja kritiikkid on harjoitettu tosin
melkein yhtd kavan kuin musiikkia on ollut olemassa: Hermann Beck
selostaa kirjassaan Methoden der Werkanalyse Aristoksenoksen (n. 354—
n. 300 e.Kr.) analyysia Olympokselle osoitetusta ateenalaisesta nomok-
sesta (Beck, 10) ja esittdd kiinalaisen teosanalyysin (300-100 e.Kr.)
olleen hdmmistyttivin yksityiskohtaista (mts., 15). Mutta spesifisti
muodollisen tarkastelutavan syntyminen sijoittuu vasta 1700-luvun jélki-
puoliskolle: ensimméinen kokonaisvaltainen esitys on Kochin sévellys-
oppi, kun taas A. B. Marxin systematiikassa seuraavan vuosisadan alku-
puolella musiikin ilmidmaailma kiteytyi muototyypeiksi. Kun muototar-
kastelu oli aluksi kiinted osa sévellysoppia, se irtautui 1800-luvun puoli-
vilissd itsendiseksi oppiaineekseen.

Muodollisen tarkastelun verrattain my&hiiseen syntyyn! vaikuttivat
monenlaiset tekijit. Ensinndkin koska suurin osa renessanssin ja barokin
musiikista oli vokaalista, tekstin jidsentely médrisi kokonaisuuden osiutu-
misen. Toiseksi itse soitinmusiikki oli pitkdin vokaalimusiikille alis-
teista. Lisiiksi barokin ja vield varhaisklassisminkin aikana suurimman
ongelman muodosti tyylikysymysten — barokki oli ensimmdinen tyyli-
tictoinen aikakausi (Bukofzer: Music in the Baroque Era, 4) — ohella
satsitekniikka, etenkin harmoniateoria (Nielsen, 2). Kun muodollinen
tarkastelutapa murtautui esiin juuri 1700-luvun lopussa, syyni oli kaksi
tekijdd: rationalistinen ajattelutapa ja itsendisen soitinmusiikin synty
(Ritzel, 17). Rationalismi merkitsi luonnontieteiden edistysti ja syste-
maattisia tutkimusmenetelmid. Valistusajattelu sen rinnakkaisilmiéni
tdhtisi suurten massojen, ennen muuta uuden nousevan yhteiskuntaluo-
kan, porvariston, sivistimiseen, miki musiikin alalla johtikin amatoori-
taiteilijoiden ja konserttiyleison mééridn nopeaan kasvuun. Uusille kulut-
tajaryhmille piti selvittid musiikin perusteita ja rakenteita: syntyi suuri
méédrd pedagogista kirjallisuutta kéytinnéllisine sivellysohjeineen ja
selvityksineen musiikin eri lajeista (genre). C. P. E. Bach toteaakin
erdissd kirjeessddn (1777), kuinka amattorien kasvatuksessa on laimin-
lyoty analyysia, jonka tulisi ehdottomasti kuulua niiden koulutukseen;
hinen mukaansa harrastajalle tulee osoittaa mestariteoksissa oleva
kauneus, uskaliaisuus ja uutuus ja se, miksi kukin teos on juuri sellainen
kuin sen tuleekin olla2:
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"Mielipiteeni on, ettfi kyetiksemme kasvattamaan harrastajia voidaan sivuuttaa
monia asioita, joita ei moni muusikkokaan tiedi, eiki ole juuri tarpeenkaan tiet#4.
Mutta tirkein niisti, analyysi puuttuu. Otettakoon kaikenlaisista musiikkiteoksista
todellisia mestaritSitd: ndytett:ikoon harrastajalle niissa piilevd kauneus, rohkeus,
uutuus; osoitettakoon samalla, kuinka arvoton sivellys olisi ilman sit4 kaikkea, miti
siind on; edelleen osoitettakoon virheet, ansat, jotka on viltetty ja erityisesti se,
missi voidaan poiketa s#Zinndnmukaisesta ja uskaltaa ..."

Edellytyksen uudelle kasvatukselliselle tilanteelle ja sen kehitykselle
muodosti tekstistd riippumattoman soitinmusiikin aiheuttama tyylinmur-
ros. Tami oli seurausta uudenlaisesta musiikkiesteettisestd ajattelusta ja
kansanlaulunomaisen yksinkertaisuuden vaatimuksesta (Rosseau), mikd
johtikin musiikissa yhteniisen, polyfonisen kirjoitustavan vdistymiseen
periodeihin jakautuvan, katkeilevan, mutta selvipiirteisesti jdsentyvén
musiikillisen etenemisen tieltd; samalla tonaalinen nopeus, soinnullinen
vaihtelu hidastui ja yld-d#nestd tuli kudoksen tirkein tekiji. Musiikin
tavaton yksinkertaistuminen ja musiikkiteoksen selked jakaantuminen
~ osiin ja ryhmiin loivat edellytykset muotoajattelun synnylle — toisaalta
sen saavutusten helpolle pedagogisoinnille (Ritzel, 18).

Aluksi musiikkiteosta kokonaisuutena tarkasteltiin tunne-estetiikasta
ja retoriikasta kidsin. Soitinmusiikin ajateltiin vokaalimusiikin tavoin
ilmaisevan tunteita, ja jonkin tietyn affektin ja mielentilan kehityksen
kuvaamisen arveltiin takaavan sivellykselle yhtendisyyden. Soitinmusii-
kin tunnesisillon ilmaisemiseksi sepitettiin my6s tekstejd ja tapahtumia
(mts., 131). Retoriikan kiyttdonotolle 16ydettiin perustelu italialaisista
oopperasivellyksistd, joissa teksti ja musiikki etenivét rinnakkain ja
tekstin kesuurat vastasivat musiikin kadensseja (mts., 21). Tdminlaatui-
nen osiin jakaantuminen jéi soitinmusiikkiin sen irtauduttua tekstisti ja
johti vihitellen perioditeorian syntymiseen. Toisalta verrattiin keskendfin
klassista puhetaidetta ja musiikkia; Mattheson selitti kummallekin, sekd
hyviille puheelle ettii musiikkikappaleelle, olevan yhteisti samanlaisen,
kuuteen eri vaiheeseen jakaantuvan, kokonaissuunnitelman eli dispo-
sition (Mattheson, 235)%:

"Musiikillinen dispositiomme eroaa pelkdn puheen retorisesta jirjestiimisestd
vain yksinomaan aiheensa, kohteensa tai objektinsa puolesta: sen vuoksi myds sen
pitii ottaa huomioon ne kuusi alaosaa, jotka on annettu malliksi puhujalle, nimittdin
johdanto, selonteko, esitys, vahvistus, kumoaminen ja paitds. Exordium, Narratio,
Propositio, Confirmatio, Confutatio & Peroratio.”

Mattheson yritti projisoida teoriaansa melodiaan, muttei onnistunut
tdysin osoittamaan vastaavia melodianosia erdédsti Marcellon aariasta
(Ritzel, 26).

Varsinaisen muotokisitteen syntymiselle olivat kuitenkin tirkeitd seké
retoriikasta saadut vaikutteet ja kdsitteet Anlage, Anordnung ja Plan,
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jotka viittaavat kokonaissuunnitelmaan, etti enemmin musiikilliset
termit, kuten Hauptsatz, Hauptgedanke ja Thema. Muuan anonyymi
kirjoittaja julkaisi 1766 lehdessi Berlinisches Magazin artikkelin
“Beytrag zu einem Musikalischen Worter-Buch”, jossa héin esittis musii-
killisten ajatuksien jakaantuvan kolmeen ryhméin — pii-, sivu- ja vilia-
jatuksiin — sekd antaa todennikéisesti yhden ensimmiisistd musiikkite-
oksen muodon miédrittelyisti: “Muoto. Muodolla ymmiirretiéin tapaa,
jolla ajatukset seuraavat toisiaan kokonaisessa melodiassa tai periodissa
... (Worter-Buch III, 199)¢. Yhti lailla uudemmasta teemalihtdisesti
kuin Matthesonin retoriikasta vaikutteita saaneesta ajattelutavasta todis-
taa Forkelin dispositio-jako periti kahdeksaan osaan, miki on jo lihem-
pind musiikillisia vastineitaan: hinen mukaansa “tunnepuhe” (“Empfin-
dungsrede™) jakaantuu “johdantoon, pidaiheeseen, sivuaiheisiin, vasta-
aiheisiin, pilkkomisiin, vastavditteisiin, vahvistuksiin ja p#itokseen.”
(Forkel, 51)5.

Retorisen teorian lisiksi myds musiikkildhtdinen, nimenomaan har-
moniseen suunnitelmaan pohjautuva muodonkuvaus oli erittdin yleisti.
Sonaatin- ja sinfonianosat kisitettiin varsin yleisesti binaarien, kaksi-
osaisten, harmonisten muotomallien toteuttajiksi: niind toimivat esim.
modulaatiokaavat I-V—VI-I tai I-V-III-1. Osoituksena téistd on vaikkapa
Joseph Riepelin (Riepel II, 64-)¢ (Esim. 1) pedagoginen esimerkki eriin

Esim. 1

ABegro. P.




8 Perinteellisen muoto-opin synty

sinfonian allegro-osasta, josta on 15ydettivissd kaksi-osainen
temaattinen tapahtuma A B:ll: AinvB:ll ja
harmoninen tapahtuma I-V:ll: V — Tl

Ritzel toteaakin analyysin johdosta: “Toinen osa kokonaisuutena sisiltidd
titen ensimmiisen osan koko temaattisen materiaalin kertauksen siten,
ettei mikdin 'Satz' esiinny alkuperdisessi harmonisessa asemassa.”
(Ritzel, 64).

Siiti, ettd harmoniaa eiki tematiikkaa, jota tosin painotettiin virheelli-
sesti yli sadan vuoden ajan, pidettiin ensisijaisena ldhtdkohtana, kiy
todisteeksi myds Johann Gottlieb Portmannin muodonkuvaus teoksessa
Leichtes Lehrbuch der Harmonie (1789)":

"Musiikkiteoksen suunnitelma tai hahmotelma sisiltAd p&dd- ja sivusivellajien
taitavan asettelun, ja sen jirjestyksen méiradmisen, miki asetetaan ensimmadiseksi ja
mink pitéiA tulla toiseksi, kolmanneksi, neljinneksi.”

Tunne-estetiikan, retorisen periodiikan ja harmonisen kokonaissuunni-
telman sekavaan taustaan ilmestyy sitten H. C. Koch ensimméisend
synteetikkona.

2.2. Heinrich Christoph Koch (1749-1816)
2.2.1. Retorinen muototeoria ja tunne-estetiikka

Valistusaikaa hallitsi tunne-estetiikkaan perustuva musiikkinikemys, ja
muoto-opin synty ja kehitys 1800-luvulla merkitsi oikeastaan vain
estetiikan tiydennystd. Musiikkia pidettiin tunteiden kielend, jossa sisdlto
muodosti musiikkiteoksen varsinaisen ytimen, kun taas muotoa pidettiin
toissijaisena ilmioni, jolloin se saattoi olla konventionaalinen: Dahlhaus
kutsuukin tunne-estetilkkaa muodollisen skematiikan korrelaatioksi
(Dahlhaus-6, 506). Myos H. C. Koch ilmentdd titd ajattelua selkefisti:
“Siveltaide on kaunotaidetta, jonka tehtdvd on heridttdd meissd jaloja
tunteita.” (Koch II, 15). Pelkkd soitinmusiikki her#ttdd kuitenkin
epimiirdisii tunteita: tarvitaan runoutta tai tanssitaidetta ohjaamaan
tunteita oikein (II, 30). Soitin- ja vokaalimusiikin suhteista Kochilla on
ajankohtaan n#hden varsin tavanomainen ndkemys: “Siveltaide voi
ainoastaan runouden yhteydessi saavuttaa korkeimman tarkoituksensa ja
varsinaisen padméirinsé ...”; kuitenkin jos musiikki on ilman tekstid, sen
tunteiden herityskyvyn rajat on médriteltdvd (II, 33). Tekstittoméassd



Perinteellisen muoto-opin synty 9

musiikissa tulee keskittyid sellaisten tunteiden kuvaamiseen, jotka voi-
daan erehtymadttd erottaa toisistaan kuten esimerkiksi ilo rakkaudesta tai
ylevi leikkisdstd — vaikeaa sen sijaan olisi erottaa pelko siilisti (II, 34).
Esittdiméinsd ldhtokohtaa ajatellen tuntuukin paradoksilta, ettdi Kochin
sdvellysoppi keskittyy nimenomaan soitinmusiikkiin! Koko tilanteen
taustalla on kuitenkin ajatus siitd, ettd jos kerran soitinmusiikkia tehd#n,
on sen oltava kunnollista. Koch perusteleekin kirjaansa silld, ettd hiin
haluaa estdd aloittelevaa siveltdjidd tekemistd kahta virhettdi: sortumista
instrumentaalisten taitojen néyttdmiseen ja jirjen korostamiseen (I, 40).
Koch nojaa paljossa J. G. Sulzerin estetiikkaan, ja myds hinen seli-
tyksensd sdvelteoksen synnystd hyodyntdd Sulzerin mallia: sdvellyksen
laatimisessa on kolme tyovaihetta, jotka ovat Anlage (=suunnitelma),
Ausfiihrung (=toteutus) ja Ausarbeitung (=muokkaus)(Il, 52-53)8:

"Anlagessa masritiin teoksen suunnitelma pafiosineen, Ausfithrung antaa jokai-
selle péosalle sen hahmon, ja Ausarbeitungissa tydstetisin pienemmait yhdistelmit
seké saatetaan yhteen pienimmiit osat tiydelleen, jokainen oikeassa suhteessaan ja
parhaassa muodossaan."”

Anlage tarkoittaa pddmelodioiden suunnittelua ja harmonista koko-
naisrakennetta. Koch demonstroi kisitettd tiivistimilld erdin Graunin
aarian 143 tahtia 22 tahdin mittaiseksi Anlageksi, jossa on koko teoksen
oleellinen sisdltd (II, 59-). Dahlhausin mukaan Kochin Anlage-kisitys?,

"ettd meiddn pitAd ymmirtid sivellyksen Anlagella osan jo toistensa yhteyteen
saatettuja padajatuksia, jotka ndyttiytyvit saveltdjille tdydellisend kokonaisuutena,
seki sen harmonisia papiirteitd”

ndyttdd vilittdvaltd kisitteeltd musiikillisen poetiikan ja sévellysopin
yhdistdmiseksi, koska pelkkénd “tunteiden kielenid” musiikki olisi dile-
tanttista ja pelkkénd muotona mekaanista tekotaidetta. Tasoitusyritys
kuitenkin epéonnistuu, koska Kochille poeettinen Anlage, jossa pii-
melodiat ovat affektin ilmentymis ja modulaatiot persoonallinen tapa
ilmentdd tekstifi, on teoksen varsinainen sielu; sille on vastakohtana
muoto “ulkoisena olemuksena” ("dusserliche Beschaffenheit") ja “me-
kaanisena” sivutuotteena, miki tarkoittaa Anlagen teemoista ja motii-
veista toistamalla, varioimalla, jatkamisella ja tydstimiselld aikaansaatua
musiikkiteoksen ulkoista “verhoa” (“Einkleidung’) (Dahlhaus-6, 509).
Musiikillinen “muoto”, siten kuin Koch kisittdd sen, syntyy
Ausfiihrungin avulla Anlagesta (Dahlhaus-3, 168) (Koch II, 97)1:

"Ausfithrungin tehtiva on viedd niiti (kokonaisuuden) osia erilaisin kiintein ja
pilkkomisin l4pi eri suurperiodien; ja tim# menettely antaa sivellykselle sen
muodon."
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Edelleen Kochin (11, 103)!! mukaan muoto riippuu

"osaksi suurperiodien tismillisesti lukumizrasts, osaksi sivellajeista, johon tuo tai
tam4 periodi johdetaan, ja vield osin paikasta, jossa timi tai tuo suurperiodi ker-
rataan."

Yksilollinen muoto on sattumanvarainen tulos, joka ei vaikuta kappaleen
luonteeseen; niin ollen Kochilla ei ole mitéi#n huomauttamista vanhoja
muotoja kohtaan (esim. suurilla mestareilla aaria on melkein aina
samanlainen muodoltaan). Muoto voi olla konventionaalinen eikd uuden
keksiminen ole vilttdmittd mikdin hyve (I, 117)12:

"Ei kily kieltiminen, etti muoto on osaksi jotain sattumanvaraista, jolla on
oikeastaan vihin tai periti ei mitizin vaikutusta sivellyksen sisiseen luonteeseen, ja
toisaalta ei 16ydy juuri mitdin perustetta moittia paljoakaan osien muotoa sen
paremmin suuremmissa kuin pienemmissik#sin sivellyksissimme. Ja tim# lienee
syy siihen, miksi monet suuret mestarit ovat tySstineet esim. aariansa melkein
kaikki yhden ja saman muodon mukaan.”

Stvellyksen tekemisen Ausarbeitung-vaihe kuuluu Ausfilhrungin
tavoin muodon mekaaniseen puoleen, ja se merkitsee teoksen muovaa-
mista lopulliseen asuun: esimerkiksi kontrapunktisen kudoksen tyOsti-
misti, esityspaikan, kokoonpanon ja lajin huomioon ottamista. Oleel-
lisinta sivelteoksen laadun kannalta on kuitenkin poeettisen Anlagen
saneleman vallitsevan tunnelman punnittu vélittdiminen (II, 125-126).

2.2.2. Perioditeoria

Kochin kiisitys musiikillisen kokonaisuuden jakaantumisesta osiin
heijastaa vahvasti retoriikan ajatusmalleja ja jopa sen terminologiaa.
Kochin mielesti runouden ja puhetaiteen tavoin tdytyy melodiassa olla
"ajatuksen levihdyspaikkoja" ("Ruhepuncte des Geistes”), jos esitys
aikoo olla ymmarrettivi (II, 342)13:

"Niin vilttiméattémis ... kuin runoudessa ja puhetaiteessa ovat tietyt enemmiin tai
vihemmin huomattavat ajatuksen levihdyspaikat, mikili sen esityksen kohteen
pitis tulla ymmérrettiviksi, yhtd vilttiméttomid ovat samanlaiset ajatuksen levah-

dyspaikat melodiassa, mikili se aikoo vaikuttaa tunteisiimme.”

Melodian jakautumisen tirkein yksikkd on periodi (Periode), joka
sisdltid puolestaan "yksittiisid lauseita” (“einzelne Sitze™) ja "melodisia
osia" ("melodische Theile”) (I, 343). Periodin muodostavat osat
erottuvat toisistaan paitintitavoiltaan ja laajuuksiltaan; p#iténtitavat
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ovat tiettyji kadensaalisia formeleita, joiden erilaisuus ja keskiniinen
asema kokonaisuudessa on tirked. Koch nimittii titi erilaisten pidtinti-
tapojen jirjestelmid "melodiseksi interpunktioksi", jossa periodien vilil-
14 on kadensseja (Cadence) ja periodin sisilld olevat pienemmiit levih-
dyspaikat saavat nimitykset semicolon ja komma (II, 344-345). Dahlhaus
médrittelee kisitteen “melodische Interpunction” tiydellisten ja epitiy-
dellisten lopukkeiden systeemiksi p#i- ja sivusidvellajeissa; ilman kysei-
sen ajan kisityksen omaksumista, jonka mukaan esimerkiksi sonaatin
osan formaalinen integraatio perustuu kadenssiformeleiden ja -asteiden
eriytymiseen, on mahdoton ymmirtdd Reihung-tyyppisti galanttia
sonaattia, joka vaikuttaa irrallisten ajatuksien 1yhilti perikkiinasettelul-
ta, koossapysyviksi musiikilliseksi muodoksi (Dahlhaus-3, 164—165).

Vaikka periodi onkin Kochille keskeinen muotoyksikko, hiin tarkas-
telee sitd pidasiallisesti sen sisdltimisti osista kisin ja omistaa kirjassaan
yli 100 sivua Sarz-yksikon kisittelylle (II, 342—464). Satz on Kochin
mukaan ensimméinen tdydellinen, sinidnsi riittoisa yksikkd, ja se sisélti
kieleen verrattavan subjekti~predikaatti -suhteen (II, 352):

Esim 2

Allegretto

Satzin eri muotoja ovat Absarz (tavallisin), Schlufsatz ("piitoslause”
kappaleen lopussa), Hauptsatz ("péilause” kappaleen alussa) ja Zerglie-
derungssatz ("purkulause" eli Hauptsatzin johdannainen). Satzin normaa-
limuoto on 4-tahtinen (yhdistetyssd tahtilajissa vain 2-tahtinen) enger
Sarz ("peruslause"), joka voi olla jakamaton tai koostua 1 tai 2 tahdin
mittaisista "viipaleista", Einschnitt (II, 357-365). Perusmuodon eli
Viererin lisidksi enger Satz voi tulla tiydelliseksi vasta viidennessi,
kuudennessa tai seitseminnessi tahdissa; ilmidti ei pidd sekoittaa
Kochin jiljempind selostamaan "laajennettuun Satziin" (erweiterter
Satz) (II, 374). Koch erottaa nimi ilmi6t erittdin hienosti toisistaan selit-
tdmélld Fiinfter-, Sechser- ja Siebener-muodostumien syntyvin esimer-
kiksi jonkin tahdin laajentuessa kaksitahtiseksi, erilaisten Einschnittien
yhdistelménd tai jonkin melodisen kuvion toistumana (II, 374-375).
(Esim. 3, seur. s.)
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"Laajennettu Sasz" voi syntyé usealla eri tavoin: Koch luettelee 12 (1)
mahdollisuutta, joista tavallisimpia ovat erilaajuiset suorat tai muunnellut
kertaukset; muita tapoja ovat esimerkiksi Anhang ("liite" eli loppuosan
toisto), kadenssin toisto, jonkin kuvion moninkertainen toisto tai satun-
naisten ajatusten mukaan liitiminen (II, 424-453). Zusammengeschobe-
ner Satz (“yhdistetty Satz”) syntyy kahden tai useamman Satzin sellai-
sesta yhtymisestd, jossa lopputulos vaikuttaa yhdeltd Satzilta (kts. esim.
11, 454-455). Tavallisin tapaus on Tacterstickung eli Tactunterdriickung
("tahdin tukahdutus"), jossa edellisen Sazzin kesuurasivel on sama kuin
jilkimmdéisen aloitussével; toinen mahdollisuus on se, ettd ensimmaéisen
Satzin pditdsformula on epitiydellinen ja vaatii néin ollen tdydentdvén
Satzin. Edelleen kaksi alunperin itsendistd Satzia voivat yhdistyd myos
siten, ettd ne vaihtavat keskendin ajatuksia: edellisen Satzin jokin jisen
soluttautuu jilkimmdisen sisille tai pdinvastoin (II, 456-463). Kochin
Satz-teoria on kaikkiaan varsin monimuotoinen verrattuna myShempiin-
kin teorioihin, ja sen ansiona on perusmuodosta poikkeavien muodostu-
mien kisittiminen tasaveroisiksi edellisten kanssa: ilman tité ajatusta on
vaikea ymmiirtdd klassisen musiikkikielen olemusta kehittyneimmissd
muodoissa.

Periodi koostuu normaalimuodossa 4-tahtisesta Absatzista ja yhtd
pitkistd Schlufsatzista, mutta jo yksittiisten Satzien laajenemismahdolli-
suuksien ansiosta periodi voi olla huomattavan pitkd kokonaisuus.
Periodien muodostuksessa keskeisid ehtoja ovat interpunktisten formu-
loiden monipuolisuus ja melodisten osien pituussuhteiden balanssi (IL,
7-8). Koch selvittii ensin seikkaperdisesti pienten sivellysten, joita ovat
tanssimelodiat, oodi- ja laulumelodiat ja muut lyhyet kappaleet, som-
mittelua normaalien periodien yhdistimisen pohjalta. Tuon ajan sdvellys-
opintojen tapaan lidhdetdin liikkeelle pienistd tanssisdvelmistd, joiden
perusrakenne on 16-tahtinen, 2-periodinen, 4 Satzista koostuva kahteen
repriisiin jakautuva binaari malli. Koch jakaakin tanssisarjan osat
vertaansa vailla olevalla analyyttiselld tarkkanikoisyydelld useihin eri
tyyppeihin, jotka eroavat toisistaan l&hinnd interpunktiselta ja harmoni-
selta kokonaissuunnittelultaan. Eri laajentamiskeinoja hyviksi kédyttien
siirrytdfin asteittain laajempiin muotoihin — sonaattiin, sinfoniaan ja
konserttoon — ja Koch demonstroi koko sivelajattelua esittdmilld
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kuinka 8-tahtisesta periodista saadaan 32-tahdin mittainen galantin
sonaatin ekspositio (III, 226-230); Koch antaa esimerkin avulla oivan
oppitunnin aikansa teoreettismuodollisesta ajattelusta. Perioditeoriaa ei
saisi misséin tapauksessa unohtaa analysoitaessa eritoten varhaisklassi-
sia sonaatteja ja sinfonioita; Koch ottaa itsekin kirjassaan analysoitavaksi
Haydnin D-duuri-sinfonian, nro 42, Andantino-osan, joka on mahdollista
analysoida Kochin perioditeoriaa ja laajentamiskeinoja hyviksikiyttien
(I, 226). Seuraavassa ensiksi Kochin alkuperdinen periodi (Esim. 4) ja
sitten galantin sonaatin kokonainen ekspositio Leonard G. Ratnerin
* tekemiin basso-ehdotuksen kera (Ratner-4, 450) 4(Esim. 5, seur.s.):

Esim. 4
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2.2.3. Laajemmat muodot

Kun pienimuotoiset sidvellykset perustuvat "lyhyemmin laajuisiin
periodeihin (“Periode von kleinem Umfange”), Koch jakaa pidemmiit
sdvellykset "suuremman laajuisiin periodeihin" (“Periode von grisserem
Umfange”), joita hén nimittid termilli Hauptperiode ("suurperiodi")
Hauptperiode on useampien Sarzien yhdistelmi, ja viimeinen niistd
loppuu muodollisella kadenssilla pii- tai sukulaissivellajiin (III, 231
232). Laajat sdvellykset eroavat toisistaan suurperiodien lukumiirin,
niiden sisdisten ominaisuuksien ja yhdistimistapojen suhteen (III, 232).
Myohemmisti teoriasta poiketen Koch jakaa sidvellykset niiden edus-
tamien lajien (genre) mukaisiin ryhmiin eikd suinkaan joidenkin
abstraktien muototyyppien perusteella; tilld on tietyt jirkevit historialli-
set syynsd ja etunsa. Vokaalimusiikin lajeja ovat resitatiivi, aaria ja
kuoro. Soitinmusiikin hin jakaa kolmeen piityyppiin: avauskappaleita
ovat ouverture ja sinfonia; sonaatteihin kuuluvat duetto (jos molemmat
dénet yhtd tirkeitd), sonaatti (jos yld-#ini tiirkein), soolo, trio, kvartetto
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ja kvintetto; konserttoja ovat kamarikonsertto (yhdelle solistille) ja
concerto grosso (usealle solistille) (III, 292-293). Vaikka aarian eri
tyyppien kuvaus onkin tirke#di sonaattimuodon ymmirtimisen kannalta,
keskitymme tdssd yhteydessd soitinmusiikin péfimuotojen kuvaukseen
Kochilla.

Sinfonia, joka vihitellen syrjdytti ouverturen, on kantaatin tai draa-
man alkusoittona yksiosainen, mutta kamari- tai konserttimusiikkina
kolmiosainen, jolloin siihen kuuluu ylevi allegro, miellyttivi adagio ja
iloinen piitSs-allegro. Ensimméinen allegro jakaantuu kahteen osaan eli
repriisiin (tdmd tanssisarjasta juontuva binaari malli oli tarkastelun 14hto-
kohtana vield pitkdsn 1800-luvullakin): sen ensimmiisessi repriisissi on
vain yksi (!) ainut suurperiodi, kun taas toinen repriisi jakaantuu kahteen
suurperiodiin (III, 305, 307). Kochin kisitys ekspositiosta yhtend suurpe-
riodina ja siihen liittyvénd Anhangina (liitteend) sivusivellajissa on
hieman kummallinen, koska hiin itsekin toteaa toisaalla timén suurperio-
din toisen sivusivellajissa olevan osan olevan jopa laajemman kuin
pidsivellajin alueen (III, 306)! Moinen nikemys saattaa johtua muun
muassa siitd, etti varhaisklassisessa sinfoniassa oli vield polyfonisia,
yhteniistd kulkua aikaansaavia aineksia ja ettei kontrasti ollut vield niin
selvisti alueellisesti polarisoitunut kuin myshemmin. Eris tirkeimpii
periodirakennetta ja laajoja muotoja toisiinsa vertailevia huomautuksia
on se, ettd sinfoniassa erotuksena sonaatista ja konsertosta melodiset osat
liittyvit kiintedsti yhteen (III, 305-306)15:

"Néaiden periodien (kuten myds sinfonian muiden periodien) rakenne ei eroa
sonaatin ja konserton periodirakenteesta vain poikkeavien sivellajien, joihin modu-
loidaan, puolesta, ei perus- ja kvinttipg4tintSjen erikoisen perikkiisyyden tai
vaihtelun suhteen, vaan sikili, ett4 1) sen melodiset osat tapaavat olla jo ensi esiinty-
misesséiin laajempia kuin muissa siivellyslajeissa, ja 2) erityisesti siksi, ett4 nima
melodiset osat ovat tavallisesti tiiviimmin toisissaan kiinni ja virtaavat kiivaammin
eteenpdin kuin muiden s#vellyslajien periodeissa, mik# tarkoittaa sitd, ettd ne
saatetaan siten yhteen, etti niiden piitokset ovat vihemmin havaittavissa,"

Mydohempi pragmaattinen sonaattiteoria ei ottanut titi systematisointi-
pyrkimyksissdin huomioon, vaan piti ns. sonaattimuotoa klassisen kau-
den kaikkien syklisten muotojen péfiosien yleiseni muototyyppini: vasta
Ratner (1949) ja Larsen (1963) toivat yleiseen tietoisuuteen kochilaisen
nidkokulman, ja Larsen osoitti sinfonian poikkeavan oleellisesti sonaa-
tista ollen enemmiin sukua konserton ritornello-muotoperiaatteelle; tosin
Tutenberg osoitti J.C. Bachin sinfoniikassa tiettyjd konserttotyyppeji jo
1927. Sinfonian toisessa repriisissd on kaksi suurperiodia, jotka vastaavat
faktisesti myShemmin kdyttoon otettuja termeji Durchfiihrung ja Reprise
(jdlkimméinen eri merkityksessd kuin Kochilla). Koch esittdd toisen
repriisin ensimmiiselle suurperiodille (ns. "kehittely") kaksi pazmallia.
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Ensimmiisessi tapauksessa toinen repriisi alkaa teeman tai jonkin muun

pddaiheen varsinaisella tai kdinndsmuodolla dominanttisivellajissa, josta
edetisin sukulaissdvellajiin (IT, IIT tai tavallisimmin VI aste duurissa), ja
lopuksi moduloidaan lyhyesti pdésdvellajiin. Toinen tapa, joka Kochin
mukaan on tavallinen Haydnilla ja Dittersdorfilla, perustuu jonkin
ensimmadisen repriisin suurperiodin yksittdisen motiivin ldpiviennille, ja
tilloin toinen repriisi alkaa jollain ylldttdvdlld sévellajilla. Kolmas
suurperiodi alkaa teemalla tai jollain muulla melodisella aiheella padsa-
vellajissa, siind on kdfnne kvartin sivellajiin (subdominanttiin) ja usein
kerrataan my&s Anhangin aiheet (I1I, 307-311).

Sonaatissa melodian tiytyy olla eriytyneempi ja yksilollisempi kuin
sinfoniassa ja instrumentin ominaisuudet on otettava tarkasti huomioon.
Koch pitid monia sonaatteja pelkkind sormiteknisend meluna ja vaatii,
etteivit ne saisi siséltdd soittajalle lilan suuria vaikeuksia (III, 315-317).
Koch vertaa sinfoniaa ja sonaattia edelleen toisiinsa ja 10ytad jalkimmai-
sestd galantin katkellevallc Reihung-tyypille ominaisia piirteitd (III,
319)te:

"sonaatissa melodiset osat eivit yhdisty toisiinsa niin eteenpdin virtaavasti kuin
sinfoniassa, vaan ne erottuvat toisistaan useammin muodollisilla keskeytyksilld, ja
niitd ei laajenneta niinkifin usein timin tai tuon melodisen osan jonkin jisenen
jatkamisella tai toistamisilla eri tasoilla (Progressionen) kuin pikemminkin selittvil-
14, tunnetta miti tarkimmin méasrittivills lisélauseilla.”

Sonaatin lailla Koch moittii my6s konserton vddrinkéyttod solististen
taitojen ndyttdmiseksi: konserttoa ei saa katsoa solistin kannalta, vaan
kokonaisuudesta kisin; ihanteena Kochilla on antiikin draaman tapaan
solistin ja kuoron (=orkesterin) vastakkainasettelu, jossa myds orkesteri
osallistuu toimintaan — ihanteena hén pitdd C. P. E. Bachin konserttoja
(I, 327-333). Allegrossa Koch katsoo olevan solistin esittimini kolme
suurperiodia, ja niitten vilissd ovat orkesterin nelji sivuperiodia:
tyyppind on siten R—-S—R-S-R—S—R. Konserton “melodian” hin sanoo
olevan muutoin samanlaisen kuin sonaatissa, mutta konsertossa esiintyy
paljon laajennuksia ja sen melodiset osat ovat kiintedimmin yhteydessa
kadenssiformuloiden puuttumisen vuoksi (ITI, 333-337).

2.3. Adolph Bernhard Marx (1795-1866)
2.3.1. A. B. Marx systemaattisen muoto-opin perustajana
Adolph Bernhard Marx, jota perustellusti voidaan pitd8 musiikin syste-

maattisen muoto-opin luojana, on vaikuttanut kenties enemmén kuin
kukaan musiikinteoreetikko sekd muoto-opin kehitykseen ettd yleiseen
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muodolliseen ajattelun; timén lisdksi hin on vaikuttanut my®s itse sivel-
timisen kdytdnt6on ja siti kautta musiikin historiaan, silld suurin osa
1800-luvun loppupuolen siveltijistd on opiskellut joko hinen neliosaista
sdvellyksen oppikirjaansa (Die Lehre von der musikalischen Kompo-
sition I-IV 1837-1847) tai tidhén pohjautuvia muiden teoreetikoiden
muoto- ja sévellyksen oppikirjoja ja omaksunut muodolliset kiisityksensi
tdmén klassismin ajan muotojen luokittelusta. Marxia on pidetty my&s
sonaattimuodon keksijind, isdnd. Kuitenkin kun 1940-luvulla kiin-
nostuttiin uudella tavalla muoto-opin historiasta, on pystytty osoit-
tamaan, ettd vaikka Marx loi ensimmdisen tiydellisen jérjestelmin, niin
se perustui paljolti siihenastisten tulosten kokoamiseen; timi ei tie-
tenkéin vihennd hinen merkitystiin synteetikkona ja selkein kokonais-
kuvauksen luojana. Newman viitti 1941, etti Czernylle kuuluu kunnia
sonaatimuodon keksimisestid. Sittemmin on osoitettu, etti hinenkin
takanaan on Anton Reicha, jota Czerny kiiinsi saksaksi ja jonka
ajattelussa on selviisti nihtivissd kehitys modulatoriseen prosessiin
perustuvasta binaarista muodonkuvauksesta (/:I-V://:x—I:/) temaattiseen
kehitykseen perustuvaksi kolmiosaiseksi temaattiseksi tapahtumaksi,
tosin vield binaarin repriisi-mallin sisdlld (Moyer, 35-58). Ritzel osoittaa
Marxin muoto-opin perustuvan oleellisilta osiltaan Heinrich Birnbachin
1827-28 Marxin toimittamassa lehdessi Berliner Allgemeine Musik-
alische Zeitung kirjoittamiin kymmeneen artikkeliin, joissa Birnbach
esittdd kdsityksensd abstraktista "Hauptform"-skeemasta ja sen jakautu-
misesta piiteemaan, vilikkeeseen ja toiseen teemaan dominanttisivel-
lajissa (Ritzel, 228)"7. Tdamin mukaisesti Marxia voidaan pitdd sonaatti-
muodon keksijind vain sikili, etti hdn korvasi "Hauptform"-kisitteen
"Sonaten-form"-termilld, jonka oleellisen sisillén jo monet teoreetikot
ennen Marxia olivat kuvanneet (Moyer, 57).

Keskeinen piirre 1800-luvun alkuvuosikymmenien kehityksessi oli
analyysin painopisteen vihittdinen siirtyminen harmonis-rakenteellisesta
temaattiseen péin ja siten pragmaattisen, teema-ajattelulle perustuvan
sonaattiteorian syntyminen. Tille rinnakkaisia ilmiGitd olivat alkavassa
romanttisessa pianosonaattikirjallisuudessa temaattis-melodisen aineksen
korostuminen ja temaattisen sonaattiskeeman kdyttiiminen my&s teosana-
lyysin rakenteellisen laadukkuuden mittarina (Schumannin Berlioz-
arvostelu 1835) (Ritzel, 223). Romanttiseen musiikkiin timii skeema-
arviointi tietysti soveltuikin, koska se oli sivelletty juuri temaattisilla
perusteilla, mutta samalla alkoi pitkd klassismin vidrinymmirryksen
aikakausi, kun toisenlaisille sdvellyksellisille periaatteille rakentunutta
musiikkia ruvettiin arvioimaan temaattisilla perusteilla.
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2.3.2. Marxin hegelildinen musiikin systeemiajattelu

Marxin alkuperiinen idea oli seurata vain luovan tydn tuloksia
riistimittd siltd muotoilun vapautta: “..jokaisella taideteoksella téytyy
olla oma muotonsa.” (Marx II, 4); “Muoto on se tapa, jolla teoksen
sisdltd — siveltdjin tunne, mielikuvitus, idea — on saanut ulkoisen
hahmon...”; “muotoja voi olla olemassa yhti paljon kuin taideteoksia...”
(I, 5). Suuresta miriisti yksittdisid taideteoksia 15ytyy kuitenkin
yhteisii peruspiirteitd, ja timin sisdkisitteeni Marx esittelee termin
“taidemuoto” (“Kunstform™); vaikka taidemuotojen midrd ei olekaan
rajattavissa ja niitd voidaan keksid yhi uusia, niin Kochin tavoin Marx ei
pidi uusien muotojen 18ytimistd sen paremmin etuna kuin puutteenakaan
sdveltdjille: tirkeinti on muodon ja ajatusten vastaavuus. Marxin
mukaan kiytinndssi havaitaan, etti on olemassa tiettyjd “péfimuotoja”
(“Hauptformen™), ndisti “johdettuja muotoja” (“abgeleitete Formen”) ja
piimuodoista ja johdetuista muodoista yhdistettyjd “sekamuotoja”
" (“Mischformen”) (IL,S5).

Mielenkiintoisen ja samalla vaikean ongelman muodostaa se, kuinka
siniinsi ihanteellisista perusldhtSkohdista joudutaan kiytinnSssd
useimmiten hyvinkin kaavamaiseen ja pitkille systematisoituun muoto-
luokitukseen: Nielsen esittid, ettd 1800-luvun muoto-oppia on yritettdvé
ymmirtii pedagogiselta nikokannalta, vaikkakin on usein vaikea sanoa,
johtuuko jokin heikkous puutteellisesta muotohavainnosta vaiko pedago-
gisista paamigristd (Nielsen, 8). Lisiiksi Marxin tapauksessa oli suuri
merkitys Goethen morfologiasta sekéd Hegelin fenomenologiasta ja histo-
rianfilosofiasta saaduilla vaikutteilla (Dahlhaus-4, 29). Hegelin ajattelun
mukaisestihan historian kulku merkitsee absoluuttisen hengen objektivoi-
tumista eri vaiheissa, ja totuuden havaitseminen tapahtuu kolmella
tasolla: aistimellisella (=taide), sisdisen kuvittelun tasolla (=uskonto) ja
vihdoin ylinni puhtaan ajattelun tasolla (=filosofia) (Edler, 103). Hengen
itsestifin tietoiseksi tulemisen vuoksi “taiteellisesti Iuova jirki”
(“kiinstlerisch schaffende Vernunft”) ei ole niinkd#in subjektivinen
taiteilija kuin objektiivinen taidehistoriassa (Dahlhaus-4, 29): "Kaikki
muodot ovat meille kaikkien niiden tapojen, joissa taiteellisesti luova
jarki synnyttii teoksensa, taideteosten kokonaisuuden, sisikasite.” (Marx
11,8). Musiikin muodot eivit synny siten minkéin yksilollisen luomispro-
sessin mielivaltaisuudesta, vaan niiden taustalla on taiteellinen vélttimét-
t6myys, joka saa perustelunsa historian tietynsuuntaisesta vaistimatto-
miisti kulusta: ”...jokainen muodoistamme perustuu jérjelle ja téssd silld
on taiteellisen vilttimittomyytensd perusta.” (II, 6).

Jarjen tuloksena syntyvid muotoja Marx ei vain tyydy luokittelemaan,
vaan esittii ne myOs geneettisesti muotoidean kehittymisend. Marxin
muoto-oppi onkin selked hegelildisen ajattelun tuote ja malliesimerkki
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asteettain etenevistd, deduktiivisesta systeemisti, joka Marxilla merkit-
see ABA-periaatteen (lepo-liike-lepo = musiikillisen muodon yleinen
liikemalli) potensoitumista ja jossa kehitys kulkee laulumuodoista viiden
rondomuodon kautta sonaattimuotoon kehityksen huippuna ja
Beethovenin musiikkiin  kehityshistorian tiydellistdjind. Muotojen
kehityksessi siirrytddn viéhitellen pelkisti muodon osien yhteenliittimi-
sestidi (koordinaatio) niiden keskindiseen hierarkiaan ja funktionaalisiin
alistussuhteisiin (subordinaatio) (Dahlhaus-4, 30). Musiikillisten muo-
tojen nikeminen kehitykseni ei kuitenkaan merkitse Marxille aikaisem-
pien muotojen kuolemista, vaan niiden rinnakkain olemista, jolloin
siveltdjd valitsee kulloinkin sopivan, sidvellyksellisti ideaa parhaiten
vastaavan muototyypin. Marxin muototeoria kokonaisuudessaan perus-
tuu arkkitehtoniselle muotonikemykselle. Periodi toimii siind lihtSkoh-
tana, ja suuretkin kokonaisuudet ovat vain timin periodologisen
syntaksin jatkamista: muoto on osien dispositio, jossa osat erotetaan
toisistaan kadensseilla ja niitd yhdisti temaattinen samuus tai vastakoh-
taisuus (Dahlhaus-4, 30-31).

2.3.3. Motiivista sonaattiin

Elementaarisia muotoyksikoitdi Marxilla ovat Satz, Periode ja Gang.
Nditd pienempid ovat vield Motiv (kasvun ja monistumisen siemen, Marx
I, 31) ja Abschnitt (rytmisesti, ei sdvelellisesti sulkeutuva kokonaisuus, I,
35). Satzin Marx médrittelee sivelvalinnaltaan ja rytmiltéiin sulkeutuvak-
si melodiseksi kokonaisuudeksi, jonka perusmuoto on nelji tahtia, ja
periodin muodostavat Vordersatz ja Nachsatz, jotka tiydentivit toisiaan
muodostaen siten ehjin kokonaisuuden pelkin Sarzin ollessa kehityksel-
tddn yksipuolinen (I, 28). MyShemmin hin korostaa vield periodin
harmonis-kadensiaalisen sulkeutuvuuden téirkeyttid: Vordersatzin puolilo-
pukkeeseen vastataan Nachsatzin kokolopukkeella (II, 38). Gang on
taasen jonkin motiivin toistosta syntyvi sulkeutumaton muodoste (I, 29,
33). Ohessa esimerkit Gang-, Satz- ja Periode-muodosteista (Esim. 6,
Seur. s.). :

Vaikka Marx miiritteleekin nimi yksikot selkeiisti, niiden kiytté on
hyvinkin kirjavaa. Kun Marx osittain kisittelee samoja asioita monessa
yhteydessd — elementaariopin, vapaan sivellyksen ja sovelletun muoto-
opin yhteydessi — ndmi peruskisitteet saavat uusia tulkintoja. Esitelles-
séddn Sarz-muodon laajennusmahdollisuuksia, jolloin tapaamme Kochilta
tuttuja termejd kuten kadenssi-formulan toisto ja Anhang, Marx de-
monstroi 16-tahtisen Satz-muodon syntymisen alunperin neljin tahdin
mittaisesta motiivitoistoon perustuvasta muodostumasta, ja hin tulkitsee
my&s Beethovenin Leonore-alkusoiton teeman, jonka pituus on 32 tahtia,
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Esim. 6

olevan "gangartiger Satz" (I, 27-37). Satzista periodiin siirtyminen
tapahtuu silloin, kun Sazz yksipuolisena liikkeend ei endd tyydytd, vaan
vaatii tiydennysti; periodissa on téirkedi juuri muodollinen kahtiajako ja
puoliskojen komplementaarisuus (II, 37). Satzin ja periodin suhteissa ei
Marxin mukaan ole kysymys laajuudesta: periodi voi olla jopa lyhyempi
kuin Satz. Sonaattimuodon Kkisittelyn yhteydessé Marx nimittdd
Beethovenin op. 53 ensimmdisen osan péiteemaa ylimeno mukaanluettu-
na tahtiin 35 laajennetuksi periodiksi ja samoin hin tulkitsee my6s op. 90
ensimmiisen osan 24 tahtia kestdivin pidteeman, jossa Vorder- ja
Nachsatzin suhteiksi tulisi 16:8 (I, 261-263). Jidlkimméisessi
tapauksessa jo kuitenkin Vordersatz sisiltdd siind méiérin vastakohtaisia
aineksia, etti olisi luonnollista tulkita p#iteema kokonaisuudessaan
kehysmuodoksi; Marxille riittd4 kuitenkin 16. tahdissa oleva dominantti-
lopuke periodin vedenjakajaksi. Vield hiilyvimpi on Gang-kisite, ja sen
olemassaolo on saanut Riemannin tuohtumaan, koska Marx kéyttdd sitd
pikemminkin muotoperiaatteen nimikkeend kuin jonakin muodon
yksikkonid. Marxin termit "Gang", "Gangbildung", "Satzkette” (="Ginge
aus Sitzen"), "gangartige Sitze" ja "gangartiger Durchfiihrung” viittaavat
nimittdiin motiivitoistoon, sekvenssiin, jdsentymittomiin vapaaseen
liikkeeseen ja 16yhddn perikkiisyyteen niin, ettdi Gang-nimitystd voi
pitdd wienildis-klassismin keskeisend sisdltond pidetyn ‘kehittelyn’
ilmentijind muodon eri vaiheissa; joka tapauksessa titd kisitettd on
pidetty eriiinlaisena roskakorina, jonne heitetééin tarkemmin médérittele-
mittomt tilanteet.

Periodista Marx siirtyy yksinkertaisiin 2- ja 3-osaisiin kaksi tai kolme
periodia kisittdviin muotoihin ja edelleen 2- ja 3-osaisiin laulumuotoihin.
Merkittivii on se, ettd Marx méirittelee laulumuodon muotoperiaatteek-
si, joka perustuu yhteen pidajatukseen (II, 18). Tdlléin esim. kolmiosai-
sessa laulumuodossa, joka kuuluu "vapaiden laulumuotojen” luokkaan
("Die freie Liedform"), keskiosa kéyttdd pddosan materiaaliin: sen sijaan
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laulumuodossa trioineen, joka on "sovellettu laulumuoto” ("angewandte
Liedform"), viliosa on 16yhé kontrasti ilman merkittivii yhteenkuulu-
vuutta (II, 87). Se funktionaalisen muoto-opin mahdollisuus, josta
Dahlhaus puhuu Marx-artikkelissaan (Dahlhaus-4, 32), saa lisdd tukea,
kun Marx erittelee rondomuotojaan, jotka perustuvat vanhan piirileikin
(rondeau) mukaisesti padaiheen toistumiselle, minki sille alisteiset sivu-
episodit tavan takaa keskeyttdvit. Kaksi ensimmiisti rondomuotoaan
Marx erottaa nimittéin juuri ABA-muodon keskiosan perusteella: kun B-
. osa 1. rondomuodossa on epiitsendinen Gang, niin 2. rondomuodosta
loytyy sekd ylimeno sivuaiheeseen ettdi alkuosan kertaus. Niin ollen
Marx on kuvannut ainakin nelji funktioiltaan erilaista B-osaa.

Rondomuotojen  typologia perustuu kuitenkin  péiasiallisesti
esiintyvien yksikoiden luonteeseen ja méiridin sekd niiden kiyttdon ja
yhdistelytapaan (ITI, 95). Marxin viisi rondomuotoa, sonatiini, sonaatti ja
“das sonatenartige Rondo” (sonattirondo) voidaan esittiii seuravanlaise-
na kaaviona;

I: HS G HS

1L HS SS HS

III: HS SS1 HS SS2 HS

Iv: HS SS1 HS SS2 HS SSi
V: HS SS1 SS2 HS SS1

sonatiini: HS SS G SZ HS SS G SZ
sonaatti: HS SS G SZx HS SS G SZ
sonrondo: HS SS HS «x HS SS

IV rondomuodosta ldhtien toteutuu taasen 3-osainen ideaalimuoto
korkeammalla tasolla. Marx kuvaa muotojen geneettisti kehitysti siten,
ettii pienten rondomuotojen (I ja IT) pelkistd osien vastakkainasettelusta
siirrytééin  véhitellen p#d- ja sivuaiheiden kiinteimpdin yhteyteen
varsinkin IV ja V rondomuodossa. Keskialueelle jdd kuitenkin timi
harmittavan erilainen 2. sivuosa (Seitensatz 2), joka sonatiinimuodossa
vihdoin poistuu ja korvautuu sitten sonaattimuodossa sen ensimmaiisesti
osasta lainatun materiaalin kehittelylld: titen piéstiin jilleen
korkeamman tason 3-osaiseen ykseyteen. (Marxin ajatuskehittelysti
tulee vdistdmitti mieleen dialektiikan erdis piilaki, kieltimisen kiel-
timisen laki, jota soveltaen voidaan ajatella alunperin yhteniisen
laulumuodon saaneen antiteesikseen rondomuodoissa sivuepisodin,
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jonka sitten pédaihe sulauttaa vihitellen funktionaaliseen ykseyteen —
tidten ollaan edetty kehityksen spiraalikulussa ylemmille kierteelle saman
idean toteuttamisessa.) On vain hyvin kyseenalaista pitii tillaista evolu-
tionismia tosiasiallisena kuvauksena tapahtuneesta: Marxin systematii-
kan voisi kisittis pikemminkin olemassaolevien perustyyppien ideaali-
sesti ajatelluksi loogiseksi yhteydeksi.

On my®s helppo huomata, kuinka temaattisiin kriteereihin perustuva
muodonkuvaus on usein hyvin ongelmallista ja pikemminkin estdd
teoksen ominaislaadun 16ytimisen. Esimerkiksi Beethovenin pianosonaa-
tin op. 26 finaalista, jota Marx kutsuu IV rondomuodoksi, on hyvin
vaikea 1oytdd jirkevdd sivuteemaa, koska harmonisen liikkeen idea
tuntuu olevan uuden dominanttisivellajin vakiinnuttamatta jittiminen:
kun siihen ollaan pédsevindin, se osoittautuukin pidsivellajin V asteeksi
(III, 177-178). Samoin V rondomuodon kuvaus ontuu melkein joka
esimerkissi. Pianosonaatin op. 2:1 finaalia voidaan pitd4 sonaattimuoto-
na, jonka kehittelyssd esiintyy koko teoksen ensimmdiisestd osasta
* lainattu teema (ylipditinsi uuden materiaalin kiyttiminen kehittelyssd
on klassismissa usein tavattu piirre: Mozart KV 330 ja Beethoven
op.10:2). Pateettisen sonaatin finaalissa taasen kerrataan ennen toista
sivuteemaa péiteema, miti Marx ei ndytd huomaavan (III, 195-199).
Rajat hdmirtyvdt vield edelleen, kun Marx "sekamuotojen”
(“Mischform”) yhteydessi ottaa kidyttodn tyypin "sonatenartiges Rondo”
(I, 307) ja kuvaa op. 31:1 finaalin rondon ja sonaatin yhdistelméksi,
jossa piiteema kerrataan IV rondomuodon tapaan ensimméisen sivu-
aiheen jilkeen ja jossa on sonaattityyppinen kehittely pédaiheesta ja
uudesta sivuaiheesta. Itse asiassa timi sonaatinosa ei kuitenkaan eroa
oleellisesti esimerkiksi Pateettisen sonaatin rondo-finaalista. Mutta kun
pidetidn tiukasti kiinni temaattisista kriteereistd ja kehittelystd sonaatin
aatelisuuden tunnusmerkking, niin Marxin ajattelu on ymmirrettdvid.
Nykyé#inhin vain Marxin III rondomuotoa pidetid4in varsinaisena ron-
dona, V rondomuoto olisi sonaattimuoto uuden aiheen kehittelyjaksolla
ja IV rondomuoto sekd “sonatenartiges Rondo" olisivat vilittd]id
sonaatin ja rondon vilimailla — siis sonaattirondoja (Dahlhaus-4, 32).
Toisaalta voidaan sanoa, ettd nidin pikkutarkka luokittelu ei vastaa sével-
lyksellisen todellisuuden liukuvaa muotoilua: jos halutaan pitéd detaljeja
luokittelun kriteerind, voidaan esimerkiksi Mozartilta 16ytédd huomatta-
vasti enemmiin rondotyyppejd kuin mitd Marx esittid. Samaten Marxin
ajatus siitd, ettd rondon vihittdinen muuntuminen orgaanisemmaksi olisi
johtanut sonaattimuodon syntymiseen, ei kestd pdivénvaloa: rondon
mguuntuminen oli seurausta pdinvastoin sonaatin vaikutuksesta (Cole,
189)18,

Parastaan Marx antaa kuvauksellaan sonaattimuodosta, vaikka hin
pitdikin sitd pidinvastoin kuin klassisen kauden omat teoreetikot temaat-
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tisin perustein kolmiosaisena ja keskittyy ldhinnd teemapaikkojen
1oytimiseen. Mutta Marx tekee lukuisia yksilsityji huomioita ja luokit-
telee muodollisen etenemisen yksittiiset vaiheet tarkasti. Marx ei halua
kéyttdd termejd 'Reprise’, koska sonaattimuodon kolmas osa ei ole pelkki
toisto, ja 'Durcharbeitung’ kehittelysti, koska kehittelyd tapahtuu hiinen
mukaansa muodon kaikissa vaiheissa (III, 221). Marx kisittid sonaatti-
muodon paljon monimuotoisemmaksi, kuin miti monet hiinen seuraa-
jansa uskoivat, ja hin luokitteli esimerkiksi kehittelyn alussa eri tapoja
johdatella péiteeman kdsittelyyn: viliton paluu paiteemalle, paluu uuden
villiaiheen avulla, piéteeman lopun avulla, itsendisen lopputeeman avulla
ja ‘"gangartige Einfilhrung" (I, 226-244). Samoin verrattuna
Riemanniin, jolla pditeema esiintyy aina periodimuodossa, Marx 15yt
piddteeman esittdmiselle useita eri tapoja: "Satzform", "Periode",
“Periode mit aufgelostem Nachsatz” (op. 2:1, 1. osa), "die erweiterte
Periode”, "Satzkette" (III, 256-267). Esimerkkini kannattaa mainita
Beethovenin op. 2:1 ensimmiisen osan alku, joka havainnollistaa
kisitettd "die Periode mit aufgeldstem Nachsatz" ja jossa periodin
Vordersatz loppuu 8. tahdissa puolilopukkeeseen; titd seuraa ylimenoon
liventuva Nachsatz (11, 260)(Esim. 7). Lisiksi Marx erittelee menettelyiti

Esim. 7

mm. ylimenon laatimiseksi sivuteemalle, sivuteeman rakenteita ja
sonaattimuodon "toisen" ("kehittely") ja "kolmannen jakson" ("kertaus")
kulkua.
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Kaikkiaan Marxin jérjestelmd on sekoitus pedagogian aiheuttamaa
normatiivisuutta ja epahistoriallista tarkastelua, mutta toisaalta monien
yksityiskohtien induktiivista huomaamista ja tarkkaa erittelyd (Nielsen,
34). Marxin systeemi tuli toimimaan yli sata vuotta — monissa oppikir-
joissa Marxin ajattelu eldd vield tind pdivinidkin! — koodina, perusmuo-
tojen referenssisysteemini, jonka vuoksi analyysisti tuli aprioristis-
kuvailevaa (Nielsen, 44). Vaikka Marxin keskeisid puutteita ovat muoto-
funktioiden miirittely, osien ja kokonaisuuden suhteet ja materiaalin ja
muodon erittely (Nielsen, 45), niin Marxin sivellysoppia voidaan pitid
vuoden 1840 nikokulmasta ja Beethovenin, joka on Marxin pédldhtdkoh-
ta, muodollisen kielen erittelystd kisin mahtavana saavutuksena —
siitdkin huolimatta, etti se jittdi huomiotta oman aikansa edistykselliset
musiikin suuntaukset kuten Berlioz'n idée fixe -tekniikan ja Lisztin
sinfonisen runon mukanaan tuoman uuden muotokulttuurin (Moyer,
124). Ei ollut Marxin vika, etti hidnen systeeminsi kodifioitiin: pikem-
minkin se todistaa yhti#lti hinen muodollisen nikokykynsd erinomai-
suudesta suhteessa lihihistoriaan ja toisaalta Marxin seuraajilla tdmén
nikékyvyn puutteesta.

2.4. Marxista Riemanniin

Ajanjaksoa Marxin muoto-opista Riemannin keskeisten teosten ilmesty-
miseen 1900-luvun vaihteen molemmin puolin pitid uudempi tutkimus
(Nielsen ja Moyer) etupéiissd staattisena saman toistamisen ja jopa
taantumisen jaksona. Nielsen viittdd jopa, ettei muoto-oppi Marxista 1.
maailmansotaan asti luonut mitiéin uutta (Nielsen, 36). Muoto-oppi erosi
vihitellen sivellysopista niin, ettd E. F. Richterin teosta Die Grundziigen
der musikalischen Formen und ihre Analyse (1852) voidaan pitii toden-
nikdisesti ensimmiiseni muoto-opin oppikirjana (Moyer, 126; Nielsen,
37). 1800-luvun muoto-opit ovat etupdissi yliopistoissa ja konservatori-
oissa kiytettyjd pedagogisia kirjoja, jotka toistavat visyksiin asti samoja
kaavamaisia totuuksia. Moyer jopa yhdistid virkavaltaisen perussilaisen
valtiojérjestelmiin ja yliopistojen autoritaarisen opetuksen (Moyer, 69).
Timin ajanjakson muoto-opit perustuvat lihinnd myohiisklassismin
(Beethovenin) pianomusiikkiin, ja niiden funktiona on yrittdd sdilyttdé
myohisklassiset ideaalisina pidetyt muodot romantiikan ajalle (mts.,
128). Muotoanalyysin péaimielenkiinto on symmetrisen periodikonstruk-
tion 16ytimisessi ja periodien yhdistelyssd ryhmiksi ja teemoiksi, joitten
tunnistaminen ja vertailu on muodollisen tarkastelutavan ydin; tuloksena
oli rajatun standardimuotojen midrin pitiminen niin analyysin kuin
sdveltimisenkin lihtokohtana (mts., 128) Esitimme seuraavassa luet-
telon 1800-luvun tirkeimmisti oppikirjoista (mts., 127):1
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Marx, A.B., Die Lehre von der musikalischen

Komposition 183747
Richter, E.F., Die Grundziigen der musikalischen
Formen und ihre Analyse 1852

Lobe, J.C., Lehrbuch der musikalischen Komposition 1850-67
Widmann, B., Formenlehre der Instrumentalmusik 1862
Reissmann, A.F.W., Lehrbuch der musikalischen

Kompositon 186566
Bussler, L., Musikalische Formenlehre in 33 Aufgaben 1878
Skuhersky, F., Die musikalische Formen 1879
Jabassohn, S., Die Formen in den Werken der

Tonkunst 1885
Riemann, H., Grundriss der Kompositionslehre 1889
Prout, E., Musical Form 1893
Prout, E., Applied Form 1894

Saksa oli tind ajanjaksona myos sivellyksen opiskelijoiden Mekka, ja
niin teoreetikot kuin siveltdjitkin omaksuivat samat muodolliset nike-
mykset, joita sitten sovellettiin sdveltimisessd. Standardimuotoajattelu
vaikutti ainakin Mendelssohnin, Schumannin, Brucknerin, Franckin,
Brahmsin ja Mahlerin seki osittain Lisztin ja Straussin muotoamiseen, ja
niitd yleisesti hyviksyttyji kaavoja ruvettiin kiyttiméiin myos mittatik-
kuina uusia sivellyksid arvioitaessa (mts., 129). Poikkeamia pidettiin
sdveltdjin virheind, ja klassiset muodot korotettiin musiikillisten luon-
nonlakien asemaan (mts., 130). Tdmin seurauksena opettamisen taso oli
paljon eldvdn musiikin kehityksen alapuolella, ja uutta musiikkia
nimitettiin helposti suunnittelemattomaksi ja pazmaarittomiksi, koska se
el totellut teoriaa (sama). Titen esimerkiksi Berlioz’n, Lisztin ja
Wagnerin innovaatioita ei lainkaan noteerattu, ja romantiikan ajalle
tyypillisen yksiosaisen Liedin ja pienimuotoisen pianolle kirjoitetun
karakteerikappaleen merkitystd ei havaittu (sama). Samalla viirinym-
mirrettiin klassismin olemus, kun Beethovenin muodolliset uudistukset
otettiin myds varhaisemman klassismin analyysin lihtokohdaksi: timai
johti mm. Haydnin léhes tiydelliseen aliarviointiin. Yleisesti hyviksytty
standardimuotoanalyysi oli relevantti oikeastaan vain sen musiikin
suhteen, joka oli juuri sdvelletty samojen periaatteiden mukaan (mts.,
131).

Moyer erottaa kuitenkin 1800-luvun sankasta kirjallisuudesta kaksi eri
suuntausta: Berliinin ja Leipzigin koulukunnat (mts., 132). Berliinin
koulu, johon kuuluivat Marx, Reissmann, Bussler ja mydhemmin vield
Riemann, korosti sektionaalista skemaattista analyysid, joka perustui
melodis-temaattiscen materiaaliin ja 3-osaiseen muotoperiaatteeseen
(mts., 133). Tdmd johti sellaisiin tuloksiin kuten esim. Reissmannilla,
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joka piti Haydnin sonaattia ideaalisen sonaatin kehityksen varhaisvaihee-
na temaattisen kontrastin puuttumisen vuoksi (Reissmann II, 345).
Berliinin koulun temaattis-melodinen analyysi ilmenee pelkistyneimmil-
ldin Busslerilla, jolle muoto oli itsendisten osien vastakkainasettelua:
“Rakenne; samanlaisten, toisiaan lihelld olevien ja erilaisten ajatusten
yhdistiminen orgaanisesti sulkeutuvaksi kokonaisuudeksi" (Bussler, xi).

Leipzigin koulun analyysi perustui taasen harmonisen, melodisen ja
muodollisen kehityksen yhtdaikaiseen huomioonottamiseen: sen edus-
tajat eiviit enimmikseen kiyttineet sonaattimuoto-termid, vaan kuvasivat
sonaatin ensimmiisen osan muotoa harmonisella kaksiosaisella repriisi-
mallilla (Moyer, 133). Lobe, jolta mm. Bruckner omaksui muodollisen
ajattelunsa, on malliesimerkki Leipzigin koulusta: hénen oppikirjansa
saavutti 1904 jo 28. painoksen, ja senkin jilkeen ainakin Klauwell ja
Leichtentritt ovat valmistaneet siiti omat versionsa. Mielenkiintoinen
piirre Lobella on melodisen lihtokohdan asemasta harmonisen
figuroinnin ottaminen analyysin perustaksi. Ylldttivid siksi on, ettd
periodi ei merkitse héinelle enid kadenssirakennelmaa vaan on yksinker-
taisesti 8 tahdin mittainen jakso. Kun Marxilla motiivi oli vield liikkeen
alulle paneva voima, Lobella se on enéi yhden tahdin kuviosisiltd ("Die
Figureninhalt eines Taktes nennen wir Motiv.") (Lobe, 11). Lobella
esiintyy myos ensi kertaa eri suuruusluokan muotoyksikdille omat
nimensi: 1. "Motivglied" ("motiivin osa"), 2. "Motiv" ("motiivi"), 3.
"Abschnitt" ("pitkd"), 4. "Satz" ("lause"), 5. "Einfache Periode"
("yksinkertainen periodi"), 6. "Zusammengesetzte Periode" eli "Perio-
dengruppe" ("yhdistetty periodi" eli "periodiryhmid™), 7. "Teil" ("jakso")
ja 8. "Ganze Form" ("kokonainen osa/kappale”) (Lobe, 292-293). Tdmai
ennakoi Krohnin jirjestelmii, vaikka Krohn ei itse mainitsekaan Lobea
mahdollisena esikuvanaan.

Richter taasen piti kadenssistruktuuria muodon oleellisena puolena, ja
hinen voidaan sanoa edeltineen rytmiikkaan perustuvaa, ldhelle
Lorenzia tulevaa muototeoriaa (Richter, 4-5):

"Kadenssit mahdollistavat oikeisiin paikkoihin sijoitettuina sen, etti laajempikin
sivellys voidaan kisitti rytmisesti, silld niiden avulla esiin nousevat muodon
vaiheet tuottavat .. samalla suuren luokan tahtivaikutelman, véltématdméan
symmetrisen suhteiston.”

Jadassohnilla on sen sijaan syvillinen kisitys muodosta: “Musiikissa
muoto ja sisiltd ovat yhdistyneet yhté liheisesti kuin ihmisessé ruumis ja
sielu." ("In der Musik sind Form und Inhalt so innig mit einander
verbunden, wie beim Menschen Korper und Seele.”) (Jadassohn, 73).
Leipzigin koulun edustajilta on ldydettévissdi myds sellaisia
kiisityksid, joiden mukaan periodeihin perustuva muodollinen symmetria
ei pide musiikissa kaikkialla: “periodimuodostus ei sovellu fuugatee-
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maan" ("die Periodenbildung ist dem Fugathema nicht giinstig")
(Richter, 52); "fuugateema ei saa olla koskaan periodisesti jisentynyt"
("Das Fugenthema darf aber niemals periodisch gegliedert sein.")
(Jadassohn, 79). Kuitenkin my®s suhteessa fuugaan oltiin siirtymissi
skemaattisen néikemyksen suuntaan (Prout, Musical Form, 132):

"kaikki fuugat, olkoon niiden yksityiskohdissa kuinka paljon tahansa vaihtelua, on
rakennettu pédipiirteissdin saman muodon mukaisesti. Tdm# muoto tunnetaan
yleisesti nimell ternaari tai kolmiosainen muoto.”

Riemannin metrinen teoria halusi sittemmin kukistaa lopullisesti
polyfonisen virtailun itsepéisyyden. Kaikkiaan 1800-luvun pedagogisesti
painottunut muoto-oppi kutisti musiikkianalyysin yleisesti tunnetun
skeeman 16ytdmiseksi, jolloin koko analyyttinen prosessi kiersi noidan-
kehdd; harvat timin ajattelun tuloksena syntyneet yksittdiset teosana-
lyysit ovat loppujen lopuksi mielenkiintoista tai hyodyllistd luettavaa.
Itse asiassa timd analyyttinen perinne el tindkin pdivini alkeisoppi-
kirjoissa eri maissa, vaikka sen yksipuolisuus on aikoja sitten jo todettu.
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3. RIEMANNIN SUURI SYNTEESI

Hugo Riemann (1849-1919) on musiikkitieteen ja musiikinteorian his-
torian suurimpia nimi# kautta aikojen: hin oli viimeisid musiikintutkijoita,
jotka hallitsivat lihes koko musiikin alueen ja kirjoittivat tutkimuksia ja
oppikirjoja miti erilaisimmilta osa-alueilta. Hinen tuotannostaan 15ytyy
teoksia musiikkitieteen perusteista, musiikkiestetiikasta, musiikin histo-
riasta, sivellysopista, musiikinteorian historiasta, musiikinteorian eri
alueilta ja jopa nuottikirjoituksesta. Riemannin tuotanto on ymmaérrettdva
1800-luvun jilkipuoliskon tieteenfilosofian valossa: hegelildisen filosofis-
spekulatiivisen estetiikan ja filologis-historiallisen taidetieteen sijaan tai
pikemminkin ohelle nousi empiiris-luonnontieteellinen tutkimus (Gurlitt,
1871). Musiikkitieteessi timi merkitsi fysikaalisen ja fysiologisen lihesty-
mistavan syntymisti (Hemholz, Fechner jne.); toisaalta positivistisen
ajattelun mukaisesti uskottiin pystyttivén jirjestiméin kaikki ilmit syste-
maattisiksi lainalaisuuksiksi.

Riemann yritti luoda siltaa fysiologisen ja psykologisen musiikin
tulkinnan viilille, ja oikeastaan hinen koko musiikintutkijan uransa voi
nihdi pyrkimykseksi selvittid musiikin merkitys fysikaalisista perusteista
Iihtien aina sivelmieltimiseen (“Tonvorstellungen™) asti, ts. se, mihin
musiikin loogiset funktiot perustuvat ja minkélaista on musiikillinen
kuunteluinhimillisen hengen korkeallekehittyneend aktiivisenatoimintana.
Oireellisesti Riemannin viitdskirjan otsake oli Uber das musikalische
Horen (1873) ja julkisessa vilityksessd sen nimeksi tuli Musikalische
Logik. Hauptziige der physiologischen und psykologischen Begriindung
unseres Musiksystemes (Gurlitt, 1871-1872). Yrittiessddn selvittdd
musiikin kuuntelun kategorioita Riemann tuli samalla systematisoineeksi
koko musiikinteorian: musiikin harmonisen logiikan tutkimus synnytti
Riemannin harmoniaopin tonaalisine funktioineen, musiikin rytminen
logiikka aikaansai riemannilaisen fraseerauksen sekd metrisen ja rytmisen
teorian muodostumisen ja kokonaisuudesta syntyi muoto-oppi.

3.1. Muotonikemys

Riemann julisti olevansa suhteessa musiikin olemukseen ja merkitykseen
tiydellisesti Hanslickin kannalla, ja niinp4 hén totesikin musiikissa olevan
merkitysti ja kehitysti, mutta ettd se on puhtaasti musiikillista (Riemann-4,
48). Hiin tdsmensi titi osoittaen rytmisestd, melodisesta tai dynaamisesta
keskiarvosta poikkeavalla sivelkululla olevan erilaisuus- tai kontrasti-
vaikutelman: on mahdollista puhtaasti sévelfysikaalisin keinoin —
rytmiikan hidastumisella ja nopeutumisella, melodian nousulla ja laskulla,
dynamiikan paisumisella ja vihenemiselli — luoda vaihtelua ilman sielun
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tilojen huomioonottamista; Riemann ei tosin halunnut sulkea pois symboli-
funktion ja assosiaation vaikutusta kuuntelutapahtumasta (mts., 50-53).
Musiikillinen kuuntelu on tarjotun sointimateriaalin valitsemista, loogista
aktiivisuutta: kuvittelemista, yhdistimisti, erottamista, vertailua, suhteutta-
mista — sévelmielteitd, annettujen suhteiden seuraamista, johon tiytyy
harjaantua (Riemann-12, VIII). Riemann nimittid musiikin kuuntelua
myds sdvelajatteluksi (mts., 1). Jo teoksessaan Musikalische Syntaxis
(1877) hin esittdd analyysin tarkoituksena olevan 1) yleisen siveljirjestyk-
sen disposition selvillesaaminen, 2) yksittdisten ajatusten ja osien
“ ryhmityksen 16ytdminen ja 3) osien yhdistimisen oppiminen (mts., 69).
Teoksissa Systematische Modulationslehre als Grundlage der musika-
lischen Formenlehre (1887) ja Grundriss der Kompositionslehre (1889)
Riemann esittdd kasityksensd musiikin ja arkkitehtuurin symmetrisesti
sukulaisuudesta: arkkitehtuurin tuote on symmetrinen vierekkiisyyden
(“Nebeneinander”) perusteella, kun taas musiikkiteos perikkiisyyden
(“Nacheinander”) vuoksi (Riemann-10,1). Musiikin peridkkdisyydessi
A:ta seuraa aina B, joka on painokas p#itdsarvo ja vahva tahdinosa
yhteydessd harmonismelodiseen loppumuodostelmaan (mts., 2); merkit-
tdvdd Riemannin myShempiin lausumiin verrattuna on vieli tissi vaiheessa
harmonisen kadensoinnin ja rytmisen symmetrian yhtilidisen osuuden
tunnustaminen muodon syntymisessi. Kun arkkitehtonista taideteosta
analysoidaan kokonaisuudesta osiin, musiikissa analyysitapahtuma on
pdinvastainen: kokonaisuuden ymmértiminen musiikissa on synteesin
tulos. Musiikillisen symmetrian piensuhteiden havaitseminen johtaa
suurten suhteiden ymmértimiseen, jolloin ankara symmetria ei ole enii
vilttdmitdntd. Joka tapauksessa kokonaisuuksien ymmértiminen musii-
kissa voi perustua vain harjaantuneeseen muistiin (mts., 2-3).
Riemannin muotokisitys on mielenkiintoisella tavalla tila- ja aikahavait-
semisen vilimaastossa (Riemann-5, 4);

"On selvéd, ettid muodon kiisite on tuotu ilmiémaailman nikyvisti ja kiisin koske-
teltavista hahmoista alituisesti virtaavan ja aina liikkeessd olevaan kuultavaan
maailmaan. "

Yhtdiltd sdvelhavainnon perustana on “sivelkuvan” (“Tonbild”) ajallinen
eteneminen, jolloin késityskykymme rajoittuneisuuden vuoksi sivellys ei
ole oikeastaan koskaan kokonaisuutena edessimme — vain muistin avulla
pystymmekokoamaan sen mielessimme. Toisaalta muutamme 44niaaltojen
ajalliset muutokset tilamielteiksi (“...die zeitlich geschehenden Verinde-
rungen der Schallschwingungen sofort in eine Art rdumlicher Vorstellung-
en umgesetzt werden"), jolloin jatkuva linja tihentyy “lepdiviksi
muodoiksi” ("ruhenden Formen.”)(Riemann-3, 5).

Sévelen kvaliteetit — sivelkorkeus, sivelvoimakkuus, liikke suppeassa
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mielessid (kestosuhteet eli rytmi) — vaikuttavat myds muodon syntymi-
seen, ja varsinkin liikkeen méérd, eri voimakkuus- ja korkeussuhteita
edustavien sdvelten suurempi tai pienempi vaihtelunopeus, médrittelee
suuruussuhteet, linjamuotojen proportiot (mts., 5-6). Musiikin lopullinen
tarkoitus on kuitenkin tunteiden, siclunelimén ilmaiseminen, ja kun
nikyvin maailman ilmiét muutetaan arvoiksi niiden liikkeeksi saattami-
sessa ("wihrend wir den Erscheinungen der sichtbaren Welt erst einen
Wert fiir unser Empfinden einhauchen, indem wir ihre Formen durch-
dringen, dieselben sozusagen in Bewegung umsetzen"), niin pdinvastoin
kuuntelussa annamme niille tunneilmaisuille esineellisyyden, samalla kun
pidimme muistissa liikkeen linjat ja vertaamme niitd keskendén ("wir
geben ihnen, die zunéichst nur Empfindungsausdruck sind, einen Korper,
indem wir die Linien der Bewegungen in der Erinnerung festhalten und
miteinander vergleichen.") (mts., 5).

Riemannille musiikillinen muoto on tunneilmaisun esineellistymisté
kuvitteellisessa tilassa, jolloin sen suhteiden vertailu kiy mahdolliseksi.

~ Kyseessi on oikeastaan tunne-estetiikan ja arkkitehtonisen muototeorian

uusi kompromissi, jossa esineelliset, avaruudelliset suhteet ovat muoto-
opin perustana; Riemann ei ollut vield yhti johdonmukainen kuin Kurth,
joka saattoi piti# kuuntelutapahtumaa myo6s liikkeend ja voimatapahtuma-
na eikd niinkiin jihmettyneind suhteina.

3.2. Metriikka ja periodiikka

Koska Riemannin mielestd musiikillisen muodon ongelmia tdytyy ldhted
selvittimiin yksityiskohdista kisin kokonaismuodon ollessa synteesin
tulos, myds hinen oma muototarkastelunsa perustuu piensuhteisiin;
analyyttisesti tarkinta tyoti Riemann onkin tehnyt 8-tahtisen periodin
sisdisten suhteiden tarkastelussa. Periodi ei kuitenkaan ole Riemannille
eni# harmonis-kadensaalinen yksikkd, vaan metrisesti jdrjestynyt hierark-
kinen kokonaisuus: metriikka ja rytmiikka ovat Riemannin musiikkikési-
tyksen avainalueita. Riemann lainaa Aristoksenosta, jonka mukaan aika
sinéinsi ei jakaudu, vaan sen jdsentdmiseksi tarvitaan jotain muuta ulkoista
tekijad. (“Die Zeit selber teilt sich iiberhaupt nicht, vielmehr bedarf es zur
Gliederung des zeitlichen Verlaufs eines [sinnlich wahrnehmbaren]
Andern, das dieselbe vollzieht.””) (Riemann-13, 1). Teoksensa System der
musikalischen Rhytmik und Metrik esipuheessa Riemann esittdd, ettd
tiytyy olla olemassa kielestdi ja runoudesta riippumaton musiikillinen
rytmiikka, ja niinpd hén arvosteleekin tutkijoita (Rudolf Westphal), jotka
yrittivit poeettisen rytmiikan ja kreikkalaisen runometriikan tietd padstd
musiikillisen rytmin perusteisiin (mts., VI). Karl Biicherin teokseen Arbeit
und Rhytmus (1897) nojautuen Riemann viittid, ettd rytmin olemus ei ole
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oikeastaan soinnillista alkuperdi, vaan tasainen ajanjakautuminen ohjaa
voimankiyton taloudellisuutta, ja juuri timi tasainen ajanjako, jota
nimitetéin rytmiksi, kuultavissa ja nihtivissi ilmibissi tuottaa esteettisen
miellyttivyyden tunteen; timin vastakohtana on epérytminen puutteelli-
suus (mts., 2-4). Niinpd hidn moittiikin F. Sarania 'meelisen rytmin'
kisitteestd, joka perustuu gregorianiikkaan, konserttojen kadensseihin,
paimenmelodiikkaan ja monodiseen lyriikkaan. Riemannin mielests timi
késite tarkoittaa rytmisesti amorfista melodiaa ja 'kielellinen' rytmiikka
resitatiivissa ja prosaisessa puheessa ei voi merkiti rytmiikan mitiin
erityistd lajia, vaan aina ja kaikkialla vaikuttavan periaatteen — rytmin —
epitdydellistd huomioonottamista (mts., 2—3)!

Ajanjaon tehokas mittayksikks Riemannin mukaan perustuu sydimen-
lyontiin (75-80 kertaa minuutissa), ja poikkeamat tistd keskiarvosta
aiheuttavat nopean ja hitaan tempon seki melodian karakterin (mts., 4-6).
Toisaalta rytmille on ominaista suhteellisuus (“Relativitit der rhytmischen
Qualitiit”), jonka vuoksi esimerkiksi adagio ja presto eivit eroa luonteel-
taan toisistaan niin paljon kuin miti yleensi luullaan, silld useimmiten
nopea tempo on vain hitaan kaksi- tai kolmikertainen nopeutus (mts., 7).
“Metriselld laadulla” (“metrische Qualitit”) Riemann ymmirtii sivelten
erilaisia painosuhteita tahdin sisilld, ja metriikan ydin Riemannille on jo
Momignylld esiintynyt kohotahtiteoria. Sen mukaan pitki nuottiarvo on
aina pédarvo ja samalla vahva tahdinosa, jonka vastakohta on lyhyt,
heikko sivuarvo; tillainen metrinen kvaliteetti, tiettyjen sivelten piden-
tyminen ja aksentin saaminen, on syntynyt rytmisen perussykkeen selville-
saamiseksi (mts., 12). Musiikillista motiivia Riemann pitéi keskiarvoisena
laskuyksikkénd sekd tahdin konkreettisena sisiltond ja rytmin kantajana,
joka on pienin itsendinen ilmaisullisesti merkityksellinen yksikko (mts.,
13-14). Melodian oikein ymmirtiminen riippuu siten motiivien oikeasta
késittdmisestd ja fraseerauksesta. Yrittdessddn yhdistdd motiivijakoa ja
kohotahtiperiaatetta ja soveltaa niitd jéiinnoksettomisti koko periodin
sisdlld Riemann saattaa joutua usein sangen keinotekoisiin ratkaisuihin ja
koko melodian luonteen tuhoamiseen: vaikka melodia perustuisi selkedsti
tdystahtiseen painotukseen, Riemannin mielesti kannattaa siirty vihitellen
kohotahtisuuteen; timin seurauksena hinelli on useita yrityksid
esimerkiksi Mozartin A-duuri-sonaatin, KV 331, 1. osan muunnelmatee-
man fraseeraukseksi?! (Esim. 8, seur.s.).

Muodon perusta Riemannille on kohotahtiperiaate, jonka mukaan vahva
tahdinosa vastaa heikolle perusmuodossa kaksijakoisesti suhteessa 1:1;
timén symmetrisend potensoitumisena syntyy 8-tahtinen periodi, joka on
Riemannille normatiivinen perusmalli, kaikkien muotojen alkutyyppi ja
taiteellisen muodon mittari (Riemann-13, 198) (Esim. 9, seur.s.).
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Esim. 8

Esim. 9

e SIS IS AT | e

(2), 4), ( (8), Zweitaktgruppen
L2 2 , o, 2 . Halbsitze

L 4 4 y  Saiz

Esim. 10

Beethoven, C moll - Trio, Thema des Variationensatzes /___\
rep.
M , .

Kun Riemann vieli artikkelissa “Musikalische Logik” (1872) painotti,
etti harmonia ja metriikka etenevit kisi kiddessd (Riemann-9, 11), hén
toteaa nyt, etteivit koko- ja puolilopukkeet ratkaise Satz-osien yhteenkuu-
luvuutta, vaan siitd vastaavat temaattinen siséltd ja motiivinen rakenne
(Riemann-13, 200). Kun periodi oli Kochille ja vield Marxille harmoninen
kadenssirakennelma, Riemann pitd4 sitd metris-hierarkkisena vastaussys-
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teemind. Riemann perustelee kohotahtiperiaatettaan vanhempaa aksent-
titeoriaa (vahva-heikko) vastaan jidnnitys—laukeamis-suhteella seki 8-
tahtisuutta Kochin 4-tahtista Sarz-yksikkod ja Proutin 16- ja 32-tahtisia
periodeita vastaan silld, ettd linsimainen musiikki on kiyttinyt jo 400
vuotta 8-tahtisia kokonaisuuksia laulunomaisissa ja tanssisivellyksissi
(mts., 199-200). Kochia hin pitid# kuitenkin merkittdvini Satz-rakenteiden
analysoijana (Riemann-7, 57) ja esittii saaneensa tilti oikeutuksen tahti-
numeroiden kiytolle (mts., 67). Koska musiikissa on kuitenkin muunkin
laajuisia kokonaisuuksia kuin 8 tahdin mittaisia ja koska Riemann hylkisi
Marxin Gang-kisitteen, joka sisélsi vapaita kehittelynomaisia muodostel-
mia, Riemannin téytyi luoda kokonainen teoria niiden hiinen mielestiin
poikkeavien tilanteiden vuoksi. Tdmi johtikin Riemannin suhteelliseen
monimutkaiseen, tosin suurimmaksi osaksi Kochilta ja Marxilta lainattuun
terminologiaan ja numeromerkintijérjestelmidin: Riemannin kiyttimiit
tahtinumerot eivit ilmoita periodin todellisia tahteja vaan tahtien funktio-
naalista asemaa periodissa. Siten periodi voi alkaa milld tahansa metriselli
arvolla: esimerkiksi Beethovenin pianosonaatin op. 31: 3 ensimmiisen
osan sivuteema ei ala ndenndisestd yksinkertaisuudestaan huolimatta tahti-
numerolla yksi vaan kaksi, miké johtuu siité, ettd kohotahdin jilkeinen
painokas aloitus ei voi saada metristi arvoa 1, joka olisi heikko arvo koko
periodissa (Riemann-13, 217; nuottiesim. 150a):

Esim. 11
- 1
1 | I —
ﬁ  § 1 | I | S | IH_LH:—I_*_
o - _—
(2) 1 &) s (5
I 1
I 1 -
— - —— 1
A r £ £ » —
pgente == Fer

(6)D NB. (8)T S DT

Lisiksi Riemannin jirjestelmissi on olemassa alkaminen toisella tahti-
ryhmilld, Nachsatzin osalla ("ex abrupto") ja etuliitteitd ("Vorhinge")
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(esimerkiksi akordityyppinen lyhyt johdanto) (mts., 220-241). Varsinaisia
periodin pituuden muutoksia ovat laajennukset liitteiden ja viliin lisdi-
misten avulla (“Erweiterungen der Sétze durch Anhéinge und Einschaltung-
en”) seki lyhennykset liittimisen ja poistamisen keinoin (“Verkiirzung der
Sitze durch Verschrinkungen und Elisionen™). Laajennuksiin kuuluu
ensinnikin “Anhiéinge zum achten Takt” (liitteet kahdeksanteen tahtiin:
esim. 8, 8a, 8b, 8¢), joka on Riemannin mukaan varsinkin sonaattimuo-
don sivuteemassa niin tyypillinen ilmid, ettd jotkut pitdvit tdllaista yhd
lyhenevien loppuvahvistusten kasautumaa erityisend lopputeemana?;
Riemannin mielestd sonaattimuotoon — hin turvautuu nyt yhtikkid
harmoniseen selitykseen vastoin tapojaan! — ei kuitenkaan mahdu kolmea
teemaa sivellajin puolesta (mts., 241). Muita laajennuksia ovat “Anhénge
zum vierten Takt” ("neljinnen tahdin liitteet” 1-4, 4a, 4b) ja “Anhinge
zum Gruppen-Ende” ("ryhmiloppujen liitteet”, joista kannattaa ottaa
valaiseva esimerkki (mts., 253, nuottiesim. 190a):
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Edelleen laajennuksiin kuuluu “Wiederholung leichter Zeiten” ("heikkojen
tahdinosien toisto”) ja “Stillstand auf Penultima” (tarkoittaa viimeisti
edellisen sévelen laajennusta eli kadenssissa toonikan saapumisen viivytti-
mistd) (mts., 241-270).

Lyhennyksid saadaan aikaan “Verschrinkung”- ("yhteenliittiminen") ja
“Elision”("poistaminen") -tekniikoilla (mts., 270-298). “Satzverschrin-
kung” on jo Kochin kidyttimi termi, ja Riemann siteeraakin timin
esimerkkid, jossa kahden Sarz-yksikon yhteenliittiminen aiheuttaa perio-
din lyhenemisen 7 tahdin mittaiseksi (Koch II, 455; Riemann mts., 27 1):

Esim. 13
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“Zauriickdeutung” (esimerkiksi 8=4, 8=6 merkitseviit takaisin paluuta
johonkin aikaisempaan metriseen vaiheeseen) aiheuttaa kylli varsinaisesti
periodin laajenemisen, mutta sen sisédltdimén osan, Sarz-yksikon, lyhe-
nemisen. Edelleen lyhenemisen muotoja ovat “Vorwirts umdeutende
Halbsatzverschriankung” (“"eteenpdin vievd Satzin puolikkaiden liitos":
4=35, 4=6) ja “Gruppenverschrinkung” ("ryhmiliitos": 2=3, 6=7). Elisio
tarkoittaa heikon tahdinosan tai tahdin poistamista (kts. esim. 226 sivulta
296), ja timin alalajina syntyy kohotahtiperiaatteen heikko-vahva rinnalle
kolmijakoinen vahva-heikko-vahva -tyyppi, joka perustuu alkamiseen
vahvalla tahdilla (2) sekd heikon aloitusarvon useaan puuttumiseen (ks.
esim. 233 sivulla 300: Mozartin g-molli-sinfonian menuetti-osan péd-
teema). Riemannin koko metrisen analyysin selventimiseksi esittelemme
héinen Beethovenin pianosonaatteja kisittelevisti teoksestaan f-molli-
sonaatin, op. 2: 1, Menuetti-osan (Riemann-1, 105), jossa on kolme
periodia, “Zuriickdeutung”-tilanne (8=4a), uusi kadenssiyritys ja vield
Anhang (7b-8b) (Esim. 14, seur. s.).

Koska Riemann hylkdd tiysin Gang-kisitteen ja siten rytmisesti
vapaiden muodostelmien olemassaolon mahdollisuuden, hin joutuu
kehittdimédn melko monimutkaisen systeemin, jonka tosin voi sanoa
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Esim. 14
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olevan tulosta syvillisestd rytmisestd oivalluskyvysti: jatkaessaan Kochin
klassismi-perdistd traditiota se toimii usein relevanttina teoriana varsinkin
Beethovenin dynaamista periodistruktuuria analysoitaessa. Hyvinkin mut-
kikkaisiin tuloksiin paidyttdessd toisaalta analyysin uskottavuus rupeaa
olemaan subjektiivinen totuus, ja koko analyysi vaikuttaa liioittelevalta
Iukuformalismilta, varsinkaan kun Riemann ei ota huomioon rittivist
harmonisia ja tonaalisia suhteita, jotka usein johtaisivat huomattavasti
yksinkertaisempiin ratkaisuihin. Niinpd esimerkiksi Riemannin analyysi
Beethovenin f-molli-jousikvarteton, op. 95, ensimméisen osan sivutee-
masta on varsin keinotekoinen, koska hin jitti#i vaille huomiota
harmonisen tapahtuman ja selkedin teemakonstruktion (Riemann-2).
Riemannin tulkinnan mukaan tahdit 21-24 ovat sivuteeman Vordersatz ja
sitd seuraa kolme kaksitahtista vahvistusta varsinaisen Nachsatzin alkaes-
sa vasta crescendolla tahdissa 30. Tosiasiassa tahdissa 21 tapahtuva
tekstuurin vaihdos ennakoi kylld sivuteemaa, mutta rinnakkaissévellajiin
johtava kadenssi on vasta tahdissa 24. Tisti alkaen sivuteema on miti
selkeimmin strukturoitu 4 tahdin mittaiseksi 2-osaiseksi Vordersatz-
yksikoksi; Nachsatz alkaa Vordersatzin kertauksella intensivoituen tahdis-
ta 30 alkaen motiivitoisteiseksi laskevaksi liikkkeeksi, joka pian pysihtyy
dominantille: kokonaisuutena selkei Marxin terminologian mukainen
“Periode mit aufgelostem Nachsatz”. Samoin periodien lukumiiri ja
niiden vaihtumisen rajakohdat, ts. ne kriteerit, joille periodinvaihdos
perustuu, jdfivit usein episelviksi. Jos Waldstein-sonaatin (Riemann-1,
I, 13-29) 1. osan toinen periodi kisittdd pidaiheen kertauksen ja
ylimenon toiseen teeman (tahdit 14-34), niin miksi sitten urkupistepaisu-
tus, joka johtaa kehittelystd kertaukseen, jaetaan kahteen eri periodiin
tahdissa 1467 Minkd vuoksi kehittelyn tahdeissa 120 ja 128 tapahtuu
periodin vaihdos? Onko periodia XV olemassa lainkaan? Tillaisia vaikeita
tilanteita ja kysymyksid 16ytyy kosolti, ja vaikka ne osaltaan osoittavat
metris-temaattisen analyysin yksipuolisuuden, jossa unohdetaan klas-
sismin harmonisen ja teksturaalisen ajattelun keskeisyys, on vilttimaitonti
havaita, ettd Riemannin periodinen metriikka on hienojakoinen metodi,
joka sen rajoitukset huomioon ottaen voi palvella edelleenkin analyysin
erddndvaiheena.

Riemannin metristi teoriaa vastaan on hyokitty aikojen kuluessa
toistuvasti: oikeastaan Riemannin perint6 on jatkunut vain harvojen hiinen
oppilaidensa tdissd (Gustav Becking); varsin pian syntyi sille vaihtoehdok-
si kreikkalaiseen metriikkaan perustuva aksenttiteoria, jota ovat edustaneet
Theodor Wiehmayer seki hinelle paralleelisti Ilmari Krohn. Dahlhausin
mukaan musiikin metriikka on runouden sieteorian vastine, silli juuri
periodistruktuurin hajoaminen Wagnerilla johti musiikilliseen proosaan
(Apfel-Dahlhaus, 184). Mutta kun runoudessa retorinen aksentti ei liity
mihink#4n tiettyyn paikkaan, Riemannilla metrinen skeema on jo ennalta
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olemassa — se vain tiytetiiin musiikilla (mts., 184). Musiikillinen siséltd
vastustaa kuitenkin useimmiten metristd skeemaa, ja siksi on joko hylét-
tivd sidinnollisen heikko—vahva-vaihtelun vaatimus tai laiminlyotévd
motiivisia ja harmonisia tosiasioita (mts., 185). Dahlhaus pitdd myos
korkosuhteiden analogista potensoitumista kyseenalaisena oletuksena, ja
hinen mielestisin esimerkiksi alkaminen toisella tahdilla on vain sen
tosiasian peittelyd, ettii periodi voi noudattaa yhti lailla skeemaa vahva—
heikko (mts., 190-191). Riemannin teorian heikkoutena on lisiksi, ettd
héin yrittid soveltaa systeemiiin kaikkeen musiikkiin eri aikakausina, jopa
gregorianiikkaan: periodiikka ja kohotahtisuus edustavat hénen mielestdén
musiikillista logiikkaa par exellence, eivit tyyli- tai historiailmiitd.
Riemann ei kykene pitiméin periodia ideaalityyppind, jonka kautta muita
muodostelmia voisi kuvata, vaan hinelle metristen painoporrastumien
suhteet muodostuvat esteettiseksi ideaaliksi, pyrkimykseksi ja tarpeeksi
hiiribttoméiin tasaisuuteen (mts., 187). Toisaalta Riemannin systeemi on
musiikillisen kuuntelemisen korkeakulttuurin (klassisromattisen ajan-
~ jakson) dokumentti (Seidel-2, 6); lisiksi Riemann itse kertoo, kuinka
jokaisen kisitteen 18ytyminen oli hénelle pitkillisen kamppailun ja
etsiskelyn tulos (Becking, 171). Kuka voi siti paitsi viittid, etteikd
Riemannin systeemi olisi ollut hiinen tapansa kuunnella musiikkia, silld
jokainen aikakausihan muovaa oman asenteensa musiikin vastaanottami-
seen.

3.3. Suurmuoto

Riemannin mielestd 8 tahtia tai 16 tahtia nopeammassa tempossa muo-
dostavat symmetrisen metrisen kuulemisen rajan: timén jilkeen suhteita ei
tajuta enii selkeist, ja sijalle tulee osien ryhmittely sisdllon (=teemojen)
mukaan. Becking tosin vélidyttid esiin sen mahdollisuuden, ettd Riemann
olisi voinut tulkita 16+16 tahtia erdinlaiseksi “Ubermenschenpuls”-
ilmison perustuvaksi symmetriaksi (Becking, 185). Ylin, kaikki muodot
kisittiivi muotoperiaate Riemannilla on Marxin tapaan temaattisuuteen
perustuva ryhmitys ABA (Riemann-5, 16). Sen perustelu on hénelle
kuitenkin hankalaa, koska periodin sisdlli on vallitsevana periaatteena
kaksijakoinen kohotahtisuus: timin ristiriidan voittamiseksi ja yhtendisen
systeemin luomiseksi Riemann kamppaili koko ikénsd. Vasta 1916 ilmes-
tyneessi artikkelissaan “Neue Beitrige zu einer Lehre von den Tonverstel-
lungen” hin myontii, ettd kenties suhde vahva—heikko-vahva on kohotah-
tisuutta yksinkertaisempi, silli timi ilmid esiintyy jo kansanlauluissa,
joten se voisi toimia kaiken muodonnan perustana (Riemann-6b, 15).
Nielsen esittiiikin purevasti, ettd jos Riemann olisi keksinyt tdmin
aikaisemmin, kenties hiin olisi muokannut koko systeeminsd uudelleen
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aivan toisenlaiseksi (Nielsen, 60).

Riemannin muoto-oppi sisdltid nelji ABA-periaatteen toteuttavaa
muototyyppid (Riemann-5, 117-18), joita hdn luonnehtii seuraavasti: 1.
vain yksi teema; II. kuten edelld, mutta itsendiseksi kehittyneen viliosan
kera; III. kolme tai useampia teemoja; IV. kaksi teemaa ykseyteni:

Esim. 15

I. Mit nur einem Thema:

A. — B. - A.
Haupgedanke Zwischenglied Haupgedanke
(8 Tacte) (4 oder auch 8 Tacte) (8 Tacte).

A. - B. - A.

2 mal 8 Tacte 8Tacte 8Tacte
Hauptgedanke Zwischenglied Hauptgedanke
zweimal. einmal.

II. Mit selbstiindiger entwickeltem Zwischensatz:

A. - B. - A.
Hauptsatz Zwischensatz Hauptsatz
der Form 1. (Trio) der Form L.

von 8 Tacten, oder aus-

gefiihrt in der Form L.

(II. Thema.)

III. Mit drei oder mehr Themen:

A. - B. - A,
Zwichenglied zur Stirker kontrastierendes  (wie zuerst)
selbstiéindigen III. Thema, eventuellmit a-~b-a
Themagruppe ebenfalls ausgewachsenem
ausgewachsen Zwischenglied:

a-b-a a-b-a

1V.Zwei Themen als Einheit gesetzt:

A. - B. - A.
Themengruppe: - Durchfithrungsteil Themegruppe:
a) erstes Thema, (Symmetriche Aufbaue (wie zuerst)
b) Zwischenglied, verschiebenster Dimensionen

¢) zweites Thema, aber mit dem nur anders

d) Schlussglied. kombiniertem

motivischen Material der
Themen).
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Jaottelu tapahtuu siis teemojen lukuméirin mukaan, ja ensimméinen
muototyyppi perustuu yhteen ajatukseen, jonka alkuesiintymin ja ker-
tauksen vililld on lyhyt "vilinivel" (“Zwischenglied”). Riemannin esimer-
keisti paitellen timid muoto on ennen kaikkea barokin tanssisarjan osille
tyypillinen kaksiosainen repriisimuoto, joka nyt temaattisen kertauksen
vuoksi saa kolmiosaisen kaavamuodon. Riemannille ei siis ole olemassa
varsinaisesti kaksiosaista muototyyppii; ohimennen héin mainitsee kansan-
lauluissa tavattavasta kehittymittomastd muodosta, joka koostuu kahdesta
“Halbsatzista” tai 8-tahtisesta Sarz-yksikostd, jolloin kokonaisuus on
symmetrinen periodi (mts., 118-119). Verrattuna Kochiin, joka kaksiosai-
sen binaarin mallin puitteissa kuvailee useita alalajeja, Riemannin kisitys
antaa todella kapean kuvan timéin muototyypin sisilld viljellyistd vaihtoeh-
doista ja merkitsee samalla muodonkuvauksen pohjanoteerausta.

Riemannin toinen muototyyppi on joko kolmiosainen laulumuoto tai
pieni rondomuoto. Jilkimmdisti tapausta edustavat Beethovenin scherzo-
osat, ja edellisestd Riemann antaa esimerkkiné Beethovenin pianosonaatin,
op.14: 2, viimeisen osan (mts., 132-135). Riemannin mukaan pédosan
muodostavat tahdit 1-72, jonka kaavio on Aa Ab Aa ja jota seuraa C-
duurissa oleva trio Ba Bb Ba. T#ti seuraa lyhennetty kertaus Aa, mutta Ab
puuttuu ja sama ylimeno joka johti trioon vie nyt koodaan: kokonaismuo-
doksi tulee Aa Ab Aa Ba Bb Ba Aa C. Kuitenkin kooda on tismilleen
yhti pitkd kuin trio (64 tahtia), ja kun trioon ja koodaan johtaa sama
ylimeno ja lisdksi kooda jakaantuu kehysmdisesti kolmeen osaan, joita
vield epilogimaisesti seuraa p#iteema, osan arkkitehtuuri on mitd
selvimmin kaksiosainen:

——

Aa Ab A3 Ba Bb Ba Aa Ca Cb CaE.
| ] [

Kolmannen muototyypin eli suurempien rondomuotojen kuvaus on
Riemannilla musiikillisesti taantumuksellisimpia mité on olemassa: tiysin
symmetrinen malli Aa Ab Aa Ba Bb Ba Aa Ab Aa Kkattaa erilaisista
rondotyypeistd vain pienen osan, oikeastaan vain Marxin neljinnen
" rondomuodon, jossa on toisena episodina kehittelynomainen osa.
Beethovenin pianosonaatin op. 2:3 finaaliin kuvaus osapuilleen sopii,
mutta sonaatin op. 2:1 finaali on sonaattimuoto, jonka kehittelyssd on
ensimmiisen osan piiteeman muunnos. Rondomuotojen kuvauksen
heikkous johtunee osittain siitd, ettd Riemann piti eniten sellaisesta barokin
(Coupegin) muodosta, jossa coupletit ovat piddteeman variantteja (mts. II,
108-109).

Neljinnen muototyypin eli sonaattimuodon asemasta Riemann kuvaa
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vain sen kehittelytaitetta kolmesta nikokulmasta: ensiksi kehittelyssi
melodia vuorottelee eri dénissd yhden iiinen asemasta; toiseksi sivellajin
sdilyttimisen sijaan siind pyritifin jatkuvaan modulointiin; kolmanneksi
kehittely perustuu symmetrian jatkuvaan hdirintiin (mts., I, 158).
Todellinen fuuga perustuu myds Riemannin mukaan ABA-muotoon, ja
sen keskiosa vastaa sonaattimuodon kehittelyd (mits., I, 207). Riemann
viittaa vield psykologisen muodon mahdollisuuteen, mikd perustuisi
teeman vapaaseen variointiin tai ajatuksen vihittdiseen kehittymiseen,
muttei héin suosittele timin muodon kiyttod, koska se ei tiytd arkkitehtoni-
sen muodon vaatimuksia (mts., I, 233-234).

Toisessa sivellysopissaan, Grosse Kompositonslehre I-II (1902—
1903), Riemann palaa uudestaan suurmuotojen ongelmaan ja osoittaa jopa
tyylihistoriallista perspektiivid kuvatessaan sonaattimuodon kehitysti.
Klassisen muodon ydin on Riemannin mielestd uudenlainen teemakisitys
ja toisaalta muodon laajentaminen toisella, kontrastoivalla teemalla
(Riemann-8, II, 413). Teema on Riemannille suuren motiivijoukon
muodostama melodinen yksikkd (mts., II, 414). Tirked on Riemannin
jako "teemaan” ja "ei-teemaan:" teema on selvi yksikkémuodostuma, jolle
on ominaista motiivien esiintyminen alkuperiisessi jérjestyksessi; ei-
teema on olemukseltaan erilainen kuin teema (!), ja sen tehtivind on
selventid teeman saapumista (mts., IT, 426). JohtopitSs tisti lienee, ettd
ldhes kaikki teeman ulkopuolinen on ei-temaattista.

Sonaattimuodon ideana oli Riemannin mukaan alunperin piésivellajin
paluun pitkittiminen, mutta kun kertausta alettiin vahvistaa piiteemalla,
pédpaino siirtyi vihitellen juuri paluun synnyttiméén vaikutukseen (mts.,
II, 431). Kehittely perustuu Riemannin mielesti eksposition toisin ryhmi-
tettyihin motiiveihin, ja uusien ajatusten mukaanotto kehittelyyn on
mahdotonta (klassikoilla kyll4 tdysin mahdollista!), koska silloin tuloksena
olisi toinen muoto kuin miti sonaattimuodon tulee olla (Riemannin
mielestd) (mts., IT, 437)! Kehittyneessi sonaatissa on usein enemmén kuin
kaksi ajatusta, mutta on pitdydyttivi teemadualismissa, koska muutoin
muoto menettdisi selvipiirteisyytensd ja loogisuutensa (mts., II, 438)!
Siitd, ettd sonaattimuoto on saavuttanut Riemannin ajattelussa puhtaan
platonisen idean tason, joka on séveltimisen yldpuolella, todistavat
edellisten lisdksi myds erindiset muut ajatukset: pii- ja sivuteema eivit saa
esiintyd sellaisenaan kehittelyssi, koska on tapana etti muoto on toisenlai-
nen(!); jos johdanto ja paiteema ovat sukua keskenéiin, johdannon motiivit
on johdettu péiteemasta eikd piinvastoin, ts. niiden suhde on nienniisesti
toinen kuin miti se on varsinaisesti (mts., I, 467, 491).

Riemannin muotokdsitystd on moitittu siitd (mm. Westphal), etti muoto
Riemannilla koostuu temaattisesti samanlaisten tai kontrastoivien periodien
peridkkiinasettelusta ilman ettdi eri periodien funktiot kivisivit ilmi
kokonaisuudessa; muoto on periodimosaiikkia ilman vilittivid tekijis.
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Dahlhausin mielestd Riemannin késitteet "teema"ja "ei-teema” (“Thema”
und “nicht-Thema™) ovat yritys pelastaa klassinen perintd, mutta yritys
johti konservatiiviseen, arkkitehtoniseen ja dynamiikan sivuuttavaan
muotonikemykseen, joka yritti kieltdd 50 musiikin lghihistorian vuotta ja
ummistaa siimit nykyajalta (Dahlhaus-6, 514). Riemannin analyysin
piikohdat — rytmismetrinen elementaarianalyysi ja temaattis-tektoninen
kokonaismuotoanalyysi— tuottavat paljonkin onnistuneita detaljeja, mutta
osien suhteisiin perustuvaa muodollista kokonaisndkemysti Riemannin
analyysitavasta ei synny (Nielsen, 71). Nielsen kysyykin, eikd tektonises-
ta muotonikemyksestd aiheudukin aina tillainen lopputulos ja onko
Riemann vain suuri synteettinen esimerkkitapaus pragmaattisesta muoto-
niikemyksestd (mts., 73)? Systemaatikko Riemann voitti lopulta historioit-
sija Riemannin, ja pedagogisista 1htSkohdista seuraa aina negatiivinen
lopputulos, vaikka tutkija olisi kuinka tarkkanikoinen tahansa (mts., 76—
7).
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4. MUSHOKINTUTKIMUKSEN KAANNEKOHTA: ADLERIN
TYYLIKRITIKKI

4.1. Guido Adler nykyaikaisen musiikkitieteen ja tyylihistorian
perustajana

Kun musiikkitieteen voi sanoa muodostaneen 1800-luvun jilkipuoliskolle
asti yksittdisten musiikillisten kysymysten tarkastelun epiyhteniisen
alueen ja perustuneen monilla eri tieteen osa-alueilla tehtyihin tutkimuksiin,
nyt uusi alunperin positivistisesta tieteenihanteesta lihtenyt nikemys
1dhensi musiikkitiedettd eksakteihin luonnontieteisiin seki laajensi samal-
la perinteellisen spekulatiivis-filosofisesti painottuneen tutkimuksen pii-
rid. Vuonna 1885 ilmestynyt Guido Adlerin (1855-1941) kisinteentekevi
artikkeli “Umfang, Methode und Ziel der Musikwissenschaft”, jonka
tehtéivi oli kartoittaa koko musiikkitieteen tutkimusalue ja metodiikka, otti
yhtidltd esikuvakseen luonnontieteellisen tutkimuksen ja sen induktiivi-
sen metodin ( ... das Schwergewicht der Betrachtung liegt in der Analogie
der kunstwissenschaftlichen Methode mit der naturwissenschaftlichen
Methode.”) (mits., 15).

Nimenomaan tyylitutkimuksessa induktioperiaate johti materiaalin
ldpikdyviin statistiikkaan, kuten Biicken ja Mies mydhemmin esittivit:
"mitd tdydellisempéi tilastollisuus on, sitd paremmin erottuu tyylitekiji
kokonaisketjusta ja sen ajallinen rajaus on tehtivissd." ("je vollstindiger
dieser Statistik ist, desto schirfer wird sich das Stilmoment aus der
Verkettung des Ganzen herauslosen und dann seine zeitliche Begrenzung
feststellen lassen.”) (Biicken—-Mies, 221). Toisaalta Adler sai vaikutteita
maineikkaalta saksalaiselta, kulttuuritieteellisesti orientoituneelta filo-
sofilta, Wilhelm Diltheyltd (1823-1911), jonka mukaan luonnontieteiden
(Naturwissenschaften) metodit olivat johtaneet loistaviin saavutuksiin
omilla alueillaan, mutta henkisti eldmii tutkiville tieteille (Geisteswissens-
chaften) oli vélttimitontd ymmairtis tutkimuksensa nimenomaainen koh-
de, ja siksi psykologia laajasti kisitettynd on hengentieteiden tirkein
aputiede (Aspelin, 536-539). Vakiinnutettuaan musiikkitieteen jaon his-
torialliseen ja systemaattiseen alueeseen Adler asetti historiallisen tutki-
musotteen systemaattisen edelle pdinvastoin kuin Riemann, jonka histo-
riandkemys oli vahvasti systemaattinen ja 2 priori tiettyihin skemaattisiin
periaatteisiin (8-tahtisuus, kohotahtisuus) pohjautuvan ajattelun Lipi-
tunkema (Adler-4, 11).

Keskeistd Adlerin ajattelussa on historiallisen ja tyylillisen tarkastelun
yhdistiminen ja ennen kaikkea Hanslickin vaikutuksesta taideteoksen
pitdminen modernin taidetieteen tutkimuksen perustana (mts., 6). Tyylin

Adlermadrittelee taiteilijan tavaksi ilmaista itse#din jakiteytti tunnelmansa
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ja ajatuksensa taidetuotteiksi (Adler-3, 5). Vaikka musiikinhistoria on
evolutiivista kehityshistoriaa Spencerin oppien mukaisesti (Adler-2, 35) ja
siveltaide on “...organismi, yksittdisten organismien moninaisuutta, jossa
keskin#inen riippuvuussuhde muodostaa kokonaisuuden" (Adler-3, 13)%,
Adler ei kuitenkaan unohda yksityisti taideteosta oma-arvoisena tekijénd ja
sininsi esteettisesti nautittavana kehityksen lenkkind (Adler-1, 144)%:

"Musiikin historioitsijan on arvioitava teoksia silli perusteella, mikd merkitys ja
sukukehitykseen liittyvé vaikutus niilli on jollekin tyylikaudelle. T4sti riippumatta on
pakko korostaa, et jokaisella taideteoksella on my&s sen historiallisesta sijoittumises-
ta ja asemasta riippumatonta itseisarvoa.”

Johdonmukaista kylld, Adler ei pidd siveltaiteen neroja varsinaisina tyylin-
luojina, silli myds pienmestarit ovat héinen mielestdfin tutkimuksen
kannalta merkittivid (Adler-3, 2). Adler piti vihemmén suotavana myos
siti, etti perinteellisen ankaran koulun, skemaattisen muoto-opin edustajat
eivit tutkineet oman aikansa ilmiditd ja tunteneet romantiikan ajan saa-
vutuksia: "ankarassa oppijirjestelmissi ei Wagnerista tiedetd vield
nykyiinkiin mitiin." ("In der strengen Lehre der Schule weiss man heute
noch nichts von Richard Wagner") (Adler-2, 33); on paljolti Adlerin
ansiota, ettd hiinen oppilaansa ja jilkeensd tulleet tutkijat laajensivat
muotoajattelua paneutumalla Wagnerin ja Brucknerin musiikkiin (mm.
Kurth).

Koska musiikkiticteen tdytyy pohjautua mahdollisimman suureen
médrdin teosanalyysejd, Adler esittdd kolmiosaisen tutkimusohjelman
(Adler-4, 6-8). Paleologinen tarkastelu paneutuu notaation ja nuottildhteen
editointiongelmiin, Taideteoksen konstruktiivisten ominaisuuksien luo-
kittelu jakaantuu rytmin, tonaliteetin, monidfinisyyden rakenteen, mah-
dollisen tekstin, soittimen kisittelyn, esittimisen, taidelajin ja teoksen
syntyajan miirittelyyn. Kolmantena vaiheena on tunnelmasisillon
(“Stimmungsgehalt”™) esteettinen méirittely, joka on “kriittisen analyysin
alfa ja omega”. Tit4 jaottelua voi pitéi tiettyine puutteineen esimerkillise-
ni vield nykyiinkin, ja kun otetaan huomioon senaikaisen analytiikan
taso, esitetty tutkimusmalli oli kerrassaan héikéisevd saavutus. Teosana-
lyysin merkityksen korostamisen erds seuraus oli se, etti menneisyyden
musiikkiteosten julkaisemista ruvettiin pitdmédin musiikkitieteen tér-
keimpiin kuuluvana tehtidvéni: pian alkoivat ilmestyd Héndelin, Bachin,
Palestrinan, Beethovenin ja Mozartin teosten kokonaisjulkaisut sekd eri
maiden Denkmiler-kokoelmat (Beck, 159). Adler-koulukunnan merkitté-
vimpid saavutuksia oli myos uudenlaisen, jotain tiettyd aikakautta, tyylid,
koulukuntaa, sidveltdjid, teostyyppid jne. tarkastelevan tutkimuksen
syntyminen.
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4.2. Muotonidkemys ja Riemann-kritiikki

Adlerin mukaan myds muototyyppien tiytyy perustua ja olla suhteessa
historiaan, silld musiikillinen muotokin on vain yksi tyylipiirre: "Aikojen
kuluessa muodot muuttuvat — ulkoisesti ja sisdisesti." (“Es vollzieht sich
im Wechsel der Zeiten ein Wandel der Formen — #usserlich und
innerlich.”) (Adler-3, 125). Marxin ja Riemannin tyyppinen retrospektiivi-
nen muotojen arviointi ei voinut olla endi hyviksyttévissi (Nielsen, 79), ja

~ vanhan muoto-opin yksipuolinen klassisten muototyyppien identifiointi
itse muodon kisitteen kanssa sekd rytmiikan korostaminen muotoa
luovana tekijing olivat johtaneet suuriin vaikeuksiin vanhoja tyyleji arvioi-
taessa (Adler-3, 70). Adlerin mielestd myoskéin Riemannin teemakésitys
ei pidd yhti historiallisten tosiasioiden kanssa, silli teemoja oli olemassa jo
ennen klassismia, ja toisaalta myds klassismissa yhdestd ainoasta
motiivista saattoi kasvaa koko osa kuten tapahtuukin Beethovenin V
sinfonian ensimméisessi osassa (mits., 51).

Eniten kritiikkid Adlerilta saa Riemannin rytmis-metrinen teoria. Kun
Riemannille pitee sama metrinen skeema lipi historian, niin Adler
pdinvastoin pitddrytmisifi kriteereité téirkeini tyylien erottamisen perusteina
(mts., 69). Tyylitutkimuksen peruspuute ilmenee Adlerin mukaan teesissi:
“Es gibt keine Melodie ohne Taktordnung.” (“Iiman tahtijérjestysti ei ole
olemassa mink#énlaista melodiaa.”; mts., 71). Adlerin mielestdi on
kuitenkin olemassa musiikinharjoitusta, jossa kiytetdiin vapaata rytmii
ilman numeerisesti fiksoitua ajan jakamista ja toisaalta rytmejd, jotka
koostuvat yhtd pitkistd kestoista ja niiden kerrannaisista, mutta ilman
korkosuhteita (mts., 71). Kuitenkaan niiti teeseji ei 16ydy mistiin
kirjoista. Onkin erotettava toisistaan metriikka kielen aikaoppina ja
rytmiikka musiikillisena aikaoppina, silli on olemassa seki rytmisid ettd
metrisid kvaliteetteja ja kvantiteetteja. Liséksi nditd neljdd ryhmii voidaan
tarpeen tullen tarkastella erikseen tai monin tavoin yhdistellen; ryhmi ei

. saa tarkastella kuitenkaan yksinomaan jonkin skeeman nikékulmasta, vaan
rytmiikassa — musiikin aikajaossa — esiintyy tahdillisten mallien ohella
tahtiin sitomattomia muotoja (mts., 72). Musiikin seki pienii ettd suuria
muotoja voidaan tarkastella rytmistemaattiselta kannalta, ja Adler
pilaileekin Riemannin “#killisen kiiinteen” kustannuksella, kun timi
yhtékkid normatiivista 8-tahtista periodia laajemmissa yksikoissd siirtyy
metrisestd analyysisté temaattiseen (mts., 73).

Vastoin Riemannin kohotahtiteoriaa Adlerin mielesti aksentit eiviit ole
sidottu tahdin alkuun, vaan voivat esiintyd tahdin milli tahansa osalla:
joidenkin aikakausien musiijkissa tillainen Riemannin kisityksesti
poikkeava rytminen kisittely saattaa olla jopa tirkein tyylikriteeri;
esimerkiksi keskiajalla latinankielisissi lauluissa aksentti oli aina tahdin
heikolla osalla, ja trubaduurimelodioissa puuttuu sdinndllisesti kongru-
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enssi tekstin aksenttien ja toisaalta modus-alkujen vililtd (mts., 86).
Rytmisen liikkeen taustalla voi olla pulssi, mutta painotukset ovat vapaat.
Kaikkina aikoina on ollut musiikkikappaleita, joissa sama mitta toistuu
(marssi, tanssi, tydrytmit) — kysymys on vain siitd, kuinka tyylid
mifrddvid ndimi musiikin muodot ovat olleet (mts., 74). Adlerin mukaan
on olemassa alunperin kohotahtisia ja tdystahtisia motiiveja ja teemoja
sellaisten ohella, jotka eivét ole ylipditddn tahtiin sidottuja: titd taustaa
vastaan kannattaa punnita uudelleen siti Riemannin viitettd, etti se joka ei
ymmiirri kohotahtiperiaatetta, “on jd#nyt ymmérryksen alimmalle asteelle™
(mts., 87). Ylip#itinsd Adlerin mielestd riemannilainen késitys tahdista ja
rytmisti on ajatuksellinen pakkopaita, silld melismaattisessa, resitoivassa
ja koristelevassa tyylissd on sdilynyt aina tahtia rikkova luonne; varsinkin
modernissa musiikissa pyritidéin rytminen aksentti saattamaan riippumatto-
maksi metrisesti aksentista, mikd liittyy my0s tonaliteetin murtamiseen
(mts. 93).

Adler pitii formaalista muotoilua melodisena ilmitn, jolloin musiikil-
" linen muoto on sen jisenten yhdistimisen abstraktio (“Die musikalische
Form ist theoretisch gefasst die Abstraktion der Zusammenstellung der
Gliedern, die eine Einheit ausmachen.”) (mts., 123). Muodonnan kaksi
diripddtd ovat osien sulkeutuminen perikkdiseksi kokonaisuudeksi ja
pelkki 16yhi jonoon asettaminen — ndiden mahdollisuuksien vililld on
lukemattomien alalajien jatkumo: suljetut muodot ovat muotoja suppeassa
mielessd, kun taas avoimet dramaattiset ja ohjelmalliset kokonaisuudet
edustavat muodontaa (mts., 123). Puhtaasti numeerisesti suljetut muodot
voidaan johtaa kaksi- ja kolmiosaisista malleista, mutta jokaisella tyylilld
on omat tyyppinsi, jotka kaikesta samanlaisuudesta ja konstruktion analo-
gisuudesta huolimatta saavat oman kisittelynsi; lisiksi kaikissa tyyleissd
on kaksi- ja kolmiosaisten muotojen lisiksi vapaita ja malleihin sitomatto-
mia jisennysperiaatteita (mts., 123-124). Samoin kuin Adler pitdd
musiikin historiaa kokonaisuudessaan yhden organismin kehittymisend,
muodoissakin tapahtuu muutoksia: “esimuodoista” (esim. canzona,
ricercar) edetddn varsinaisiin muotoihin (fuuga), mink& jélkeen eréit
muodot rappeutuvat (mts., 125).

Musiikin muotojen kuvaaminen lainomaisena kehityksené on tietysti
toisenlaisella tavalla vaarallista kuin Riemannin skematiikka, mutta Adlerin
ajatukset vapaista ja suljetuista muodoista seki ylihistoriallisten, plato-
nisten muototyyppien korvautumisesta historiallisesti sidonnaisilla, ke-
hittyvilld ja muuntuvilla muodoilla, ovat joka tapauksessa merkkejd uuden
aikakauden alkamisesta muototarkastelussa. Vaikkei Adler itse kunnos-
tautunut tekemilld kokonaisanalyyseji, hinen oppilaansa (mm. Wilhelm
Fischer) ja muut tyyliteoriasta vaikutteita saaneet tutkijat toivat ensi ker-
taa historiallisen ja tyylillisen suhteellisuuden muotoanalyysiin ja
-késitteisiin.
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5. SYSTEMAATTISEN JA RYTMIIKKAAN PERUSTUVAN
MUOTO-OPIN JATKAJAT

5.1. Normatiivinen periodiikka ja ylihistoriallinen muototypologia

Riemannin vaikutus musiikkianalyysiin oli suuri: seuranneen kahden,
kolmen vuosikymmenen aikana lihes kaikki teoreetikot joutuivat ottamaan
kantaa joko Riemannin puolesta tai hinti vastaan. Riemannin vaikutukses-
ta ja my0s yhtaikaisesti hdnen tutkimuksiensa kanssa syntyi valtava mésirs
systemaattisia muoto-oppeja, jotka etenivit loogisesti tahtimotiivista aina
- sinfoniaan asti ja jotka skematisoivat ja kutistivat edelleen aiempia
hyvinkin yksityiskohtaisia muoto-oppeja laihoiksi, vain vilttimattomiit
kisitteet sisdltidviksi oppikirjoiksi; timi traditio jatkuu vield nyky#inkin ja
on yhi muoto-opillisen kirjallisuuden valtavirtaus (esim. Davie: Musical
Structure and Design, 1953; Lemacher & Schroeder: Musikalische
Formenlehre, 1962, jne.). Useimmat ndisti muoto-opeista lihtevit
liikkeelle motiivien kombinoinnista periodiksi, laulumuodoiksi, ja vihi-
tellen niissd edetdéin yksi-, kaksi- ja kolmiosaisten muotojen kautta
sonaattiin, rondoon, konserttoon jne. Monet vuosisadan alun muoto-opit
sisiltidvitjaottelun puhtaaseen ja sovellettuun muoto-oppiin, miki aiheuttaa
saman asian késittelyd useammassa paikassa ja toisaalta epdjohdonmukai-
suuksia jaottelussa. Tdstd muoto-oppien leegiosta mainittakoon mm.
Stephan Krehlin Musikalische Formenlehre (1902), Richard StShrin
Musikalische Formenlehre (1911), Hugo Leichtentrittin Musikalische
Formenlehre (1911), Carl Pieperin Musikalische Analyse (1925) seki
Karl Blessingerin Grundziige der musikalischen Formenlehre (1926).
Yleisend huomiona voidaan todeta, ettd useimmat niistd kirjoista, joiden
nimeni on muoto-oppi, eivit tuoneet mitiin oleellisesti uutta musiikkiana-
lyysiin, vaan pikemminkin ne jatkoivat luutunutta pedagogista perinnetts;
Nielsenin mielesti tillaisen tiukasti rajatun muoto-oppi -kisitteen ympé-
rille syntynyt kirjallisuus on erittdin epétyydyttivi ilmio (Nielsen, 132—
133).

Adlerin aloittama tyylikriittinen musiikintutkimus ei tietenki#n voinut
olla vaikuttamatta my6s muoto-opin traditioon; sitd paitsi jo Riemannilla
esiintyy ajatus “musiikillisten muotojen ja tyylilajien kehityshistoriasta”
(Handbuch der Musikgeschichte II, 1907) (Beck, 182); hinelld tosin
muoto-opin skemaattiset ennakkokésitteet estivit tyylinmukaisen tutki-
muksen systemaattisen lipiviennin — pikemminkin oli kysymys historial-
lisen kehityksen asettamisesta palvelemaan deduktiivista muotosysteemii
(vrt. kiista Mannheimin koulukunnan merkityksesti Adlerin kanssa).
Riemannin oppilas Gustav Becking on kirjoittanut tutkimuksen
Beethovens Personalstil: Das Scherzothema (1921), jonka Biicken & Mies
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mainitsevat esimerkkini yhteen tyylitekijdéin perustuvasta tutkimuksesta:
".. hinen on onnistunut osoittaa, ettei scherzo-otsake merkitse
muotonormia vaan on syntynyt viistimitti teeman tyylitekijoistd." ("...
und es gelingt ihm so, zu zeigen, dass der Name Scherzo nicht eine
formale Norm bedeutet, sondern sich aus den Stilmomenten des Themas
notwendig ergibt.") (Biicken & Mies, 221). Kannattaa lisiksi panna
merkille, ettdi Leichtentrittilld ja Blessingerilld on vahva pyrkimys laajentaa
muoto-opin skaalaa klassismiin keskittyvistd tarkastelusta barokkiin,
romantiikkaan ja jopa uuteen musiikkiin pin.

5.1.1. Leichtentritt

Leichtentrittin muoto-opin 2. painoksen esipuhe (1920) alkaa verrattain
lupaavastimoniin muihin teoksiin verrattuna (mts., XII-XIV) :

"Yritimme ndytti#ii, miksi jonkin mestariteoksen tulee olla juuri sellainen kuin
millaiseksi se on muotoiltu. N&in opetteleva johdatetaan vihitellen oivaltamaan, ettei
muoto ole koskaan kaava vaan jonkin tietyn muotoperiaatteen loogista kiiyttimisti
kussakin erityistapauksessa.”

Seuraavaksi Leichtentritt méérittelee musiikillisen muodon kahdenlaisessa
merkityksessi: ensiksi yleisesti ottaen sévellykselld on muoto, jos se on
rakennettu musiikillisen tunteen mukaan sopivasti, jos se on oikein tasa-
painotettu; toiseksi erityisessd mielessd muoto musiikissa merkitsee muo-
toilua tiettyjen, yleisten muototyyppien mukaisesti (Leichtentritt, 1). En-
simmiisen merkityksen mukainen muoto ei voi olla systemaattisen opin
kohteena, koska se on musiikillisen maun, vaiston ja hengen asia.
Toisessa mielessd, jota my6s Leichtentrittin kirja edustaa, muotoa voi
havainnollistaa esimerkkeind mestarisdvellykset. Siis “muoto” (“Form”),
joka abstraktiona on verrattavissa platoniseen ideaan, ei voi olla syste-
maattisen opin kohde, vaan “muodot” (“Formen”), timén idean konkreetti-
set paradigmat. “Muoto” on muuttumaton esteettisen tutkimuksen kohde,
kun taas “muodot” muuttuvina ilmidind ovat taideopin kisitydtaidon
kohteina. Vield Leichtentrittilld on késite “muodonta” (“Formung”), joka
tarkoittaa jisentymistd, selvipiirteisyyttd ja nikemyksen kirkkautta (mts.,
1-2).

Diether de 1a Motte selvittelee artikkelissaan “Reform der Formenlehre”
(1967, 30-31), kuinka sinénsi oikeasta ldhtokohdasta ajaudutaan kiytin-
nollisistd, pedagogisista syistd 1dhes aina pdinvastaisiksi kééntyviin loppu-
tuloksiin. Hén siteeraa Richard Stohrid, joka on vakuuttunut musiikin
uskomattoman moninaisista ilmenemismuodoista, mutta jonka pedago-
giikka pakottaa seuraavaan johtopddtokseen (mits., 30) 26:
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"Muoto-oppi ei voi milldzn niytts kaikkia ilmenemismahdollisuuksia, joten sen on
tyytyminen tyypilliseen, varsinkin kun kaikki muunnokset ovat vaivatta johdettavissa
naistd tyypillisistd ilmioistd."

Tédmi pakottaa oppikirjan “pitiméin lihtokohtana analyysissa puhdasta,
niinsanotusti koulumaista muototyyppid”. (mts., 31). Niin ollen jokainen
muoto-oppi, jolla on tarkoituksena esittii johdonmukainen systeemi,
johtaa musiikilliselle todellisuudelle vastakkaisiin tai ainakin karkeistaviin
lopputuloksiin alun perin péinvastaisista, jaloista aikeista huolimatta. De la
Motte haluaakin polttaa juhlallisesti tillaiset kirjat (mts., 31) jakaipaa tilalle
konkreettisten tilanteiden tarkastelua ja analyysin taidon opettamista (mts.,
35).

Kidytdntd Leichtentrittillakin johtaa todelliseen lajiesittelyn kirjoon
rondelluksesta cavatinaan ja frottolasta potpourriin; nima lajit mésritelldsin
ensin lyhyesti ja sitten seuraa esimerkki. Leichtentrittin ansioksi on tosin
mainittava, ettd hiinelld on lukematon mé#ri osuvia huomioita, kuten etti
fuugan teemaksi ei sovellu miki tahansa teema, varsinkaan laulunomaiset
sékeet eiviit ole symmetriansa vuoksi suositeltavia; héin tunnustaa rapso-
disten, metrisesti sitomattomien melodioiden olemassaolon (mits., 18) ja
viittaa siihen, ettd joskus sonaatinosan kaikki teemat on tehty samasta
materiaalista (mts., 166). Positiivista on my®&s se, ettii Leichtentritt todella
késittelee kaikkia historiallisia muotoja, vaikka pizpaino onkin klassismis-
sa. Sovelletun muoto-opin sijaan toinen puoli kirjasta on poikkeuk-
sellisesti teosanalyysejd, joiden joukossa on luvussa “vapaita muotoja”
(“Freie Formen”) Tristan ja Isolde -alkusoiton analyysi, Brucknerin VIII
sinfonian kokonaisanalyysi sekd Schénbergin opuksen 11, Drei
Klavierstiicke, tarkastelu. Lorenzin vaikutuksesta Leichtentritt on ottanut
kiytt66n muotokisitteet Bogenform (mts., 23) ja Barform (mts., 24).
Kirjan kaleidoskooppisuus on siten positiivinen piirre monien muiden
muoto-oppien laihuuteen verrattuna (Nielsen, 137).

5.1.2. Erpf

Aivan toisenlainen lihtokohta on Riemannin oppilaan, Hermann Erpfin
viitdskirjassa Der Begriff der musikalischen 'Form' (1914), jossa
yritetddn lihestyd muodon kisitettd musikin materiaalista ja sivelkvalitee-
teista késin. Erpf valittaa selkedn musiikillisen muodon kisitteen puut-
tumista ja yrittdd esittdd kirjassaan musiikillisen muodon yleisen teorian
(Erpf, 1-2). Ensimmiisessi, teoreettisessa osassa hiin tarkastelee mate-
riaalisia muotoedellytyksii skemaattisina muotokriteereind ja psyykkisiz
muotoedellytyksid médrddvinid muotolakeina. Erpfin mukaan sivelkvali-
teetteja ovat korkeus, kesto, voimakkuus, viri, harmonia ja metriikka,
joista sdvelmateriaalin melodiset, rytmiset, dynaamiset, koloristiset,
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harmoniset ja metriset suhteet seuraavat toiston, muuntelun ja vastakohdan
periaatteiden mukaisesti (mts., 4-5). Peruskisitteiden, “muotokriteerien”,
avulla voidaan tutkia kaikkia musiikillisia muotoja, mutta kun kriteerit ovat
skemaattisia, ts. ne sopivat kaikkiin sivelmuodostelmiin, ne eivit voi
toimia spesifisten muotojen méiridytymisen perustana; materiaalitutkimuk-
sen perusteella ei voi johtaa muotolakeja, koska materiaalissa sinénsi ei ole
havaittavissa taipumuksia tiettyihin erityisiin ryhmittelyihin (mts., 6).
Etsittivit muotolait ovatkin psyykkisté alkuperéi ja psyykkisten muoto-
vaatimusten formulointeja (mts., 6). “Muotoilun yleisin merkitys (“Der
allgemeinste Sinn der Formung”) ylipééitién on ykseydessd, ykseydellisen
kiisityksen mahdollistamisessa.” (mts., 6). Viitettd ei Erpfin mielestd
kuitenkaan voi todistaa; lausetta ei pidd ymmairtd4 esteettis-dogmaattisesti
vaan empiirisesti: sitd, minkd kykenemme kisittéimifin ykseytend,
kokonaisuutena, piddmme “muotoiltuna”, muutoin “muodottamana” (mts.,
6). Kyseisestd midrittelystd ldhtien Erpfin tihén asti niin selkeéssi esitys-
tavassa tapahtuukin merkillinen muutos. Yhta#ltd voidaan nimittdin sanoa,

* ettd ykseyden kiisite ei merkitse vilttimittd miti#in erityistd musiikillisten

yksityiskohtien tai edes kokonaisuuden muotoilun kannalta: jo se, ettd
sdveltdjd padstdd julkisuuteen jonkin teoksen, on osoitus siitd, ettd hin
pitdi sivellystd yksiloni, kokonaisuutena, ts. muodottomia teoksia ei voi
olla olemassakaan muutoin kuin sdveltijin ajatuksissa. Toisaalta jos
keskitytiin vaikkapa duurimollitonaaliseen aikakauteen (kuten Erpf tekee
vield suppeammassa mielessd kisitellessdéin ainoastaan klassismia),
voidaan empiirisesti v#ittdd kuten Tovey, ettd pelkkd tonaliteetti riittdd
pitimidn sdvellyksen koossa: ei tarvita vilttdméttd mitdéin suunniteltua
muotoilua, kun jo pelkki toonikalle palaaminen teoksen lopussa saa aikaan
sulkeutumisen vaikutelman. Lisiksi Erpf vastoin aikaisempaa viitettifin
toteaa yhtikkii, ettd sivelkvaliteeteillaonkin tiettyjd jirjestdytymistendens-
sejd, joidenka toisiaan hiiritsevé tai tukeva yhteisvaikutus tuottaa musiikil-
liset muodot: olisi yksinkertaisinta tutkia ndiden kuuden sidvelkvaliteetin
tuottamat yhdistymislait (mts., 6-7). Erpf piisee erittdin ldhelle aivan
uudenlaista muodollista tarkastelutapaa, mutta ilmeisesti hén olisi joutunut
kiusallisiin tuloksiin Riemannin, jonka kuuliainen oppipoika hén on,
luoman kisitteiston kannalta, ja loppujen lopuksi Erpf rupeaakin tutkimaan
sivelkvaliteettien asemesta tiettyji tyypillisig, jatkuvasti toistuvia muodon-
tailmi6itd ja niihin siséltyvid tekijoitd (mts., 7).

Hienon yrityksen jidlkeen Erpf joutuu sitten riemannilaiseen oravan-
pyoriin, kun hén luvussa “Psyykkiset muotovaatimukset konstitutiivisina
muotolakeina” ottaa kisittelyn kohteeksi 8-tahtisen periodin ja vaittdd, ettd
siveltdjit rakentavat aina 8 tahdin jaksoja ja padstydfin loppuun alottavat
seuraavan samanpituisen jakson: ndin ollen esimerkiksi kolmetahtisuus on
metrisen rakenteen hiirintéd, silld periodi musiikin tdrkeimpéni muodos-
telmana ei ole pelkk# hypoteesi, vaan reaalinen tosiasia (mts., 9). Periodin
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liséiksi Erpf kisittelee motiivia, kontrapunktia ja muodontaa laajassa merki-
tyksessd, joka perustuu toiston, variantin ja kontrastin kisitteisiin (mts.,
15). Toisto vaatii aina rinnalleen kontrastia, joka tosin ei saa olla absoluut-
tinen vaan suhteellinen, ja vastakohtien on oltava suunnilleen samanpitui-
sia; muototunne vaatii Erpfin mukaan kontrastin jélkeen alun kertaamista
kokonaisuuden tyydyttidvin sulkeutumisen ja tasapainon vuoksi (mts., 16—
17). Kaiken kaikkiaan Erpf yrittdd tilld jilkikiteen vain puolustella
Riemannin a priori postulaattia ABA-muodon suvereenisuudesta kaikkiin
muihin muotoihin verrattuna. Voidaankin kysy#, mink tihden Erpf yrittdd
perustellamuodon késitettd yleisesti ja tieteellisesti, jos hiin kuitenkin tietis
jo etukiiteen empiirisen kokemuksen avulla ryhmityksen ABA olevan
musiikillisen tapahtuman perusmallin: kaikki puheet sivelkvaliteeteista
osoittautuvat kertaheitolla tarpeettomiksi ja jopa harhaanjohtaviksi. Erpf
10ytédi kertauksen ja kontrastin késitteisti periaatteen muotojen normatiivi-
selle arvottamiselle: kaikista rikkain ja arvokkain (!) on muoto, jossa
yhdistyvét lukuisat kontrasti- ja samuussuhteet ja jossa tapahtuu kehitys
suureen monipuolisuuteen kuitenkin niin, ettd ykseydellinen késittiminen
on mahdollista (mts., 19). Yhteenvetona Erpf miirittelee musiikillisen
taideteoksen “muodon” sen osasten vilisten suhteiden summaksi. (“Als
'Form' eines musikalischen Kunstwerks bezeichnen wir die Summe der
Beziehungen zwischen seinen Teilen.”) (mts., 19).

Viitdskirjansa toisessa, sovelletussa osassa, jossa kisitell4zin historial-
lisia muotoja, Erpf ilmoittaa pitivinsi sonaattia ja fuugaa musiikinhisto-
rian kehittyneimpind muotoina (mts., 20). Kun niiden pitii tietenkin
toteuttaa muodonnan korkein periaate, ABA-ryhmitys, joudutaan ilmeisiin,
tosiasiallisiin ristiriitoihin. Kun Erpf haluaa palauttaa sonaattimuodon
ABA-laulumuotoon (mts., 23), hin jittd4 tyyten huomiotta sonaattimuo-
don kehityksen kaksiosaisesta tanssisarjan osasta; toisaalta laulumuodon
tiukka periodisuus ja sonaattimuodon kehitysmuotoisuus edustavat kahta
tdysin vastakkaista muotoiluperiaatetta. Samaten fuugan pakottaminen
kolmiosaiseen kehykseen silld perusteella, ettd teeman ensimmiinen ja
viimeinen ldpivienti tapahtuvat toonikassa, on vi#irii argumentointia: tilli
perusteella koko tonaalisen ajan musiikki olisi pelkéstiéin ABA-periaatteen
ilmentymi4, silld duurimollitonaalisissa sivellyksissi lihes aina ldhdetiin
toonikasta ja lopussa palataan sille; jos alueellisen ajattelun A B A asemes-
ta kuvitellaan musiikkiteos ajassa etenevini prosessina A —>B —> A |
saadaan musiikillisen tapahtuman yleiseksi malliksi pikemminkin kaksivai-
heinen kokonaisuus — toonikasta dominanttiin, josta moduloidaan
takaisin toonikalle. Erpf joutuukin tunnustamaan, etti ideaalifuugaa ei ole
olemassa, koska Bach ottaa liikaa vapauksia (!) ja koska taasen Bachin
jilkeen sdvelletyt fuugat ovat liian skemaattisia ja sdfinnonmukaisia —
mikd on juuri skemaattisen muotokisityksen tulos, joten Erpfinhin tulisi
olla tyytyvdinen (mts., 25-26)!
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Pohtiessaan musiikin historiallisen tutkimuksen metodiikkaa Erpf
asettuu vastatusten Adlerin kanssa. Kun muotokriteerien avulla verrataan
toisiinsa historiallisia muotoja, tulee kriteereistd "tyylikriteereitd"; tyylin
Erpf kisittdd musiikilliseksi muotohistoriaksi (mts., 31). Erpfin mukaan
koko historiallisen materiaalin ldpikdyminen hinen tyylikriteeriensd ja
tyylikiisitteensd avulla vaatii tarkasti midriteltyji muotojenkehityksen
tyyppeji (mts., 31). Erpf moittiikin Adleria siité, ettd timén tyylikisite ei
ole loogisesti médritelty ja ettdAdlerin "tyyliprinsiipit" ovat mielivaltaisia:
Erpfin mielesti "tyyliprinsiipit" tarvitsevat "ylihistoriallista ankkurointia"
("ausserhistorische Verankerung") historiallisia sattumanvaraisuuksia
vastaan; tillaisen perustan muodostaisi yleinen musiikillinen muoto-oppi
tai tietty esteettinen jdrjestelmd — Erpfin kaipaama esimerkki onkin
Riemannin musiikinhistoria, joka perustuu juuri historiallisen materiaalin
pakottamiseen tiettyihin periaatteisiin (mts., 32). Lopputulos selventdi
huomattavasti koko Erpfin viitoskirjan keskeistd pddmdirid, joka on
tieteellisyyden asuun verhoutunut Riemannin systeemin apologia. Erpf
paittiikin tutkimuksensa toteamukseen, jonka todellista, héintd itseddn
vastaan k#intyvid luonnetta héin ei huomaa: "Vield on paljon tehtdvii ...
Muototutkimus muodostanee lidhiaikoina musiikinhistorian erdédn tér-
keimmiin ja pakottavimman tehtivén." (mts., 32). Erpfin puolustukseksi
on mainittava, etti hiinen vuonna 1967 ilmestynyt teoksensa Form und
Struktur on historiallisesti relevantimpi muoto-oppi kuin héinen viitos-
kirjansa, silli uudessa kirjassaan hin vihdoin hyddyntdd viitoskirjansa
alussa esittimi#idn yleisid periaatteita.

5.1.3. Blessinger

Karl Blessingerin artikkeli "Versuch iiber die musikalische Form" (1918)
perustuu monilta osin Riemannin oppeihin, mutta Blessingerilld on
voimakkaan poleeminen asenne timén ylihistoriallisuutta kohtaan.
Blessinger on my&s ensimmidisid teoreetikoita, jotka ymmiérsivit itse
muoto-opin historiallisena ilmi6ni ja samalla sen senhetkisen rajoittunei-
suuden: hiin mainitsee muoto-opin olevan 1800-luvun tuotteen itse muoto-
kisitteen puututtua pitkésn vield vuosisadan puoliviliin monista musiikki-
tietosanakirjoista; muoto-opin synty johtui Blessingerin mukaan klassisen
instrumentaalimusiikin (erityisesti Beethovenin) voimakkaasta kasvusta,
minki vuoksi analyysi olikin yksipuolisesti keskittynyt juuri Beethovenin
muotojen selvittelyyn ja identifioinut muoto-opin virheellisesti klassisen
muodon kanssa (Blessinger-2, 1-2). Blessingerin mukaan alussa keskityt-
tiin klassismin suurmuotoihin varsinkin pientarkastelun kustannuksella —
timiin suuntauksen aallonpohjana hin pitid Loben muoto-oppia. Vasta
Riemann toi muutoksen tilanteeseen, vaikka tosin timénkééin katsantotapa
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ei ollut historiallis-geneettinen vaan retrospektiivinen ABA-skeeman
sovitusyritys kaikkien aikakausien musiikkiin. Blessinger itse piti
pddméfranddn muoto-opin ajanmukaisempaa esittimisti uudella, historial-
lisesti moitteettomalla perustalla, ja hidn haluaa my&s osoittaa, ettd
ilmididen loputon monimuotoisuus ei ole puettavissa jiinndksettomisti
jonkin médrityn systeemin muotoon. (mts., 2—3).

Muotojen sekd systemaattisessa ettd historiallisessa tarkastelussa
Blessinger onnistuu selvisti paremmin kuin Erpf. Tosin hiinkin pitig
Riemannin kohotahtiprinsiippid tirkeimpind muotoaluovana tekijini,
mutta Blessingerin mukaan teoksen painopisteet voivat syntyi kahdella eri
tavalla: koordinaatiolla ja subordinaatiolla. Edellisen periaatteen mukaisesti
vanhassa polyfoniassa painopisteet ovat heikkoja: jokaisen #énen ollessa
itsendinen niilld oli omat painopisteensd, ja kokonaisuus oli siten
“loputonta” melodiaa. Bachilla suurten vilimatkojen p#issd olevat
painokkaat tilanteet — kadenssit — luovat laajoja muotoja; titen Bachin
satsitekniikka suosii mittavampia kokonaisuuksia kuin varhaisklassismin
subordinaatiolle perustuva jatkuva nelitahtinen ryhmittely, jonka vasta
Beethoven onnistuu voittamaan koordinaation ja subordinaation vilimaas-
tossa olevalla dynaamisella muotokisittelylldin, jossa suurmuodon osat
ovat selvissi funktionaalisissa suhteissa. (mts., 3-5).

Blessingerilld suljetut muodot jakaantuvat kahteen suureen ryhmiisin:
kaksi- ja kolmiosaisiin, jollainen jakaantuminen oli alunperin ominaista
tanssimusiikille (mts., 6). Soitinmusiikki, joka kehittyi vanhasta polyfoni-
asta (canzonasta jne.), kykeni saavuttamaan muodollisesti korkean tason
vasta omaksuttuaan tanssisarjoissa kaksiosaisen repriisimuodon ja selkein
modulatorisen rakenteen vapaan kadenssoinnin asemasta; sonaattimuoto
kehittyi sittemmin tistdi kaksiosaisesta muodosta ennennikemittomiin
mittasuhteisiin muutoksen kolmiosaisuuteen tapahtuessa poikkeuksel-
lisesti vain Beethovenilla motiivisen tydn tullessa itsetarkoitukseksi
muodon viéliosassa aikaisemman lyhyen ylimenon sijaan. Myshemmin
sonaatin mittasuhteet kasvoivat niin, ettd esimerkiksi Brucknerilla ekspo-
sitiosta tuli kolmiosainen, kehittely laajeni ja integroitui kertausjakson alun
kanssa — vihdoin koodan paisuttua kokonaisuudesta tuli uudelleen kaksi-
osainen, tosin korkeammalla tasolla. (mts., 6-8). Kun sonaattimuoto
kehittyi kaksiosaisesta tanssisarjan osasta monien vilimuotojen kautta,
rondo puolestaan syntyi kolmiosaisesta ABA-rakenteesta sivuepisodien
méérin lisddnnyttyd (mts., 9).

Kokonaisuutena Blessingerin muotojen kuvaus on historiallisen
kehityksen osalta huomattavan nykyaikainen, vaikkakin hin pisasiassa
perustaamuodot temaattisille yhteyksille; alkuperdinen, harmoninen tulkin-
tamalli palasi vasta 1940-luvulla. Niinpd hin pitddkin painopisteiden
disposition (kadensaalisen aktiivisuuden jakautumisen) ohella muodon
ulkoiselle jasentymiselle merkittivini toiston, kontrastin ja huipennuksen
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periaatteita (mts., 16). Yleisen muoto-opin jérjestelmin tdytyy perustua
Blessingerin mukaan kolmeen nikokohtaan: 1) pienrakenteet syntyvét
painopisteiden koordinaatiolla ja subordinaatiolla; 2) suurissa mitoissa
syntyy kaksi muototyyppiryhmdi riippuen siitd kiytetédnkd koko ajan
samaa vaiko kontrastoivaa materiaalia; 3) syklisissd rakenteissa péélakina
on huipennuksen sijoittaminen viimeiseen osaan (mts., 16-18). Kurthiin
liittyen Blessinger mainitsee “arkkitehtonisen” ja “psykologisen” muodon
olemassaolon, mutta niiden ero ei perustu hinen mukaansa niink&in
ulkoisen disposition vastakkaisuuteen kuin formaalisen skeeman erilaiseen
sisdiseen tidyttéon (mts., 18). Uudemman musiikin muodollinen kehitys
Blessingerin mielesti on pelkkii alamiked: hin havaitsee tendenssin palata
jilleen yksiosaisuuteen ja muodollisen tajun puutteessa yrityksen korvata
timi ohjelmallisilla tukirangoilla; kaiken kaikkiaan kiyttokelpoista uutta
muodollisella alalla ei ole luotu sitten klassismin (mts., 19).

Blessingerin artikkelin sis#ltdmisti, ajankohtaan nihden positiivisista
huomioista huolimatta hinen kahdeksan vuotta myShemmin ilmestynyt
" muoto-oppinsa (1926) ei sisélld juurikaan uusia nidkokohtia. Vaikka
“tirkeimpien muotojen puhtaasti kuvaileva esittiminen ei voi tavoittaa
asian ydintd” (Blessinger-1, 7) ja mahdollisuutena on siten vain
“tarkastella kehityksen nikokulmasta eri tyylikausien muotoja” (mits., 8),
Blessinger pitdd periodia musiikillisen muodon syntymisen keskiond
(mts., 16); musiikillisen muodon periaatteet ovat hinen mielestiéin johdet-
tavissa suurimmaksi osaksi runoudesta (mts., 18). Hin pitdd itsendisend
muototyyppind Riemannin hylkddm&d “mosaiikkimuotoa” ja luonnehtii
nerokkaalla tavalla sonaattimuotoa, joka “...on hetkellisesti onnistunut
yritys luoda mosaiikkimuodon nidenndisestd kaaoksesta hyvin jésentynyt
kosmos.” (mts., 162). Klassismin esittelyn ohella Blessingerin muoto-
opista 16ytyy laaja luku “Die Formen der Bachschen Zeit” ("Bachin ajan
muodot"), samoin kehityshistoriallisen nikemyksen mukaisesti luku
muodon hajoamisesta romantiikassa ja modernissa musiikissa, “Die
Zerstorung der Form in Romantik und Moderne”.

5.1.4. Pieper

Carl Pieperin oppikirja Musikalische Analyse on hyvd esimerkki
pedagogisen skematiikan aallonpohjasta. Muodon médritelméksi Pieper
esittéid yksinkertaisesti: "Muoto: musiikillisten ajatusten ulkoinen kehik-
ko. Sen vastakohta: sisiltd." ("Form: Der dussere Rahmen der musikalis-
chen Gedanken. Gegensatz: Inhalt.") (Pieper, 10). Kirja sisiltdd
analyyseji viidestd eri muotokategoriasta: 1) laulu- ja tanssimuotojen alle
on sijoitettu pieni kaksi- ja kolmiosainen laulumuoto, laajennetut laulu- ja
tanssimuodot; 2) rondomuoto; 3) variaatiomuoto; 4) sonaattimuoto ja 5)
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fuugamuoto. Jo kisitellessdédn laulumuotoja paljastuu Pieperin uskomat-
toman huono havaintokyky: hin viitti “Kommt ein Vogel geflogen” -esi-
merkissd motiiviryhmitykseksi kaavaa abab, vaikka timin selvempid
esimerkkid motiivin vihipitdisesti muuntumisesta on vaikea 15yti;
kokonaisuus on selvisti aalaa2 (mts., 21). Lukua kolme Peiper pitid
musiikissa suorastaan pyhini, ja siksi hin sijoittaa kolmiosaisen pienen
laulumuodon alle kaikki kolme seuraavaa tyyppid: 4+4+4, 8+4+4 ja
8+4+8 (mts., 32-33).

Niinpd onkin aivan johdonmukaista, kun hin pitii Mendelssohnin
Rondo Capriccioson andante-osaa kolmiosaisena (koko sivellyksen
analyysi, mts., 158-). Pieperin mukaan 3 1/2 tahdin johdantoa seuraa 8-
tahtinen periodi, joka lopussa moduloi dominanttisivellajiin H-duuriin.
Sen jilkeen seuraa liikkuvampi b-osa, joka kisittid 3 x 4 tahtia (?) ja
moduloi C-duurin kautta takaisin E-duuriin. A-taitteen lyhennetty kertaus
seuraa (tahteja ei ilmoiteta) tauoilla katkottuna. Pieperin kuvaus ei
kuitenkaan tee missdin muussa suhteessa oikeutta andante-osalle kuin
johdannon ja ensimmdisen periodin 16ytimisessi. Koko H-duurista alkava
loppuosa on yhtendinen harmoninen kehitystapahtuma ja oikeastaan vain
pidennetty dominanttiurkupiste nopealle presto-osalle: ainoastaan
harmoninen tulkinta E-toonikan dominantin kadottamisena ja jilleen
16ytdmisend tekee ymmirrettiviksi timén andante-osan loppupuolen. Aba-
muodon kertaustaitteeksi ei mitenkiin voi riittéi a-taitteen puolentoista
ensimmiisen tahdin yld-déinen kertaaminen dominanttiurkupisteelli —
modulaatiosta takaisin E-duuriin, kuten Pieper on havaitsevinaan, ei ole
pienintikiin jilked. Presto-rondossa Pieper ihmettelee E-duurissa olevan
toisen sivuepisodin jilkeistd tilannetta, jossa odotellaan piiteeman uutta
saapumista: Pieperin mielestd ilmestyy yllittden uusi d-aihe (mts., 164),
vaikka timin konserttomaisen kulun karakteeri on 16-osaliikkeineen
tasmélleen sama kuin ensimmdisen episodin loppujakso, jossa episodin
aihe kertautuu vasemmassa kidessi oikean kiden soittaessa juuri 16-
osaisia murtosointuja. Samoin Pieper valittelee muodon rikkoutumista
lopussa, kun sivellyksen péiittid hurja kooda, jolla Pieperin mielesti ei ole
mitddn tekemistd muun rondon kanssa (mts., 165). Kuitenkin
ensimmiisen G-duurissa olevan episodin lopettaa tismilleen samanlainen
pianotekstuuri kuin koodassa on: vihiinen temaattis-lineaarinen eroavuus
on saanut Pieperin hdmdiintymain. Pieperin kirja on kaiken kaikkiaan
varoittava esimerkki siitd, mihin temaattisuuteen ja ahtaisiin muotokaa-
voihin perustuva musiikillinen ajattelu voi johtaa.
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5.2. Lorenzin rytmis-dynaaminen muotokisitys ja absoluuttiset
muotoperiaatteet

Alfred Lorenz (1868-1939) on tullut tunnetuksi — ja kiistellyksi — ennen
muuta jéttildismiisestd Wagner-tutkimuksestaan, neliosaisesta teossarjasta
Das Geheimnis der Form bei Wagner. Siind hén esittdi oman rytmiikalle
perustuvan (“Rhytmik im Grossen”) musiikillisen muotonékemyksens.
Hans Alfred Grunskyn mukaan Lorenz oli ensimmiinen, joka kykeni
selvittimiin tyydyttivisti wagnerilaisen muodonnan mysteerion: kun
aikaisemmat tutkijat yrittivit ratkaista ongelmaa runoudesta tai johtoaiheis-
ta kisin ja edellyttivit Wagnerin musiikillisen draaman mestarina ilman
muuta hallitsevan muodon tai pitivit ilman sen kummempia tutkimuksia
titd vanhentuneiden muotojen ylittijini, Lorenz otti ldhtokohdakseen itse
musiikin, sen laajat rytmiset ja sivellajisuhteet (Grunsky-1, 436-437).
Grunsky ihailee erityisesti sitd, kuinka Lorenzille onnistuu Wagnerin
musiikkidraamojen kuvaus samalla tarkkuudella, joka on 1dydettdvissd
kasvioppikirjoista tai Haeckelin luonnon taidemuodoista (mts., 439).
Myohemmin Lorenzin Wagner-kisityksiin ei olla suhtauduttu yhti
varauksettomasti, vaan esimerkiksi Wagner-spesialisti Carl Dahlhaus
esittid, etti Wagnerin musiikkidraamat eivit ole perusteltavissa yksin-
omaan runollis-dramaturgisesti tai arkkitehtonisesti (Dahlhaus-8, 41-41).
Wagner-analyyseissi abstrahoimiaan muotoksitteitd ja -yksikditd Lorenz
soveltaa my®s sitten muissa tutkimuksissaan Bachin inventioista, Mozartin
oopperoista, Beethovenin sinfonioista ja Straussin sévelrunoista.

5.2.1. Muoto Wagnerilla: Lorenzin muotoajattelun perusteet sekd muoto-
yksikot

Lorenzin mielesti siihenastisessa kirjallisuudessa oli ksitelty jo tyydytti-
viisti Wagnerin melodiaa ja harmoniaa (varsinkin Kurthia Lorenz kehuu ja
pitdi omaa ty®tifin timin tutkimusten tdydentdmisend), mutta muodon
tutkimus oli ji4nyt johtoaiheiden 16ytimisen tasolla, vaikka pddongelma
siveltaiteen kannalta onkin se, mité niisti johtoaiheista tehdééin (Lorenz-
3a, 9). Muodon kysymys kuuluu Lorenzille rytmin alueelle. Kun kuvatai-
teissa vallitsee tilasymmetria, musiikissa ajallisten kesuuroiden huomaa-
minen luo muodon havainnon (mts., 13). Lorenz hyviksyy my0s
Schlegelin nikemyksen arkkitehtuurista “jéstyneend musiikkina”, ts. hdn
vertaa musiikin ajallisia vastaavuuksia rakennustaiteen tilasymmetriaan
(mts., 121).

Heikon ja vahvan vaihtelu, joka on rytmiikan olemus (eikd varsinaises-
ti metriikan?), yhdistyneenid monen tasoisiin aksentteihin luo muototun-
teen: ndiden aksenttien tiytyy olla lyhyelld aikavililld (rytmis-metrisessé
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laajuudessa) rationaalisissa suhteissa, mutta mit4 pitemméisti aikavilistd on
kysymys sité irrationaalisempi suhde on mahdollinen, koska inhimillinen
muisti on rajallinen; t4116in kuitenkaan ajanpituudet eivit kykene luomaan
selvid painopisteitd, ja jisentymistd ohjaavatkin toisenlaiset musiikilliset
tapahtumat — néin syntynyt ei-rationaalinen rytmiikka muistuttaa ihmisen
hengitysti, jonka tiheys ja pituus vaihtelevat kulloisenkin siséisen kiihty-
myksen mukaan (mts., 13). Vaikka muoto onkin suurta rytmiikkaa
("grosse Rhytmik"), joka perustuu tiettyjen jaksojen ajalliseen kokemiseen
("zeitlichen Erfiihlen gewisser Abschnitte”), jolloin pienen rytmiikan
(metriikan) muotoaluova voima jii taka-alalle, miki saattaa vaikuttaa risti-
riitaiselta, jaksojen rytminen jdsentyminen tapahtuu pikemminkin
melodisen (motiivien samanlainen tai muunneltu toistuminen), harmonisen
(toonikan ja siitd poikkeamisen vaihtelu), dynaamisen ja koloristisen
elementin avulla kuin “metris-rytmisten periodien” summaamisella; till6in
analyysid ei tarvitse ulottaa tahtien ja “tahtijalkojen” (="Taktfuss”,
runouden runojalkaa vastaava musiikillis-metrinen mittayksikko) alueelle
(Lorenz-3b, 2-3, ks. myss Lorenz-3a, 13-14).

Lorenz pitdd Wagnerin muodon perustekijdnd "runollis-musiikillista
periodia” ("dichterisch-musikalische Periode"), jonka hiin uskoo johta-
neensa suoraan Wagnerin kirjoituksista (kts. kisitteen myohempi arviointi
seuraavassa luvussa 5.2.3.). Periodia pitdd koossa yhteinen sivellaji, ja
sen harmoninen muotovaikutus perustuu toonikan palaamisen hetkelld
periodin lepokohdan havaitsemiseen (tdstd ldhtien kiytetdin periodi-
nimitysti Lorenzin sille antamassa merkityksessd) (Lorenz-3a, 15).
Wagner pitdikin sellaista musiikkitaideteosta ilmaisultaan tiydellisimpa-
nd, jossa ndmi sivellajeiltaan madrdytyneet mitd erilaisimmat periodit
esiintyviit toisistaan riippuvaisina ja kehittyvit yhdessi rikkaaksi kokonai-
suudeksi (Gesammelte Schriften. 1. Aufl. Bd. IV, 152). Lorenzin
mukaan musiikillisen draaman muodon avain on niiden periodien 16yti-
misessd, ei jakautumisessa kohtauksiin — vaikeutena on kuitenkin sivella-
jillisesti yhteenkuuluvan osan miirittely sekd moduloinnin ja periodin
lopun 16ytéiminen; titd tosin helpottaa rytmiikan yhtendistévi vaikutus,
tahtilajin ja tempon ykseys periodin sisilld (Lorenz-3b, 2-3). Wagnerilla-
han osien loput ovat harvoin rauhallisia toonikapitoksid (harhaloppuja
Lorenz ei tunnusta, vaan piitoshetkelld alkaa jo uusi periodi: periodit
ketjuuntuvat), mutta silti Lorenzin mielestd periodit ovat selvisti erotetta-
vissa harmonisten ja melodisten kadenssien avulla (mts., 10).

Analyysi Lorenzilla alkaa oopperan jakamisella periodeihin, joiden
pituus voi tosin vaihdella perinteellisen periodin pituudesta (8—16 tahtia)
aina yli 800 tahtiin (osoitus periodi-kisityksen epimidriisyydestd kiy-
tdnnén analyysissd)! Mutta vaikka Lorenz onkin juuri edelld esittinyt,
kuinka sivellyksen rytminen jisennys on mahdollista viiden (metrinen,
melodinen, harmoninen, dynaaminen ja koloristinen jisennys) eri
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elementin ja nididen yhdistelmien avulla, hidn perustaa kuitenkin vastoin
niitd moninaisia mahdollisuuksia periodin sisdiset ja useamman periodin
viilliset suhteet voittopuolisesti temaattisiin kriteereihin. Temaattisia
yhteyksid etsittiiessd johtoaiheiden runolliset funktiot tdytyy Lorenzin
mukaan unohtaa ja keskittyi niiden toimintaan teemoina tai teeman osina;
vihdoin itse muodon kannalta eivit sinéinsi teemat ole tiirkeitd, vaan niiden
muokkaaminen, laajentaminen suuremmiksi muodostelmiksi, yhdistédmi-
nen muiden teemojen kanssa ja ennen kaikkea niiden ryhmittely
l1oydettyjen periodien sisdlli (mts., 4). Ringin analyysin yhteydessi
Lorenz havaitsi, ettd kaikki periodit noudattavat symmetristd rakennetta,
joka perustuu yksittiisten osien toistoon tai vastaavuuteen periodin sisél-
14. Sekd pienmuodoissa (teemojen rakenne) ettd yli periodien pétevit
Lorenzin mukaan samat muototyypit, ts. sama muotoperiaate voi esiintyd
usealla eri tasolla yhtdaikaisesti, jolloin kokonaismuoto on potensoitunut.
Wagner-tutkielmansa ensimmiisessi osassa Lorenz esittdd ensimméisen
version muototypologiastaan, joka siséltdd yhdeksin perustyyppid (ne voi
* suomentaa nimikkeiksi 'yksinkertainen ktisto, 'sikeistérakenne’, 'yksin-
kertainen kaarimuoto', 'laajennettu kaarimuoto', ‘tiydellinen kaarimuoto',
'‘rondomuoto’, ‘'kertosiemuoto’, 'Bar-muoto’, 'Bar-muoto kertauksen
kera') (Lorenz-3a, 295):

Schlichte Wiederholung m—m—m

Strophenbau mm’ —mm”

Schlichte Bogenform m—n—m

Erweiterte Bogenform mn—o—mn

Vollkommene Bogenform m—n—oO0—n—m

Rondoform

Refrainform m—n—m—o—m{(—{np}—m)
Barform m-—m-—n

Reprisenbarform m—m—n—m

Lyhyemmissi periodeissa nimé muodostavat “yksinkertaisia muotoja”
(“einfache Formen™), ja laajat periodit voivat olla “yhdistettyjd muotoja”
(“zusammengesetzte Formen”); “yhdistetyissi muodoissa” on kaksi
alalajia: “potensoidut muodot” (“potenzierte Formen™) sekid “sisikkdinyh-
distetyt muodot” (“ineinandergefiigte Formen”) (Lorenz-3a, 120-121;
Lorenz-3b, 190-194). Esimerkiksi “potensoitu Bogen-muoto” sisdltdd
kolme alayksikkod, jotka kaikki toteuttavat Bogen-muodon kokonaisuu-
den ollessa jittimdinen Bogen (Lorenz-3b, 193).

HS MS Rp
HS MS HS HSI MS1 HS1 HS MS HS
L | { I Jd { |
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“Ineinandergefligte Formen” -tapauksissa muodon alaosat ovat eri tyyppid
kuin itse kokonaisuus: esimerkiksi suuren Bogen-muodon ala-yksik&itd
voivat olla Bogenform, Barform ja Strophenbau. Lorenz myontdd vield
epiyhtendisen muodon mahdollisuuden, jolloin perikkiin seuraa erilaisia
muotoja ilman ykseydellistd yldrakennetta (“aneinandergereihte Formen™);
tdllaisia Lorenz on 16ytinyt koko Ringistd vain muutaman koodamaisissa
muodostelmissa (Lorenz-3b, 194).

Viimeisessd analyyttisessd tutkimuksessaan Straussin Don Juan -
runoelmasta Lorenz esittis nima muodolliset perustyypit hahmokvaliteet-
teina, jotkamahdollistavat kaikkien sieluntilojen kuvauksen. Lorenz vittii
jopa, etti musiikin tdytyy noudattaa kvaliteetteja, joiden miird lopulta
supistuu neljaén: Strophenform, Bogenform, Barform ja Gegenbar (uusi
muodoste, joka on ryhmitystd m-n-n) (Lorenz-2, 453-454). Jos eriit
tutkijat ovat sijoittaneet Lorenzin dynaamisten muototeoreetikoiden
joukkoon joidenkin ulkoisten piirteiden vuoksi, kuten Bar-muodon kiiyt-
timisen johdosta, jota Kurth ja Tobel pitivit dynaamiselle muotokisityk-
selle sopivana yksikkond, timéd nikemys kaatuu viimeistdin Gegenbar-
tyyppiin, jota voi pitddi dynamiikan nikdkulmasta absurdina ryhmitykseni.
Jos Bar-muoto on muotoideana dynamiikan kannalta hedelmillinen tyyppi
merkitessiin temaattisesta ryhmityksestd riippumatta yhti tai useampaa
nousua ja niiden materiaaliltaan toisenlaista, vapahduttavaa loppuhuipen-
nusta, niin Gegenbar-ryhmityksen luominen merkitsi taka-askelta sen
perustuessa yksinomaan temaattisen ryhmittelyn kriteereihin (Nielsen,
166-167).

Tosin Lorenzin symmetria-periaate ei perustu tarkkaan kertaukseen,
vaan hidnen mukaansa toisiaan vastaavat osat voivat vaihdella pituuden
suhteen kovastikin; sitépaitsi musiikin luonteeseen kuuluu varioiminen ja
samuuden lieventdiminen muistuttavuudeksi (“Ahnlichkeit statt Gleich-
heit”), joten kysymyksessi on vapaa symmetria (Lorenz-3a, 121). Epéilyt-
tivimpi sen sijaan on ajatus motiivien korvattavuudesta toisilla motiiveilla
(“Stellvertretung der Motive™) samaan tapaan kuin sijaissoinnut toimivat
harmonian alueella; télloin voidaan puhua “vapaan symmetrian” sijaan
“vastakohtasymmetriasta” (Lorenz-3b, 5). Titd periaatetta voidaan kriti-
soida sikdli, ettd sen avulla mikd tahansa ryhmitys voidaan aina tarvittaessa
médritelld halutuksi: esimerkiksi motiiviryhmitys m—n-o voidaan yhti
perustellusti selittéisi Bar-muodoksi m—m-—n tai Bogen-muodoksi m-n-m.
Ajatus motiivien korvattavuudesta toimiikin erdéinlaisena muoto-opillisena
porsaanreikénd ja mahdollistaa Lorenzille aina halutun muototyypin
16ytymisen, jolloin kokonaisuudesta saadaan tosiaan kauniita symmetrisii
rakenteita ilman ettd tarvitsee kiyttid juuri lainkaan luokkaa “aneinander-
gereihte Formen”. Tietyistd dynaamiselle muototeorialle yhteisistd piirteis-
tédn, joita ovat musiikin aikaluonteen korostaminen ja Bar-muodon kiytto
hyvin vapaiden ryhmitysten symbolina, huolimatta Lorenzin systeemi on
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ylihistoriallinen muototypologia, joka mahdollistaa mys deduktiivisten ja
spekulatiivisten jérjestelmien muodostuksen: Grunskyn muoto-oppi on
tdstd hyvi osoitus (Nielsen, 168).

5.2.2. Wagner-analyysid

Lorenzin Wagner-analyyseisti kuuluisimpia, selkeimpifi ja ehk# par-
haimpia on Tristan ja Isolde -oopperan alkusoiton (tai johdannon, kuten
Lorenz sitd kutsuu) analyysi. Alkusoitossa teemojen rajaus on melko
selkeiid, kadenssit ovat painokkaita, vaikkakin ratkaisuja karttavia; tekstin
poissaolo tekee mahdolliseksi késittdd koko alkusoitto yhtend kokonaisuu-
tena, tosin ilman loppujaksoa (tahdit 95-112), jonka Lorenz vakuuttavasti
osoittaa siirtymiksi ensimméisen kohtauksen p#isdvellajin dominantille
(alkusoiton analyysi: Lorenz-3b, 12-30). Lorenz toteaa aluksi, ettd pelkin
dynaamisen huipun toteaminen ei riiti analyysin tavoitteeksi, koska se
merkitsisi vain yleisen dynaamisen mallin havaitsemista (mts., 12).
Lorenzin mukaan tahdit 1-25 ovat alkusoiton Hauptsatz (=péitaite), jossa
esitelldin “kaipausteema” (“Sehnsuchtsthema”) pédteemana (t. 1-17) ja
“katseteema” (“Blickthema”) sivuteemana (t. 17-25). Koska muodon
tidrkein piirre on kertaus, on 1oydettivd Hauptsatz-osan mydhempi vastine.
T#md ei voi olla Lorenzin mukaan dynaamisen huipun jélkeinen "kaipaus-
teeman" piano-esiintymi (t. 85-), koska Hauptsatz-vaiheen kertaus ei voi
olla vain yksittdisten tahtien toistoa, vaan kertaus edellyttdd koko ensim-
mdisen piddvaiheen (t—25) motiivimateriaalin esiintymisti, mik# tapah-
tuukin itse alkusoiton huippukohdassa, joka on Hauptsatz-vaiheen forte-
kertaus. Tdmid on monessa mielessd mielenkiintoinen viite. Toisissa
yhteyksissdhin Lorenz nimenomaan painottaa, ettd symmetria voi olla
hyvinkin vapaata ja kertaus voi olla varioitu, lyhennetty tai suorastaan
vastakohtainen. Hauptsatz-vaiheen "kaipaus"- ja "katse"-aiheet palaavat
kylld Lorenzin koodaksi nimittdméssé jaksossa (t. 85-101), joka muodos-
taisikin dynamiikan puolesta lepuuttavan vastineen Hauptsatz-vaiheelle,
kuten Adlertilanteen tulkitsee.

Vaikka Lorenzin analyysin perusta onkin skemaattisessa symmetria-
vaatimuksessa ja temaattisen materiaalin toiston 16ytdmisessé, héin kykenee
luomaan jénnittdvin tulkinnan kertauksen ja huipennuksen yhteensulautu-
misesta alun motiviikan tiivistetyssd kertauksessa kohokohdassa. Koko
teema-aineiston 16ytyminen huipennuksesta tekee kuuntelukokemuksesta
kiihdyttivin, koska kuulija ei osaa odottaa kertausta alkavaksi dominantti-
urkupisteen aikana — se alkaa tahdissa 64 — , ja toisaalta hiin huomaa
vield huipun jilkeen toisenlaisen symmetrisen kokemisen mahdolliseksi:
avautuu tie ambivalentille hahmottamiselle (Lorenz tosin tekee normin
omasta nikemyksestiddn). Alkusoiton 'vilitaitteen' (Mittelsatz) (t. 26-63)
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Lorenz tulkitsee yksinkertaiseksi Bogen-muodoksi n—o-n ja saa siten koko
alkusoiton muodoksi tiydellisen Bogen-muodon m—n—o-n-m (mts., 23):

Esim. 16
a-moll

Schnsuchtsth. (m. Leidensm. verb.) Schl.: Vrhgn.[Hth.]a 18t. Kad.Ty HS25t.
Blickthema, Vorder- und Nachsatz [Seitenthema] C-A 7t "T+
ZweiMotivpaare,Blickthema=Vordersatz Ed 11li2t"S§
Blickmotivvariante. Schl.: Verhidngnismot. F—is 8t. "+& ( MS38t
ZweiMotivpaare, Blickth.=Vordersatz zweimal E-AV 1812t." D
Secnsuchtsth, (d. Todtrotz var.) Vrhgn. 3 ineinander A-a 1lipt. " T
Blickthema, Vorder-u. Nachsatz verkett. J geschoben C—(es 7t " HS22t.
Trughalbschliisse, grosser Halbschluss Es)a 4t "1V

Coda a 10t. "T 10t.

Ubergang nach c-moll c 17t. "Tvve 17t

Téllaiseen lopputulokseen on mahdollista p#istd , jos jaottelu perustuu
temaattisiin kriteereihin, mutta esimerkiksi siirtymisti (t. 25-26) 'sivutee-
masta' ‘vilitaitteeseen' (Mittelsatz) ei edes vilttimittd huomaa, koska
'vilitaite' jatkuu saman aiheen muunnetulla kisittelylld: m- ja n-osan
vilisen rajan voisi yhtd hyvin vetii tahtiin 17. Samoin tahdista 37 alkava
jakso vaikuttaa vain timédn yhtendisen, tahdista 17 alkaneen kehityksen
katkaisulta, joka jatkuu sitten uudestaan tahdista 45 alkaen ja johtaa orgaa-
nisesti tahdista 64 alkavalle dominanttiurkupisteelle. Téllaisen tulkinnan
mahdollisuus tekisi kokonaisuudesta muodon, jonka reunaosat olisivat
dynaamisesti vaimeita toistensa vastineita ja vilissi olisi kaksi tapahtumaa:
sivuaiheen laaja, keskeytetty kisittely ja huipennuksena pii- ja sivuaiheen
muunnettu yhteisesiintyminen. Joka tapauksessa Lorenzin tapa kuulla on
kokemusta rikastava, ja hdnen suuri ansionsa onkin sen osoittamisessa,
ettd alkusoitto edustaa ainakin temaattisen ryhmittelyn mukaan korkeinta
keskittymisti: "Eijdlkedkddn 'tolkuttomasta piehtaroimisesta riitasoinnuis-
sa ja intohimossa’ ". ("Keine Spur von “masslosen Schwelgen in
Dissonanzen und Leidenschaft.' " (mts., 23).

Koko oopperan Lorenz jakaa 51:een periodiin, joista ensimmiisessi
niytoksessd on 12, toisessa 23 ja kolmannessa niytoksessd 16 periodia.
Ensimmdisen ndytoksen kokonaismuodoksi tulee symmetrinen Bogen-
muoto m—n-m-n-m (mts., 72) ja koko draaman muodoksi HS MS HS
(mts., 180). Ensimmiisen nidytoksen ensimméinen periodi (analyysi: mts.,
30-34) kisittdd tahdit 1-214, ja Lorenz pitdd sen sidvellajina c-mollia
(mts., 30); timd jo osoittaa kuinka jakautuminen kohtauksiin ei ole
Lorenzille musiikillisen muodon perusta, silld niin ollen ensimmiinen
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periodi pittyy 30 tahtia toisen kohtauksen jilkeen. Periodin kokonais-
muodoksi tulee vollkommener Bogen (“tiydellinen kaarimuoto”) m—n-o-
Ms—-o-n—-m (mts., 31):

1. Lied d. jg. Seemanns, dazu bildmiss. Wirkung b. Offn.e. Vorhangs. c, Es,.B

2. Herausgestossene Worte Isoldes c
3, Gesang Brangines in Es-dur Es
4. Isoldes Wutcekstase c

5. Gesang Brangines in Es-dur Es
6. Herausgestossene Worte Isoldes es
7. Lied d.jg. Seemanns, dazu bildmiss. Wirkung b.Offn.c. Vorhangs Es, gV.
8. Coda g, cv.

Periodin tonaalinen rajaus ei kuitenkaan ole itsestddn selvd, koska
Lorenzinitsensi médrittelemé periodin pdtss tapahtuisi c-mollin dominan-
tille, joka johtaa vilittéméasti E-duurin dominanttiseptimisoinnulle; yhtd
selvid piitoksid voisivat olla esimerkiksi Ms-osan Bar-muodon alku tai
vielikin paremmin Isolden “Wutekstase-jakson loppu sanoilla “den lass
ich euch...”, josta 1oytyy jopa c-mollin kvarttisekstisointu ja dominantti-
septimisointu — seuranaan tosin harhalopuke. Periodin jaon seitseméén
osaan (laajuudet 23, 9, 27, 59, 58, 12 ja 30 tahtia) Lorenz suorittaa
vastoin pyrkimyksi##in ulkokohtaisilla kriteereilld eli eri laulajien osuuksiin
jakaantumisen mukaisesti: merimies—Isolde-Brangéne—Isolde-Brangéne—
Isolde—merimies. Temaattinen ryhmittely toimii kuitenkin vain osittain:
merimiehen osissa temaattista yhteytti on eniten, Brangéinen esiintymisten
kesken niukalti karakteerien ollessa aivan erilaiset ja Isolden osuuksien
vililtd selvit temaattiset yhteydet puuttuvat, vaikkakin karakteriyhtildi-
syyksid 16ytyy; merkittivimmit temaattiset yhteydet periodissa ovat
Branginen ensimmiisen esiintymisen jaIsolden “Wutekstase”-kohtauksen
vililli! Toisin sanoen periodin rajaaminen tonaalisin keinoin ja toisaalta
sen sisdinen muotorakenne temaattisine yhteyksineen toimii kyseenalai-
sesti: musiikillisen jisentymisen sijaan, jota juuri Lorenz yritti systemaat-
tisesti lapiviedd osoittaakseen Wagnerin muodollisen mestaruuden, muoto-
hahmottamisen perustana toimii musiikin ulkoinen jakautuminen eri
laulajien osuuksiin.

5.2.3. “Dichterisch-musikalische Periode”

Lorenzin analyysituloksien perusteella voi p#itelld, ettd hdnen periodi-
kiisitteensd, jonka hiin uskoi johtaneensa Wagnerin kirjoituksista, on
kdytinnossd epimidrdinen — jopa virheellinenkin erdiden tutkijoiden
mukaan. Carl Dahlhaus viittid, ettd Lorenzin suorittama Wagnerin musiik-
kidraaman muodonkuvaus perustuu virheelliseen nikemykseen muodosta
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Wagnerilla ja myds virheellisiin muotokategorioihin (Dahlhaus-17, 179).
Lorenzilla periodit ovat keskimé#rin yli 100 tahtia pitkid, pisimmilldén yli
800 tahdin mittaisia (mts., 179). Dahlhausin mukaan ensinniikin Wagnerin
oma periodikidsitys on lihemp#énd Marxin laajennettua periodia, jonka
pituus on noin 8-30 tahtia; Dahlhausin mielestd esim. Rheingoldin toises-
sa néytoksessd arioso “lichtsohn du”, jossa moduloidaan 30 tahdin aikana
f-mollista es-molliin, Des-duurin ja Es-duurin kautta takaisin f-molliin,
voisi olla Wagnerin tarkoittaman muotoyksikén, “dichterisch-musikalische
Periode”, malli (mts., 180). Toisaalta Dahlhaus osoittaa Lorenzin
harmoniset kriteerit periodille kyseenalaisiksi: siitd ettd periodi “sich nach
einer Haupttonart bestimme” ei seuraa ki#ntéen, ettd kulku joka tiyttdisi
tdimén ehdon, olisi vilttimittd periodi; myoskiddn siitd, ettd periodi
mdidrdytyy pdisivellajin mukaan, ei vilttdmatts seuraa ettd periodin tulisi
olla tonaalisesti suljettu (mts., 182). Melodisten osien jonkin kirjainkaavan
mukainen dispositio on myos Dahlhausin mukaan Wagnerin siveldraa-
massa pikemminkin poikkeus kuin sdinto: Wagner pyrki tietoisesti eroon
rakenteen nelikulmatsuudesta, vaikkakin hinelti 18ytyy kaikkea tiukan 8-
tahtisen periodin ja vapaan proosan vililtd (mts., 183). Dahlhausin
mielestd Lorenz on arkkitehtuurikisityksineen vastakkainen ilmid luon-
nonkuvaaja Wagnerille, jolle musiikki on “loputonta virtailua” ja “suurta
metsimelodiaa” (mts., 187).

Dahlhausin virittiméssd keskustelussa (mts., 187-194) esiintyy
erilaisia, mielenkiintoisella tavalla vastakkaisia kisityksid ylipdétinsi
musiikillisesta muodosta ja erityisesti Lorenzin muotokisityksen relevant-
tisuudesta suhteessa muotoon Wagnerilla. Engel esittii, ettd vaikka Lorenz
kiyttdisikin periodia eri merkityksessé kuin Wagner, se ei vilttimiitti puhu
Lorenzia vastaan: Wagner ei kiyttinyt kisitteitd systemaattisesti eiki
hineltd 16ydy seikkaperiisid analyysejd; Engel pitéi Lorenzin ansiona Bar-
ja Bogen-muotojen 16ytimistd Wagnerin musiikista (mts., 188).
Dahlhausin mielestd Lorenzin analyysit edellyttivit kokonaisuudessaan
muotokisitettd, joka perustuu yksittdisistd osista yhteenliimattaviin Bogen-
muotoihin, symmetriaan ja kertaukseen — tillainen muotokisitys on
kuitenkin vastakkainen Wagnerin omalle muotoajattelulle (mts., 189).
Dahlhausin mukaan on eri asia, ovatko symmetriat olemassa paperilla
vaiko kuuntelutapahtumassa: ensinniikin esimerkiksi symmetria ABBA
16ytyy varmasti nuoteista, mutta se, onko symmetria sinéinsi tissid muo-
dostelmassa oleellista, tdytyy tulkita. Olennaista saattaa olla esimerkiksi
vastakohta AB ja uudestaan BA, jolloin A:n toistuminen voi olla tdysin
toissijainen ilmid; toiseksi Lorenzin symmetriat eivit toimi aina milldsn
tasolla?, ja Dahlhaus osoittaakin, kuinka esim. Rheingoldin kahdeksan-
nessa periodissa Bogen-muoto HS-MS-HS ei toteudu ajatuksellisella,
dramaattisella tai edes musiikillisella tasolla (mts., 190).

Wioran mielestd p#idkysymys ei kuitenkaan ole se, onko Lorenz
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harhautunut pikkuasioissa, koska joka tapauksessa hién toi Wagnerin
muoto-ongelman vakavasti esille — merkittivimpi4d on, vastaavatko
Lorenzin analyysit Wagnerin taidekisitystd: Lorenzin kategorioilla voi-
daan analysoida mitd tahansa musiikkia, ja ne eiviit tavoita mitd#n
spesifistd Wagnerin muotoilusta (mts., 191). Artikkelissaan “Rhytmus im
Grossen” Dahlhaus esittid, etti téillaisen analyysin kohteena Mozart olisi
kiitollinen, silld tim#n musiikissa eri muodonosien vastaavuus- ja tasapai-
nosuhteet noudattavat ryhmitteluperiaatetta hyvin pitkélle (Dahlhaus-11,
441). Mutta varsinkin Wagnerin suhteen moinen analyyttinen ajattelu on
vaarallista, koska hinelld muodonta ei perustu erottamiseen ja yhdistimi-
seen analogisilla tunnusmerkeilld: Wagner saattaa vaihdella jopa periodista
toiseen runollisia ja musiikillisia muodontatapoja — sen méfrittiminen,
kumpi tekijd on primaari tai sekundaari, riippuu kulloisestakin konkreetti-
sesta tilanteesta (Dahlhaus-10, 480, 485). Viittely Wagnerin muodonnasta
ja periodi-kisityksestd jatkuu edelleenkin, ja tuskin asian ratkaisua on
nikopiirissd, mikili se on tarpeenkaan.?®

5.2.4. Lorenzin Bach-, Beethoven- ja Strauss-analyyseji

Koska Lorenz pitdd neljid muototyyppiddn (Lorenz-2, 453) ikuisina
hahmolakeina, hiin analysoi samoilla periaatteilla eri aikakausien
musiikkia. Niinp4 hin esittdd Bachin ensimmdisen kaksifdnisen C-duuri-
invention potensoituna Bar-muotona, jossa sama muotoperiaate ulottuu
kahden nuotin ryhmistd kokonaismuotoon (Lorenz-6, 180-183). Vaikka
kokonaismuodon kuvauksena timé onkin valaisevaa, ( Lorenz mts., 182)

Esim. 17

Hauptmotiv mit Imitation in C?% [barformig: ¥/, 4 s+ ). . L St. 19

Hauptmotiv mit Imitation in dessen Dominante (¢benso) . .II St. 1 -1
Hm." in Umk. 4+ Motivanfang in Achteln St. */, Gro8-
Verarbeitung} ” + ” " » St. 1, l Abg. 4 Stollen
» » » -+ Verlingerung . . . .Abg. 1 g 6)
Reprise des Hm. und Kadenzierung in G . . . . . . . . 2
Hauptmotiv mit Imitation in G [barformig: */¢+*+%] . . . LSt 1 I
Hauptmotiv mit Imitation in dessen Dominante (ebenso) . . .IL St. 1 Gros-
Einschub: Hauptmotiv in Umkehrung . . . . . . . . .. 2 Stollen
Hm. in Umk. + Motivanfang in Achteln St. ¥/ } n
Verarbeitung! , , » -+ » . » Sty tiAbg.6| ®
s n + Verlangerung . . . . . Abg. 1
Reprise des Hm, und Kadenzierung ina . ... .. .. 2

Imitationen des Hm. { g;fnm!l:::lgung } in d (2 Strophen) . . LSt.2| o o

Imitationen des Hm. { in Umkehrung } } in C (2 Strophen) . .II St.2 Ab-

dann recte gesang
Verarbeitung von Hm. und Motivanfang in Umkehrung . .- . } Abg. 4 @®

Reprise des Hm. und Kadenzierung in C.- . . . . .. e
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niin ensimmiisen pddosan (tahdit 1-6) kuvauksessa Lorenz joutuu
luopumaan selkeidsti kysymys—vastaus-tilanteesta (saadakseen Bar-
muodon hiinen tiytyy unohtaa dominanttivastauksen bassoimitaatio) sek
Fischerin  Fortspinnung-mallista (teema—Fortspinnung—kadensaalinen
epilogi), joka toimii sinélldén hyvin. Soveltaessaan teema-analyysissi Bar-
muotoa yhtd hyvin Bachin inventioon kuin Mozartin g-molli-sinfonian,
nro 40, péfiteeman kuvaukseen Lorenz eliminoi my®s tyylillisesti erilaisen
teemamuodon mahdollisuuden: Mozartin teema on tosin Fortspinnung-
tyypin jélkeldinen, mutta sen ominaispiirre on paljon selkeimmin Sazz-
tyyppinen (Schonbergin ja Ratzin antamassa merkityksess#), sillid teema
rakentuu avausaiheelle, sen toistolle seki huipentavalle, pilkkovalle tihen-
tymiselle (Lorenz-6, 185)(Esim. 18):

%
T
LTI
[

Abgesang

e b W ewi: 2

T
T
T

[

v

[
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o
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ae

Lorenzin systeemin mielivaltaisuus tulee esiin hinen analyysissizin
Beethovenin Eroica-sinfonian kehittelyjaksosta. Aivan oikein hin valittaa,
ettd kehittelyjaksoa on yleensi pidetty vain sdénnéttdméni teeman pirstalei-
den kuljeskeluna (Lorenz-8, 163); tosin Lorenz unohtaa Marxin aika
pitkille menevit kehittelyjakson luokittelut. Lorenz lainaa Leichtentrittin
selkedd kehittelyjakson jakamista yhdeks#éin osaan (mts., 165),
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L taite tahti  1-15 =156-170
m " " 15-27 =170-182
m. " " 27-68 (L. tark. t. 69) =182-224
Iv. " " 68-83 ™ " " 69-85) =224-240
v. " " 83-131 (" " " 85-133) =240-288
vIL. " " 131-147 (" " " 133-149) =288-304
vIL. " " 147-169 (" " " 149-171) =304-326
voL" " 169-183 (* " " 171-187) =326-342
X, " " 183-244 (" " " 187-247) =342-402

jonka jilkeen hiin ryhmittelee ne omien hahmokvaliteettiensa avulla ja saa
neljd pidjaksoa yhdistdessdin osat II+1II, IV+V, VI+VII+VIII ja IX (mits.,
176):

TI+H1 =minun L taitteeni
IV+V - " II. 17"
VI+VII+VIII = " III.
XI. = " Iv. "

Niiden neljin jakson perusteella Lorenz pitdd Eroican kehittelyd
Reprisenbar-muotona (aaba): koko kehittely on kaunis sonaatti sonaatin
sisdssd (mts., 176-177). Jos kuitenkin ryhmitell4dsn ndmi 8 osaa (osat II-
IX, silld osa I ji# pois johdantona) ja kéytetdiin kirjainsymboleja Lorenzin
tapaan, kokonaisuudeksi saadaan m-n—-m-n—o-n—o-n. Toisin sanoen n-
o0sa, joka on koko sinfonian osan pifteema, toistuu aina dynamiikaltaan
voimakkaana siti edeltdvien laulullisten aiheiden jdlkeen: kaksi kertaa
péiteemaa edeltii eksposition kaunis transitio-teema (eksposition tahdista
147-), ja kaksi kertaa ndenniisesti uusi, kummastusta herittinyt e-molli-
aihe (toisella kertaa es-mollissa). Dynamiikan ja osien karakteriikan
kannalta kokonaisuus on siten selvisti rondomais-ketjumainen pé#aiheen
toistuessa joka toisena osana; lisiksi koko kehittelyn ainoa voimakas
kadenssi esiintyy juuri ennen uutta e-molli-esiintymédi. Kokonaisuutena
kehittely jakautuu kauniisti kahtia: m—n-m-n kad. (e: N6+9-V9+7-i) o-
n—o-n.

Lorenzin kaksi Strauss-analyysia ovat monessa suhteessa temaattisen
analyysin mahdollisuuksia valaisevia. Toisaalta hiin onnistuu médrittele-
miin esimerkiksi Till Eulenspiegel -runoelman melkoisen rapsodisen
juonenkulun rondomuodon ja sonaattimuodon yhdistelmiksi. Lorenzin
ajatus motiivien suhteellisesta vastaavuudesta ja korvattavuudesta on sikili
mielekds, ettd sen avulla kaukaisetkin variantit ja pituudeltaan vaihtelevat
osat voidaan tunnistaa muodollisiksi vastinosiksi (Lorenz-7, 659).
Saadakseen aikaan kauniita symmetrisii kaavioita Lorenz ajautuu
kuitenkin sellaisiin tyypillisiin ja epdilyttdviin ratkaisuihin, kuin ettd hin
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Esim. 19

Einleitung 5t.

Hauptsatz: Reprise :
[Tillmot. I. St. in F 8 " Tillmot. 1. St. in F 7
g ﬂt} St. (m F 7} & II. St. in D 7
e g. (Zrstiick. und l 3 N
a Héhp.: 5+ 5+ 15 | 25 ] 5" Koboildm. Devise p 6
g | Koboldm. Devise p 5} (105 | @ | Tillmot. Zerstiickelg. | 16 (7T
£ I Bar(4+4+4) 12 E 4Str.z. 4 t. |
E II.Bar(2+ 244 8 ﬁ Koboldm. II. Bar (z2+4+2-46) 10
3 III. Bar (2+2+6) ft IOI . III. Bar (242 6) ff 10
- Pianoteil mit Kadenz 30 . LTilltriumph, kadenzierend 15
(ebenfalls 3 Bare)
TSchembarer ZS: Kobold im Spottrhythmusp 16
¥ 2 t. Vorbrtg. Bar (4 -} 4 -} 8) 24 3 = Verarbtg. des Tilltriumph
k] 2 t. Vorbrtg. Wh-beginn ) in B-dur, barf,
3 | Koboldmotiv ff 68 | 8% Kobold ff (Bar) 12 ( 67
E I. Stollen %% Verarbtg. desTllltrmmphes
S 11. Stollen 44 o in F-dur
Abg. mit Uberleitg. Kobold im Spottrhythmus ff 13
v« [ Pastorenth.: (Doppeltakte) v [Pastorenth.:
& I. Str. i. B., Schl. in F 8] 30 & 1. Thema in D-dur 10
£ IL. Str. Schl. in B 8[(— 2) £ » Gericht« in f-moll | 29
8 (mit Kobold gem.) °('=5%) | § (m.Kob.gem.)8+ 9+ 10 [?7 165
i | Mot. d. heiml. Grauens (g) l & | Mot. d. heiml. Grauens (f) }28
= Fermate u. absink. Lauf 4 = Ferm., Absink. u. Aushall
Durchiithrungsteil :
HS: Koboldmot. als Kavaliermot. (Des) freundlich 20
ZS: Liebesepisode, 2 Strophen (g, G) 34
. HS: Koboldmot., breit und wuchtig — a-moll-Kad. 31
Mittlp. ZS: Philistermot. Fugato (a) Bar: 14 - 11 -}~ 25 = 50
HS: Koboldmot., unverschimtes Lachen, (4 4+ 4 4 23) 31
ZS: Gassenhauer und »schattenhaft«, 2 Bare¥) 35
HS: Koboldmot., gemichlich, 2 Strophen, freundlich 19
Epilog 18 t. u.Coda 8 t.
Eine schematische Zusammenstellung wird das Ganze noch mehr kliren:
MS
HS 50 HS
frech frech
ZS 31 31 ZS
HS 34 35 HS
freund- freund-
. lich lich .
I. Teil 20 19 Reprise
1. Themengruppe * * I. Themengruppe
Uberleitungsgruppe * (Rondo) * Apotheose
Einleitung ! II. Themengruppe II. Themengruppe  Epilog
Durchfiihrung:
F B C a C F F
5 203 (= 225) 220 203 1848 .
Der

*) Der erste Bar (2 4 2 - 4) versucht eine Wiederholung, die aber nach 4 Takten sich verlauft.
zweite Bar miBt 4 4 4 - 15 Takte,
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joutuu usein merkitsemi#in jonkin painokkaalta tuntuvan jakson “vélitait-
teeksi” (Zwischensatz). Ja piinvastoin, kuten Till Eulenspiegelin kehit-
telyn alussa, jossa erds padmotiiveista, “Kobold”-motiivi (“menninkéis”-
motiivi) esiintyessdin vaatimattomana johdantona (t.208-228) merkit-
tiviin “rakkauskohtauksen” (“Liebesepisode”) edelld (t.228-262) saa
asemakseen Haupisatz- ja “rakkauskohtaus” Zwischensatz-médrittelyn
(mts., 668). Samantyyppinen ristiriitaisuus syntyy kertauksessa, jossa
Lorenz keskeyttid yhtendisen, mahtavan nousun (t. 566—) omaksi, toiseksi
teemaryhmikseen vain silld perusteella, ettd musiikillisesti jatkuvaan tutti-
jaksoon sukeltaa yhtikkiid eksposition II:n teemaryhmiin pé#iaihe “Pasto-
renthema” ("pappis”-aihe) (mts., 668).

Vaikka Lorenz itse viittdi perustavansa kokonaisanalyysin tonaalisiin
suhteisiin, temaattisen l1dhestymistavan péadllimmaiisyys kiy ilmi my6s Don
Juan -analyysistd (Lorenz-2, 452-466). Lorenz jakaa sivellyksen 11:een
osaan, mutta niisti voidaan pudottaa perustellusti pois ainakin kaksi.
Piiiteemaryhmii (t. 1-40) seuraavaa transitiota ei voi jakaa verrattaessa
sen pituutta koko sivellyksen mittasuhteisiin kahteen eri osaan — osat II
(t. 40-52) ja III (t. 52-70) — joten osa III voidaan hyldtd; muutoin
samoilla perusteilla koko teos voitaisiin jakaa vaikkapa XXX:een osaan.
Lisiksi osa X (t. 427-457) ei voi olla oma kokonaisuutensa, koska
kysymyksessi on tutun materiaalin esittémisestd dominanttiurkupisteelld.
Itse osien rajaaminen on tidynnd virheitd, silld Lorenz ei loppujen lopuksi
ymmérrd harmonian muotoa luovaa funktiota. Esimerkiksi osa V alkaa
hinen mielestiin tahdista 163, vaikka tonaalinen ja temaattinen painopiste
on tahdissa 169. Abgesang-vaihe alkaisi temaattisin kriteerein tahdista
315, vaikka edeltivin “Liebeszene”-jakson sdvellaji G-duuri jatkuu vield
pitkdin. (Esim. 20, seur.s.) (mts., 466). Samoin Reprisenbar-yksikon (m—
m-n—m) viimeisen piiteemaryhmin kertauksen Lorenz aloittaa jo tahdis-
ta 458, vaikka pidsivellajin dominanttiurkupiste jatkuu vield ja péitee-
man paluuta ennakoivat 16-osasyoksihtelyt ylospdin kestévit tahtiin 473.
Tillaiset virheet eivit toki vilttdmittd kaada koko systeemid, mutta kun
Lorenz yrittid pakottaa eri aikakausia edustavat sdvellykset samojen
muotokaavojen alle, yksityisten sdveltdjien omaperdiselle muotoilulle ei
tehdd oikeutta. Lorenzin ansio on siind, ettd hén suhtautui vakavasti
romanttiseen muotoon ja sai positiivisiakin tuloksia aikaan, mutta hénen-
kin systeemiajattelunsa johti ylihistorialliseen skematiikkaan ja viimein
koko historian livistiviin kehitysmalleihin: sonaattimuodon 300-vuotinen
on tapahtunut Lorenzin mukaan Strophen-muodosta (Scarlatti) Bar-
muodon (Haydn) ja Reprisenbar-muodon (Mozart, Beethoven) kautta
Bogen-muotoon (myohdinen Beethoven, Bruckner) (Lorenz-6, 186).
Tidméin ndkemyksen kruunaa hinen kirjansa Musikgeschichte im Rhytmus
der Generationen (“Musiikinhistoria sukupolvien rytmind”; 1928).
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Esim. 20

1. Stollen 2. Stollen
(162) (152)
C—D—e—E
Ankiindigung (Ansturm) 8) Neuer Ansturm.
Don Juan { 40 Don Juan 34
Hth. (Bar: 8-+64-18 32 Hth. (Bar: 84-8-+12
E (Bar: 8+6+-18) 32 E—fis (Bar: 8+8+12) .
1. Erotik . . . . . 121 1.5t. Werbung u. Angst 11
Vorbereitung I... UberdruB. . . . 10 J 30 Vorbereitung 1" St. Werbung u. Angst 11} 35
3 iff ... .. 8 Abg. Kraftmotiv
auf die Angriff auf die 8. Kraftmotiv
Einleitung . . . 19 Einleitung . .
1 Duett. . . . . . . St. 11 2 Idylimelodie. .St. 16]
Liebes.szene Duett. . . . . . . St. 147 92 Liebes'szene Idylimelodie . .St 16
H Leidenschaftzmel. 12 ¢ Duett (KL Ob. )l ‘
Leidenschaftsmel. 12} Abg. 48 Koda. . . . . Abg 47
Enttiiuschung 24 Losreifien .
Abgesang
(292)
Heldenmotiv. gro8 . . . . . . .. ... ... ... .. St1g
(Idyllmelodie, ei geschob 4) |
. Heldenmotiv, verkirzt . . . . . . . ... ... ..., St. 6, 36
C Heldenmotiv Angriff, Uberéru . . . . . . .. .. ... .. St. 3 ‘
Angriff, Uberdru8 . . . . . . .. . ... ... St. 3| Abg. 14
Angriff und Heldenmotiv . . . . . . . . . . . Abg. 8 J
Maskenspiel in D (Bar: 44+6-44%. . . . . . . . . .. .. St. 14
Maskenspiel in G (Bar: 446-46). . . . . . .. .. . .. St 16[
D Ormie Sturmtriolen . . . . . . . . ... L., 5 76
T8 - - - ) Kraftmotiv mit Heldenmotiv  (4+-4-15) L. Str. Ab 46]
Kraftmotiv, Maskenspiel. Sturmtriolen (4+4+10) II. Str. 8-
und Zusammenbruch
[ Uberdruﬂmouv, gefolgt von drei Liebesmotiven: drei Stollen 7747 }
e Uberdru8 . * | 1. Lichesweise (vergli d) und Abgesang . 10] 5!
Anschwung zur Reprise. Steigerung zum D7 . . . . . . . . 16 ——
Reprice des Hauptthemas: 2+Bar (5+-5~4) . . . . . . 16
des Kraftmotivs (4--4-12) . . . . . | 20 -
E Doz Juan. . Apotheose des Heldenmotivs (114+44+33) . . . . . 48 127
Reprise des Hauptthemenschlusses. . . . . . . . . . . 104
Anhang, Hybris. Steigerung zum D7 . . . . . . . . . . . 1
-~ Genmeralpawse . . . . . .. . ... ... ... ... ..., 1
Koda, Tod Bar: 6+4-4-11. Breiter Plagalschla8 . . . . . . . ., . . . . 21
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5.2.5. Tapaus Grunsky

Hans Alfred Grunsky pitdd Lorenzin tutkimuksia suurena tieteellisend
edistykseni muoto-opin alalla, koska timé vakiinnutti yleisen muoto-opin
perusteet, jotka ovat Grunskyn mukaan historiallisista tekijoistd riippumat-
tomia (Grunsky-1, 94). Hin vertaakin keskendin vanhan muoto-opin
“epimiiriisyyksid’ jaLorenzin tismillisti kisitteistod ja pitdd titd suhdetta
analogisena luonnontieteessd vallitsevalle vanhan kemian, joka perustui
haluttujen aineiden méirittelyyn maan, veden ja ilman avulla, ja uuden,
atomiteoriaan perustuvan kemian viliselle suhteelle tmts., 94). Grunskyn
mukaan Lorenz porautuu musiikillisen muodon perustekijoihin, jotka
toistuvat kaikkialla ("Lorenz geht nun demgegeniiber zu den Grundbe-
standteilen der musikalischen Form zuriick, die sich iiberall wiederholen")
(mts., 94).

Lorenzin absoluuttiseen typologiaan nojautuen Grunsky haluaa viedd
timin systeemii eteenpiin ja tutkia, onko mahdollista 16yt perusmuotoja
yhdistelemilld, deduktiivista tietd lisdi uusia muotorakenteita, kuten
Lorenz teki keksimilld Reprisenbar-muodon (m—m-n—m) Bar-muodon
(m—m-n) ja Bogen-muodon (m-n—m) yhdistelm#ni: kahdesta kolmiosai-
sesta perusmuodosta syntyi uusi, neliosainen ykseys; tillaisia uusia
muodostelmia Grunsky kutsuu “sekamuodoiksi” (“Mischform”) (mits.,
85). Grunsky kykeneekin johtamaan nelji uutta yhdistelm#i Reprisenbar-
muodon liséiksi: Bogenreihe (m—n-m-n), Echobogen (m—n-m-m),
Echobar (m—m-—n-n) ja Doppelbar (n—n—n—m tai m—n-n-o) (mts., 86—
87). Doppelbar-muodosta Grunsky ottaa esimerkiksi Beethovenin Pateet-
tisen sonaatin rondo-teeman: Aufgesang kisittdd 4 tahtia, 1. Stollen 4
tahtia, 2. Stollen 3 tahtia ja Abgesang 6 tahtia (mts., 89). Analyysi on
hyvi esimerkki temaattisen muototeorian degeneraatiosta: mité téllainen
ryhmittely kykenee paljastamaan teeman olemuksesta ja valtavasta
dynamiikasta, joka perustuu 8-tahtisen periodirakenteen péétoksen viivis-
tymiseen, kun muodollisella piittymishetkelld basson murtosointu jatkaa
odottamatta liiketti Nachsatz-osan kertaukseen ja kun timén jilkeen seu-
raa yllittéivd viimeinen nousu, joka harkitusti tiydentis melodisen liikkkeen
ylospiisen pyrkimyksen saavuttamalla sen lakipisteen ¢3 (vrt. Ratner-2,
130)? Tai miti merkitysti kuuntelutapahtumalle on siitd tiedosta, ettd koko
Nibelungin tetralogia on valtaisa Doppelbar (Grunsky-1, 90)? Samalla
tavalla Grunsky rakentaa vield viisiosaisia sekamuotoja, ja mikén ei voisi
estdiii johtamasta vielidkin hienompia ja pitemmille vietyjd jarjestelmid,
jolloin saavutettaisiin luonnontieteellisen ihanteen mukainen yksityis-
kohtainen systeemi, josta mikd tahansa sivellys ja sen minkd tahansa
tasoisten osien rakenne ja suhteet 15ytéisivit erehtymiittd aina paikkansa.
Samalla oltaisiin jo aika lihelli Krohnin aukotonta jirjestelmdi —
murheellista on vain, ettei musiikkia ole sidvelletty tdlli tavoin.
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5.3. Antiikin metriikkaan pohjautuvat muototeoriat

Kun Riemann piti tirkeini musiikillisen metriikan erottamista runo-
metriikasta (Riemann-13, VII), Wiehmayer ja héinen liséikseen yhtiaikai-
sesti Krohn palasivat takaisin antiikin metriikkaan sekd runouden ja
musiikin metriikan yhdistimiseen. Kun Riemann yritti kumota Rudolph
Westphalin Aristoksenokseen pitiytyvid ajattelua, eriit tutkijat ovat
pitdneet Wiehmayerin tukeutumista juuri Aristoksenokseen takaperoisena
kehitykseni (Denecke, 80). Wiehmayer puolestaan moitti Riemannia siiti,
ettd timd hylkédsi vanhan aksenttiteorian ja muodosti periodisuudesta ja
kohotahtisuudesta tiukkoja skeemoja; tilléin Wiehmayerin mielestd Rie-
mann unohtaa metrisen aksentoinnin lisiiksi olemassaolevan deklamatori-
sen aksentoinnin (Wiehmayer-2, VIII-XI). Wiehmayerin mukaan vanhalle
aksenttiteorialle voidaan kuitenkin rakentaa metrinen teoria, silld on silloin
mieli ja oikeutus, jos porrastettujen aksenttien kiyttd rajoittun metrisiksi
yksikoiksi tunnistettaviin yksittiisiin tahdinosiin poeettisia runojalkoja
vastaavasti (" wenn sich die Anwendung ihrer verschieden abgestuften
Akzente ausschliesslich auf die als metrische Einheiten erkannten [den
poetischen Versfiissen entsprechenden] einzelnen Taktteile beschriinkt . . .
wird.”)(mts., XI).

5.3.1. Theodor Wiehmayer
5.3.1.1. Metriikka Wiehmayerilla

Johdantoluvussa “Die gemeinsamen Grundlagen der poetischen und
musikalischen Rhytmik und Metrik” (Runouden ja musiikin rytmiikan ja
metriikan yhteiset perusteet") Theodor Wiehmayer esittii runosikeiden ja
musiikillisen fraasin vililli vallitsevan tiydellisen vastaavuuden (mits.,
13). Matthesoniin tukeutuen hin samaistaa runouden “runojalan”
(“Versfuss”) ja musiikillisen runojalan, jota hin nimittii termilld
Klangfuss (vrt. Krohnin “iskuala™) (mts., 28). Tamén avulla hin méirit-
telee tahtikdsitteen: “normaali tahti” (“Normaltakt”) sisaltdi kaksi
Klangfuss-yksikkod, “suuressa tahdissa” (“grosser Takt”) on neljd ja
“pienessi tahdissa” (“kleiner Takt”) yksi Klangfuss-yksikkod (mts., 52).
Kun Klangfuss on metriikan perusyksikkd, fraasi on musiikin muoto-opin
perusyksikkd ja metrisesti tirkein pituusyksikkd, joka koetaan vilittomisti
kuuntelussa (mts., 83). Tdmi perustuu Wiehmayerin mielesti siihen
tieteellisesti tutkittuun tosiasiaan, etti ihmisen tarkkaavaisuuskynnys on
pulssin ollessa keskimdiriinen (75-80 krt./min.) kolme sekuntia, josta
saadaan fraasin perusmuodoksi juuri 2 tahtia (mts., 86). Fraasin (vrt. side)
pituus voi tosin vaihdella 2-8 Klangfussin vililld ja kisittii jopa 12
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Klangfuss-yksikkod (mts., 91), mutta yli 8 Klangfussin pituiset fraasit
jakaantuvat helposti osiin (mts., 95-96).

Kun Riemannilla musiikillisesti merkityksellisin, musiikillisilta ominai-
suuksiltaan tarkasti médritelty pienyksikko oli motiivi, Wiehmayerilla sen
muodostaa abstrakti, runoudesta johdettu Klangfuss, jonka musiikillisesta
tiyttimisestd syntyvit sitten eri motiivilajit: ne jakautuvat yksikoihin, joita
ovat “kleiner Fussmotiv” (2-3 tillaista muodostavat yhden Klangfussin),
“grosser Fussmotiv’ (muodostaa yksindiin 2-3 Klangfussia) ja nidmé
yhdistyvit Takimotiv-yksikoiksi (Wiehmayer-2, 162-164; kts. myds
Wiehmayer-1, 21-22). Kun Wiehmayerin mielestd sithen astisissa
oppikirjoissa motiivin, fraasin, Halbsatzin, Satzin ja periodin kdsitteet
olivat olleet tiysin sekaisin, metriikkaan ja Klangfuss-yksikkdon perus-
tuen oli mahdollista luoda tdsmilliset késitteet: neljd metristd padyksikkod
ovat hiinen mukaansa Taktmotiv (1-3 tahtia), Phrase (Satz=useamman
Fuss- tai Taktmotivin yhdistelmi), die Sarzgruppe (2-7 tahtia) ja Periode
(4-8 fraasia tai 2-3 Satzgruppea) (Wiehmayer-2, 196-197).

Riemannin tapaan Wiehmayer esittelee séinnéllisen ja epéséinnollisen
periodirakenteen, mutta analyysin numeromerkinti on kdyhd verrattuna
Riemannin hienojakoiseen, periodin sisdiset poikkeukset ilmaisevaan
merkintitapaan; Wiehmayerilla episiinnollinen rakenne paljastuu 1ihinnd
Klangfussien lukuméiristi: epasdinnollinen periodi saattaa olla vaikkapa
muotoa 6, 4 / 6, 4 // (mts., 233). Ottakaamme esimerkki, josta paljastuvat
Wiehmayerin ja Riemannin rytmiset késityserot ja Wiehmayerin heikompi
metrinen intuitio Riemanniin verrattuna (esimerkissd ylemmit numerot
Wiehmayerin; jilkeen pdin lisityt alemmat numerot timén kirjoittajan
nikemys siitd, millainen riemannilainen funktiomerkinti mahdollisesti
voisi olla) (mts., 235-236) (Esim. 21):
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Toisaalta 2-, 4- ja 8-tahtisuudesta poikkeavien sierakenteiden itsendisen
olemassaolon myontiminen on ansioksi Wiehmayerille, koska aina ei
suinkaan ole jirkevidd pakottaa hankalalta vaikuttavia siemuodostelmia
normaalimuotoon. Mutta jos pakottaminen tapahtuu laajennuksiin tai
supistuksiin perustuvien poikkeuksellisten rakenteiden havaitsemisen
kustannuksella ja laiminly6nnilld, niin metrisen analyysin tason lasku
periodin sisdisten ominaisuuksien tarkastelussa on Wiehmayerilla selvi
Riemanniin verrattuna.

5.3.1.2. Pienoismuodot Wiehmayerilla

Se, miten ylevid useimpien muoto-oppien alkuperdiset pddmasrit ovat
lopputuloksiin sekd metodista johtuvaan karuun todellisuuteen ja viisti-
mittdméin skemaattisuuteen verrattuina, paljastuu jilleen kerran
Wiehmayerin yksiosaiseksi jddneestd analyysin oppikirjasta Musikalische
Formenlehre in Analysen, Band I. Wiehmayerin mukaan musiikkianalyy-
sin tiytyy tdyttidkseen korkeat vaatimukset olla “sisiisesti tosi, ulkoisesti
selked ja yhtd vakuuttava seki luonnolliselle musiikilliselle tunteelle etti
kouluttamattomalle taiteen ymmirtimiselle”; tim4 on mahdollista kuiten-
kin vain moitteettomalla rytmiselld ja metriselld perustalla (Wiehmayer-1,
VD! Taideteoksen muotoa ei saa pakoittaa johonkin ennaltamigrittyyn
skeemaan, silld jokaisella kappaleella on oma muotonsa; toki on olemassa
kehityksen myotd vihitellen kristallisoituneita muototyyppeji, mutta
puhtaiden tyyppien ohella esiintyy loputtomasti sekamuotoja ja ylimeno-
muodostelmia, jotka ovat jopa mielenkiintoisempia kuin malliesimerkit
(mits., VII). MyShemmin vield Wiehmaeyr esittiis, ettd muotoa ei saa etsii
nuottikuvasta, vaan se on kuuntelemisen ja kokemuksen tulosta. ("Nicht
die auf dem Papier gesehene, sondern die gehorte und empfundene Form
ist die wahre Form.") (mts., 107). Voiko perusasetelmalta toivoa timin
enempii?

Wiehmayer esittdd musiikillisten muotojen rakenteen perustuvan nel-
jéddn keinoon: tdydentimiseen (“Erginzung”), vastakkaisasetteluun
(“Gegen-iiberstellung™), perdkkiisyyteen (“Aneinanderreihung”) ja tois-
toon (“Wiederholung”); ndit yhdistelemilld saadaan elementaarimuotojen
neljd perustasoa (mts., 34-35) (Esim. 22, seur.s. ). Wiechmayerinmukaan
"Satzgruppe"-muodot ("Satz-ryhmi") perustuvattiydennysperiaatteeseen
(kysymys—vastaus), "Doppelsatzgruppe"- ja "dreiteilige Satzgruppe" -
muodostelmat peridkkiinasetteluun ja periodirakenteet ("Vordersatz-
gruppe”-"Nachsatzgruppe") vastakohtaisuuteen; "Satzgruppe", "Doppel-
satzgruppe" ja "dreiteilige Satzgruppe" saattavat tosin ulkoisesti olla
samanlaisia kuin eri periodityypit, mutta periodimuodoissa toteutuva
vastakkainasettelu on jérjestdytymisen korkeampi aste ja tiydellisempi
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Esim. 22
Die drei Einheiten der Form :
1 J2374]
FuBmotiv Taktmotiv Phrase
( KlangfuB ) ( Metrische Grundform ) ( Binheit der Formenlehre )
( Metrische Einheit )
L Satzgruppen:
1. . 2. 4
Aufst. Beantw. | 4 [Aufst. T Zws. | Beantw. | 4
= 4
Zweigliedrige Satzgruppe Dreigliedrige Satzgruppe =
4.
e a % g Spr. :
4 2
) b b Sgr. Y
+ CRNCES 2 P
4 Dreiteilige Satzgruppe :
A —
II. Perioden
5. 6. 4
R T (V= [ 2w [ ™a )¢
= 4
Zweigliedrige Periode Dreigliedrige Periode -
7. oders 8.
4 : Vipr. :
4 a4
Elr's Luser +
Zweiteilige Periode 4 4 Ngr. 4
= a — - 4
( vier- oder sechagliedrig ) a Dreiteilige Periode 4
= =
III. Zwei- und dreiteilige Form
9. a 10. :
LTel  H.Teit %— L n L Teit e
4
I O L3 _"4— -
| | 4 | [ | | 4
4 T
Zweiteilige Form : Dreiteilige Form a4
= 4
4
4
2
IV. Zwei- und dreiteilige Liedform
11. 4 12. :
* o4 AD
L Todl (Peiode) ILTedl . re L(Pedods) IL L (Pesiode) 4
a Vigr. L 4 vr. * VT:. =2
N 4 v 4 KN Neg 4
- 4 Nl ki B~
Zweitcilige Liedform a : Dreiteilige Liedform =
== 4
(b =neuer Inhalt) (L wnd IIL Teil gleich 4
oder anlich. ) AT
4
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muoto (mts., 36). Kaksi- ja kolmiosaisia muotoja ei saa sekoittaa kaksi- ja
kolmiosaisiin laulumuotoihin: edelliset syntyvit periodin ja "Doppelsatz-
gruppe"- tai "dreiteilige Satzgruppe" -yksikdiden yhdistymisen tuloksena,
kun taas laulumuodoissa toteutuvat kaikki nelji em. muodonnan keinoa
(mts., 37). Tdllainen on Wiehmayerin typologia teoriassa— paperilla.

Kéytinnossd kuitenkin toisiaan lihelld olevien muototyyppien erot-
taminen on vaikeaa ellei mahdotontakin — ja tarpeetonta. Tarkasteltakoon
vaikkapa "Doppelsatzgruppen" ja "viergliedrige Periode" -muodostelman
eroa: "Doppelsatzgruppe” perustuu joko paralleeliseen kehitykseen eli
toistoon (aa) tai siséllyksellisen yhteyden puuttumiseen (!) (mts., 48) ja
periodi puolikkaiden vastakkainasetteluun ja harmoniseen erilaisuuteen
(mts., 63). Jos verrataan edellisestd muototyypistd esimerkkid 14 (mts.,
51) ja jalkimmdisestd esimerkkid 38 (mits., 65)

Esim. 23:

14. Mozart, C moll Sonate
| \ dr J"\I | | J‘\l ]

b
|
B
1

2 3 4, 1 2 3 4

( loicht verinderte Wicderholung ) J J
- ~

4(2x2)
4

tai Musikalische Rhytmik und Metrik -kirjasta Mendelssohn-esimerkkii
(mts., 204) ja Mozart-esimerkkii (mts., 206), voidaan todeta, etti
Wiehmayer ei itsekéin ole kiiytinndssd varma luokittelukriteereistisin ja
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ettei hiin pysty vakuuttavasti esittdimiin muototyyppiensi vilisid eroja
temaattisin eiki harmonisin perustein. Todellisuudessahan klassismissa
periodi oli harmonisesti V-I-suhteessa olevien puoliskojen muodostama
kokonaisuus, joka saattoi perustua yhti hyvin temaattiseen kontrastiin kuin
yhtéldisyyteen.

Yhti episelvd on toisaalta eri tasojen vilisten samantyyppisten muo-
tojen vili (kaksi- ja kolmiosaiset muodot vastaan laulumuodot) ja saman
tason sisilld alayksikdiden médrdn selvittiminen (kaksiosainen muoto
vastaan kolmiosainen muoto). Siten esimerkiksi kaksiosaisen muodon ja
kaksiosaisen laulumuodon ero on vain siini, vaikka molemmissa olisi
sama méiri sikeitd ja sama ryhmitys, ettd kun edellinen on joko tyyppid
AA tai AB niin jilkimmiinen muodostaa ryhmityksen aaba, jolle on
ominaista vastakohtainen b-osa ja a-osan kertautuminen lopussa
(Wiehmayer-1, 87): vertaa esimerkkejd 88 (mts. 88) ja 99 (mts. 97),
joiden perusteella laulumuodoksi tunnistamiseen riittdd yhden tahdin
mittaisen aikaisemmin esiintyneen kadenssimuodostelman palaaminen
lopussa. Kun Wiehmayer ottaa vield kdyttoon jaottelun "epéaitoon kaksi-
ja kolmiosaiseen muotoon", niin tyyppien erottaminen toisistaan vaikuttaa
erittdin kyseenalaiselta. Jos alunperin aba-muodon ensimmdisen a-osan
kertauksesta syntyy kaksiosainen muoto aaba (mts., 109: esim. 112), niin
eikd vastaavasti esimerkissd 116 (mts., 112) pitdisi ottaa huomioon joko
molemmat kertaukset tai ei kumpaistakaan: mik#li Wiehmayerin mukaan
ep#aito muoto syntyy kuuntelutapahtumassa eiké paperilla, niin ko. Bachin
menuetin muotokaavio olisi aba tai aababa, muttei missdédn tapauksessa
kaksiosainen aaba kuten Wichmayer ehdottaa — joka tapauksessa tuntuu
vaikealta ymmirtid, ettd esittéjin valinnan mukainen kertauksen soit-
taminen tai poisjittiminen voisi mééritd sen, onko kyseessi kaksi- vaiko
kolmiosainen muoto. Samoin jos esimerkissd 126 (mts., 121) otetaan
huomioon kertaus, niin Rameaun menuetti ei voi olla ep4aito kolmiosainen
laulumuoto vaan aito kaksiosainen laulumuoto: Wiehmayerin pienoismuo-
toanalyysi tuntuu olevan melkoisesti kulloistenkin tarkoituksenmukai-
suussyiden sanelemaa. Yhdistetyisti kaksi - tai kolmiosaisista muodoista
(“die zusammengesetzte zwei- oder dreiteilige Form”), jotka syntyvét
kahdesta tai kolmesta laulumuodosta, esimerkin 129 (mts., 125) kaksio-
sainen muoto on kylli oikeaan osuva, mutta Beethovenin scherzon
sonaatista op. 12:2 (mts., 135) tulkitseminen kolmiosaiseksi yhdistetyksi
laulumuodoksi (ABA-+kooda) — osien suhteet ovat: A = 64 tahtia, B =52
tahtia, A = 52 tahtia ja kooda = 64 tahtia (miké kaksinkertainen, kaksiosai-
nen symmetria !) — on eittdméttd virhetulkinta: ylimeno B-osaan vastaa
ylimenoa koodaan, ja kokonaisuus on selvisti binaari.

Titi taustaa vastaan tuntuu huvittavalta loppusanojen vaatimus, ettd on
pidettiivd erilldiin puhtaiden muototyyppien sdénnéllinen ja epédsidénnol-
linen muotoilu ja ettd tiltd pohjalta on ymmérrettdvd ylimeno- ja véli-
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muodostelmat seki sekamuodot (mts., 143). Kuitenkin olisi jirkevimp#i
aitojen ja epiaitojen kaksi- ja kolmiosaisten muotojen luokittelun sijaan
todeta se valtava monimuotoisuus, jolla klassikot kisittelivit esimerkiksi
tyypillistd, tanssisarjasta perdisin olevaa, kaksiosaista repriisimuotoa.
Wiehmayerin ansiona on pidettivi sité, ettd hin pystyi miérittelemin
perusyksikot, normaalitahdin, normaalifraasin ja periodin aikaisempaa
tdsmallisemmin Klangfuss-kisitteen avulla. Toisaalta paperilla sininsi
selkedn, mutta kidytdnnossd sotkuisen ja kyseenalaisen systeemin opettelu
el maksa vaivaa verrattuna yksittiisiin sidvellyksiin kohdistuviin monen-
tyyppisiin huomioihin, jotka selvittdvdt kunkin sdvellyksen yksikollisid
ominaisuuksia paremmin kuin valmiiseen typologiaan sijoittaminen.

5.3.2. Ilmari Krohn

Ehki ansioituneimman — joka tapauksessa tuotteliaimman — suomalaisen
musiikinteoreetikon, Ilmari Krohnin, osaksi on kansainvilisesti ottaen
tullut sindnsd ymmdrrettdvi, mutta monessa suhteessa valitettava unohdus:
héinen antiikin metriikalle perustuvaa muototeoriaansa ei ole kisitelty tai
laajemmalti arvioitu misséddn merkittivissi ulkomaalaisessatutkimuksessa;
poikkeuksia ovat muutamat satunnaiset viittaukset ja muutaman Krohnin
artikkelin pddseminen erdiden tutkimusten kirjallisuusluetteloihin. T#hin
on olemassa useitakin eri syitd. Ensinnékin kielimuuri on yksi tirkeimpii
tekijoitd, silld vaikka Krohn liikkui ahkerasti kansainvilisissid musiikkitie-
teellisissd kongresseissa ja esitteli niissd yhteenvetoja ja tiivistelmis sekd
teorioistaan ettd tutkimuksistaan, hidnen viisiosaisen musiikinteorian
oppijaksonsa tirkeimmit yksittdiset niteet, Rytmioppi ja Muoto-oppi, ovat
ilmestyneet ainoastaan suomeksi.

Vuosisadan alkuvuosikymmenilld, 1910- ja 1920- luvuilla, jolloin vield
rytmiikkaan ja metriikkaan perustuvat muototeoriat olivat pinnalla uusien
virtausten jo tosin alkaessa horjuttaa edellisten yliasemaa ja viimeistizin
1930-luvulla energeettisten, hahmoteoreettisten jne. virtausten muuttuessa
analyysin péddsuuntauksiksi, Krohnilla olisi ollut hyv#t mahdollisuudet
pédstd laajemman arvioinnin ja arvostuksen kohteeksi, jollei saksalaisella
kielialueella olisi esiintynyt muitakin Krhohnille paralleeleja ilmiita.
Vaikka Krohn julkaisi Rytmioppinsa jo 1911-1914, niin kielimuurin
vuoksi vasta 1917 julkaistu Wiehmayerin Musikalische Rhytmik und
Metrik oli se teos, jota pidettiin riemannilaisen metriikan murtajana ja
jonka pohjalta kdytiinkin reipasta ajatustenvaihtoa seuraavina vuosina mm.
aikakauslehdessa Zeitschrift fiir die Musikwissenschaft, vaikka Krohnin
Rytmioppi olisi paljon selkedmpini ja systemaattisempana samansuun-
taisten ajatusten esittdjing ansainnut vihintdin saman huomion osakseen.
Krohnin 1911 Lontoossa pitimi kongressiesitelmi “Uber die Methode
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der musikalischen Analyse” ei suppeutensa ja luonnosmaisuutensa vuoksi
voinut vetii vertoja Wiehmayerin kirjalle.

Toisaalta Krohnin Wagneria koskevat kirjoitukset jdivét luonnollisesti
ansioistaan huolimatta Lorenzin suurimittaisen neliosaisen tutkimuksen
varjoon. Sittemmin kun Krohn Lorenzin potensoitumisperiaatteen omak-
suttuaan kykeni vihdoin luomaan 1937 kaikki musiikillisen muodon tasot
kisittivin Muoto-opin ja julkaisi mys saksaksi jirjestelménsi pafipiirteet
(Krohn, “Einheitliche Grundziige musikalischer Formgebung”, 1953) ja
kun hinen Sibelius-tutkimuksensa (1942, 1945-1946) ja Bruckner- -
tutkimuksensa (1955-1957) ilmestyivit, mielenkiinto musiikillisen
muodon rytmiikan pohjalta lihteviin teoriaan oli hdipynyt uusien muo-
dollisten tarkastelutapojen vakiinnuttua, skeptismin kaiken kattavia
systeemejd kohtaan tultua yleiseksi ja tyylihistoriallisen ldhestymistavan
muodostuttua itsestdin selviksi.

© 5.3.2.1. Krohnin metris-rytminen muotoksitys

Rytmiopin alkulauseessa Krohn toteaa, ettd musiikin analyysi erillisend
oppiaineena erotukseksi harmoniaopista, joka oikeastaan kuuluu
sivellysopintoihin, on kaiken musiikin harrastuksen vilttdméton edellytys,
ja siten se voisi toimia yleisend musiikillisena sivistyspohjana (Krohn-5b,
5-6). Krohn esittii em. kongressiesitelméssiin, ettd “analyysi ei saa
tyytyd selvittimédn vain ppiirteitd ja yksittdisid lnonteenomaisia tekijoitd
(Punkte), vaan sen on todettava tarkasti kaikki elementaariset yksityiskoh-
dat ja verrattava niitd kesken#in.” (Krohn-4, 250). Analyysi pitdisi
sisdlldin tilloin metrisen rakenteen, harmonisen etenemisen ja motiivisen
kehityksen (mits., 250); lisiksi hin viittaa vield tempon, dynaamisten ja
agogisten nyanssien seki instrumentaation erityiseen karakterisuuteen ja
muodollisiin vaikutuksiin (mts., 258). Téstd alunperin laaja-alaisesta vaati-
muksesta huolimatta Krohnin muototeoria ja analyyttinen toiminta
perustuvat piiasiassa metriikalle. Sikédli on ymmdrrettdvés, kun Krohn
valittelee — kuten hinti ennen Mattheson, Riemann, d'Indy ja vihén
myShemmin Wiehmayer— jirjestelmallisen rytmiteorian puutetta (Krohn-
5b, 11). Vaikka hiin my&ntid Riemannin ansiot musiikillisen aihekehitte-
lyn tutkimuksen kannalta, timdn 8-tahtinen periodisuus on Krohnin
mielestd viisyttivin yksitoikkoista ja antiikin rytmiteorian hylkd&minen
valitettavaa (mts., 14).

Antiikissa alunperin vallinnut musiikin ja runouden metrinen ykseys oli
hajonnut kehityksen mytd, ja juuri timén vuoksi monet epdilevit niilld
olevan minké#énlaista yhteyttd. Krohnin mukaan timi eristyminen on ollut
kummallekin taiteelle vahingollista; tosin se ei ole estényt musiikkia kehit-
tyméstd suuriin linjoihin ja muotoihin, mutta koska tdméi oli tapahtunut
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vaistonvaraisesti, musiikin muoto-oppi ja analyysi oli joutunut “tyhjin
péille hiilyviksi” (mts., 16). Adolph Carpen Der Rhytmus -kirjaa (1900)
lainaten Krohn esitté, ettd analyysi jii tarkoituksettomaksi ilman yksityis-
kohtaista rytmin selvittelyd; Johannes Schreyerin Harmonielehren (1905)
mukaan koko “sdvellyksen oikea jdsentely on mahdollinen ainoastaan
tuntemalla harmoniikin, rytmiikan ja metriikan alkuperusteet” (mts.,16).
Suuret sdveltdjit ovat kylld vaistollaan suoriutuneet niistd ongelmista,
mutta mestariteosten analysoiminen oli ollut miltei mahdotonta, varsinkaan
kun ndmi suuret siveltijit eivit olleet merkinneet varmoja sikeiden
rajakohtia: "Bachin ja Beethovenin teokset ovat tissi suhteessa verrattavat
vanhanaikaisiin kisikirjoituksiin, joissa sanat ja lauseet ovat peritysten,
ilman sanajaottelua ja vilimerkkejd" (mts., 17). Lussyé lainaten Krohn
esittii, ettd uudessa musiikissa oli kiytetty melodisia ja harmonisia kei-
noja suorastaan mielettdmyyteen asti rytmiikan ollessa kdyhtynyttd ja
hajanaista (mts., 18). T4min vuoksi nimenomaan runoudelle ja musiikille
yhteisten rytmilakien opinnot ovat musiikissa tirkelli sijalla (mts., 18).
Krohn kiyttid rytmi-termid kahdessa merkityksessi: toisaalta rytmiikan
ydin suppeassa mielessd on sen metrinen miirdytyminen, jolloin Lussyn
mukaan “rytmi on korollisten ja korotonten sdvelten vaihtelua sdannolli-
sissd tahi sd#nnottomissd ajanjaksoissa.” (mits., 25); toisaalta “sanan
laajimmassa mielessd voidaan rytmiksi sanoa kaikentapaista osien suh-
tautumista kokonaisuuteensa.” (mts., 20). Jilkimmdisti rytmiikkaa
edustavat sidvelten tonaalinen ja rytmillinen suhtautuminen; visuaaliseen
arkkitehtuurivertaukseen nojautuen Krohn pitdd kuitenkin rytmillistd
suhtautumista, joka on ajanjaksojen jisentimisen ulkonainen ilmaus,
keskeisempiini tekijidni kuin tonaalista, joka koskee siivelten sisdisti laa-
tua (mts.,20-21). Siitd, etteikd nididen suhtautumistapojen merkittivyys-
jirjestys voisi olla pdinvastainen, antaa esimerkin uudempi, klassismin
omaan harmoniseen teoriaan perustuva muotoanalyyttinen tutkimus.

5.3.2.2. Iskualasta kiertié6n: Linnén jéirjestelmiin musiikillinen vastine

Kuvaavaa metrisille jirjestelmille on musiikillisen motiivikisitteen kohta-
lo: kun se Riemannille oli vield pienin merkityksellinen, musiikillisilta
ominaisuuksiltaan kaikinpuolisesti miirdytynyt yksikkd, ja motiivin
kisittely lohkaisi hinen metriikkakirjastaan (Riemann-13) suurimman
osan (s. 19-195), niin Wiehmayerilla motiivi syntyy Klangfuss-yksikosti
sen kdsittelyn kattaessa vastaavasta teoksesta endd kolmisenkymmenti
sivua (Wiehmayer-2, 161-195); Krohnilla tuskin en#ii tapaa motiivi-ter-
mid puhumattakaan etti sille omistettaisiin yhtiéin lukua — sen sijaan
musiikki rakentuu abstrakteista, toisiaan seuraavista 'iskualoista’, jotka
médrittyvit iskujen vilisin tiloina (Krohn-5b, 25) ja joita Krohn jaottelee
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aikamiiirin, voimaméirin ja kestorakenteen perusteella. Krohnin ansiona
on pidettivi vaihtojakoisten ja poikkeusjakoisten tahtilajien ottamista
tasajakoisen ja kolmijakoisen rinnalle (tosin Wiehmayerilla oli jo yritys
vaihtojakoisten systematisoimiseksi, Wiehmayer-2, 78) sekd tdystahtisen
javajaatahtisen alkamisen pitdmisté yhtiliisind kohotahtisen motiivinmuo-
dostuksen ohella. Sikeen laajuuden Krohn miirittelee pidiskun koossapi-
tivin voiman avulla, jolloin sikeen pituudeksi tulee 2—6 iskualaa (mts.,
52): laulumusiikissa timi rajoitus hengityksen rajallisuuden vuoksi on
ymmirrettiviid (mts., 127); kuuden iskualan pitimistd yldrajana myos
soitinmusiikissa Krohn ei pysty laulu- ja soitinmusiikin yhteisesti
alkuperisti huolimatta perustelemaan kunnolla— hén viittaa vain 6-luvun
kohdalla siveltaiteen syvimpin lakeihin selittdmatt lausuman sisdltod sen
tarkemmin (mts., 140-141)®. Krohn arvostelee ansiokkaasti Riemannin
neli-iskuista peruskisitysti, jossa poikkeavat muodot koetaan hiiridiksi;
sen sijaan Krohnilla my$s muiden kuin neli-iskuisten siemuodostelmien
pitiminen normaalina johtaa oivalliseen huomioon mm. Haydnin
menuettien humoristisuudesta, joka perustuu juuri sdelajien ylldttdviin
vaihteluihin (mts., 138-140). Toinen asia on se, ettd Krohn itse syyllistyy
usein havainnon epitarkkuuteen merkitessdin analyyseissé téllaiset muut
muodostelmat mekaanisesti vain numerolla, joka osoittaa iskualojen
lukumiiirin, vaivautumatta paneutumaan kolmi- tai viisitahtisen sdkeen
usein selviin johdannaisuuteen nelitahtisesta perusmuodosta.

Musiikillisia muodontaperiaatteita, jotka perustuvat metris-
temaattisiin kriteereihin, Krohnilla on kolme: jonomainen, parillinen ja
kahdenpuolinen. Omaksuttuaan Lorenzilta potensoitumisajatuksen — tdstd
on todisteena Rytmiopin (1911-1914) ja Muoto-opin (1937) ilmestymisten
viiliin jdzinyt pitkd ajanjakso— Krohn kykeni sovittamaan nimi periaatteet
muodonnan joka tasolle (Krohn-2, 21). Titen syntyy 9- tai perdti 12-
osainen, hierarkkinen, potensoitunut systeemi, joka muodollisesti ottacn
on tiydellinen, ts. sitd voi soveltaa kaikkeen musiikkiin (Krohn-5b, 21—
22; ks. myds Otavan iso musiikkitietosanakirja 1V, 332: artikkeli
“Muoto™): :

1. Iskuala eli tahtijalka, vastaa runoudessa runojalkaa.

2. [Iskupari, iskuryhmd.]

3. Sie eli koolon, (membre de phrase), vastaa runoudessa séetti.

4. [Sdepari, sderyhmad.]

5. Lauseke eli periodi.

6. [Taite, sikeistd.]

7. Sikermi: “Lied”-muoto ym.

8. Jakso, esim. sonaattimuodon rakenteessa esittelyjakso,
kehittelyjakso, kertausjakso, ylijakso.

9. Yksio, esim. sonaatin eri osat: Allegro. Adagio. Scherzo. Finale.



Systemaattisen ja rytmiikkaan perustuvan muoto-opin jatkajat 81

10. Kehid, esim. kokonainen sonaatti, sinfonia ym.
11. Taysid, ooppera, oratorio ym.
12. Tdysiosarja, trilogia, tetralogia.

Ongelmia syntyy esimerkiksi siind suhteessa, ovatko ndmi kolme
luokkaa samanarvoisia: jonomainen on Krohnille hyvin epimiirdinen
kisite, koska siti ei oikeastaan 16ydy kaikilta tasoilta — sit4 voikin pitdd
pikemminkin funktionaalisena termini vastaten ldhinnd Marxin Gang-
kisitettd, joka niinik##in merkitsi vilikkeitd, 16yhdd perikkiisyyttd ja
~ ylipddtidn selvisti hahmottumatonta kehittelynomaista etenemisti. Myds
kahdenpuolisuus on varsinkin pienoismuodoissa varsin ongelmallinen
kisite: toteuttaako muodollisesti kaksiosainenrepriisimuoto aa':|l:ba:|l tahti-
miédrien ollessa 4:ll:4:1l parillisen vai kahdenpuolisen muodon? Niinikii4in
kaikkien periodirakenteiden, joiden pituus on 4+4 tahtia, pitiminen
parillisena luokittelematta sisdisestd syntaktista aiheutuvia erilaisia ala-
lajeja, on analyysin tuloksen kannalta merkitykseton havainto (vrt.
esimerkiksi de la Motte-2, 33: jaottelu Widerholungsperiode AA,
Kontrastperiode AB ja Entwicklungsperiode AA').

Jonomaisen lausekkeen problematiikasta ja siitd, kuinka vihin muo-
dollinen funktionaalisuus merkitsi Krohnille, on osoitus vaikkapa
Beethovenin pianosonaatin, op. 101, 1. osan tahtien 7—-16 tulkinta (esim.
121 C Krohn-5b, 270): yhteydestidn reviistynd tdimi 11 tahdin mittainen
Jjakso (esim. 24) voi tuntua epdmédriiseltd koosteelta ja vaikuttaa jonomai-
selta, mutta syntaktisesti ottaen se on periodin Nachsatzin jilkipuoliskon
(ks. esim. 25, seur. s.) harmoniselle harhapurkaukselle perustuva jinnit-
tdvd laajentuma, joka kéyttdd koko periodin motiivistoa hyvikseen;

Esim. 24

121C Beethoven (Ed., 6/8)

jonomainen tulkinta ilman yhteyttd pienoismuotoon ei saa minkiznlaista
merkitystd — oikeastaan Krohnin analyysi on osoitus metrisen analyysin
kyvyttdbmyydestd ilmaista musiikillis-funktionaalisia suhteita, joille
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Esim. 25

musiikin koko dramatiikka ja dynamiikka perustuu. Samoin esimerkin 123
C (mts., 272) tulkitseminen jonomaiseksi on merkillistd, koska se on
Krohnin periaatteiden mukaan selvisti parillinen. Esimerkkien 130 A ja
130 B, (Esim. 27, 28 seur.s). (mts., 278) pitdminen kahdenpuolisina
lausekkeina ei myoskiin ole perusteltua: pelkkid paluu lopussa toonikalle ei
ndin lyhyessi muodossa voi luoda kahdenpuolisuuden vaikutelmaa,
muutoinhan koko tonaalisen aikakauden musiikki pitéisi tulkita ABA-
periaatteen ilmentymiksi.

Esim. 26

Ja paimenhin lampaansa metsihin  vei, kun tai - si hin; niin

U p——— Pey—— N |

[ P T T T T 171 - | T |

| N I AW NT | N1 1
o

kauniis-ti  kenkdiin viel' soitta-nut i, niin hin vaan soit - taa tai - si
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Esim. 27
F. H. Himmel
130 A
'l—\\ 4 4
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Esim. 28

Schubert (d-m. 6/8)
/————\

130B |[AHFS—
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Suuruusluokkaongelma syntyy lausekkeen ja sikermén rajamailla: edes
Krohn ei kykene kiyttimiin kisitteitisin yksiselitteisesti. Miten on
mahdollista, ettd Chopinin 70 tahdin mittainen Berceuse on jonomainen
lauseke (Krohn-5a, 11-12)? Miten Chopinin preludi nro 9 voi olla
parillinen lauseke (mts., 13)? Tempon huomioon ottaen jo preludin
ensimmiiset neljd tahtia voisivat muodostaa lausekkeen, viidennestd
tahdista alkaa paljon pitempi harmoninen ekspansio ja pddaihe kertautuu
vield uudestaan lopun neljéissd viimeisessé tahdissa: jos halutaan korostaa
siti, ettd samanlaisesta tilanteesta alkaa kolme kertaa erilainen harmoninen
kehitys, muoto olisi jonosikermd; jos taasen painotetaan keskiosan
pitkitettyd harhailua ja alun selvid kertautumista, muodoksi tulisi ponsisi-
kerm#! Miten Chopinin preludi nro 23 voi olla lauseke ja vield jono-
mainen? Pifiaihe kertautuu tosin samantyyppisesti neljd kertaa, mutta
ensimmiinen ja kolmas alkaminen ovat analogisia léhtotilanteita T—>D ja
T —> S: muoto on parisikermi, jos pidetddn neljdttd ryhmid (t.17-22)
ylijaksona; jos vasta siind kuullaan vahva palaaminen alun tilanteeseen,
kokonaisuudeksi tulee ponsi- tai kehyssikermi. Preludissa nro 3 Krohnille
tulee kova kiire vetiii sderaja luonnottomasti tahtiin 26, jottei syntyisi 7-
iskuista s#etti — tdlldin hdn kuitenkin sidrkee selvisti yhteenkuuluvan
fraasin juuri ennen sen pédtoshetked (mits., 13, 156).

Laajempia muotoja kuten jaksoa, johon kuuluvat viisi ensimméistd
rondomuotoa seki laulumuoto trioineen ja kaksine trioineen, tai yksitti,
jonka tirkeimpii alalajeja ovat sonaattimuoto ja VI rondomuoto, Krohn ei
kisittele kuin ylimalkaisesti — itse asiassa Krohnilta ei 16ydy Kuutamoso-
naatin avausosaa lukuun ottamatta ainuttakaan perinpohjaista analyysia,
josta kiivisi ilmi esimerkiksi hinen kisityksend Beethovenin sonaattimuo-
dosta ja pienrakenteiden ja suurmuodon vilisistd suhteista; varsinkin perio-
ditason metristd analyysia olisi mielenkiintoista verrata Riemannin ana-
lyyseihin. Krohn keskittyykin lihinnd romanttisen ajan pianolyriikkaan,
jossa muoto on tosiaankin usein toissijainen ja skemaattinen pééipainon
ollessa harmonisessa keksinnédssd ja pianotekstuurissa. Krohn tyytyy
oikeastaan vain sijoittamaan teoksia valmiiseen systeemiinsd siten, ettd
kokonaisuutena hinen Muoto-oppinsa on huomattavan yhdennikoinen
Linnén kasviopin kanssa: yksittiiset teokset ovat vain tietyn muotonike-
myksen kantajia.

Se, onko tulos suurenmoinen ja ehkid pisimmille viedyssd systemaat-
tisuudessaan positiivinen musiikin ymmértimisen kannalta, on hyvin
kyseenalaista. Grunsky tosin ihasteli Lorenzin typologian vastaavaa
luonnontieteellistd tarkkuutta ja rinnasti timén Wagner-tutkimukset kasvi-
opin tai Haeckelin luonnon taidemuotojen systemaattisuuteen. Jokainen
systeemi predestinoi kaikki olemassaolevat ja uudet, syntyvit sévellykset
skeemoiksi ja “ikuisten muotoperiaatteiden” toteuttajiksi, jolloin sivelti-
misestd tulee normatiivisen sddnnodston noudattamista (vrt. romantiikan
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ajan muotokisitys): “Omaperdisyys, jonka nuoret taiteilijat pelkizivit
menettivinsi seuratessaan taiteensa perittyjd muotolakeja, ei vihemmissi-
kédin midrin ole saavutettavissa poikkeamalla niistd, eikd yleensikiisin
milldén eikoiskeinojen etsimiselld.” (Krohn-5a, 7: siteerattu J. Ruskinin
teoksesta The Seven Lamps of Architecture, 1849).

Musiikin kannalta relevanteimpiin tuloksiin Krohn yltdd ooppera-
analyyseissdén, joissa hidn kdyttdd pikkutarkan metrisen ldhestymistavan
sijaan laajaa harmonistonaalista analyysimenetelméi. Niinp4 héin kykeni
osoittamaan jopa aikaisemmin kuin Lorenz, jo 1922, Wagnerin musiikki-
draamojen perustuvan sinfonisuuteen: esimerkiksi Lohengrin olisi kolmen
sinfonian jono, joka pysyy koossa nimenomaan tonaalisten suhteiden
avulla (Krohn-3, 3-4). Gluckiin, Mozartiin ja Weberiin Wagneria verraten
Krohn osoittaa, kuinka Wagner yhtendiselld tonaalisella suunnitelmalla
pystyi voittamaan aikaisemman numero-oopperan rikkonaisuuden (mts.,
3); oopperoiden sinfoniseen ykseyteen vaikuttavat luonnollisesti myos
niiden rytminen muotoilu, sée- ja periodirakenteiden vaihteleva yhdistely ja
motiivien kehitys (mts., 12). Aivan oikein Krohn toteaakin, etti neli-
iskuinen siemuodostus oli liian rajoittavaa dramaattiselle mustikille ja etti
vaihtelun luominen tdssi suhteessa oli draaman tuleva tehtivi, miki my6s
toteutui Wagnerin pyrkiessé ja pifistessd eroon sitovasta nelikulmaisuu-
desta, joka hajosi musiikilliseksi proosaksi (mts., 25 ). Puccinin hin
toteaa myShemmin jatkaneen ja laajentaneen Wagnerin arkkitehtonisia
saavutuksia (Krohn-6, 190).

5.3.3. Metrisen muototeorian arviointia

Vaikka metriikkaan pohjautuva muototeoria on arka kritiikille — Krohnin
teoriaa, joka loppujen lopuksi ei ole ainutlaatuinen muutoin kuin selkey-
dessdin ja systemaattisuudessaan, kohtaan voidaan tehdd samoja huomau-
tuksia kuin miti Adler ja myohemmin dynaamisen muototeorian edustajat
tekiviit Riemannin, Lorenzin ja Wiehmayerin teorioita arvostellessaan —
yksipuolisessa musiikkik#sityksessdidn, sitd ei tietenkdin pidd asettaa
tyyten kyseenalaiseksi, vaan sen mahdollisuuksia tulee kiyttid erifini
elementaarirakenteiden kuvaustapana. Klassismin muodonnan kisittimi-
nen periodirakenteeseen ja sen laajentamiseen perustuvaksi on alunperin
ldhtoisin itse klassismin oman teoreetikon, H.C. Kochin kirjoituksista: ei
liene epéasiallista ajatella, etteikd metrinen analyysi olisi arvokas eri sivel-
lyslajien ja sédveltdjien keskindisid suhteita selvittiving tarkastelutapana
ainakin klassisen tyylin sisalli.

Riemann on ylittdmé#ton periodirakenteen sisdisten hienouksien tarkka-
korvaisena havaitsijana: jos tihdn lisdtiin krohnilainen poikkeukselliset
sderakenteet itsendisiksi tunnustava tismennys sekd sikeen ja tahdin
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tarkka migrittely iskualojen avulla ja yhdistetdiin niimid Kochin
harmoniseen malliin perustuvaan interpunktioon ja genre-ldhtbiseen tarkas-
teluun ilman absoluuttisia muotokaavoja, saataneen melkoisen kiytto-
" kelpoinen klassismin pienrakenteiden tutkimiseen sopiva malli. Muodon
kokonaiskuvaus edellyttii tietysti mySs muun tyyppisid ldhestymistapo-ja,
joten luotettaviin lopputuloksiin voidaan pédstd vasta kaikkien element-
tien yhtii hienosyisen tarkastelun ja muotoaluovien ominaisuuksien sel-
vittdmisen jilkeen.
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6. TYYLIKRITHKKIIN PERUSTUVA TEKTONIIKKA

Adlerin aloittama tyylikisitteeseen pohjautuva historiantutkimus ei voinut
olla vaikuttamatta myds analyyttiseen tutkimukseen. Monilla tutkijoilla
uudet vaikutteet tosin liittyivit saumattomasti skemaattiseen muototeo-
riaan siten, ettd nyt ruvettiin etsimiin esimerkiksi pragmaattisesti kiisitetyn
sonaattimuodon syntyjuuria, kiistelemiin siitd kuka ensimmiiseni sivel-
tdjind otti kdyttdon toisen teeman esittelyssd tai kenelle kuului kunnia
sinfoniatyylin vakiinnuttamisesta: Riemannin teoria Mannheimin koulu-
kunnasta puuttuvana renkaana Bachin ja Haydnin vilissd sai osakseen
arvostelua jo Adlerilta; myShemmin mm. Larsen osoitti Riemannin
kisityksen védrdksi tai ainakin erittdin yksipuoliseksi. Joka tapauksessa
klassismia ruvettiin tutkimaan aikaisempaa laaja-alaisemmin, minki
seurauksena muitakin sédveltdjid kuin Beethovenia kohtaan herisi
uudenlainen kiinnostus ja samalla torméttiin muotoihin, jotka olivat toisen-
laisia kuin ahtaasti tulkittu sonaattimuoto kaksine teemoineen — olletikin
ettd ne tulkittiin usein varsinaisen sonaattimuodon esivaiheiksi; tihin
tutkijoiden ryhméin kuuluvat mm. Helfert, Sondheimer ja Tutenberg.

Riemann ei pitényt vilttiméttoméiné erottaa eri tyylikausien muodollisia
periaatteita, kun taas tyylikritiikkiin nojautuvat tutkijat, joiden pioneeri oli
Wilhelm Fischer, osoittivat esimerkiksi barokin ja klassismin melodisten
rakenteiden vilisen periaatteellisen eron; Eimert kisitteli tiiti eroa yleisem-
milld tasolla (Moyer, 209-210). Kun Riemannilla periodi oli kaiken
kattava pienoismuoto, erit tutkijat — mm. Senn ja Schmidt — jatkoivat
Marxin jaotellumpaa teemaluokittelua. Marxin kehittelyjakson luokittelu
sai liséinséd Broelin Beethoven- ja Merianin Mozart-tutkimuksista. Kolmio-
saisen ABA-muodon ylivaltaa arvosteli mm. Dent ja temaattisuuteen
pohjautuvaa muotonikemysti Tovey.

6.1. Wilhelm Fischer
6.1.1 Liedtypus ja Fortspinnungstypus

Vanhaklassisen ja wienildisklassisen tyylin erot paljastuvat kaikkein
selvimmin melodiikasta: jos Riemannin mukaan barokkiteema oli motiivi-
sesti ja tunnelmallisesti yhtenidinen melodinen fragmentti niin klassiselle,
suljetulle teemalle oli ominaista motiivinen moninaisuus ja kontrastisuus.
Kun Riemann kuitenkin typisti molemmat saman periodi-kisitteen alle,
Fischer halusi tutkia asiaa perusteellisemin, ja hén onnistuikin erottamaan
toisistaan kaksi vastakkaista melodista muodontaperiaatetta: jo barokin
suljetuissa muodoissa (tanssisarjan osien ensimmiiset puoliskot, konsert-
toritornello ja napolilainen aaria) esiintyy yhtiltd laajoille muodoille
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ominainen muodostelma, jota Fischer kutsuu Fortspinnung-tyypiksi, ja
toisaalta siinnollisempi Lied-tyyppi (Fischer, 25).

Lied-tyyppi noudattaa periodirakennetta siten, etti Vordersatz
muodostuu kahdesta sikeestd a ja b ja ettd Nachsatz kertaa timén sellaise-
naan tai b-osaa modifioimalla kadenssin osalta. Keskeistd Fischerilld on
tillaisen periodimuodostelman jakaminen kuuteen tyyppiin nimenomaan
kadenssien eikd temaattisen materiaalin pohjalta: Vordersatzin ja
Nachsatzin kadenssimahdollisuudet ovat 1) Tja T, 2) T:V ja T:V, 3) T:V
jaT,4) TjaT:V,5) T:V tai T ja D, 6) T tai T:V ja P (mts., 26). Esimerkki
neljidnnestd tyypisti:

Esim. 29

Ramean, Sarabande der 1. Suite

Usein kuitenkin Nachsatz on voimakkaammin muuntunut ja myds
laajentunut: Bachin kolmannen orkesterisarjan gavotin alussa puoliskojen
tahtimdirien suhteet ovat 4:6 (mts., 27: Fig.4); jos laajentuminen on
niinkin voimakasta kuin orkesterisarjan nro 2 Badinerie-osan pdédteemassa,
jossa pituussuhteet ovat 4:12 ja jossa viliin on tullut uusi aihe, ollaan jo
lihelld Fortspinnung-tyyppid (mts., 27-28: Fig.5):

Esim. 30
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Kun Fischer lukee my6s temaattis-diastemaattisesti tiysin erilaisista,
mutta karakterisesti paralleeleista puolikkaista koostuvan toisen Ranskalai-
sen sarjan menuetin alun Lied-tyyppiin kuuluvaksi, niin hin lihestyy
uudelleen kochilaista kisitystd, jonka mukaan periodi ei ollut niinkzn
temaattismelodisesti symmetrinen yksikk$, vaan sen olemus oli puo-
liskojen harmoniskadensaalisessa vastaavuudessa diastemaattisuuden
saattaessa olla joko analogista tai kontrastoivaa (mits., 28: Fig.10); “Tamé
Lied-tyyppi on perdisin kansan tanssi- ja laulumelodioista.” (mts., 29).

Toinen rakennetyyppi, Fortspinnung-tyyppi, koostuu Vordersatz-
osasta, jossa on koko- tai puolilopuke, seki titi seuraavasta motiivisesti
tutusta tai vieraasta moduloivasta, sekvensseihin perustuvasta Fortspin-
nung-osasta; useimmiten kokonaisuuteen kuuluu kolmantena ryhmiini
pdittivd Schlusssatz tai epilogi (mts., 29). Vaatimattomassa laajuudessa
tdmi tyyppi on ainoastaan Lied-tyypin pituinen, mutta muodostaessaan
tavanomaisesti tanssisarjan osan koko ensimmdisen puoliskon eli repriisin
Vordersatzin ja Fortspinnungin, johon liittyy epilogi, suhteet voivat olla
esimerkiksi 4:8 tai 4:20 (mts., 30). Fischerin mainitsema malliesimerkki
(Bachin Ranskalaisen sarjan nro 6 Allemande-osa), jossa suhteet ovat
sellaiset, ettd Vordersatz (=a+b) kisittdd 4 tahtia, Fortspinnung (=c) 4
tahtia ja epilogi (=d) 4 tahtia, demonstroi hyvin my®ds ns. toisen teeman
syntyd: dominanttisdvellajia vahvistavista kadenssikuvioista syntyi
vihitellen uusi teemamuodostelma — joten harmoninen funktio on
primaaristi muodon kantaja temaattisen ollessa seurannaisilmid (vield
Haydnin sonaattiekspositioissa epilogi on temaattisesti kontrastoivampi
kuin ylimenon tuntuinen ensimmiinen uudessa sivellajissa oleva
melodinen muodostelma, ns. sivuteema)(mts., 30: Fig.14)(Esim. 31):
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Perustyyppien vilimaastossa voi tietenkin olla ylimenomuodostelmia, ja
myds Lied-tyypin toinen tai molemmat puoliskot voivat olla rakennettu
Fortspinnung-tyypin mukaisesti (mts., 31). Fortspinnung-tyyppihallitsee
joka tapauksessa suurempien muotojen melodiikkaa, ja se tuli tanssisarjan
sisdlle vasta tyylittelypyrkimysten vuoksi (mts., 31); Fischerin mukaan
gavotit ja bourréet ovat lihinni Lied-tyyppid, menuetit sen muunnoksia,
allemandet ja courantet seki sarabandet ovat l1dhinnd Fortspinnung-tyyppid
ja giguet polyfonisesti kisiteltyjd osia (mts., 32). Fischer luokittelee myds
liihemmin molempien tyyppien eri alaosia (mts., 33—45) ja toteaa muun
muassa, ettei Vordersatz- ja Fortspinnung-vaiheen vilistd rajaa voi aina
miidritelld Fortspinnung-tyypissi (mts., 45). Kun Lied-tyypin alkuperi oli
helposti mésiriteltivissd, Fortspinnung-tyypin synty voi olla perdisin kaksi-
ddnisen fuugan eksposition ja ensimmaiisen vilikkeen monodisoinnista ja
basso ostinatolle perustuvista muodoista (mts., 45-47).

6.1.2. Molempien tyypppien kéyttd klassismissa

Klassismin melodiikalle on ylipditinsd ominaista laulullinen motiivinmuo-
dostus, ja Lied-tyyppid tavataankin siind runsaasti varsinkin sévellyksissi,
jotka ovat tiukassa yhteydessd saksalaisiin tansseihin (“mit 'lindrischen’
und 'deutschen' Tinzen™) (mts., 50). Fischerin pidimielenkiinto on kui-
tenkin suuremmissa muodoissa ja hiin kysyy ennen kaikkea: “Mihin arkki-
tehtonisten muodostelmien kategoriaan kuuluvat Fortspinnung-tyypin
mukaan rakennetut melodiat?” (mts., 50) Fischer osoittaa timén tyypin
toteutuvan useammallakin tasolla, mutta tirkein huomio on se, ettd
Fortspinnung-tyypisti tulee sonaattieksposition muoto: Vordersatzista
tulee piiteema, Fortspinnungista ylimeno ja epilogista viliin lisétyn
sivuteeman paikasta riippuen ylimenon loppu tai sonaattiepilogi (mts., 52);
esimerkkind hdn kiyttdd Haydnin sonaattia D-duuri (nro 15, Peters)
(Fig.85). Vaikka pii- ja sivuteeman sek epilogin yleisin rakenne on Lied-
tyypin mukainen, niin sitd vastoin niiden Vordersatz ja Nachsatz ovat
usein Fortspinnung-tyyppid: Mozartin g-molli-sinfonian, nro 40, ensim-
miisen osan piiteema on laaja Vordersatz, jonka pohjalta Nachsatz johtaa
nopeasti ylimenoon (timid vastaisi Marxin luokkaa ‘“Periode mit
aufgelostem Nachsatz", "jilkilauseessa hollentyvd periodi”) (mts., 54:
Fig.91 (Esim. 32, seur.s.).

Pi4- ja sivuteema voivat kuitenkin olla myds Fortspinnung-tyypin
mukainen, jolloin Fortspinnung-osa on tavallisesti Vordersatzin laajuinen
ja Nachsatzin luonteinen (mts., 56: Fig.97). Kaiken kaikkiaan Fischer saa
tulokseksi, etti barokin Fortspinnung-tyypin sisille rakennetaan
klassisessa tyylissd Lied-tyypin tai Fortspinnung-tyyppid 1dhelld olevien
muotojen mukaisia melodioita, joita vanhaklassisessa tyylissd tavataan
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Esim. 32
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Aufbau des Vordersatzes : 2x (2+2) + (l: 2 1 + 212) + (W 1:H+0:12:0)
a al 22 b 8 81

Vordersatz Fonspinnung Epilog

vain tanssiosissa, ts. klassismille on luonteenomaista niiden molempien
tyyppien eriasteinen sisékkdisyys (mts., 62—63).

Tarkastellessaan Haydnin ja Mozartin ekspositiotyyppeji Fischer toteaa
niiden eroavan yksityisten ryhmien sisiisten ominaisuuksien (Anlage) ja
yhdistdmistapojen suhteen (mts., 58—59). Jos Mozartilla sivuteema toimii
todella kontrastina, niin Haydnilla sen paikalla on joko p#iteema dominan-
tissa tai kadenssi sivusivellajiin on niin laaja, ettd vihdoin ilmestyvi uusi
teema vaikuttaa jo lopputeemalta (mts., 59). Kun Haydn suosii teemojen
rakenteena Lied-tyyppid tai sen laajennusta, niin Mozartilla péiiteema
harvoin on sen mukainen; sen sijaan Lied-tyypin laajennetut muodot ja
Fortspinnung-tyypin variantit ovat yleisid, jolloin g-molli-sinfonian
mukaisissa teemoissa pidaiheen kertaus Nachsatzissa on varioitu ja kontra-
punktisesti tehostettu (mts., 59, 61). Mozartilla poikkeamat 4- ja 8-
tahtisista rakenteista ovatkin varsin tyypillisid (mts., 62). Kehittelyjakson
kuvauksessa Fischerilld on samantyyppisid huomioita kuin jo Kochilla ja
Marxilla, ja hin huomauttaa ettei kertaus aina ala toonikalla (subdominan-
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tilla: KV 545) tai piiteemalla (eksposition ylimenolla: KV 311) (mts., 70).
Modifioidun eksposition sijaan kehittely voi olla pitkd dominanttiurkupiste:
?ylipddtinsi wienildisklassinen kehittely on temmellyspaikka ekspositiosta
poistetuille vanhaklassisen tyylin melodisille keinoille” (lue: vapaalle
Fortspinnung-tekniikalle) (mts., 73).

Tutkiessaan sonaattimuodon juuria Fischer viittaa tanssisarjaan ja
toisalta napolilaiseen aariaan ja konserttomuotoon, silld kahdesta viimeksi-
mainitusta 16ytyy sonaattimuodolle oleellinen tdydellinen repriisi (mts.,
75). Sivuteeman juuret ovat konserton solistiosien konsertoivassa melodii-
kassa, ranskalaisessa alkusoitossa, da capo -aarian keskiosassa sekid
Fortspinnung-tyypin epilogimuodostuksessa (mts., 76-77). Tanssisarjan
osien merkitys on toisaalta hyvin suuri: siitd sonaattimuoto sai modulatori-
sen perustan, kaksiosaisen repriisimuodon ja pddmelodioiden tanssillisen
rakenteen (mik# kaikki on ndhtivissi esim. kaksidénisen E-duuri-invention
muodossa) (mts., 78).

Fischerin merkitykseni voidaan pit4 sitd, ettd hén epdili riemannilaista
symmetristi periodia kaiken muodonnan ldhtokohtana ja kykeni selvitti-
méiidn kahden tyylin eroja konkreettisesti késitteidensd valossa — ennen
kaikkea hiin sai aikaan muotokisitteiden differentaation, mik# jédikin
sittemmin pysyviksi ilmitksi hédntd seuranneilla teoreetikoilla.

6.2. Blumen uudelleenarvointiyritys: Fortspinnung ja Entwicklung

Friedrich Blume kuuluu merkittdvimpiin tdmén vuosisadan musiikintutki-
joihin; hiinen ajattelussaan yhdistyy traditionaalinen muotokisitys tyyli-
historialliseen ja osittain myds dynaamiseen musiikkindkemykseen. Hinen
mielestidfin analyysin tavoite on luomistapahtuman rekonstruktio, jolloin
musiikkiteoksen tyyli ei ole niinkéén sen elementtien ja osien summa, vaan
ilmiossd ndyttdytyvien energioiden totaalisuus. Analyysin metodinen
toteutus etenee tilloin formaalisesta analyysistd, joka tarkastelee teoksen
materiaalia (“Was”), formaaliseen tulkintaan, joka tarkoittaa teoksen osien
sisdisten ja osien vilisten suhteiden ja rakenneyhteyksien lOytdmistd
(“Wie”), ja pidtyy viimeisessd vaiheessaan taideteoksen sisdllon
objektiivis-psykologiseen tulkintaan (“Warum’). Lopullisena tavoitteena
on kokonaisuudessa vaikuttavan voimatapahtuman selvittiminen, silld
musiikin merkitys ei ole vain soivuudessa, vaan sen takana olevassa
henkisessd olemuksessa — musiikilla on symboliluonne. ("Musik ist ...
ein Kriftevorgang, dessen Wesentlichstes hinter der tonenden Ersch-
einung liegt. Das Spiel ... geistiger Krifte findet in der klingenden Musik
nur einen symbolhaften Niederschlag.") (Blume, 52). Téllaisessa “tyyli-
psykologiaksi” nimittim&sséin tarkastelutavassa Blume ldhestyy Kurthin,
Mersmannin ja Biickenin ajatuksia (Blume, 51-54).
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Blumen mielenkiinnon kohteena ko. artikkelissa on kuitenkin 1ghinnd
analyysin toinen, “Wie”-taso: hin pyrkii 16ytimidn yleisid, laaja-alaisia
kategorioita ja selkeitd, tieteellisesti moitteettomia peruskisitteitd, jotka
mahdollistaisivat yksiselitteisesti tiettyjen musiikillisten ilmitiden erot-
telun (mts., 54). Toisaalta hin arvostelee Kurthia timiin lineaarisuus-
kisitteestd, koska sitd ei méiiritelld ideaalisesti vaan se identifioidaan
Bachin melodiikan kanssa; Blumen mukaan pitéisi kdyttid vastinpareja
horisontaalinen lineaarisuus ja vertikaalinen soinnullisuus, joiden viliin

“kaikki musiikkiteokset sijoittuvat (mts., 55). Toisaalta Blume arvostelee
Fischerid ja Mersmannia epéselvisti vastakkainasettelusta: edellisen Lied-
ja Fortspinnung-tyypit eivit ole samantasoisia kisitteitid, koska Lied on
musiikinlaji ja Fortspinnung toimintatapa, ja jilkimmdinen sekoittaa
keskenddn muodolliset ja historialliset késitteet, silli sonaatti voi
esimerkiksi perustua yhtd hyvin Ablauf- kuin Entwicklung-tyyppiin (ks.
késitteiden sisdlté Mersmann-luvusta 7.4.3.) (mts., 55-56).

Blume itse midrittelee eksakteiksi, samantasoisiksi polariteeteiksi
kisitteet Fortspinnung ja Entwicklung. Edellinen merkitsee “toisiinsa
suhteutumattomien, itsendisten jisenten kokoonliittimisen menettelyd,
motiivien peridkkidinasettelua, jossa niiden ei tarvitse olla substanssisukui-
sia ja jossa ne ovat suhteissa toisiinsa vasta asemansa kautta kokonaisyh-
teydessd”; jilkimméinen tarkoittaa “ldhtokohtajéisenen vihittdisen
muuntamisen menettelyd, jossa edetdfin substanssisukuisiin toisiinsa
suhteutuviin jdseniin, motiivien riippuvuutta, jossa niistdi muodostuu
sisdisen yhteyden ketju.” (mts., 58)%. Sekaannusta aiheuttaa termin
Fortspinnung erilainen kiytté Fischeriin verrattuna, ja Broel korvasikin
sen myShemmin jirkevisti Reihung-termilld. Vaikka Blume pitikin kiisit-
teitdéin musiikin tyyliopin yleispitevini kategorioina, hin itse nojautuu
niiden selventdmisessé 14hinnd melodis-temaattisiin yhteyksiin.

Fortspinnung-muotoamisen Blume jakaa ensin mekaaniseen ja
orgaaniseen. Edellisestd héin ottaa esimerkiksi Mozartin Musiikillisenpilan
(KV 522), joka on pilailua musiikillisen 16yhéirakenteisuuden ja massatuot-
teen kustannuksella: teos pitid sisdlld4n eri pituisia, toisistaan riippumatto-
mia ryhmid ja on siten potpourrin perikuva (mts., 58-59). Orgaaninen
Fortspinnung sisiltdi sen sijaan suuren médrin mahdollisuuksia, ja naitd
Blume erottaa kaksi p#ityyppid: vapaan eli fantastisen ja loogisen
Fortspinnung-tyypin (mts., 59-60). Fantastisesta Fortspinnung-tyypisti
Blume ottaa esimerkiksi Mozartin viulusonaatin (KV 481) alun, joka
jakaantuu kolmeen suureen ryhméin (tahdit 1-16, 17-36 ja 37-) ja joiden
vilill ei ole osoitettavissa mitdin ainesyhteytti; siitd huolimatta syntyy
merkillinen toisiaan tdydentdvien kontrastien suhde ja ryhmittely (mts.,
59-60). Oikeastaan fantastisen Fortspinnungin ohella, miki merkitsee
perdkkiinoloa, Reihung-periaatetta (Mozartin pianokonsertot), vaikuttaa
aina vastavuoroisten suhteiden tasapaino eli Gruppierung-periaate —
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niiden molempien sisikkiisyys on Blumen mukaan wienildisklassismin
keskeinen tyylitekijd (mts., 60). Dahlhaus kutsuu niité tekijoitd muodon
osien syntaktisiksi ja formaalisiksi suhtautumistavoiksi (Dahlhaus-14, 34).
Varsinkin Mozartilla pienoismuotojen rakenne on usein improvisatorista,
ja hin luo vasta suuremmissa yksikSissd ykseyttd ja jirjestystd (Blume,
61).

Vapaan ja loogisen Fortspinnungin suhteet Blume mééritteli kontrastin
kisitteen avulla ja pidinvastoin: edellisessd muotoilussa kontrasti on akses-
sorinen, satunnainen, kun taas jilkimmiisessd tapauksessa konstitutiivi-
nen, rakenteellinen (mts., 63). Samoin kuin Blumen mukaan barokille on
ominaista pikemminkin looginen Fortspinnnung ja klassismille loogisen ja
vapaan yhdistelmi, niin barokkimusiikissa ei ole mahdollista klassismin
tektoninen, lyhyen aikavilin kontrasti, vaan sielld on muotoaluovana
suuryksikoiden (ritornello—soolo) vilinen arkkitehtoninen kontrasti (mts.,
63—64). Vaikka klassismin kontrastiperiaatteen erityistuloksena syntyikin
teemadualismi, Blume toteaa kuitenkin oivaltavasti, ettei klassismissa ole
* havaittavissa yhtenisti toisen teeman kiyttétapaa (mts., 64).

Kontrasti pakottaa suljettuihin muotoihin vastakohtana Entwicklung-
tyypin suhteellisen avoimille muodoille (mts., 65-66). Blume pitiikin
Mozartia tyypillisend Fortspinnung-periaatteen edustajana ja Haydnia
Entwicklung-tyypin puhtaimpana ilmentijéind. Haydnilta héin kuvailee
jousikvarteton op. 33:3 muotoamista. Kvartetto alkaa rytmiselld liikkeelld
ilman selvii eletti tai motiivia, ja alun tirkein ominaisuus on voiman latau-
tuminen; ensimmaéisessi osakokonaisuudessa ei ole mitéd#n kontrastia, ja se
on yhtendinen dynaaminen tapahtuma, joka séteilee voimaa seuraaviinkin
muodon osiin; seuraavat tapahtumat, kuten toiselta teemalta niyttivi uusi
aihe (tahdit 43-59), osoittautuvat alun rytmisen liikkeen jatkoiksi ja
uusiksi kehitysryhmiksi. Blume osoittaa koko osan perustuvan aivan toi-
senlaiseen periaatteeseen kuin Mozartin viulusonaatin, silli Haydnilla
muoto perustuu yhteen ituun, liikkepyrkimykseen, yhtenéiseen tahdonilmai-
suun — motiivia, teemaa tai temaattista ryhméi on vaikea 16ytéd, silld
kaikki on liikkeessi, mik#in alaosa ei sulkeudu rauhoittuneena: keskeisti
on idean dynamiikka ja suhteellisen avoin muoto (mts., 67-69). Blume
tilvistiddkin polariteetit monitasoisesti: toisaalla ovat mekaaninen ja
orgaaninen, looginen ja vapaa Fortspinnung, Reihung ja Gruppierung,
konstitutiivinen ja aksessorinen, tektoninen ja arkkitehtoninen kontrasti,
jotka kuuluvat staattisen, suljetun ja arkkitehtonisen kokonaismuodon alle;
toisaalla yhtendiseen voimatapahtumaan perustuva Entwicklung,
orgaani6nen, dynaaminen, suhteellisen avoin kehitysmuoto, “Wellenzug”
(mts., 69).

Vaikka Blumen termien valinta ei ole yksiselitteisyyden pyrkimyksisti
huolimatta tyydyttivi, on selvii, ettd hinen onnistui muotoilla n#itd kahta
eri periaatetta edustavat asiasisillét aikaisempaa paljon osuvammin ja
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vakiinnuttaa moniluokkainen differentaatio muotoyksikoiden tarkastelus-
sa. Polariteeteilla operoiminen luo tietysti aina turhan jyrkkid kontrasteja
eri luokkien viilille, ja aivan oikein Nielsen (Nielsen, 90) ja Dahlhaus
(Dahlhaus-14, 34-35) huomauttavat keinotekoisesta vastakkainasettelus-
ta: esimerkiksi looginen Fortspinnung ei ole kovinkaan kaukana
Entwicklung-periaatteesta ja substantiaaliset ja syntaktiset tekijit voivat
tiydentdd toisiaan. Sitd paitsi Dahlhausin mukaan Blumenkin kisitteet
edustavat musiikillisen muodon kahta eri tasoa: Fortspinnung on funktio-
ja Entwicklung substanssi-kisite (Dahlhaus-14, 35).

6.3. Satz ja periodi

Vaikka tdmén tutkimuksen ajallinen raja onkin vuoden 1935 tienoilla, tissd
yhteydessi on kuitenkin mielenkiintoista tarkastella edelld kisitellyn pola-
riteetteihin perustuvan muotoajattelun myoShempid vaiheita suppeasti
pienoismuotojen osalta. Kun perinteellisen muoto-opin edustajille Sazz
merkitsi yleensd periodimuodostelmaa alempaa yksikkotasoa (normaalita-
pauksessa 4 tahtia) ja Marxilla timin liséksi se oli jonkinlainen ideaalinen
vastakohta muodolliseen kahtiajakoon perustuvalle periodille ja merkitsi
motiivitoistoon perustuvaa yhteniistd kehitysti, joka saattoi laajentua jopa
30 tahdin mittaiseksi, niin Schonberg ja timén oppilaat muokkasivat Satz-
késitteen sisdllon uudelleen. Schonberg piti sekd Sarz-muotoa (“sen-
tence”) etté periodimuotoa (“period”’) samantasoisina rakenneyksikk6ini ja
tiydellisen musiikillisen ajatuksen artikulaatioina (Schonberg, 29);
molemmille yksikdille on yhteistd toonikan keskeinen asema, selked
lopetus ja yhtéldinen normaali pituus (8 tahtia), mutta Schénberg erottaa
yksikot toisistaan temaattisin kriteerein. Sentence-yksikén ensimmiinen
puolisko jakaantuu normaalimuodossa kahteen vield pienempiin osaan,
joista jilkimmaéinen on edellisen suora, muunnettu tai transponoitu toisto;
sentence-yksikon jilkimmaéinen puolisko perustuu edellisen kehitteleviin
jatkoon, kasvuun, laajenemiseen ja intensifikaatioon (huomaa Marxin
vaikutus!) (mts., 21). Keskeistd osaa nédyttelee likvidaatio-tekniikka, mikd
tarkoittaa karakterististen piirteiden vihittiistid eliminointia: timéin vuoksi
Schonberg pitdd sentence- eli Satz-muotoa korkeampana konstruktio-
periaatteena kuin periodimuotoa (mts., 58). Selked esimerkki tésti
muodosta on Beethovenin ensimméisen pianosonaatin alku (Esim. 33,
seur.s.). Schonbergin mukaan vain pieni osa klassisista teemoista
perustuu periodimuotoon (mits., 25). Periodin antecedent (=Vordersatz)
jakaantuu kahteen kontrastoivaan osaan, ja timi kontrasti vaatii ymmiirret-
tivyyden vuoksi consequent-osassa (=Nachsatz) koko alun symmetrisen
kertauksen (sama). Jilkiosa voi olla my$s muuntunut: rytmin séilyttimi-
nen samana sallii melodisen #dédriviivan muutoksen ja toisaalta periodi voi
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Esim. 33
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laajentua (mits., 30). Tyypillisin esimerkki téstd muodosta on Mozartin A-
duuri-sonaatin (K'V 331) teeman alku.

Myos Schonbergin oppilas Erwin Ratz pitid monessa suhteessa erino-
maisessa muoto-opissaan klassismille ominaisena kahta eri muotoiluperi-
aatetta: vahvaa rakennetta (“fester Gefiigtes”) edustavat pédajatukset
(“Hauptgedanken™) ja lopputeemat (“SchluBsdtze"); 16yhéin rakenteen
(“locker Gefiigtes”) mukaisia ovat sivuteema (“Seitensatz”), ylimeno
(“Uberleltung”) retransitio (“Riickfiihrung”), kehlttely (“Durchfiihrung”)
ja my6s (pienen) “kolmiosaisen laulumuodon” mukaisessa teemassa
vilitaite (“Zwischensatz™). Piddteeman tirkeimpind muotoina Ratz pitdd
(pienti) “kolmiosaista laulumuotoa” (“Das dreiteilige Lied”) (tahtim&érét
8+4+4), periodia (“Periode”) (4+4 tahtia) ja 8-tahtista Satz-muotoa
(2x2)+4 — ndmi muodot Ratz médrittelee samoin kuin Schonberg (Ratz,
22). Ratz korostaa voimakkaasti sitd, ettd Periode ja Satz edustavat kahta
erilaista muotoiluperiaatetta, jotka on pidettédvé erilldin vastakohtaisten
karakterien yksiselitteisesti maériteltyind rajatapauksina; néitd on pidettivi
ehdottoman tiukkoina periaatteina, joiden pohjalta poikkeukset tunnistetaan
(mts., 24-25). “Kolmiosaista (pient#) laulumuotoa" hén pitédi jo yhdistet-
tynd muotona, jonka ensimméinen osa voi olla joko Periodetai Satz (mts.,
25).

Dahlhaus tutkii artikkelissaan “Satz und Periode” sitd terminologista
sekavuutta, jolla n#itd késitteitd on kiytety 14pi muoto-opin historian:
ongelmana on sekd késitteiden erilainen médrittely ettd melkoisissa rajois-
sa vaihteleva suuruusluokka (esim. periodin pituuden vaihtelu 8-tahtisesta
teeman rakenteesta pidteeman sekd ylimenon késittdviksi tai jopa koko
eksposition laajuiseksi). Dahlhaus pitdd Marxin periodi-kisitettd
absurdina, kun se johtaa pitdmé&n Beethovenin pianosonaatin, op. 90,
ensimméisen osan p#iteemaa (t. 1-32) periodina komplementaaristen
kadenssien vuoksi, vaikka puoliskojen pituussuhteet ovat epitasapainossa
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Esim. 34
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ja koko periodin laajuus on selvisti normaalin periodin rajat ylittiva
(Dahlhaus-12, 20) (Marx III, 261-262)

Toisaaltatemaattisille kriteereille perustuva periodi-méirittely on ongel-
mallista, koska on vaikeaa vetdd rajaa sen suhteen millainen motiivinen
vastaavuus on riittivdd: ryhmitykset abac ja abcd tyydyttdvit varmasti,
mutta entd abca tai abbc? (mts., 20). Dahlhaus esittddkin periodille tihin
asti ehkd kattavimman méérityksen (mts., 21):3!

“Periodi olisi siten, abstraktisti ilmaistuna, tunnusmerkkien kompleksi, jossa
kaikki tekijét tosin ovat modifioitavissa ja voivat osaksi jopa puuttua, mutta joiden
vililld on kuitenkin vuorovaikutuksia siten, ettii epdsdinnéllisyys jollain puolella vaa-
tii tasoitukseksi sitikin havaittavampaa sa#nnéllisyyttd toisaalla, jottei periodi ha-
joaisi. Toisaalta tunnusmerkkien kesken vallitsee sellainen hierarkia, etti kadenssi-
muotojen eroilla, puoli- ja kokolopukkeiden komplementaarisuudella on tietty etu-
asema verrattuna mefriseen vastaavuuteen tai motiiviseen assosiatiivisuuteen ja
motiivinen tekijé on vihemmin variaabeli kuin metrinen.”

Motiivitoistoon perustuvan Sarz-muodon alle Dahlhaus sijoittaa
Entwicklung- ja Fortspinnung-tyypit: edellisessd tyypissé muodon
jélkipuolisko on alun motiivisesti selked johdannainen, kun taas jilkimmdi-
nen tyyppi edustaa 16yhempéén assosiaatioon perustuvaa alun jatkamista
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(mts., 22) Vaikka Satz- ja periodimuodot esiintyvit teemassa eri suuruus-
luokkatasoilla, Dahlhaus pitdd syntaktisen hierarkian yldrajana 16
normaalin tahdin ja kolmen suuruusluokkatason (“Gréssenordnung”)
muodostamaa periodia (mts., 22). Vanhan kiistakysymyksen, onko pienti
laulumuotoa aaba pidettivi kaksiosaisena (Riemann metrisistd syisti) vai
kolmiosaisena (Ratz motiivisuuteen nojautuen), ratkaisu riippuisi timén
mukaan suuruusluokasta: muodostelmassa 8+8+8+8 tahtia a-osan paluu ei
tunnu syntaktiselta vaan formaaliselta tapahtumalta, jolloin muoto olisi 3-
osainen; suuruusluokassa 2+2+2+2 tahtia muoto olisi Dahlhausin mukaan
sen sijaan epdilemittd kaksiosainen (mts., 23).

Typologioita konstruoidaan aina dualistisesti, mutta Dahlhausin mukaan
on kyseenalaista, riittidiko musiikilliselle syntaksiteorialle kaksi peruskate-
goriaa — Satz ja periodi — , joiden vastakohtaisuutta sitd paitsi ei ole
kyetty tdysin perustelemaan. Lisdksi lanlumuoto aaba ja Fischerin
barokista johtama Fortspinnung-tyyppi sotivat dualistista typologiaa
vastaan: vaikka laulumuoto voitaisiinkin selittd kuuluvaksi yhdistettyihin
" muotoihin, myds Satz ja periodi voivat esiintyd eri tasoilla; vaikka Ratz
yrittiddkin samaistaa oman Satz-tyyppinsi Fischerin Fortspinnung-tyyppiin
(niiden historiallinen yhteys on kiistdmiton), niin Fortspinnung-tyyppid on
pidettivd itsendisend, nimenomaan barokkiin kuuluvana kolmiosaisena
rakenteena pdinvastoin kuin Safz-muotoa, joka on kaksiosainen; lisdksi
Fortspinnung-tyypin Vordersatz-vaiheen ei tarvitse perustua toistoon eiki
Fortspinnung- ja Vordersatz-vaiheiden vililld tarvitse olla minké##nlaista
tahtiméériin perustuvaa tasapainosuhdetta (mts., 23-25).

Dahlhaus yrittdd esitelld klassiseen syntaksiin soveltuvaksi uuden
muodosteen, Bauform-yksikon (3x2)+2, jota hidn kéyttdd Beethovenin
pianosonaatin, op. 7, ensimmadisen osan alun analyysissd onnistumatta
kuitenkaan vakuuttamaan yksikon kéyttokelpoisuutta (mts., 25). Sen
sijaan Dahlhaus olisi voinut mainita Bar-muodon aab, joka 16ytyy monesta
perinteellisestd muoto-opista. Kaikista vastaesimerkeisti huolimatta
Dahlhaus myontidéd lopuksi Satz- ja periodimuotojen olevan klassismin
suljettujen, syntaktisten muodostelmien perusyksikéitd (mts., 26).
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6.4. Teemateoriaa ja laajempia muotoja
6.4.1. Teematutkimusta ja tyylivertailua: Schmitz ja Eimert

Amold Schmitz perustaa Beethoven-tutkimuksensa elimékertakirjoittaja
Schindlerin muistiinmerkitseméién keskusteluun mestarin kanssa, jonka
perusteella Beethovenin “kaksi prinsiippid” (“zwei Prinzipe™) olisivat
tdmiin musiikillisen muodonnan perusldhtékohtana (Schmitz, 2). Periaate
tarkoittaisi vastakohtien olemassaoloa muotorakenteen eri tasoilla. Toki
kontrasti oli sddnnollinen ilmié ylipditinsd sonaatimuodossa mm. tee-
mojen vililld ja jopa niiden sisélld, mutta Schmitzii kiinnostaa kysymys,
onko kontrastoinnilla Beethovenin sonaattimuodolle jokin erityinen
merkitys (mts., 3-4). Kyetikseen selvittimiin timéin Schmitz ottaa vertai-
lukohteeksi muiden klassikoiden sonaattien ensimmdisii allegro-osia ja
hyviksyy ldhtokohdakseen Riemannin kompleksisen teemakisityksen
(mts., 5-6). Vertaillessaan Mozartin Jupiter-sinfonian ensimmiisen osan
pédteemaa Beethovenin I sinfonian ensimmdisen osan piiteemaan, jota on
viitetty edellisen variantiksi, Schmitz piityy kisitykseen, jonka mukaan
Mozartin teemalle on ominaista “alkuperiinen kontrasti” (“urspriinglicher
Kontrast”), kun taas Beethovenilla on kysymys “kontrastoivasta johdan-
naisesta” (“kontrastierende Ableitung”) (mts., 8—10). Schmitzin mukaan
timd rakenneperiaate ei esiinny Beethovenilla vain ensimméisessi
teemassa, vaan myds toisessa teemassa ja ndiden vilisessd suhteessa
(mts., 10). Sama periaate toimii my6s koko osan muotoilun tasolla: tisti
on esimerkkind sonaatin op. 2:1 ensimmiinen osa (mts., 31-38).
Beethovenin Myrsky-sonaatin yhteydessid Schmitz kritisoi Halmia siiti,
ettd timin mielestd tahdista 21 alkaa péiteema, vaikka se ei ole vihimmis-
sékdin méfrin suljettu muoto vaan johtaa suoraan ylimenoon; vaikka hin
Halmin tapaan tunnustaakin sen, ettd adagio- ja allegro-tempojen vaihtelu
osan alussa on vasta teeman yritys, niin vastoin omaa kisitystiin, jonka
mukaan Beethovenilla voi esiintyi temaattista ty6td muuallakin kuin ke-
hittelyssd ja ylimenossa (mts., 34), Schmitz ei kykene pitimiin alun
prosessin tulosta, joka on nihtdvissi vasta tahdissa 21, varsinaisena
teemana (mts., 46). Joka tapauksessa sonaatin avausosa on hyvi esi-
merkki “kahden prinsiipin” avulla muotoillusta osasta, jossa alun raju
vastakohta-asetelma purkautuu toisilleen sukua oleviksi, erilaisia muo-
dollisia funktioita edustaviksi jaksoiksi. Beethovenin viimeisen pianoso-
naatin pditeema on osoitus uudenlaisesta teemakésityksesti: piiteeman
kahden tahdin mittainen ydin yhdistéii keskittyneen, suljetun muodon ja
valmiuden toimia johtomotiivina (mts., 69).

Herbert Eimertin tutkimus barokin ja klassismin muotoamisen eroista
pyrkii osoittamaan, kuinka barokkisdvellysten muodon yhteniisyys oli
itsestddnselvyys — spontaania, perusaffektiin pohjautuvaa, psykologisesti
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méidrdytyvdd muotoa ei koettu ongelmaksi: barokin muoto avautuu
luonnollisesti alkumotiivien Fortspinnung-jatkosta; klassismissa sen
sijaan muoto tdytyi tietoisesti avata, ja se syntyy osien jirjestdmisestd,
disponoinnista kokonaisuudeksi (Eimert-2, 34-35). Eimert pitiid klas-
sismin ndenndistd, leimallista muotolujuutta, joka sitten abstrahoitui
teoreettiseksi jaykkyydeksi, todisteena historiallisesti vertaansa vailla
olevasta kamppailusta “sisdisen muodon” puolesta (mts., 35)32:

"Sill klassisen (tyylin) ndenniisesti edelti kisin leimautunut muotolujuus, joka on
abstrahoitavissa teoreettiseksi jaykkyydeksi, on todiste historiallisesti vertaansa vailla
olevasta taistelusta muodon puolesta, galantin jasennysmekaniikan organisoimisen
puolesta, italialaisesta soitinmusiikista Beethoveniin saakka ulottuvaksi taisteluksi
'sisdisen’ muodon puolesta ... Psykologisesti soveliaan barokkimuodon ei tarvitse
juuri spontaanin kehkeytymisensi vuoksi saavuttaa sellaista nimenomaisesti pai-
nokasta kokonaisuutta; se levittdytyy syntyess#in kokonaisuudeksi; klassinen
(muoto) siti vastoin ‘on’ itsess#fin kokonaisuus, ja kuitenkin se saavuttaa..
muodon, kun taas ensin mainittu omistaa sen.”

Barokin muotoja Eimert pitdd "muodon vilittomésti musiikillise-
na periaatteena" (“ein unmittelbar musikalischer Prinzip der
Form™), kun taas klassismin sonaatti on "musiikin formaalinen pe-
riaate" (“ein formales Prinzip der Musik™) (mts., 57). Muutoksessa
barokin spontaanisti muotoilevasta musisoinnista klassismin musiikilli-
seen muotoiluun tapahtuu yksittdisten jisenten eriytyminen ja itsendisty-
minen; ns. toinen teema on tédrkein timén prosessin tuotteista (mts., 57).
Toista teemaa ei ole Eimertin mukaan kuitenkaan pidettivd kausaalisen
kehityksen tuloksena, vaan arvokysymyksen sijaan se on eksistenssikysy-
mys: se ei ole oleellista, esiintyykd jollain séveltdjilld toinen teema *“jo” tai
“ei vield”, vaan ns. sivuteema on formaalinen tosiasia, jonka esiintyminen
riippuu myods siveltdjian yksilollisestd muotoilusta ja polariteettien tun-
temisen asteesta (mts., 40). Joka tapauksessa Eimert osoittaa useita
mahdollisuuksia johtaa toinen teema esimerkiksi eksposition pafttdvisti
epilogista, konserton soolo-osuudesta ja sekvensaalisesta Fortspinnung-
kulusta (mts., 38-56).

6.4.2. Sonaatimuodon kehittelyjakson tutkimusta: Merian ja Broel

Wilhelm Merian pitdd Mozartin pianosonaatteja pitkin kehityksen pédte-
pisteend, joka merkitsi sonaatin yhtendistymistd kolmiosaiseksi sykliksi;
tdmd ei kuitenkaan estd Meriania nikemasti kaksiosaista muotoa sonaatti-
muodon ldhtSkohtana ja luokittelemasta esimerkiksi sonaattimuodon
repriisi- ja kehittelyjaksoja moniksi eri tyypeiksi (Merian, 180). Vaikka
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kehittelyjakso pitkille viedyssd muodossaan onkin luonteeltaan jinnitystid
lisifivd, dramaattinen muotovaihe, se oli alunperin pelkkd ylimeno
piiteeman kertaukseen (esimerkiksi sonaatti KV 279 )(mts., 186). Merian
esittelee tirkeimpid kehittelytyyppejé: uusi motiivi kehittelyssd (KV 280)
(mts., 190), péiteeman keskittynyt esiintyminen (mts., 193), eksposition
motiivien yhteenkietominen (mts., 191), eksposition jonkin vihemmin
tirkelin motiivin esiintyminen vallitsevasti (mts., 194) ja p#iiteeman
sekvensaalinen esiintyminen (mts., 198) — tyypillisti on se, etti luokitte-
lu tapahtuu temaattisin, ei harmonisin perustein. Mozartin pianosonaattien
~ kehittelyjaksoista syntyy kaiken kaikkiaan kirjava ja monimuotoinen
kokonaisvaikutelma, jokainen sonaatti on yksil6llinen: Merian korostaa,
ettei Mozartin mielenkiinnon kohteena ollutkaan sonaattimuoto kaavana,
vaan se toimi yleisend muodontaperiaatteena jokaisen lopputuloksen
ollessa ainutkertainen (mts., 200).

Wilhelm Broelin tarkastelun kohteena ovat Beethovenin kaikkien kehit-
telyosien tyypilliset, olemukselliset piirteet (Broel, 37). Broelin mukaan
“saksalaisen klassismin musiikillinen muotoilu perustuu kahteen perus-
prinsiippiin: metriseen symmetriaan ja kadenssiin hallitsevana harmonise-
na perustana” ja n#illd on “suurissa muodostelmissa jirjestivi, konstitutii-
vinen funktio” (mts., 38). Lisiksi edellisille vastakkaisina on kaksi muuta
periaatetta: Reihung ja Entwicklung; kun symmetrialla ja kadenssilla on
liikettd pysdyttdvd vaikutus, staattinen luonne, niin nimi periaatteet
edustavat dynaamisia pyrkimyksii ja ovat ilmausta klassisesta tahdosta
suurempiin muodostelmiin (mts., 38). Broel siis pitidytyy Blumen katego-
rioihin muuten, mutta hén vaihtaa tdmén kdyttimén Fortspinnung-termin
Reihung-periaatteeseen, jottei luokittelu hiimirtiisi Fischerin suorittamaa
jakoa Lied- ja Fortspinnung-vastakohtiin — Fortspinnung kuuluu
nimittdin barokin muotoperiaatteisiin, vaikka se vaikuttikin klassismiin.
Reihung- ja Entwicklung-periaatteita Broel pitdd vain suhteellisesti vasta-
kohtaisina: ne ovat vain “ajattelumuotoja, eivit ddrimméisen vaatimukses-
sa itse luontoa” ja laajan skaalan erilaisten mahdollisuuksien #iripisteits
(mts., 39). Samoin Broel hylkdid Blumen jaon orgaaniseen ja loogiseen
Fortspinnung-muodontaan, mikd merkitsee vain sen tosiasian my®nti-
mistd, etti my6s Reihung-tyypissi tiytyy olla jonkinlaisia suhteita sen
jdsenten vililld (mts., 39). Itse hin mdirittelee kisitteen seuraavasti:
"Reihung merkitsee toisiinsa suhtautuvien, ei-substanssisukuisten jisenten
perikkdinasettelua.” (“Die Reihung ist eine Aneinanderfiigung aufeinander
bezogener nicht substanzverwandter Glieder.”) (mts., 39). Edelleen
Broelin mukaan “klassismin 'mosaiikkimaiseksi' nimitetty# rakennetta, ts.
sen selvisti havaittavaa kokoonpanoa enemmin tai vihemmiin itsengisisti,
toisistaan erottuvista, samantyyppisisti osista voidaan tiydelld syylli piti
vastakohtana barokin muotoilulle, jolle on ominaista 'virtaavat ylimenot' "
(mits., 40). Broel toisin sanoen on jo saapumassa ajatukseen, jonka Larsen



102 Tyylikritiikkiin perustuva tektoniikka

muotoili selkedsti myshemmin esittdessédén, ettd klassinen muoto perustuu
staattisten ja dynaamisten muotovoimien viliseen tasapainoon (Nielsen,
92).

Klassismin muotoilun ryhmittelyperiaatetta ("Gruppierung") Broel pitdd
myds kehittelyn perustana: hin esittid kolme eri kehittelyn rakenne-
yksikkotasoa, jotka ovat “malli” (“Modell”), “malliryhmd” (“Modell-
gruppe”) ja ylimp#nd useamman “malliryhmén” yhdistdminen; n#istd
keskeinen on malliryhm, jossa ryhmién ensimmiinen jisen muodostaa
juuri mallin seuraaville jisenille ja jossa sisdisen yhteyden kriteerind on
malliryhmiin jdsenten yhtildinen substanssi ja tektoniikka (mits., 43).
Ensin Broel muodostaa itse mallien typologian: tirkein tapa on tehdd malli
suoraan jostain eksposition fraasista tai séeryhmistd — sen vastakohtana
on mallin luominen motiivisesta kasaantumisesta, joka saattaa merkitd
barokin Fortspinnung-periaatetta (mts., 45-47); niiden vilimaastossa on
runsas sekamuotojen joukko, ja Broel myontdd myds kokonaan uuden
aiheen mahdollisuuden toimia mallina (mts., 54). Malliryhmén sisdinen

" yhteys perustuu tietenkin mallin samantyyppiseen toistamiseen, jolloin

dynamiikka kasvaa koko ajan modulaatiosuunnan ollessa yksittdisen
ryhmin sisélld aina sama (mts., 62).

Rakenteellisesti korkeampaa tasoa edustaa useampien malliryhmien
yhdistiminen toisiinsa tavallisimmin "pilkkomisperiaatteella” (“Absplit-
terungsprinzip”): Beethovenin sonaatin op. 2:1 ensimméisen osan kehitte-
lyss# toimii 8-tahtisena malliryhménd osan toinen teema, jota lyhennetéédn
tahdeissa 64-72 neljdén tahtiin, sitten kahteen tahtiin ja lopuksi tahdin
mittaiseen muodostelmaan (mts., 62—63):

Esim. 35
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Samaan materiaaliin perustuvalle ryhmien yhdistimiselle muodostaa
vastakohdanuseampien temaattisten elementtien kéytt erikehittelyryhmis-
sd: kehittely voi noudattaa joko piddteeman jakautumista pienempiin
jdseniin eri ryhmien muodostamisen perustana tai se voi olla lihes
tiydelleen analoginen ekspositiolle ja olla sen modifikaatio (mts., 65—68).
Kehittelyn kokonaismuotoilu perustuu Broelin mukaan yksinkertaiseen
kolmijakoon (vrt. Krohnin "ponsimuoto”): johdantoon, kehittelyn pii-
osaan, joka voi olla yhtendinen tai muodostua useammista alaosista, ja
kadenssiryhmién (mts., 71). Pddosan keskeisin huipennuskeino on
modulointi (mts., 79); muita tétd tukevia tekijéitd ovat motiivis-temaattisen
materiaalin tiivistyminen (“Ballung”), rytminen terdvéityminen sekid
dynamiikan ja liikeméérén kasvu (mts., 82—83). Yksipuolisesti Broel pitii
nimenomaan kehittelyd koko sonaattimuodon Entwicklung-periaatteeseen
pohjautuvana osana, vaikka kehittelevin aineksen lisndolon muuallakin
muodossa on osoitettu jo moneen kertaan Beethovenille leimalliseksi koko
muodon ldvistiviksi dynaamiseksi periaatteeksi.

6.4.3. Sonaatti- ja sinfonia -tutkimusta: Helfert, Sondheimer ja Tutenberg

Eimertin esittdmad kritiikki sivuteeman 16ytidmisleikkis kohtaan on ymmir-
rettiivid ja oikeutettua siltd kannalta, ettd sonaattimuodon, sonaatin ja
sinfonian historiaan keskittyvi tutkimus tarkasteli itse muotoa skemaatti-
sesta nikokulmasta késin, ja niinpd, kun jostain sdvellyksestd 16ydettiin
tietyt, sonaattimuodolle oleellisina pidetyt tunnusmerkit, oltiin kirkk#iti
antamaan sonaattimuodon keksijin maine kunnia uvuden tyylin luomisesta
milloin kenellekin sdveltdjille (Platti jne.); Fischer tukeutui wieniliisiin
Monniin ja Wagenseiliin, ja erdit halusivat pitdsi Bachin poikia uuden
suuntauksen airueina. Vladimir Helfert puolestaan antaa tutkimuksessaan
sonaattimuodon kehityshistoriasta kunnian tsekkildiselle Franz Micalle,
jonka 1720- ja 1730-luvuilla sévelletystd musiikista Helfert 16yt jo
oleelliset sonaattimuodon tunnusmerkit: kahden melodisesti, modulatori-
sesti ja dynaamisesti vastakohtaisen teeman, kehittelyn ja repriisin
(Helfert, 121-123). Vaikka Helfert piti4 sonaattimuotoa Mican itsendiseni
keksintdnd, hin myontié kuitenkin Caldaran melodiset vaikutteet ja napo-
lilaisen da capo -aarian muodollisen samankaltaisuuden; Helfert esittid
myds, ettd tyypilliset mannheimilaiset maneerit olisivat boomildistd ja
midrildistd perua ja ettd kenties Mica on Stamitzinkin taustalla (mts., 143—
144).

Huomattavasti laajemmalla pohjalla toimi Robert Sondheimer, jonka
tutkimus Theorie der Sinfonie perustuu 1700-luvun musiikkikirjallisuuteen
ja siind oleviin mainintoihin sinfoniamuodosta. Titen Sondheimer on
ensimmdisid, jotka perustivat muototutkimuksen kunkin ajan omiin
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kisityksiin ja estetiikkaan. Sondheimer esittid, ettd sinfonian kehityksen
keskivaiheessa, kun ekspressiivinen tunneteoria tuli rationalistisen ajat-
telun sijaan, ei kyetty kisitteellisesti hallitsemaan uuden ilmaisun
aiheuttamaa muodollista laajenemista ja toisaalta kun muototeoria 1800-
luvulla vihdoin syntyi, muodosta tuli klassistinen ja musiikinteoriasta
steriili (Sondheimer-2, 55-56). Artikkelissaan varhaisklassisen sinfonian
kehityksestd Sondheimer painottaa italialaisen teatterisinfonian osuutta
monipuolisen materiaalin ja dualistisen, 16yhén ja pilkkovan muodonnan
tuomisessa sinfoniaan; muiksi edelldkivijoiksi hinkin mainitsee konsertto-
muodon tutin ja soolon vaihtelut, aarian kontrastoivine keskiosineen ja
napolilaisen oopperan kansanlaulut (Sondheimer-1, 86).

Friedrich Tutenbergin muuan merkitys oli siind, ettd hén tutkielmassaan
J. Chr. Bachin sinfonioista relativisoi klassismin suurten muotojen
ensimmiisen osan eikd pitinyt sonaattimuotoa ainoana mahdollisena
pdimuotona. Niinpi hén jakaa Bachin sinfoniat sarjasinfonioiksi, laulu-
sinfonioiksi, mannheimilaisiksi ja wienildisiksi ritornello-sinfonioiksi seké
osoittaa ritornello-sinfonian muodon perustuvan konserttomuodon tutin ja
soolon vaihteluihin (Tutenberg, 56). Tdmd my6s klassismin ajan oman
teoreetikon, H. C. Kochin, nikemysti sonaatti- ja sinfoniamuodon perio-
dirakenteen eroista lihelld oleva tutkimustulos oli tdrked huomio
uudemmalle kriittiselle klassismin tutkimukselle, jonka merkittivimpid
edustajia on tanskalainen Jens Peter Larsen (Larsen-1, 228).

6.4.4. Kolmiosaisen ABA-muotokésityksen ylivallan kritiikkié: Dent

Edward J. Dent kritisoi artikkelissaan “Binary and Ternary Form” R. O.
Morrisin muoto-oppeja ja ylipditinsé perinteellistd muotokésitysti, jonka
mukaan musiikin muodot tarjoillaan pedagogisina resepteind: Dentin
mielestd tirkedmp#i kuin tietdd esimerkiksi millainen on keskiverto piano-
konsertto, on kyetdi huomaamaan miten Mozartin konserttotyyppi on
kehittynyt Bachilta ja mik4 on vaikkapa Mozartin ja Beethovenin konsert-
tojen eroavuus; selittiméttd jad yleensd aina myds musiikillisen muodon
olemus emotionaalisen ilmaisun vilineend (Dent, 309). Edelleen Dent
kysyy, mitd tehdifin oppilaalle, joka ihmettelee, miksei jokin Beethovenin
sonaatti vastaa sonaattimuodon médritelmdd? Miksi vain 1700-luvun
soitinmusiikin muodoista keskustellaan? Eikd gregorianiikka, Perotinuk-
sen, Monteverdin, Beethovenin tai Stravinskyn musiikki ole yhtd mielen-
kiintoista sidvellystekniikan ja muodonnan nékdkulmasta (mts., 310)?
Pidhuomion Dent kiinnittdd kuitenkin kysymykseen binaari vastaan
ternaari muoto: kolmiosaista muotoa on yleensd pidetty virheellisesti
ylimpind muodollisena ryhmittelyperiaatteena (mts., 310). Kuitenkin
ensinni suppea muoto A :ll B A ei ole 3-osainen, vaan kertauksen kanssa
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kaksiosainen muoto; laajempana muotona A :Il: B A siiti tulee kolmiosai-
nen vain, jos kertaukset jétetdiin pois; Beethovenilla sonaattimuoto olisi
pikemminkin mallia A B x A B (A=1. teema, B=2. teema ja X=kehittely),
joka taasen on kolmiosainen vain ilman kertauksia — sonaattimuotoa
pidettiin pitkééin binaarina muotona (mts., 310-311). Osoittaakseen
binaarin mallin kolmiosaista alkuperdisemmiksi ja tyypillisemmiksi Dent
ottaa ldhtokohdakseen musiikillisen muodon tyypillisimmin neliosaisen
rakenteen, joka 16ytyy jo kansanlauluista ja jonka muoto olisi temaattisesti
ABAB ja harmonisesti ABBA tai ABXA. Jo tavallisessa kansanlaulussa
emotionaalinen kohokohta on ldhes aina kolmannessa sikeessi, ja taide-
musiikissa vastaavalle paikalle tulee ns. kehittely (mts., 318). Esimerkiksi
barokkiajan tyypillisimmin harmonisen kaavan muodosti toonikan,
dominantin, paralleelin ja toonikan yhdistelmi (esim. d-molli, a-molli, F-
duuri, d-molli), jota tavataan mm. konsertoista ja tanssisarjoista. Juuri
tdmd ekspressiivisesti ja psykologisesti kaikkein tyydyttdvin muoto
ABXA, joka 16ytyy ensiksi vokaalimusiikin ooppera-aarioista ja kamari-
kantaateista, on myos sonaattimuodon historiallinen lihtSkohta (mits.,
316). Dentin mielestd Bachin melkein kaikki kaksidfiniset inventiot
toteuttavat timén muodon, ja hiin pitdd myds Wagnerin Tristan-alkusoittoa
saman periaatteen ilmentdjind (mts., 320-321): pyoredsti 100 tahdin
mittainen alkusoitto jakaantuu viiteen suunnilleen 20 tahdin mittaiseen
jaksoon, joista ensimméinen on a-mollissa, toinen A-duurissa, kolmas E-
duurissa, neljds moduloi jopa kaukaisimpaan mahdolliseen sivellajiin eli
Es-duuriin ja viidennen tulisi olla a-mollissa, muta se on vain ylimeno
ensimméiseen kohtaukseen. Jos todella pidetiin viimeisti osaa ylimenona
ja otetaan huomioon Lorenzin nikemys temaattisesta kertauksesta jo
neljdnnessd osassa, Dentin tulkinta on jotenkin ymmiéirrettivissi.

6.4.5. Temaattisuuteen perustuvan muotonikemyksen kritiikkié: Tovey

On mielenkiintoinen ilmio, ettd tuntuvaa osaa timéin vuosisadan merkitti-
vimmisté musiikkianalyyttisesti kirjallisuudesta eivit ole luoneet varsinai-
sesti musiikkitieteilijdt viitoskirjoissaan, vaan luovat intuitiiviset muusi-
kot, jotka ovat kamppailleet musiikkiesityksen ongelmien kanssa sivel-
teosten muodon tekemiseksi mahdollisimman ymmirrettiviksi kuuntelu-
tilanteessa: tdllaisista henkiloisti on epdilemittd tunnetuin Heinrich
Schenker, joka oli itse loistava pianisti ja monien kuuluisien esiintyvien
taiteilijoiden neuvonantaja. Toinen hyvi esimerkki suhtantumisesta musii-
killiseen muotoon kuuntelun ja terveen jirjen pohjalla on Donald Francis
Tovey: hénen ajattelunsa taustalla on yksinkertainen dickensildinen
realismi ja musiikillisen korvan kuuntelukyvyn rajoittuneisuuden
myontiminen, minké sdveltidjétkin ovat taatusti kaikkina aikoina ottaneet
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huomiocon (Tovey siteeraakin mielelldéin romaania Pickwick-kerhon
paperit). Kuvaavaa Toveyn ajattelulle on seuraava huomautus (Tovey-1,
4)%:

" Ainoa seikka, jota vastaan meidiin ammattimuusikoiden tulee suojautua, on vaara,
etti sekoitamme sen tietouden, joka on tarpeen taideteosten ymmartamiseksi,
tietouteen, jokaon tarpeen ainoastaan taiteilijan ammattitaidon kannalta."

Toveyn kirja Beethovenista on kenties parasta, mitd on kirjoitettu
yksittidisen siveltidjin ilmaisun ja sdvelmateriaalin suhteista. Kéinteenteke-
viii on ennen kaikkea hinen suhtautumisensa muodon ja sdvelkielen
koherenssiuden ongelmaan tonaliteetin ja harmonisten suhteiden kannalta
siihen asti lihes yksinomaisesti viljellyn temaattis-motiivisen 1ihestymista-
van sijaan (Schenker oli toinen loistava poikkeus). Ennen kaikkea Tovey
pités harmoniaa laajana musiikillisena kategoriana ja vihemmissi méirin
pikkutarkan sointuluokittelun ongelmana perinteisten harmonian oppi-
kirjojen tapaan (mts., 5). Tovey hyokkdd purevasti niiden kimppuun,
joiden mielestd sdvellajien nimet edustavat tirkeitd esteettisid faktoja: itse
héin ei ymmirri niitd, jotka pitéivit esimerkiksi As-duuria barbaarisena tai
h-mollia mustana — Toveyn mielesti As-duuri on kaikkien niiden
sivellysten karakteri, jotka Beethoven kirjoitti tdssé sdvellajissa; h-mollia
hiin pitdi tumman ruskeana, perjantaipdiva on a-mollin sévyinen ja tistai-
pdivd yhdessi E-duurin kanssa voi tuoda hinelle mieleen vaikkapa
ruohonvihredin virin (mts., 8)! Ei sdvellajeilla sindnsd vaan sivellaji-
suhteilla on karakterinsa, jotka ovat sydpyneet kuulijoiden mieliin: sivel-
lajisuhteisto merkitsee Toveyn mukaan Beethovenille suunnatonta
harmonisten virien lihdettd, ja se on samalla muodon tirkeimpid ele-
mentteji (mts., 8-9); timé metafora ei ole kuvittelua, vaan todennettavissa
oleva musiikillinen kokemus. Toonika on tietysti tonaalisuuden tirkein
tekiji, mutta palaaminen sille ei ole mikiin symmetria- tai balanssi-ilmid,
vaan ensimmiisen tirkeysasteen dramaattinen tapahtuma Haydnista aina
Wagneriin saakka (mts., 10). Tovey haluaa poistaa harhaluuloja tonaali-
suudesta myos siind mielessd, ettd se laajoissa mitoissa edellyttiisi valtavaa
muistia: Toveyn mukaan ei kuitenkaan ole olemassa yhtééin tapausta,
jolloin sédveltdjd ei osoittaisi paluuta toonikalle ilmeisen selvisti, jos hidn
haluaa sen tulla huomatuksi; toinen asia on, jos sédveltdjd haluaa luoda
tilanteen, jonka tarkoitus on saattaa kuulija kotiin timén sitd huomaamatta
— muussa tapauksessa on kysymyksessd huono sdveltdjd (mts., 10-11).

Toveyn mielesti kuulijan, joka ei tunne edes nuotteja, on tiysin mah-
dollista ajan ja kokemuksen kanssa oppia tonaliteetin hienoimmatkin
vivahteet (mts., 11); titd on auttamassa se, ettd kaksi sivellajia eivit ole
koskaan suhteessa toisiinsa kolmannen vélitykselld, vaan aina vilittomést
vastakkain (mts., 28). Toveyn suoraviivainen ajattelutapa paljastuu hiinen
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analysoidessaan Beethovenin pianosonaatin op. 2:2 ensimméisen osan
sivuryhmii (“second group”), joka ei ole mikién kaunis, laulava, suljettu
teema, jollaiseksi sivuteema usein médritellddn, vaan sarja ylospiin
kiipedvid modulaatioita: ndiden enharmonisten muunnosten musiikillis-
kieliopillinen tulkitseminen on kuitenkin kuuntelun kannalta hyvin
pinnallista ja epéoleellista; tirkedd on huomata basson tasainen nousu e-
sdvelestd nooni ylospéin, jolloin jinnitys kasvaa tasaisesti ja tuloksena on
kiinted dramaattinen nousu jalaukeaminen vihdoin sivusévellajin dominan-
tille (mts., 41-43). Harmoniset menettelyt ovat aina sidoksissa rytmisiin
suhteisiin ja dramaattisiin tarkoituksiin, ts. harmonia laajassa mieless, ei
sointuoppina, on tirked osa musiikkia — ei leikkid eiki tiedettdi, vaan
kieltd: kaikki Beethovenin harmoniset keksinnot ovat laajan mittakaavan
ilmiditd, jotka ylittdvit jopa Wagnerin innovaatiot (mts., 45). Tovey ottaa
tistd esille pienend yksityiskohtana, jolla on suurmuodollinen vaikutus,
Eroica-sinfonian paiteemassa puhtaan Es-duurin sivyttimisen cis-sivelelld
bassossa; timi saa valaistusta kun kertauksen alussa cis-sivel ei purkau-
dukaan ylos- vaan alaspdin ja paljastuu tilld kertaa des-siveleksi, joka
purkautuu F-duurin donimanttisoinnun pohjaséveleksi: kun ekspositiossa
cis oli hetkellinen varjostus, nyt siiti tulee dramaattinen tapahtuma (mits.,
48-49).

Beethovenin tuotannosta suurin osa on jossakin suhteessa sonaattimuo-
toon. Sonaattityylin tirkein ominaisuus on sen dramaattisuus, mutta sen
sukulaisuus lyyrisen musiikin kanssa on johtanut kuitenkin lukuisiin
véddrinkésityksiin (mts., 73)3:

"Kyse on siit4, ettd sonaattimuoto ja -tyyli ovat syntyneet juuri lyyrisen melodian ja
dramaattisen musiikin taitoskohdassa. Ti4sti on seurannut hirvittivien visrinkssitys-
ten sekasotku, sillid aito sonaattityyli muistuttaa piirteiltéizin ulkoisesti melodisia
muotoja, jotka eivitole saavuttaneetdramaattista musiikillista toiminnallisuutta. Termi
‘toinen teema’ on ollut Lihtdkohtana pahimmille virheluuloille tiss4 asiassa.

Teemat ovat tirkeitd sonaatissa, muttei ole olemassa mitéién sisnt6jd niiden
lukuméirésti tai paikasta osassa (“Themes are extremely important in the
sonata forms, but the reader had better make up his mind at once that all
attempts to lay down rules for their number and position are mistaken.”)
(mts., 73). Kaikki riippuu sdveltijisti ja tyylistd, ja teemojen lukumdiri ja
suhteet toisiinsa saattavat olla aivan erilaiset jopa saman séveltdjin alku- ja
varhaistuotannossa (Mozart) (mts., 74).

Tovey puuttuu myds Dentin késitteleméin binaari/ternaari -ongelmaan:
héin médrittelee binaarin muodoksi, jossa ensimméinen jisen on epitiydel-
linen; ternaarissa se on tdydellinen (mts., 78). Kaksiosainen muoto
edustaa siten jatkuvuutta, ja siitd onkin kehittynyt pidemmdlle organisoituja
muotoja (mm. sonaattimuoto) kuin kolmiosaisesta muodosta, jonka
ensimmdinen jdsen sulkeutuu tiydellisesti (mm. lyyriset ja rondomuodot).
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Binaari muoto jakaantuu selvisti kahteen kerrattavaan puoliskoon; ABA-
periaatteen mukaisen muodon olemassaoloa voidaan testata kokeilemalla,
voiko sen sinidnsi suljettuja osia kerrata (mts., 78). Tovey ottaa kokeilun
kohteeksi Kreutzer-sonaatin muunnelmien pédteeman, joka jakautuu
selvisti kolmeen osaan: jos yrittid kerrata jokaisen osan ja saada kokonai-
suudeksi muodon AABBAA, huomaa selvisti kolmijaon absurdisuuden;
ainoa mahdollinen jako on A + BA (mits., 78-79). Tdmin vuoksi Toveyn
mielestd termit binaari ja ternaari ovat huonoja (hén 16yti4 vain yhden
kolmiosaisen teeman, jonka jésenet voivat kertautua: Beethovenin pianoso-
naatin op. 90 rondoteema), ja ne pitdisi korvata termeilld, joiden siséllon
Tovey esittid suurin piirtein seuraavilla kuvauksilla: “form-with-an-
incomplete-first-member” ("muoto, jonka ensimméinen yksikké on
epitdydellinen”) ja “form-with-a-complete-first-member” ("muoto, jonka
ensimmdinen yksikko on tdydellinen") (Tovey-2, 3).

Tovey kritisoi myds teeman identifioimista teoksen idean kanssa, ja héin
esittdd kuinka esimerkiksi Beethovenin Harppukvartetossaop. 74 ainoaa
teemaa, joka olisi ollut muille séveltdjille kyllin merkittdvd, ei kehitelld
lainkaan (Tovey-1, 84). Tovey pitéddkin temaattisuuteen perustuvaa musii-
killista terminologiaa harhaanjohtavana ja viittds, ettd teemat eivit ole
olemassa itsensi vuoksi ja ettd osoitetut yhteydet teemojen vililld eivit ole
todisteita musiikin loogisuudesta, vaikka yhteydet olisivatkin ilmeisié;
missd yhteydet eiviit ole ilmeisid, niitd on parasta olla etsimétti — siveltdja
kylld paljastaa ne, jos yhteydet kuuluvat teoksen intentioon (mts., 84—
85)%.

" Al sen vuoksi yllity, tai jos nautit yllityksestd, #l4 yritd vihenti sitd 16ytimalla
nokkelia loogisia yhteyksii silloin kun Beethoven esittelee lukuisia toisiinsa liittymét-
tOmii ajatuksia, jotka on singottu sinua vasten mozartiaaniseila #killisyydelld, kuten
tapahtuu Es-duuri-sonaatin op. 7 alussa ja B-duuri-sonaatissa op. 22." (mts., 86)

Eksposition ensimméinen oleellinen dramaattinen tapahtuma on Toveyn
mukaan uuden sdvellajin vakiinnuttaminen, jolloin toonika on miérétietoi-
sesti painettu horisontin taakse (mts., 87). Ei pidd tosin unohtaa, ettd
Beethovenilla ylldtyksellisyys ja huumori saattavat olla muodon térkein
idea kuten on sonaateissa op. 10:2 ja op. 31:2 (mts., 93-94).

Tovey esittdd klassisen rondon olevan hyvin 1dhelld sonaattimuotoa —
oikeastaan molemmat kuuluvat samaan klassiseen sonaattityyliin — , silld
se ylitti barokin vanhan couplet-rondon: kun klassisessa rondossa ensim-
méisestd episodista tulee sonaattimuodon toisen ryhmién tyyppinen ja se
kerrataan toonikassa rondoteeman kolmannen esiintymisen jélkeen, rondo
erottuu sonaattimuodosta oikeastaan vain siind suhteessa, ettd rondoteema
kerrataan eksposition jilkeen vilittomaisti toonikassa. Jos sonaattimuodon
ekspositio kerrataan, efekti on suunnilleen sama kuin rondoteeman paluu;
jos sdveltdjd luopuu eksposition kertauksesta ja esittdd kehittelyn alussa
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laulullisen péiteeman, ero sonaatti- ja rondomuotojen vililli on lihes
olematon (mts., 120-121). Rondossa tosin avausteema on yleensi
suljetumpi kuin sonaatissa, jolloin niiden muotojen ero on sama kuin ero
em. binaarin ja ternaarin periaatteen vililld (mts., 123).
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7. DYNAAMINEN MUOTOAJATTELU

7.1. Dynaamisen muotoajattelun synty ja ominaispiirteita

Dynaaminen muotoajattelu syntyi timin vuosisadan alkupuolella vasta-
reaktiona noin sata vuotta jatkuneelle suuntaukselle ja yhd kaavamaisem-
maksi kdyneelle A.B. Marxin sévellysoppiin perustuneelle musiikillisten
muotojen typologialle. Termin 'dynaaminen’ alle on sijoitettu usein
monenlaisiajalihtokohdiltaan paljonkin toisistaan poikkeavia musiikkiteo-
reetikkoja ja -analyytikkoja. Yhteistd heille on se, ettd he eiviit pyrkineet
muodostamaan joko systemaattista analyyttistd jirjestelmédd tai ainakaan
hierarkkista muoto-oppia. Dynaamikoiden analytiikassa kdvi muoto- -oppi
perinteellisessd mielessd tarpeettomaksi, ja analyysitapahtuma muuttui
skeeman havaitsemisesta teoskohtaiseksi huomionteoksi: kun 1800-luvun
muototeorian painopiste oli musiikillisen muodon yleisten piirteiden, eri
teoksia yhdistivien lainomaisuuksien, 16ytimisessé, uudempi suuntaus pit
kussakin teoksessa toteutuvaa spesifistd muotoilua varsinaisen analyyttisen
mielenkiinnon kohteena.

Vanhan muoto-opin korrelaattina oli tunne-estetiikka, jonka mukaan
muoto oli ylipdétiin toissijainen ilmi6 jonkin mielentilan ilmaisun ollessa
musiikin varsinainen olemus. Sen vuoksi oli viistimitontd, ettd uusi,
musiikkiteoksen individuaalisuutta korostava ajattelu teki jyrkén pesderon
vanhan estetiikan kanssa ja korosti Hanslickiin nojautuen juuri muodon
olevan musiikin varsinainen sisilté (Dahlhaus-3, 177). “Mekaanisesta”,
jota oli viheksytty vastakohtana ilmaisulle, tuli nyt muodollisen analyysin
keskipiste “poeettisen” asemasta: "Tunnustan heti alkuun tarkoituksenani
olevan niyttis, ettd musiikillinen, tekninen, taiteellinen on mielenkiintoi-
sinta, koska se on varsinaisesti olennaista ..." ("... das Musikalische, das
Technische, das Artistische auch das Interessantare, weil das Wesentliche
und Eigentliche ist ...") (Dahlhaus-6, 515-516) (Halm-3, 39). Niinpi ei
olekaan ihme, etti Arnold Schering vanhan hermeneutiikan edustajana
puhui halveksivasti uuden suunnan keskeisisti teoreetikoista Schenkeristd,
Halmista ja Kurthista — “musiikillisen insinooritieteen” edustajina
(Schering, 14).

Yhteistd "musiikillisen insinooritieteen" edustajille oli vanhan estetii-
kan ja formalistisen ajattelun — negatiivisessa mielessi (skemaattisuutena)
— hylkiiminen, mutta toisaalta he eivit suinkaan luopuneet subjektiivises-
ta Iihestymistavasta tai muodon merkityksen korostamisesta: tapahtui vain
aikaisempien kisitysten positiivinen uudelleenarviointi ja luonnonlakeina
pidettyjen dogmien relativisointi. Schenkerin, Halmin, Kurthin,
Mersmannin, Tobelin ja Westphalin taustalta on 19ydettiivissd vuosisadan
alun eri filosofisten, esteettisten ja psykologisten suuntauksien monen-
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muotoinen kirjo: energetiikkaa, fenomenologiaa, hahmoteoriaa, intuitivis-
mia ja hengentieteiden uutta nousua (Riickert ja Dilthey). Filosofi Bertrand
Russell pitdd timin vuosisadan alun filosofiaa paljolti jérjen ylivalta-
asemaa vastaan hyokkddvind ilmiond, joka uudestaan toi keskeiseksi
tiedonsaantimenetelmiksi subjektiivisen, intuitiivisen kokemisen (vrt.
Bergson) (Russell II, 374-376). Vaikka luonnontieteellisii metodeja
kdytettiin myds hengentieteissd, niin Riickert ja Dilthey painottivat
psykologian (laajasti kisitettynd) merkitystd hengentieteiden tirkeimpini
aputieteend (Aspelin, 532-538).

Musiikkianalyysissa uusi asennoituminen liittyi nimenomaan musiikin
olemusmuodon médrittelemiseen: vanhan, arkkitehtuuri-metaforaan
(Riemann, Lorenz) perustuvan skeema-analyysin tilalle tai ohelle tuli
musiikin aikaluonteen korostaminen. Musiikkiteos kisitettiin nyt yhte-
ndisend dynaamisena prosessina, jonka tarkastelussa tulisi lihted koko-
naishahmosta; kokonaisuuden keskeisin ominaisuus ei ole jakautuminen
ryhmiin ja osiin, vaan dynaaminen jénnite, “muodon ldpivirtaava voima”
(“die Form durchstrémende Kraft™); tilldin “muoto on voiman kukistamis-
ta tilan ja ajan avulla.” (“Form ist Bezwingung der Kraft durch Raum und
Zeit.”) (Kurth-1 osa I, 239). Rudolf Schifke kutsuu titd tarkastelutapaa,
joka yhdistdd Schenkerid, Halmia ja Kurthia, energetiikaksi, silli sen
keskeisid kisitteitd ovat voima, tila ja energia (Schifke, 394). Finn
Benestad puolestaan pitéi téitd tunne-estetiikan ja formalistisuuden vastaista
suuntausta kokonaisuutena fenomenologisena lihestymistapana (Bene-
stad, 341-342), ja totta onkin, etti ainakin Mersmann julistautui sen
kannattajaksi ja ettdi my6s Kurthiin timid suuntaus vaikutti syvisti.
Huolimatta yhteisen yldotsakkeen 1oytimisen vaikeuksista on tirkess ha-
vaita, ettd ndiden musiikkianalyytikkojen ajattelussa vaikuttivat rinnan ja
sisikkdin hyvin monenlaiset virtaukset; kaikille suuntauksen edustajille oli
yhteistd kuuntelutapahtuman painottaminen muodon arvioinnin keskei-
send kriteerind. Sen vuoksi tissi tutkimuksessa nimitetézinkin Schenkerii,
Halmia, Kurthia, Mersmannia, Tobelia ja Westphalia joidenkin yleisten
tieteenfilosofisten médrittelyjen asemasta, joilla kaikilla on omat erityis-
piirteensd, musiikin dynaamisen muototeorian edustajiksi — jota he ovat
tosin vaihtelevin painotuksin. T#ll6in termille dynaaminen voidaan antaa
spesifisti musiikillismuodollinen merkitys, joka yhdisti# sininsi erilaiset
virtaukset samantyyppiseksi musiikin dynaamiseksi tarkastelutavaksi
vastakohtana staattiselle musiikkiteoksen osiin jakamiselle (musiikkiteos
kisitetidin osien dispositiona), miti nikemysti vanhempi muototeoria
edustaa.
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7.2. August Halm

August Halm on Kurthin ohella eriis vuosisadan alun teoreetikko, joka oli
pitkdin lihes unohdettu mutta jota kohtaan on uudestaan ruvettu
osoittamaan mielenkiintoa; ennen kaikkea Carl Dahlhaus on monessa
yhteydessi pyrkinyt osoittamaan Halmin tirkeyden. Halm oli Schenkerin
ohella (tosin timén tutkimuksia pitké4n tuntematta) ensimméinen musiikki-
analyytikko, joka pyrki systemaattisesti murtamaan hermeneuttisen mu-
siikin tulkinnan ja ldhestymiéin musiikkia sen omilla ehdoilla. Halm
huomauttaakin Bruckner-kirjassaan, etti kirjoittaessaan ensimmadisié tutki-
muksiaan hin ei tuntenut vield yhtdéin hyviid analyysia mistééin musiikki-
teoksesta (Halm-4, 245); Halm joutui itse kehittdiméin tarkastelutapansa, ja
perustellusti héintd voidaan pitdd uudenlaisen analyysiotteen pioneerina,
jonka tarkkanikéisyys on ainutlaatuista vield nykypéividnkin nikokul-
masta.

7.2.1. Biologismia ja funktionalismia

Halmin ajattelun taustalla on selvisti ndhtédvissi ainakin Schopenhauerin ja
Hegelin vaikutus. Schopenhauerin mukaan “tahto” (“der Wille”) on
maailman tapahtumien liikkeen aiheuttama voima; kun muut taiteet ovat
tahdon objektivaatioita, on musiikki itsensd tahdon viliton "heijastuskuva”
("Abbild"), mikd tekee musiikista taiteiden kuningattaren. Tahdon
pyrkimysten dynamiikka on siten musiikin olemus: "Liike, tahto liikkua ...
jérjestdd ne (sdvelet) melodiseksi ilmitksi.” ("Die Bewegung, ein Wille
von Bewegung ... ordnet sie (die Tone) zu melodischer Erscheinung.")
(Halm-2, 210). Halm jakaa my6s Schopenhauerin kisityksen soitinmusii-
kista “todellisena musiikkina” (Schmalzriedt, 5). Hegelin kisityst#, jonka
mukaan historia on maailmanhengen itsestifin tietoiseksi tulemisen
prosessi, soveltaen Halm piti4 musiikinhistoriaa musiikkihengen itsestdéin
tietoiseksi tulemisena (mts., 7). Kuitenkaan Halmia ei kiinnosta puhtaasti
historiallinen tarkastelu, vaan tiettyjen periaatteiden toteutuminen
historiassa; musiikki ei ole hinelle musiikkikappaleiden ja sidveltfijien
summa tai yhteisvaikutus, vaan musiikin keskeiset muodot — fuuga ja
sonaatti — ovat pre-eksistoivien muodonnan periaatteiden ilmentymid
(Halm-3, 32). Hegelildisyyteen sitoutuva yksipuolisuus johti yhtiltd
siihen, ettd Halm ei onnistunut selittdimé#n muita musiikin muotoja, kuten
konserttomuotoa tai variaatiomuotoa, yhtid selvien ajatusmallien toteuttajik-
sikuin fuugaa ja sonaattia; toisaalta ndiden paéperiaatteiden noudattaminen
johtaa Halmilla muiden sé@veltdjien kuin Bachin ja Beethovenin vihiittele-
miseen sekd uuden hegelildisen synteesin etsintééin, joka saavuttaakin
sitten hinen mukaansa tdyttymyksensd Brucknerin sinfonioissa.
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Autonomiaestetiikan puhtaana edustajana Halm torjuu muoto—sisilto -
ongelman olemassaolon ja musiikin tarkoituksen etsimisen sen itsensd
takaa: musiikin merkitys on siind itsessdén, ja jo “yhden ainoan sforzato-
merkin musiikillisen merkityksen havaitseminen sanoo enemmén Beet-
hovenin musiikista, kuin kaikki se yhteensd, mitd olen kuullut hinen
sinfonioidensa oletettavasti traagisesta sisdllostd.”(Halm-2, 71). My&skin
tunteenomaisen innostuksen Halm torjuu kuten nautinnollisen, kulinaari-
sen asenteen: “Musiikki ei ole mik#in hedelmépuu.” (Schmalzriedt, 12)%.
Halm menee esteettisen autonomian vaatimuksessaan jopa niin pitkdlle,
ettei hin pidd musiikille vilttiméttoméind edes kuulijaa, musiikki on
sindnsd oma luontonsa: “Musiikki ei ole ihmisen palvelija, vaan ihminen
musiikin.” (Schmalzriedt, 17)%". Halmin jyrkki asenne on sikili ymmérret-
tdvé, ettd hin sai taistella ldhes yksin nditd musiikin hermeneutikkoja
vastaan, jotka ‘“tunsivat valmiiksi kaiken yleison puolesta” ja olivat
“ammattimaisia musiikista vierottajia” (Halm-2, 66; Schmalzriedt, 32).
Jos musiikki olisi yksilollistd tunneilmaisua, “luonnistuisi analyysi
parhaiten psykologilta, joka kykenisi diagnisoimaan, kuinka todesti
sdveltdjd kuvaa tunteitaan.” (Schmalzriedt, 13) .

Muoto on Halmille Hanslickin tapaan suorastaan musiikin sisdkisite.
Vaikka muoto on samalla seké formaalisen jédrjestimisen periaate ja tulos
ettd yksittdisten musiikin lajien nimitys (fuuga ja sonaatti), muoto viistdd
yleisessd mielessi Halmin mukaan jokaista madrittely-yritystd (Halm-2,
108)20;

"Se, miti muoto on samalla muodollisen jirjestimisen periaatteena ja tuloksena,
sen lis#ksi vield yksittiisen musiikinlajin, kuten fuugan, sonaatin, nimikkeeni: se,
mitd muoto on tissi ylelsessii merkityksessd, pit#4 pilkkanaan otaksuakseni jokaista
méidrittely-yritysti ...

Ernst Kurthin kanssa Halm jakaa késityksen muodosta “syntymiseni”,
“tulemisena” (“das Werden”), ja hidn on vakuuttunut, ettd "muoto ei ole
mik#in resepti, ettd sen syntyminen on eldvi tapahtuma, ettd muodoksi
tulleella jokaisella erilliselld, musiikillisesti hyvilld, vahvalla ja alkuperii-
selld yksilolld on omat ainutkertaiset kasvonsa ..." ("... daB die Form eben
kein Rezept, daBl ihr Werden ein LebensprozeB, daB das Formgewordene
in jedem einzelnen Individuum von guter, starker, urspriinglicher Musik
ein besonderes Gesicht hat und ein Einmaliges ist...” (mts., 125).

Musiikillisia arvoja tdytyy etsid sivellyksen rakenteesta, organisaatios-
ta, Jota Halm pitdd "voimien draamana" (Halm-3, 48-50). Taideteoksen
sisiinen funktionaalisuus, sen suhteiden, yhteyksien, vilityksen ja
integraation kokonaisuus, on aidon tuotteen tunnusmerkki: “Jokainen
musiikillinen nykyhetki on sitd musiikillisempi, mitd enemmén se sisdltidd
suhteita eteen- ja taaksepdin, mitd enemmin se vaatii ennakoimisen ja
muistamisen kykyjimme.” (Schmalzriedt, 18-19)¥. Halm pitdi
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Schonbergin tapaan muodon orgaanisuutta keskeisend tekijdnd ja puhuu
muodosta “organisoitujen voimien yhteisvaikutuksena” (Halm-3, XXXII)
sekd musiikillisten aiheiden “muototahdosta” (“Formwille”), joka muovaa
kokonaisuuden omien lakiensa mukaiseksi (Schmalzriedt, 20)42.
Muotoanalyysin kohteena on siten musiikkiteoksen teknis-funktio-
naalinen puoli, silli “musiikillinen, tekninen, artistinen on mielenkiintoi-
sinta” (Halm-3, 39); poeettinen idea on riittdméton, koska se ei palvele
ymmirtimistd, tapahtuman syiden ja péidmiéirin havaitsemista (mts., 52).
Sivellyksen osien funktioiden ymmiértiminen on analyysin tavoite, jonka
saavuttaminen on verrattavissa onnistuneen esiintymisen tuottamaan
mielihyvéin (Schmalzriedt, 29). Halm tunnustaa (Halm-3, 248)%:

“En voi tosin itse perustella sit4, miksi arvostan korkeammalle orgaanista kuin
ei-orgaanista ... rikas ja eriytynyt organismi on korkeammalla kuin kdyhempi ja
primitiivinen ...”.

7.2.2. Musiikin kulttuureista

Halmin ajattelutapa, joka ei niink#in perustunut historialliseen kehi-
tykseen, vaan objektiivisiin systemaattisiin kategorioihin, johti koko
olemassaolevan musiikin jakamiseen kahteen p##alueeseen, joita vastaan
muut musiikin lajit olivat perifeerisid: Halm puhuu “musiikin kahdesta
kulttuurista”, miki on my6s hinen péiteoksensa nimi. Kun Bachin
musiikki merkitsi Halmille korkeampaa “tyylin kulttuuria”, Beethovenin
sonaattimuoto oli “muodon kulttuuria” (Halm-3, XXXI). Myohemmin hén
tosin nosti Beethoven-kirjassaan (1927) sonaattimuodon mestarin yhtildi-
seen asemaan Bachin kanssa, ja Bruckner-tutkielma (1913) merkitsi
kaivatun synteesin 16ytidmistd musiikin uutena “kolmantena kulttuurina”.

Fuugaa ja sonaattia Halm piti vastakohtaisina ilmi6in4: fuuga on Halmin
mukaan enemmin struktuuri- kuin rakenneilmid ja individuaalisuuden
muoto; sonaatti on sitd vastoin useiden yksildiden yhteisvaikutuksen
muotona valtion kaltainen (Halm-3, 33)#:

"Fuuga on enemmin rakennetta kuin muotoa, se muistuttaa pikemminkin erillisti
oliota, elivii olentoa, vaikka puuta, jos tohditaan esittiisi konkreettisia mielikuvia; se
on yksil6llisyyden muoto. Sonaatti on siti vastoin useiden yksildiden yhteisvaikutuk-
sen muoto, organismi suuressa mittakaavassa: se muistuttaa valtiota.”

Fuugan tyyli edustaa jirjestdytymistd erityisestd yleiseen pdin, sonaatin
muoto yleisestd erityiseen: muut musiikin luonnot eivit ole ajateltavissa
(Schmalzriedt, 38). Fuuga on ykseyden muoto, jossa muoto méiiriytyy
teemasta kisin; sonaatti on vastakohtaisuuteen perustuva muoto, jossa
teemat ovat muodolle alisteisia: fuuga on ulkonaisesti suppea kokonaisuus,
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mutta sitd vastaa siséllon kontrapunktinen keskittyneisyys — fuuga ei
piistd kuulijaa lepotauolle; sonaattimuoto on ekspansiivinen muoto, joka
perustuu fuugan yksittdisten osien differentaatioon ja karakteristisuuden
kasvuun (Halm-3, 7-8). Sonaatissa harmoninen tapahtuminen on
rikkaampaa, mutta fuugassa on monipuolisempi harmoninen skeema
(mts., 12). Halm pitid fuugaa ja sonaattia tdydellisimpini kaikista musii-
killisista muodoista, ja siksi hin valittaakin fuugan véhittdistd hiviotd
(mts., 27-30); omassa s#vellystuotannossaan, joka tosin on anakronistis-
ta, hdn mielestdsin loi uudentyyppisen fuugan, joka perustui fuugan
harmoniseen rikastuttamiseen sonaattimuodon kehittelyn keinoin
(Schmalzriedt, 45).

Vaikka Halm pitdd vield ensimmdéisesséd kirjassaan fuugaa sonaattia
korkeampana periaatteena, hén ei esitd yhtddn kokonaisen fuugan
analyysia, vaan tyytyy joidenkin fuugateemojen syvisti myotieldviin,
yksityiskohtaiseen energeettiseen tulkintaan; sen sijaan sonaattimuodosta
kokonaisuutena ja sen yksityispiirteisti Halm tekee monentasoisia

sen teemaldhtdisen muotokisityksen (Halm-3, 117):

“Harmonia ja rytmi ovat sonaatin huomattavimmat muotoaluovat voimat, teemat
ovat materiaalia, ja juuri klassisessa sonaatissa ne ovat alistetussa asemassa. ... Jos
Beethoven on klassisen ajan suurin sonaattisivelt#ji, niin hanti tAytyy pitdd myds sen
suurimpana rytmikkona ja harmonikkona...”.

symmetriaa ylipditién triviaalina ilmiona (mts., 190): tyypillistd onkin, ettd
hén kehuu eridsti vanharanskalaista chanson-melodiaa (tahtiryhmitys 4+3,
3+3, 4+43) ja pitdd tihdn verrattuna esimerkiksi Beethovenin II sinfonian
Larghetton piditeemaa (4+4) melodisesti alemmalla tasolla olevana,
vaikkakin sinidnsi kauniina (mts., 193).

Halmin mukaan muoto oli Beethovenille ongelma, josta hin johti
metodin sen ratkaisemiseksi (mts., 118). Oleellista ei olekaan se, etti
Beethoven keksi harmonisen terssisuhteisuuden, vaan ettd hin huomasi
sen mahdollisuudet muodon laajentamiseksi (mts., 120). Halm pitikin
Beethovenia ylittimittdméind harmonian muodollisten arvojen 16ytidmi-
sessd ja funktionaalisten suhteiden keksimisessi (Halm-2, 77-79);
Beethoven oli strukturaalisen harmonian hyviksikidytossd todellinen
muodon strategi, joka osasi jirjestidd musiikilliset voimat loistavalla tavalla
(Halm-3, 126). Jos Mozartille sonaattimuoto tarjosi tilaisuuden sanoa yhti
ja toista hienoa ja miellyttivdi — Mozartilla energia on yksittiisissi
tahdeissa ja periodeissa, ja hehku alkaa aina uudestaan — Beethoven ei
laskeudu enidd maahan jo saavutetulta tasolta: hiinen musiikissaan puhuu
muodon paatos (mts., 129-130). Mozartin ja myohemmin Schubertin
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hyvin muodostunut tematiikka on vaarallista: Mozartilla kertausjakso on
muodon kannalta samantekevi tapahtuma, kun usein koko osa perustuu
vain eri aiheiden perikkdisyyteen (Halm-4, 30). Beethovenilla sen sijaan
esimerkiksi sonaatin op. 2:1 ensimmdisen osan kehittelyn lopussa on 20
tahtia dominanttiurkupistetti, jonka aikana toistellaan pdéiteeman motiivia,
“teeman henki etsii jilleen esineellisyyden maailmaa” (“die Welt des
Korperlichen”): Beethoven ei vain kuuluta teeman saapumista, vaan sen
tahtoa ilmestyé jélleen (mts., 31-32). Beethovenin teema ei ole niinkéin
orgaaninen ykseys kuin eri motiivien kdynnistystila: teema hajoaa ja
yhdistyy uudelleen muodon lakien mukaisesti (Halm-3, 130-132). Teema
on usein aggregaattitila, voiman symboli, ei sinéinsd eldvd hahmo, vaan
vastakohtasuhteiden kokonaisuus, jonka ykseys toteutuu vasta kokonais-
vaikutuksessa: hyvi esimerkki on sonaatin op. 31:2 kahden eri prinsiipin
muodostama alkutilanne (mts., 139).

Halm lopettaa kirjansa Von zwei Kulturen der Musik sanoihin:
“Kolmas kulttuuri, molempien synteesi ... on odotettavissa, ja vasta se on
musiikin tdysi kulttuuri ... ja uskon, ettd se on jo perustettu, ehkd jo
saavutettu.” (mts., 251). Brucknerin sinfonioissa Halm — Kurthin tapaan;
kokonaisuutena ilmi6td voidaan pitdd saksalaisena dilemmana (Dahlhaus-
8, 118-127) — uskoo 16ytineensd kauan kaivatun musiikin kolmannen
kulttuurin. Halm pitikin Bruckneria “hengenhistorian ihmeen4”, sonaatin-
historian “pdimiidrind ja tarkoituksena” (“Sinn”) (Halm-4, 218).
Synteesin sisdlt6 oli Halmin mukaan Bachin melodisen laajuuden yhdisti-
misessd Beethovenin harmoniseen kehittelyyn teemaryhmien sisélld: kun
Beethoven disponoi ryhmén sisdlli, Bruckner kehittelee enemmiin;
Brucknerin muodonta perustuu formaalisen logiikan ohella myds musiikil-
liseen logiikkaan (mts., 95). Témi johtaa Brucknerilla eksposition eri
ryhmien valtavaan laajenemiseen — samalla tosin myds Beethovenia
selvempiéén blokkiutumiseen ja yhmen01sta luopumiseen: esimerkiksi
toisen sinfonian finaalin ensimmiinen teemaryhmd kisittds 72 tahtia,
toinen teemaryhmd 79 tahtia ja kolmas teemaryhma on 61 tahdin mittainen
(mts., 170). Paitsi etti Bruckner toi melodian sinfoniaan (eikd jo
Schubert?), mitd Halm pitdd sonaatin historian tavoitteena, ja pystyi siten
muotoilemaan yksityiskohdat kauniimmin, mikd merkitsi Brucknerin
sinfonioiden helpompaa kuunneltavuutta ilman muodon ymmirtdmisti
verrattuna Beethoveniin, hén toi sonaattiin kolmannen teemaryhmiin
itsendisend vaiheena ja muodosti finaalista korkeammalla tasolla olevan
sinfonian osien synteesin (mts., 59). Kun sinfonian adagio-osa projisoi
korkeammalla tasolla eksposition sivuteemaryhmiin laulavan karakteerin,
niin finaali peilaa esittelyn kolmatta teemaryhmid; scherzolle Halm ei
ikdvédkseen 16ydd vastinetta (mts., 129). Brucknerin finaali on koko
sinfonian tiyttymys, jossa a1ka1semplen osien teemat ilmestyvét uudelleen
“Muodon tahto on, etti pddasialliset teemat ilmestyvit vield kerran...
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(mts., 132). Kun Halm "puhtaasti musiikillisesti tuskin voi sietdd
Beethovenin V sinfonian finaalia", hin on valmis antamaan Brucknerille
anteeksi timin virheet, silld "se ei merkitse kaikkea, missi Bruckner on
onnistunut, vaan se, mitd hin on selvisti halunnut” (mts., 144). Ansiok-
kaista 16ydoistd huolimatta ei liene syyté olla huomaamatta, kuinka Halmin
idealéhtoinen ajattelu johti hidnet usein poikkiteloin musiikillisten tosiasioi-
den kanssa — kannattaa muistaa héinen viheksyntinsd pienmestareita ja
jopa Haydnia ja Mozartia kohtaan.

7.2.3. Detaljianalyysi: "musiikillista insinéoritiedettid"

Vaikkei Halmia voi pitdd merkittdvind muotohistorioitsijana tai -
luokittelijana, hiinen analyysinsi ja yksityiskohtaiset huomionsa ovat vield
tind pdividnd arvokkaita ja ne kertovat syvistd eldytymisesti musiikin
. materiaaliin ja siind piileviin kehitysvoimiin. Vakuuttavalla tavalla timi
paljastuu mm. Halmin analyyseissi Bachin fuugateemoista seki
vihemmin tunnettujen saveltijien teemojen kritiikissd. Hyvinid esi-
merkkind monentasoisten suhteiden huomaamisesta on analyysi Das
Wohltemperierte Klavierin toisen osan b-molli-fuugan teemasta (Halm-3,
205-215) (Esim. 36):

1 d

Halm toteaa ensinnikin teeman 3. ja 4. tahdin olevan tahtien 1-2
rytminen muunnos terssid korkeammalla: ylospidin ryntiddvit 1/8-kuviot
voittavat suuremman voimansa ansiosta alun tauot. Kohotahti kolmannelle
tahdille on tahdin 2 kohotahdin imitaatio, joten toinen tahti samoin kuin
kolmaskin tahti ovat suhteessa ensimméiseen tahtiin. Halm esittii

ensimmadisen ja toisen tahdin suhteet seuraavasti (Esim. 37):
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Toisen tahdin alun esl-a -hyppy luo harmonisen kaksid4nisen dissonans-
sin, jonka ylempi séivel purkautuu vasta kolmannen tahdin alussa des1-
sivelelle. Jinnityksen olemassaolo poistaa tavallaan toisen tahdin tauon
vaikutuksen, misti seuraa myos fraseerauksen kaksiselitteisyys — tdssd
on teeman voima. Neljinnessi tahdissa gesl-siivelen saavuttaminen
vaikuttaa melodian lakipisteeltd, sivel koetaan pidityksenomaisena ja fl-
sivel tuntuu piitdskykyiselti. Mutta teeman pyrkimys ei lopukaan vield
huippukohdan jilkeen: kokonaisuuden esikuvan eli symmetrian
pakottamana seuraa vield 1/4-tauko, joka on teeman vaikuttavin; tauon
jilkeinen Abgesang-osa on toisen tahdin vapaa, tihennetty imitaatio.
Viimeisen ges1-sivelen ansiosta— sen luonnollista purkausta f1-sdveleen
ei kuitenkaan tapahdu — teema loppuu jénnitteensd sdilyttden ja paitos-
luonteen hyliten: samalla luodaan mahdollisuus liikkeen ja fuugan jatku-
miselle.

Halm pohtii vield edelleen taukojen erilaista luonnetta, teeman luonnol-
lista fraseerausta; lopuksi hén tekee kysymyksen vastustajiensa tapaan,
joiden mielesti taideteosta ei voi pilkkoa tilld tavoin: "Uskotte te sitten
tosiaankin, etti Bach siveltdessifin ajatteli kaikkea tillaista? Eikd
inspiraatio, intuitio lahjoitakin armoitetulle siveltdjille kaiken, mitd
esteettinen viisastelu ei tavoita." (mts., 216). Halm toteaa kuitenkin, ettei
hinen tarkoituksenaan ole ajatella kuten Bach, vaan hiin yrittdd selvittda
musiikin sisdisid pyrkimyksid; vaikkemme tietdisikdin mitd Bach ajatteli
teemaa keksiesséin, teeman olemus paljastaa silti selviésti sen, ettd Bach
arvosti sen sisdisti yhteenkuuluvuutta, korkeajénnitteisyytti ja jakamaton-
ta yksil6llisyyttd (mits., 216-217). Toisessa yhteydessd Halm toteaa, ettei
ole tirkeii saada selville sidveltdjin tarkoitusta, vaan seurata motiivin oman
voiman aiheuttamia kiinteitd (Halm-1, 134).

Halm pit#i suurena puutteena siti, etti harmoninen muototajumme on
heikentynyt: klassisen sonaatin rajut kontrastit ovat vaikuttaneet siini
méirin korvamme erotuskykyyn, ettd meidéin tiytyy terdvoittdd sitd tutki-
misella ja tarkastelulla, jotta kykenisimme havaitsemaan varsinkin barokin
vaatimattomamman ja hienomman, mutta ei yhtéin vdhdisemmin henki-
syyden, ja voisimme eldytyd barokkimusiikin voimaan (Halm-1, 122).
Halm joutuu tunnustamaan, ettd tehddkseen kaikki 16ytonsd hinen tiytyy
usein turvautua nuottikuvaan; tosin sen tutkiminen voi vain jélkikéteen
todentaa ja syventi jo aikaisemmin kuuntelussa saatua vaikutelmaa (mts.,
127). Kisitellessdin Eroica-sinfonian kehittelyssid ilmestyvin uuden e-
molli-teeman ongelmallisuutta Halm toteaakin, etti huolimatta uuden
teeman analyyttisesti osoitettavissa olevista suhteista piiteemaan ja merki-
tyksestd kokonaisuuden osana analyysin lopputulos ei saa héintd yhtdén
vakuuttuneemmaksi teeman loogisesta roolista — analyysi ei kyennyt
poistamaan sitd hdiritsevid tunnetta, jonka uuden teeman ilmestyminen
aiheutti aina uudestaan Halmille kuuntelutilanteessa (Halm-5, 85).
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Halmin harmonisesta tarkkanidkoisyydestd kdy esimerkiksi analyysi
Beethovenin Pastoraali-sinfonian ensimméisen osan kehittelystd (Halm-3,
84-107). Halm jakaa kehittelyn kolmeen vaiheeseen ja toteaa timiin olevan
osoituksen tapahtuman selkeéstd konseptiosta (mts., 105-106; tahtinume-
rot Halm aloittaa uudestaan kehittelyn alusta):

L. vaihe, t. I-5: péddteeman alkupuolisko; t. 5-9: vain edellisen
ensimmdinen aihe, josta tulee alkusoitto vilisoittoon; t. 9—13:
jdlleen teeman alkupuolisko.

II. vaihe, 1) t. 13-49: vain teeman toinen aihe; t. 49-53: edelleen vain
toinen puolisko; t. 57-58: vain kolmas aihe;

2) sama kulku t. 59-105.

III. vaihe, t. 105-133: teeman jélkilause; t:sta 133 kehittelyn loppuun

sen toinen puolisko.

Kehittely perustuu motiivisesti piiteeman kahteen ensimmdiiseen
aiheeseen ja on myds harmonisessa kokonaisuudessaan Hirimmiisen
yksinkertainen, jopa primitiivinen; timi vastaa osan puhdasta maalaistun-
nelmaa (mts., 86). Kehittelyn alussa on 12 tahdin mittainen siirtyma, joka
alkaa oikeastaan jo eksposition neljin viimeisen tahdin aikana, dominantti-
sivellajista (C-duurista) subdominanttiin eli B-duuriin. Nyt seuraa pitki
viipyminen saavutetulla soinnulla, jonka aikana kasautuu jinnitetti ja
kidrsimétontd odotusta; motiivi alkaa kahdeksan kertaa oktaavista, nelji
kertaa soinnun terssiltd, kunnes tapahtuu yllittivd ki#inne D-duuriin.
Meidin mielestdmme tosin sointusuhde B-D ei ole enii niin voimakas kuin
millaiseksi Beethovenin aikalaiset sen kokivat, mutta siind ei olekaan
ilmion ydin: “Hyvissd tyylissd nimittdin yllitys ei koskaan voi olla
tarkoitus; odottamattoman, s.0. motivoimattoman esiintyminen ei ole
miké&in hyve.” (mts., 87). Hyvi yllitys on itse asiassa aina vain suhteelli-
nen yllitys, perusteltu muttei raju vastakohta. Kyseisessi tilanteessa pitki-
aikainen pysytteleminen B-duurissa saa aikaan energian kasaantumisen ja
muutoksen odotuksen, vaikkei muutoksen luonteesta tietenkiin etukiteen
voi olla selvilld. (Halm ei mainitse mitiin siitd, etti jo ekspositiossa
transitio alkaa niinikd#n medianttisella sointuliikkeelld F-duurista d-
molliin: eksposition harmonisesti yllittivin tilanne kiyttdi samaa keinoa
kuin kehittelyn ratkaisevat muutoskohdat; siten kehittelyn sointuvaihdok-
set eivit ole tdysin ylldtyksellisid.) Kun B-duuri-esiintymésti puuttui
motiivin alkaminen kvintiltd, D-duurissa aloitetaan nelji kertaa kvintilts,
nelji kertaa terssiltd ja kahdeksan kertaa oktaavista: pidytisin ulkoisesti
B-duurin alkua muistuttavaan tilanteeseen, mutta nyt dynamiikka on
kasvanut fortissimoon.

Kehittelyn toisen vaiheen alku on kuuden tahdin verran analoginen
kehittelyn alun kanssa, nyt vain teeman alkupuoli esiintyy kokonaisuudes-
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saan. Seuraavaksi ollaan B-duurille paralleelissa tilanteessa, kun sama
motiivi kertautuu nyt G-duurissa: motiivi alkaa neljd kertaa ensin terssilti,
neljd kertaa oktaavista ja nelji kertaa kvintilti (osoitus suuremmasta aktii-
visuudesta B-duuri-vaiheeseen verrattuna). Ja jélleen kerran dynamiikan
kasvaessa tapahtuu terssisuhteinen sointuvaihdos: tilld kertaa G-duurista
E-duuriin, jossa motiivi esiintyy nyt D-duurille-vaiheelle paralleelisti neljd
kertaa alkaen kvintilti ja terssiltd ja lopuksi oktaavilta; koko ajan ollaan
tosin askelta korkeammalla. Toisiaan vastaavien muutoskohtien—B-D ja
G-E — dynaaminen erilaisuus ei johdu kuitenkaan eri korkeudella
olemisesta tai orkestraation vahvistumisesta, vaan em. sointusiirtymien
erilaisesta sisdisestd kvaliteetista: sointuyhdistelméin G-E suurempi ener-
gia perustuu valitun terssisuhteisuuden lajiin. Kvinttiympyrii ajatellen
suhteiden tulisi olla itse asiassa pidinvastaiset, koska G ja E ovat siini
kolmen kvintin kun taas B ja D neljin kvintin etidisyydelld toisistaan.
Selitys on siind, ettd kun D-duuri-soinnun terssi dissonoi ainoastaan B-
duuri-soinnun kvintin kanssa, niin E-duuri-sointu seuratessaan G-duuri-
sointua kumoaa jilkimmiisen perussivelen: jilkimmdisten sointujen
laajempi sisdinen vilimatka aikaansaa kohonneemman dynaamisen
vaikutelman. (mts., §4-92) :

Artikkelissaan Bachin konserttomuodosta (1919) Halm esitt4d vastoin
lihes kaikkia aikalaisiaan saksalaisia teoreetikoita (Schenker oli tosin
tdssikin suhteessa poikkeusilmif), ettd muoto méritellddn padasiallisesti
harmonian avulla (Halm-1, 119)4:

"Médrittelemme muodon p#iasiallisesti harmonian avulla. Jakaaksemme sen
puhumme tosin sen ensimmiisesti ja toisesta teemasta, jolloin olemme melodisella
alueella; timi ei sano kuitenkaan juuri mitisin eiki vallankaan mitéfin erityisen sel-
ke#ii: silli emme mifritd siten teemojen lukua, vaan havaitsemme sen tirkeyden,
miten teemat sijoittuvat harmoniseen kehitykseen, ja nemme niiden hahmot harmo-
nisesta tahdosta riippuvaisina, ei kuitenkaan niiti vain tottelevina."

Bachilla konserttomuodon harmoninen médrdytyneisyys on selkedd,
koska hinelld teemat eiviit ole sonaattimuodon tapaan teesejd, vaan
kokonaisia pitkii Sarz-muodostelmia, jolloin yhtendisen harmonisen
tapahtuman sisdlld voi olla sekd piadaihe ettd sivuaiheita (mts., 119).
Konserttomuodon harmoniseksi skeemaksi Halm esittdd jo fuugasta
16ytyvin neliosaisen disposition: ensimmaéinen pairyhmé on pédsivellajis-
sa, toinen pdiryhmi rinnakkaissivellajissa, kolmas péiiryhmé subdomi-
nanttisivellajissa ja lopuksi kertautuu vield toonikassa ensimméisen
pidryhmén ensimméinen osa (mts., 119-120).

Halm analysoi Bachin [lalialaisen konserton ensiosaa, jossa hén
osoittaa teemojen palvelevan muodon tahtoa siten, ettd pifiteema muuntuu
tarpeen mukaan voimakkaasti ja ettd sivuteema jopa korvataan uusilla tai
samantyyppisilli muodostelmilla (mts., 130). Niinpd sivuteema, joka




Dynaaminen muotoajattelu 121

esitellddn tahdista 31 eteenpdin, ei palaa enéi kertaakaan samanlaisena —
ainoastaan sen karakteeri on sama tahdeista 91 ja 147 alkavissa analogisis-
sa muodon vaiheissa: muodon kannalta funktionaalinen yhteys on tir-
kedmpéi kuin diastemaattinen vastaavuus. Toisaalta Halm toteaa, ettd ko.
teoksesta on helppo 16ytid padteeman tai sen osan muuntuneita esiintymii
ja verhoiltuja vaikutuksia lukuisiin yksityiskohtiin; ongelma onkin siini,
kuka kykenee kuulemaan ja toteamaan yhteyksidi hyvinkin etiisten
muistumien vélilld ja kuinka oleellista timd loppujen lopuksi on kuuntelu-
tapahtuman kannalta (mts., 130-132). Esimerkiksi tahtien 65—-66 teeman
alun krapuliikettd bassossa tuskin on mahdollista kuulla, mutta entd miten
pitiéid suhtautua tahtien 25-28 figuroituun bassoharvennukseen, joka toimii
samalla kadensaalisena kulkuna, tai sitd seuraavaan 1/8-liikkeiseen,
normaaliaika-arvoissa eteneviin esiintyméin tahdissa 29? (Esim 38):
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Muita verhottuja muotoja 16ytyy tahdeista 21-23 ja 15—18 (Esim. 39):
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Miten on suhtauduttava teeman keskeiseen seksti-intervalliin, joka esiintyy
my0s toisessa teemassa ja on ldsnd lihes kaikkialla? (mts., 132-133).
Halmin mielestd kysymys ei ole siité, onko timi sattumaa vai ei, koska ei
ole tarkoitus ratkaista siveltdjin aikeita, vaan tutkia motiivin voimaa:
voitaisiin puhua “idean viekkaudesta” (“List der Idee”) (mts., 134).
Beethovenin Myrsky-sonaatin analyysin yhteydessi Halm moittiikin
Bekkerid siitd, ettd timd on nikevindin rakenteellisia yhteyksii jokaisessa
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saman kuvion toistumisessa: Halmille kuuntelu ja funktio ovat keskeisem-
pid kriteereitd kuin pelkkd analyyttisesti todennettavissa oleva ldsnéolo
(Halm-3, 74).

7.2.4. Kummitushermeneutiikkaa ja funktionaalista kokonaisanalyysia

Musiikkianalytiikan riemastuttavimpia ja opettavaisimpia lukuja on Halmin
analyysi Beethovenin Myrsky-sonaatin, op.31:2, d-molli, ensimmadisestd
osasta; samassa yhteydessd hén paljastaa perinteellisen hermeneutiikan
sotkuisuuden ja naurettavuuden (vastaesimerkkind hin kiyttdd Paul
Bekkerin, jota Halm pité tosin timéin suuntauksen parhaimpana edus-
tajana, ohjelmallista selitystd). Juuri timin sonaatin yhteydessd tuntuu
todella luonnolliselta puhua ulkomusiikillisista asioista, koska Beethovenin
oman lausumankin mukaan sonaatti siséltiisi jonkin ohjelman. Mutta Halm
viittii, ettd jopa tissd yhteydessd “musiikillinen, tekninen, artistinen on
mielenkiintoisempaa, koska juuri se on oleellista ja varsinaista” (Halm-3,
39).

Halm selostaa ensin pitkiin Bekkerin ndyttimollisen ja psykodramaat-
tisen kuvauksen siséisti ristiriitaisuutta. Bekker nikee alun Largo—-Allegro
-vastakohtaisuudessa hirvién, aaveen ("Gespenst") ja sen rajun torjunta-
yrityksen; kun Largo toistuu uudestaan tahdista 7 alkaen, Bekker esittéd:
“Aave palaa kuitenkin uudestaan, ankarampana ja varoittavampana ylldtt-
villi C-duuri-kisinteelld.” (mts., 40-41). Halmin mielestd C-duuri ei
mitenkiiin kohota jinnitysti d-mollin jilkeen; sitd paitsi on aika ylldttdvas,
etti aaveella olisi mezzosopraano- tai alttod#ini — néinhén olisi Largo-
esiintymien korkeuden perusteella (mts., 41). Halmin mukaan jo itse
Bekkerin hahmottelema draama epéonnistuu, koska timé puhuu samanai-
kaisesti monella eri tasolla: vililld hirvissti ja figuurista, vililld puheesta,
asteikoista, puoliaskeleista jne.; jos musiikista halutaan etsid kuvia, niiden
tiytyy olla tismillisid ja pitid paikkansa musiikillisten tosiasioiden kans-
sa (mts., 42-43). Ylipditinsi Halmin mielestd episelvyyksissd ei ole
mitdin mielenkiintoista (mts., 47): “Annammeko mieluummin Beet-
hovenin musiikillis-filosofisen episelvyyden kuin musiikillisen selkeyden
ohjata meitd?” (mts., 48). Edelleen Halm kysyy, €ikd musiikilla ole
parempaa tekemistd kuin olla tillaisen episelvdn haaveilun kohteena?
(“Aber, so frage ich, wenn die Musik nichts Besseres zu tun hiitte, als
derartiger Weichlichkeit ein Feld scheinbarer Titigkeit zu geben: welcher
Mensch von Phantasie méchte dann wohl musikalisch schaffen wollen?”)
(mts., 47).

Kun Bekkerin mukaan aave nousee jdlleen tahdissa 21 tuhoavan
viikivaltaisesti, Halmin mielesti tidssd kohtaa ei ole kysymys mistéin
demonisesta, tuhoavasta tai muustakaan vikivallasta, vaan silld kohtaa
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syntyy valta, jota aikaisemmin ei ollut olemassakaan, ja siini on koko
asian ydin ("die entstandene Gewalt, die vorher nicht da war; das “jetzt” ist
der ganze Sinn!") (mts., 49). Halmin mukaan Largo-aihe, jolla ei ollut
aluksi vield esineellisyytti ("Gegenstand"), sitoo itseensi voimaa ja 16ytii
titd kautta materiaalia: “teema on materiaalia, johon tulee liikettd.” (mts.,
50); "Sonaatissa on kysymys voimien, ei persoonien tai personifikaatioi-
den, draamasta" (Ibid.). D-molli-sonaatin arvot arvot ovatkin voimien
organisaatiossa (mts., 48), ei poeettisessa ideassa, joka ei kykene
palvelemaan tapahtumien syiden ja piimiérin seuraamisessa ja ymmirti-
misessd (mts., 52).

Halmin mielestd analyysin ydin on eri alaosien funktioiden ymmiirtimi-
sessid (mts., 56). Hin aloittaa analyysinsi ottamalla ensin esiin kertauksen
toisen resitatiivin jélkeiset akordi-iskut tahdeissa 159-168 ja vertaa niiti
a2-séivelen toistumisiin tahdeissa 3840 ekspositiossa: molemmilla
kerroilla pédéidytidn toiseen teemaan (mts., 57). Kun a2-sivelen sf-iskut
ovat tahdeissa 38-40 jiinteitd sitd edeltivistd melodisista tapahtumista
(yld-diinesti tahdeissa 23-25, 27-28, 30, 32, 34 ja 36), kertauksessa iskut
ovat itsendistyneet soinnuiksi. Em. melodinen tapahtuma on puolestaan
johdettu tahtien 3-6 ulkoasultaan levottomasta, mutta sisill5ltizin
paikallaan pysyvistéikiertelemisestial-sivelen ymparilld, minki funktiona
on toimia tukahduttavana vastavoimana: tistd vastakkaisuudesta Largon
ylospdinen kolmisointuaihe saa voimia, ja tahti 21 on sen tiyttymyksen
hetki, vaikka vastavoima on jatkossakin paikalla al-sivelen kiertelyineen.
Vain timin prosessin tuloksena on ymmirrettivissid tahtien 38-40
melodinen ji#nne, joka sitten kuuluttaakin uuden teeman saapumista,
teeman, joka on stationaarisen vastavoiman uusi ilmentyma (mts., 58—60).
Kertauksen tahdit 159-168 ovat siten eksposition tahdeissa 38-40
esiintyvin pysiyttivin elementin tiydellinen vastine (mts., 60-61).

Esim. 40
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Kun ekspostiossa pysiyttivi a2-sivel toistuu kolme kertaa — mik on
Halmin mielestd hyville korville paljon enemmiin kuin kaksi kertaa —
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kehittelyssi sf-sdvelet toistuvat aina kaksi kertaa (tahdeissa 108-118), ja
tilloin harmonia muuttuu toisella kerralla pdinvastoin kuin tahdeissa 38—
40: Halmin mukaan niiti kohtia ei koetakaan tidydellisind paralleelitilan-
teina, joten Beethoven varoittaa kuulijaa odottamasta toista teemaa, jolle ei
ole sijaa kehittelyssd — miki taiteellinen ekonomia materiaalin kiytossd
(mts., 62)! Halm pitid liikkeen pysihtymisti (t. 122-132) toistuviksi
puolilopukkeiksi vastineena eksposition tahdeille 55-59 — eikd pikem-
minkin tahtien 41-51 sivuteeman séestyskuvio ole tdssd havaittavissa?
Pyséhtyminen dominantille ennakoi kertauksen A-duuri-soinnun alkua, ja
tahdit 139—142 ovat kertauksen alun resitatiiveja, joita voidaan pitdd tdhin
asti kahlehditun melodiikan vapauttamisena (mts., 63—65). Nyt alun
murtosointuteemasta on kasvanut melodinen resitatiivi, ja al-séveltd
kiertelevi Allegro-taite on vain muistuma alusta (mts., 66). Halm selvitti,
miksi Beethoven valitsi juuri resitatiivin muodon tirkeimpéin rajakohtaan
(mts., 67)%:

“Silli vaikka koko osassa on melodisia ituja, melodinen prinsiippi vaikuttaa siini,
niin ajattelu ei kuitenkaan ole melodista, melodinen ei ole pa#mairi. Siksi resitatiivi
oli paras keino (melodisen prinsiipin vapautumisen esittimiselle), minkd Beethoven
saattoi tiiss# valita.”

Onkin selvii, ettei kertaus voi merkiti palaamista uudelleen alkuun:
erilainen kertauksen aloittaminen ei ylipd#tinsidkéin merkitse Beethove-
nille mitd#in vaihtelun—vuoksi -periaatetta, vaan muuttuneen tilanteen
tunnustamista ja uusien ongelmien nikemisti ja luomista (mts., 68). Halm
kiinnittid huomion kertauksen tahtien 182-192 muuntuneeseen harmo-
niaan eksposition tahteihin 59-63 verrattuna: kertauksessa urkupisteen
tavoin toistuva sidvel d3 osoittaa toonikan paluuta; toistuva sdvel on
ylipadtiaan merkittivd tekiji koko osassa (mts., 69). Halm kritisoi vield
Bekkerii temaattisten samankaltaisuuksien painottamisesta, jos ne eivétole
funktioyhteydessd (mts., 74): temaattiset yhteydet voivat tdydentdd
ykseyttd, mutta oleellista on kokonaisuuden voimakehitykseen perustuva
prosessiluonne (mits., 76). Beethoven ei kdytd niinkéiin teemoja kuin
motiiveja, jotka toimivat tapahtuman materiaalina (mts., 77)*":

"Beethoven ei tarjoa tissi meille tavanmukaisesti vihemmin teemoja, vaan
pikemminkin vain aihelmia, ja nimikin ainesosina, tekemisen tai tulevan tekemisen
("Getan-werden™), mekaanisen tapahtumisen aineksena kuin dynaamisen tilan
merkkini ja todisteena, voimasymboleina! ... Hiin ei sivelli teemoja, vaan kokonaisia
osia, kokonaisen sonaatin."

Halmin analyysi on kokonaisuudessaan oiva osoitus “kahden
prinsiipin” toiminnasta, jota Beethovenin mukaan vain harvat kykeneviit
ymmértimiin: “Zwei Prinzipe — Tausende verstehen das nicht.” Samoin
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Halmin péiteos Von zwei Kulturen der Musik on ovelasti suunniteltu kirja:
kun on kidynyt sen ldpi kokonaisuudessaan, huomaa jilkeenpiin yllityk-
sekseen, ettd Halm kisittelee siini miltei koko musiikinteorian aluetta.
Samassa teoksessa pohditaan tyylin, muodon, harmonian, rytmin ja
melodian ongelmia vertaansa vailla olevalla tavalla: rikkaasti, monipuoli-
sesti, yksityiskohtaisesti ja loistavalla musiikillisella intuitiolla ilman
pedagogista, skematisoivaa tai systemaattista pakkopaitaa. Halmin kirja
opettaa musiikista enemmin kuin monet sdvellysopit yhteensi. N#illd
perusteilla Halmin pésiteosta voidaan pitdd yhtend merkittivimpéni mu-
siikkiteoreettisena, -analyyttisend ja muoto-opillisena tutkimuksena mitd
koskaan on kirjoitettu: Halm on ensimmiisid moderneja musiikin tutki-
joita, joiden tulosten suuruus on seurausta yksinkertaisesti pitdytymisesti
musiikin kuunteluun ja inhimillisen korvan havaitsemiskykyyn musiikin
tutkimisen ja arvioimisen ylimp#ni kriteerind. Carl Dahlhaus toteaakin
kauniisti (Dahlhaus-15, 46)8:

"Jos sdveltiiminen kisitetéizin 'hengen tydskentelyksi hengelle alttiissa materiaalis-
sa' (Hanslick, 35) ja musiikilliseksi ‘ajatteluksi', niin musiikin ymmértiminen, joka
mahdollistuu kuuntelun ja lukien-kuuntelun avulla, merkitsee 'ajatellun ajattelemis-
tal ".

Niin my6s Halmin analyysit ovat osa Beethovenin teosten vaikutushis-
toriaa, koska "musiikin ajatteleminen” ("das Denken ‘iiber Musik") on
osa 'itse asiaa' " ja “musiikin ymmirtiminen merkitsee sen mukaisesti
sekd musiikillisen ettd musiikillis-kielellisen (tai musiikillis-kirjallisen)

tradition omaksumista” (sama).
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7.3. Ernst Kurth

Ernst Kurth oli kolmesta keskeisimmésti dynaamisen muotoajattelun —tai
energetiikan, kuten Schiifke kutsuu Schenkerid, Halmia ja Kurthia —
edustajista se, jonka toiminta oli kokonaisvaltaisimmin uuden musiikkiajat-
telun Lipitunkema. Hin oli puhtaaksiviljellyin uuden humanistisen tiede-
jhanteen, jonka lihtSkohtana oli Riickertin ja Diltheyn mukaan psykologia
laajasti kisitettynd, puolestapuhuja musiikkitieteen ja ennen kaikkea musii-
kinteorian alueella. Kurthin ajattelu ja eliméntyd, niin laaja kuin se onkin,
keskittyi yhden ainoan idean ympirille: Kurthin mukaan musiikki ei ole
olemukseltaan vain soivaa todellisuutta, joka vaikuttaa kuulijaan ulkoa-
piin, vaan ennen kaikkea sisdinen psyykkinen tapahtuma; tissd Kurth
pohjaa Riemannin my®&héiseen ajatteluun, “oppiin sivelmielteistd” (“Die
Lehre von der Tonvorstellungen’). Mutta kun Riemannille kuunteleminen
merkitsi “loogista” ihmismielen toimintaa, Kurthille on musiikillinen
"energia, musiikissa vaikuttava voimatapahtuma kuuntelun keskeinen
tekiji, jonka kisittiminen on mahdollista vain syvilld subjektiivisella
elidytymiselld " (Dahlhaus-16, 149).

Kurthin koko tuotanto onkin ymmirrettivissd vain kisittimdlld se
yhdeksi kiinte#iksi kokonaisuudeksi, jonka keskeisend sisltoné on koko
musiikinteorian psykologiaan perustuva selittiminen: hidnen Bach-
tutkimuksensa (1913) on melodian ja kontrapunktin teoriaa energeettiselld
pohjalla, Wagner-tutkimus tonaalisen harmonian ja sen hajoamisen teoriaa
(1917), Bruckner-biografia (1925) muodon ongelmien tarkastelua ja
vihdoin Musikpsychologie (1931) kisittelee koko alueen metodologista
perustaa ja muodostaa dynaamisen ajattelun synteesin (mits., 149). Bach-
ja Wagner-kirjojen ainutlaatuisuuden ymmirtii, jos ajattelee, ettd Kurth
tarkoitti ne alun perin uudenlaisiksi kontrapunktin ja harmoniaopin
oppikirjoiksi. Vihemmn tirkedd on tissd suhteessa sellainen uudemman
tutkimuksen osoittama tosiasia, etti Kurthin k#sitys lineaarisuudesta tai
Bachin melodiikasta, jotka ovat hinelle oikeastaan yksi ja sama asia, on
vahvasti yksipuolinen®. Oleellisempaa Kurthin Bach-kirjassa on huomion
kiinnittiminen uudelleen melodianmuodostukseen, lineaarisuuden ja
kontrapunktin ongelmiin siihen asti voittopuolisesti harjoitetun harmonia-
opillisen systeeminmuodostuksen sijaan (Kurth-3, IX). Moderni on
Kurthin vaatimus opetuksen nojautumisesta johonkin méiréttyyn tyyliin ja
puhtaasti teknisten, tyylillisesti sekasotkuisten kouluesimerkkien ja mal-
lien hylkdsimisesti; perinteellisestd oppikirjametodia Kurth piti suurena
erchdyksend ja oppilaiden aliarvioimisena (mts., X—XI). Uudistusta
merkitsi myds harmoniaopiskelussa (Wagner-kirja) painopisteen siirty-
minen sointuluokittelusta ja merkintitekniikasta kohti sointujen liike-
pyrkimysten havaitsemista.
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7.3.1 Energeettinen musiikkikisitys

Vaikka Kurthin ajattelun juuret ovatkin syvilli psykologiassa, hin ei
pitdydy oman aikansa empiiriseen sévelpsykologiaan, vaan erottaa jyrkisti
toisistaan sdvelpsykologian ja musiikkipsykologian, jota hiin itse katsoo
edustavansa: “Sidvelpsykologia onkin suuntautunut enemmén musiikin
aistinalueeseen kuin itse musiikkiin.” (Kurth-5, 51). Timin lisiksi
Kurthiin on vaikuttanut suuresti Schopenhauerin tahto-oppi ja Bergsonin
intuitismi. Schopenhauerilta on perdisin Kurthin kisitys musiikista salape-
rdisen “alkutahdon” (“Urwille”) ja “alkuvoimien” (“Urkrifte”) ilmen-
tyménd, “alkutapahtumina” (“Urvorgiinge”) meidéin mielessimme.
Bergsonilta Kurth omaksui intuitiivisen tiedonhankinnan metodin, jonka
sisdltond on oman tietoisuuden upottaminen todellisuuden jatkuvasti
muotoa ja suuntaa muuttavaan, dynaamisesti virtailevaan liikkeeseen
(Dahlhaus-16, 150)s°:

"Todellisuus on liikkuvuutta. Ei ole olemassa syntyneiti olioita, vaan ainoastaan
olioita, jotka syntyvit, ei pysyvis olotiloja, vaan ainoastaan vaihtuvia olotiloja. Lepo
on aina nienndisti tai pikemminkin suhteellista. Tietoisuus, joka meilli on omasta
olemuksestamme jatkuvassa tapahtumisessa (Verlauf), johtaa meiditsisille todellisuu-

teen, jonka mallin mukaan meidin tiytyy kuvitella kaikki muu (die iibrigen)."

Kurthin uudentyyppinen musiikinteoreettinen suuntautuminen ja sen
tulokset perustuvat ennen kaikkea hiinen raffinoituun itsetarkkailuunsa:
"Kurth on epdilemiittd viljellyt tietoisesti itsensd sisdlle suuntautuvaa
kuuntelua ja hydyntinyt tietellisesti sen tuloksia." (“Kurth hat zweifellos
die Technik des In-sich-hinein-hdrens bewusst gepflegt und dessen
Ergebnisse wissenschaftlich ausgewertet.”) (Kreidler, 11). Se ettei
Kurthin metodi subjektiivisuudestaan huolimatta johtanut romanttiseen
haaveiluun jonkin Wackenroderin tapaan (Eimert-1, 99-100), johtuu paitsi
héinen monipuolisestamusiikkitieteellisestii (Adlerin oppilas) jamusiikinte-
oreettisesta koulutuksestaan (Halmin oppilas ja tydtoveri) myos psykologi-
sesta, filosofisesta, taidehistoriallisesta, esteettisesti ja metodisesta tieti-
myksestiddn (Schifke, 397).

Kurthin edustaman energetiikan, joka sijoittuu vanhan siséltoestetiikan
ja riemannilaisen formalismin vilimaastoon, laaja-alainen teoreettinen
luonne paljastuu my6s uudesta musiikkianalyyttisestd terminologiasta: se
poikkeaa tietoisesti toisaalta poeettis-psykologisesta ja toisaalta perinteelli-
sestii musiikkiteknis-formaalisesta kielenkiytosti. Energetiikan keskeinen
sisdllollinen peruskisite on “voima” (“Kraft™); se késitetiiin jopa ajattelu-
kyvyn omistavaksi henkiseksi tekijiksi, joka ilmenee sivelten vilisissi
loogisissa ja orgaanisissa suhteissa (Schifke, 428): “Sivel on suorastaan
eldvd olento, jolla on elinvoimaa, kasvukykyd, tarpeita, liike-energiaa,
pyrkimystd, tendenssid, tahtoa, energiaa.” (Schiifke, 429). Schiifke onkin
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luokitellut energeetikkojen kiyttiméd terminologiaa ja 16ytinyt termeji
lihes kaikilta tieteen (varsinkin luonnontieteen) ja taiteen alueilta: biologiaa
(organismiajattelu); sosiologiaa (muodon elementtien funktioluonne —
Halm); fysiikkaa alalajeinaan mekaniikka ja dynamiikka (impulssi, liike-
energia), statiikka (musiikkiteos tasapainotilana ja sen hdirintind),
sihkdoppi (jannitys ja sen purkaus), limpdoppi (jinnityksen kasvu =
Erhitzung), valo-oppi (jokin keskitetty tilanne nihddéin valonsiteiden
polttopisteend); kemiaa (katalysaattorit); arkkitehtuuria ja maalaustaidetta
(tila, etdisyys, linja, kaari); kirjallisuutta ja runoutta (syklinen muoto
draamana, teeman kohtalo).(Schifke, 428-436).

7.3.2 Melodiaa jalinjan liikemuotoja

Kurthin musiikkikisitys ja syvi eldytymiskyky musiikin perusmateriaaliin
ja sen sisdisiin liikelakeihin kdy parhaiten ilmi hdnen Bach- ja Wagner-
tutkimuksistaan, joissa hén kisittelee melodian ja harmonian luonnetta
kineettisen ja potentiaalisen energian kisitteiden valossa. Melodian
pddominaisuus on Kurthin mukaan liike (Kurth-3, 1). Melodian siséltd
psykologisessa mielessd ei ole sdvelten muodostama jono, vaan sidvelten
viililli vallitseva voimantuntemus, joka ldvistdd sdvelten ketjun: ... se mitd
pidimme musiikillisessa mielessd melodisena, on jannitetapahtuma meidén
sisdllimme.” (mts., 2). Sdvelten ldpi virtaavan voiman aiheuttama liiketun-
temus viittaa musiikillisen hahmottamisen kantaviin “perustapahtumiin”
(“Urvorgiinge™), energioihin, jotka havaitsemme psyykkisind jdnnitetiloina
(mts., 3-4). Kurthin schopenhauerilaiselle musiikkikésitykselle on olen-
naista, ettei hiin samaista musiikin ilmenemismuotoa ja sen aiheuttamaa
psykologista jannitetapahtumaa: “Soivat vaikutelmat ovat vain vilitysmuo-
toja, joissa psykologiset tapahtumat niyttdytyvit...” (“Die klanglichen
Eindriicke sind nichts als die Vermittlungform, in welcher sich psycholo-
gische Vorginge darstellen...””); pintatason sijaan musiikin “olemus on
hémiriin sijoittuva tapahtuma, voimien ja drsykkeiden leikkid” (“... ihr
Wesen ist ein im Dunkeln liegender Prozess, das Spiel von Kriften und
Regungen...”) (mts., 4). Mm. Asafjev moittiikin Kurthia musiikin
alkuperdn mystifioinnista, kun tdmi pitdd musiikin synnyttdvéd jannitys-
voimaa, joka herittéi litkkeen ja muodonnan, salaperdisend ja méérittele-
mittomadnd “alkutahtona” (“Urwille”). Kurth itse puolestaan arvostelee
vanhaa musiikinteoriaa siitd, ettd se tarkastelee vain sédvelten ulkoista

"syntymistd” (“Werden”) eikd sen musiikillista syntymisti meissd
(“Musikwerdung”): Kurthin mukaan musiikinteoria ei voi perustua vain
soivien ilmididen tutkimiseen, vaan sen tulee porautua syville “alkutapah-
tumiin” (“Urvorgéinge”) (mts., 6-7). Kurth ilmaisee musiikkiké&sityksenséd
lyhyeni teesind: “Musiikillinen tapahtuminen ainoastaan ilmenee séve-




Dynaaminen muotoajattelu 129

lissd, mutta ei perustu niihin.” (“Das musikalische Geschehen dussert sich
nur in Tonen, aber es beruht nicht in ihnen.”) (mts., 7).

“Melodia on virtaava voima. Melodisen linjan varsinainen perussis#lto
on syntyminen (Werden), muotoon pakottaminen (das Andringen zur
Form)" (mts., 10). Melodisessa tapahtumassa vaikuttavaa jinnitetilaa
Kurth kutsuu “kineettiseksi (=liike-) energiaksi”, joka puhtaimmillaan
esiintyy tahtivapaissa muodostelmissa kuten Bachin Kromaattisessa
fantasiassa (mts., 13). Kurth korostaa linjan primaarisuutta harmoniaa
vastaan, joka on syntynyt linjan soinnullisista tekijoistd itse linjan tiydel-
listimiseksi; pyrkimys lineaariseen liikkeeseen on kaiken lihtokohta (mts.,
17). Melodinen linja ei tietenkéin jatku yhtijaksoisena, vaan se jakaantuu
suljettuihin kokonaisuuksiin, “liikevaiheisiin” (“Bewegungsphase”), jotka
tosin voivat olla eri pituisia ja jénnitteisid (mts., 21). Melodisia yksikko-
muodostelmia Kurth kutsuu “linjavaiheiksi” (“Linienphasen”), joita ei
missdén tapauksessa saa sekoittaa musiikillisen fraasin kisitteeseen, miki
tarkoittaa linjan jdsentdmisti yksipuolisin kriteerein metris-rytmisilld
suhteilla. Laheskiin kaikki musiikki ei jisenny metrisen mitan ja rytmisen
perussykkeen mukaisesti, silld ndmi tekijdt ovat mifrdivid ainoastaan
tiettyini tyylikausina; rytmisten tekijoiden tapaan myoskiin harmoninen
kadensointi ei vilttimittd ole yhteydessi linjavaiheisiin, jotka perustuvat
varsinaisesti liikejinnitykseen ja kaikkien linjan ilmenemismuotojen
ominaisuuksiin (mts., 22-23). Useat yksittiiset linjavaiheet yhdistyvit
laajemmiksi kokonaisuuksiksi, joista Kurth kiytti nimitysti “Linienver-
lauf”’; nimi erottuvat toisistaan joko lepokohtien tai uudestaan alkavien
nousujen avulla (mts., 22).

Polyfonian juuret ovat Kurthin mukaan tahdossa melodisen liikkeen
moninkertaistamiseksi ja huipentamiseksi (mts., 61): “Kontrapunkti-
teorian ydin on siind, miten kaksi tai useampaa linjaa voi edeti samanaikai-
sesti mahdollisimman esteettomisti; ei yhteissointien avulla (durch), vaan
yhteissoinneista huolimatta (trotz)" (mts., 144). Siksi kontrapunktiopin
lépiviemisen ensimmiinen ehto on luopuminen periaatteesta “punctum
contra punctum” (mts., 144); polyfonisen linjan olemuksen, tekniikan ja
tyylin ymmértimisen esteend on myos yksipuolinen tottumus ja koulutus
klassiseen tyyliin (mts., 147). Klassinen tyyli perustuu korkosuhteisiin,
kaksiluvun mukaiseen ryhmitykseen ja periodisointiin, joka synnyttii
suljettuja melodiamuotoja (149—151); vaikka barokin tanssisarjoista 10ytyy
periodirytmiikkaa, se on ulkoinen melodinen tekiji, ei varsinaisesti tyylin
olemusta, silld polyfoninen linja kehittyy vapaasti sisdisesti jénnitevoi-
masta (mts., 152-153). Kun lineaarisuus perustuu kineettiseen energiaan,
niin klassismille on oleellista rytmisen voiman tuntemus, minki juuret ovat
marssissa ja tanssissa (mts., 157-158). Bachin linjan voima ei perustu
niink&in rytmiseen kuin melodiseen eloisuuteen, tahtisuhteiden asemasta
sisdiseen plastiikkaan: kohokohdat eivit suinkaan aina satu tahdin alkuun,
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vaan aksentit voivat tulla usein juuri heikoille tahdinosille (mts., 189:
esim. nro 12.).

Linjan sisdisen muodollisen kehityksen peruspiirteitd Kurth tarkastelee
kolmella tasolla: ensiksi teemamuodostelman sisdistd dynamiikkaa,
toiseksi linjan jatkamista teemasta ja kolmanneksi laajentamista Fort-
spinnung-tekniikan avulla suuriksi yksid#nisiksi muodostelmiksi, ts. sitd,
kuinka motiivisesta ytimestd johdetaan linjanmuodostuksen perusominai-
suudet ja muodollisen kokonaisorganismin sisdiset lait (mts., 207-208).
Halmilta Kurth on saanut vaikutteita tavattoman yksityiskohtaisessa eliy-
tymisessi fuugateeman sisdiseen kasvumahdollisuuteen: tdsti on
osoituksena usein siteerattu ja jopa imitoitu (Asafjev) Bachin Das
Wohltemperierte Klavierin 11 osan cis-molli-fungateeman energeettinen
analyysi (mts., 209-213). Bachin Fortspinnung-tekniikkaa Kurth kuvaa
seuraavasti: “timi aaltoliikkeiden tekniikka, jossa huiput ovat joko keski-
ndisesti nousevassa tai piinvastoin laskevassa sarjassa, on Bachin yksi-
daniselle Fortspinnung-tekniikalle erityisen tyypillistd.” (mts., 228). Kurth
esittiiii yksidznisten sivellysten etenemisen seuraavasti: alun kolmannes
paittyy dominantille; keskiosa merkitsee moduloivaa huipennusta ja
kiidinnettii paralleelisivellajiin; toonikaan palaava loppuosa ei useinkaan
erotu selvilld kadenssilla. Kokonaisuutena Kurth ei halua kuitenkaan lu-
kea titd tyyppid kuuluvaksi sen kummemmin kaksi- kuin kolmiosaiseksi-
kaan muodoksi: Bachin polyfoniset taidemuodot eivit ole méfriteltivissd
ryhmittelyperiaatteella, vaan ne kasvavat pikemminkin kehityksistd
nousuihin ja huippukohtiin; taustalta on tosin 16ydettévissd harmoniseen
runkoon perustuva “huipennussuunnitelma” (“Steigerungsanlage”) (mts.,
249-251).

Huipentavista keinoista yleisin on kehitys siveltasollisesti ylospéin,
miki tosin ei tarkoita suoraviivaista etenemisti, vaan usein sitid vastassa on
piinvastaiseen suuntaan vetdvid voimia (mts., 251-253). Muita huipen-
nuskeinoja ovat rytminen eldvityminen, ulkoisen dynamiikan kasvu ja
kromatiikan lisdsintyminen (mts., 253-254). Hyvin merkittivi tekijd on
itse kaarroksen kasvu seki pituussuunnassa etti aallon jyrkkyydessi:
(mts., 225: esim. 74 ja 75) (Esim. 41):

Suite fiir Cello in D-Moll, Priludium ( Beginn des Satzes ) :
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Erityisen huomionarvoinen on Kurthin 18ytimi siveltdjille usein
tiedostamaton mutta merkittivi tyylitekiji "kehitysmotiivi", Entwik-
klungsmotiv (mts., 436). Kehitysmotiivit eivit ole siniinsi erityisen karak-
teristisia, silld ne toimivat yleisind liikemotiiveina varsinkin vilisoitoissa
(“Zwischenspiel”), mutta ne osallistuvat silti tirkeilld tavalla nousu- ja
laukeamiskehitykseen. Kurth erottaa kolmea eri liikkemuototyyppii:
“nouseva” (“steigend”), “laskeva” (“absteigend”) ja paikallaan pysyvini
“héilyvd” (“schwebend”) (Kurth-5, 90, 96, 93):

Esim, 42
FE= %@ =
\E | D]

Yleisten liikekuvioiden, jotka saattavat muistuttaa toisiaan paljonkin
jopa aivan erityylisissé sdvellyksissd, erdsind huomattavana tehtiiviini on
toimia vastapyrkimyksend jonkin tapahtuman piiasialliselle suunnalle,
jolloin energiatapahtuma kokonaisuudessaan on osapyrkimysten resul-
tantti, yhteistulos. (Kurth-3, 432). Tdmi on Bachin polyfonisen mestarilli-
suuden erds tekijé, jossa piilee hinen kudoksensa elidvyys ja viehitys ja
joka samalla erottaa hinet monista romanttisista fuuganspertelijoisti (mts.,
433: esim. nro 343):

Esim. 43
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7.3.3. Harmoniaa ja tyylitarkastelua

Kurth pitii harmoniaa melodian tapaan “tiedottoman heijastuksena”
(Kurth-4, 1): “Harmonian olemus perustuu siten sen alituiseen synty-
miseen, ylimenoon voimasta ilmié6n.” (“Das Wesen der Harmonik ist
daher ihr stetes Erstehen, das Uberfliessen von Kraft in Erscheinung.”)
(mts., 2). Teorian tehtivi ei Kurthin mukaan olekaan itse ilmididen
tutkiminen, vaan sen selvittiminen, miten psyykkiset jinnitetapahtumat
muuttuvat soinnuiksi: harmoniaa ei voi ymmiirtéi fysikaalisten rakenteiden
perusteella, vaan sen sisdiisen psyykkisen luonteen pohjalta (mits., 2).
Soinnut eivit ole yksittdisid kristalleja, joita yhdistelemilld saadaan
sivellys (“Komposition™!) kokoon; kristallivaiheessa ne ovat jo kehityksen
piitepisteitd ja jihmettymid: harmonia tiytyy kisittdd eldviin prosessin
tulokseksi, "soinnuksi murtautumiseksi ja syntymiseksi” ("Ausbrechen
und Werden zum Klang") (mts., 3). Kun yhden ainoan linjan sisdltimi
kineettinen energia on vain eris alitajuisten jédnnitteiden ilmenemismuoto,
niin useat linjat yhdistiessiin voimansa akordin jdnnitystilaksi saavat
aikaan pyrkimyksen tdmin jinnityksen purkamiseksi jalleen liikkeeseen —
Kurth kutsuu tillaista musiikillisen energian muotoa "potentiaaliseksi"
energiaksi, joka perustuu suurimmaksi osaksi ns. johtosévelten aiheutta-
miin kohonneisiin energiatiloihin (mts., 9-10). Kurth miirittelee
seuraavasti "harmonian peruslauseen”: "Jokainen sointu on vain tiettyjen
energeettisten pyrkimysten kuulonvaraisesti késitettivi kuva." ("Jeder
Klang ist nur ein gehorsmissig gefasstes Bild von gewissen energetischen
Strebungen.") (mts., 11). ,

Tutkiessaan romanttisen harmonian psykologisia perusteita Kurth
esittiid, ett harmonia on ylimenotaso tiedostamattomasta tietoiseen; timé
alitajuisen ja tiedostetun keskindissuhde on niinik##n kaiken tyylikritiikin
perusongelma (mts., 14-15). Kun klassinen maailmankuva syntyi tiedos-
tettujen voimien péistessd voitolle tiedostamattomista, niin romantiikka
merkitsi saavutetun tasapainon uutta héirintii (mts., 16); taiteen kohteeksi
tuli pikemminkin hémérien syvyystapahtumien resonanssi kuin asioiden
selked esittiminen — tiukat muodot hajosivat jilleen sumuun (mts., 19).
Kun klassismi etsi pysyvii perustaa, niin romantiikka edusti pyrkimysti
eteenpiin: timi ndyttdytyy mm. siind, ettd kun klassismissa oli taipumus
kisittdd yksittiinen sével perussiveleksi, niin romantiikan musiikissa se
tulkittiin mieluummin johtoséveleksi (mts., 32).

Romantikkojen pyrkimyksisti kasvattaa jinnitysti ja liséitd johtosdvel-
suhteita aiheutui my3s aivan uusia muotokehityksen tyyppejé, joita ei pidd
yrittdd arvioida klassismin mittapuilla, koska titen ajaudutaan helpost
romantiikan muotoilun viirinymmirtdmiseen (mts., 330)':
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"Silld he (=romantikot) ovat suurisuuntaisen muotokehityksen mestareita ja vield
nykydinkin heitd ymmirtivit viadrin kaikki ne, jotka ovat takertuneet klassiseen
muototahtoon ja ovat saaneet yksipuolisen koulutuksen. Ken haluaa ymmiirtis roman-
tikoiden harmonista suunnittelua ja ylipditi#sin heidin muototaidettaan — sen
suurimpia mestareita ovat Wagner ja Bruckner — , sen ei pidi lihted klassisesta vaan
romanttisesta muototahdosta, silli muutoin hin tarkastelee kaikkea nurjasta nakékul-
masta ja nikee sielld muotoenergian heikkenemisti, missi on tarjolla jonkin kokonaan

toisen muotoperiaatteen tuottama tiysi voima."

Kurth korostaa vield, ettd “klassisten muotoperiaatteiden ja normien
murtaminen ei ollut seurausta romantiikan vihdisemmmisti osaamisesta,
vaan toisenlainen ilmaisutahto etsi, kamppaili ja 16ysi oman muotoidean-
sa.” (mts., 330: alaviite 2). Niinp4d muoto Brucknerilla ei ole #iriviiva —
vaan voimailmio, ja suljettujen yksikéiden sijaan muoto on mahtavia
“aaltonousuja” (“Wellensteigerungen”) (mits., 331). Romantiikan muoto-
idea perustuu yhd kauemmaksi etfifintymiseen toonikalta: jos klassinen
harmonia on sentripetaalista, niin romanttinen on sentrifugaalista (mts.,
332). Musiikillisen muotoilun peruskisitteitd eivit ole ryhmit, rajat ja
kaksi- tai kolmiosaiset muodot, vaan kehitys ("Entwicklung"), nousu
("Steigerung"), ylimeno ("Ubergang") ja jinnityksen laukeaminen
("Spannungsausladung") (Mts., 333).

Halmin ajatukselle brucknerilaisen melodiikan synteesistd, jossa
yhdistyvit Bachin lineaarisuus ja Beethovenin kehittelyiden harmoninen
ekspansiivisuus, on voimakkaasti samansuuntainen kuin Kurthin kiisitys
romantiikan luonteesta: “Klassismin symmetria-periaatteen voittaminen
perustuu kineettisen perusvoiman uudelleen saavuttamaan ylivoima-
asemaan aksenttiskeemaan nihden...” (mts., 446); klassikoilla timi
lineaarinen liike-energia oli tukahdutettu, vaikka tosin pyrkimys sen
vapauttamiseksi ilmeni adagio-osien vapaassa ilmaisussa (mts., 448).
Kurthin lausumista paljastuu héinen jonkinasteinen klassismin viheksymi-
sensd: kun hdnen mukaansa barokki ja romantiikka perustuivat dynaa-
miseen muotoiluun, niin Kurth pitid klassismia ryhmittelyperiaatteen
kdytdn vuoksi muodollisesti skemaattisempana kulttuurina (tosin hin
unohtaa télléin romantiikan klassistiset piirteet Mendelssohnilla jne.);
ilmeisesti Kurthin tiukka ja tietoinen vastakohta-asenne Riemanniin ai-
heutti sen, ettei hiin kyennyt nikemiiin klassismin periodirakenteen ylitse.

Kurth erittelee barokin, klassismin ja romantiikan ryylipiirteiti myos
Bach-kirjassa esittiménsd Entwicklung-motiivin avulla, joka merkitsi
polyfoniassa alinomaa ldsnd olevaa yleisti liikeyksikkod. Barokin moni-
muotoisen linjaliikkeen sijaan klassismissa keskeisiksi liikketapahtumiksi
tulivat erilaiset sdestyskuviot, jotka kehittyivitkin uskomattoman hienova-
raisiksi ja monipuolisiksi (mts., 540-541). Kun pédaiheen ja sdestyksen
selkedssd eriytymisessd alkuvaiheessa oli lapsenomaista viehkeytti, niin
Beethovenilla siestyskuvioiden uudenlaisen merkityksen saanti ja motiivi-
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sesti murrettu kirjoitustapa (“durhhbrochene Schreibart”) johtivat
vihitellen musiikin luonteen muuttumiseen dynaamiseksi (mts., 541-542).
Esimerkiksi Kuutamosonaatin 1. ja 3. osassa sdestyksesti tulee osien
varsinainen pisisiltd, ja Myrskysonaatin viimeisessd osassa teeman aalto-
figuuri ja séestys muodostavat yhdessi erottamattoman kokonaisuuden eli
juuri itse teeman (mts.,542-543): Beethoven irrottautuu véhitellen
klassismin muoto- ja kauneus-kisitteistd ja luo voimaan perustuvan
musiikin (mts., 546). Tdmi johti vihitellen Berlioz' n ja Lisztin sinfonisis-
sa runoissa koko musiikillisen kudoksen, dinten kompleksin, késittimi-
seen yhtendisend voimaliikkeend — kehitys tiydellistyi Wagnerilla: vaikka
teemat olisivatkin tirkeiti, kokonaiskehitys on siséllén kannalta primaari
tapahtuma teemojen ja motiivien ollessa vain vilttimétontd kiyteainetta
(mts., 546). Tissi tilanteessa ollaan lihelli sitid uvuden musiikin muotoilu-
periaatetta, jonka mukaan kehitys ei synny end# motiiveista, vaan siitd
irtoaa motiiveita (“es ersteht ein Formungsprinzip, das aus der
Entwicklung die Motive auswirft, nicht mehr aus den Motiven die
Entwicklung.”) (mts., 565). T#ll6in muoto-oppi ei tietenkéén voi perustua
eniii ryhmittelyyn, vaan huipennussuunnitelmaan (“Steigerungsanlage”),
joka on eri siveltdjilld erilainen (mts., 568).

7.3.4. Riemannin ja Kurthin viittely 1918/19

Riemann arvioi eléiminsi loppupuolella uudelleen joitain oppinsa keskei-
sid piirteitd, minki vuoksi monessa yhteydessi on huomautettu sarkasti-
sesti, olisiko hinen metrisessd analyysijirjestelméssidéin tapahtunut
tuntuvia muutoksia, jos hiin olisi eldnyt vield pitempédin. Vuosina 1914—
1916 kirjoittamissaan artikkeleissa Riemann joka tapauksessa esitti
pitkillisen etsiskelynsd tuloksena onnekkaan 16ydon, jota hidn kutsui
“opiksi sivelmielteisti” (“die Lehre von den Tonvorstellungen”). Sen
mukaan musiikillinen kuuntelu on inhimillisen hengen korkealle kehitty-
nyttd, loogisiin funktioihin perustuvaa toimintaa (Riemann-6a, 1). Tdmén
vuoksi musiikin tutkimus ei voi pohjautua sivelfysiologiaan tai -psyko-
logiaan, vaan séveltdjin sivelmielteiden tutkimukseen: séveltdjd ei vlitd
niinkdin soivaa kuvaa, joka on vain vilikappale, vaan fantasiansa,
ajattelunsa ja kuvittelemansa musiikin (mts., 2). Sévelmielteet ovatkin
Riemannin mielestd musiikillisille yksilsille tirkedmpié kuin itse soiva
musiikki (mts., 3). Siksi ei ole lainkaan himmaéstyttivis, ettd Riemann
tervehtii tyydytykselld Kurthin Bach-tutkimusta, jossa Kurthin esteettiset
katsomukset musiikin olemuksesta ndyttdytyvit samansuuntaisina kuin
Riemannin sivelmielle-opissa: “Musiikillinen tapahtuminen vain ilmenee
sivelissd, mutta ei perustu niihin." ("Das musikalische Geschehen dussert
sich nur in Ténen, aber es beruht nicht im ihnen.”) (Kurth-3, 7).
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Samantyyppisesti esteettisestd perusldhtékohdasta huolimatta Riemann
16ytid oikeastaan vain kritisoitavaa Kurthin tutkimuksesta: Riemann ei voi
ymmirtid Kurthin vilinpitimittdmyyttd omaa motiivi- ja fraseerausoppi-
aan kohtaan ja ylipditdsin timin osoittamaa systemaattista rytmisen
elementin viheksyntid (Riemann-11, 32-34). Erityisesti Riemannia
drsyttdd Kurthin nidkemys siitd, ettd “fraseeraus perustuu yksipuoliseen
nikemykseen linjan jdsentimisestd metris-rytmisilld suhteilla”, koska timé
johtaa Bachin tyylin ja klassismin periaatteelliseen vastakkaisuuteen;
Riemannin mielestd “yksittdisten motiivien rajaaminen on teorian tirkein
tehtiivd” (mts., 34). Riemann viittdd, ettdi “Kurth pitdd kaksitahtiseen
ryhmitykseen siirtymistd wienildis-klassismin erityispiirteend ja kieltdi sen
olemassaolon Bachilla ja polyfonisessa linjatyylissd.” (mts., 35). Riemann
pyrkii kuitenkin osoittamaan, kuinka laulunomaisuus sidinnéllisine
rytmisine jésentymisineen ulottuu ambrosiaanisiin hymneihin ja jopa
antiikin Kreikkaan asti: Riemannin mukaan rytminen pulssi on osoitetta-
vissa myos vanhojen tyylien luonnolliseksi perustaksi, joka vaikuttaa
jdsentdvdsti myds lineaariseen kehitykseen (mts., 36-37). Lopuksi
Riemann toteaa, ettd Kurthin nikemys lineaarisesta melodiankehityksesti
kineettisine energioineen ilman harmoniasidonnaisuutta ja rytmisti riippu-
vuutta on vaikea pala musiikkipedagogiikalle (mts., 39).

Vastineessaan Kurth painottaa siti, ettei hiin ensinnékéfin ole hyldnnyt
rytmistd elementtid, vaan pitdd sitd liike-energian yleisen tuntemisen
erityisend ilmidmuotona; kineettisen ja rytmisen energian vastakohtaisuus
on suhteellista, ja Adlerin tapaan Kurth pités ndiden suhteita tyyliongelma-
na (Kurth-7, 177-178). Kurth haluaa erottaa toisistaan ilmidén ja sen
vaikutuksen: vaikka barokin musiikissa esiintyykin aksenttirytmii (ennen
muuta tanssisarjan osissa), niin rytmisen painotuksen sijaan vapaa
liikkeenkehitys (Forspinnung) on barokin tyylissd keskeinen muotoaméi-
rddvd periaate; timid myOs barokissa havaittava ilmi6, taipumus
symmetriaan, on kuitenkin siiné vain ulkoinen ldhestymismuoto, ei rytmis-
symmetrisen perustunteen ilmaisua (mts., 179). Kurthin mielesti on suuri
ero siind, pidetddnkd rytmistd symmetriaa, metriikka-teoriaa, lihtokohtana
polyfonisellekin tyylille, jolloin vield pitkillekin ulottuvat poikkeamiset
perusmuodosta voidaan tulkita saman periaatteen ilmenemismuodoiksi, vai
katsotaanko kyseessd olevan "lihenemismuodon” (“Anniherungsform™)
"ldhtokohtamuodon” (“Ausgangsform”) sijaan — Kurth ei taistele sinéinsi
rytmiikkaa tai metriikkaa vastaan, vaan nididen teorioiden kritiikitonti
kidyttdod sellaisten tyylien tutkimuksessa, jotka perustuvat toisenlaiseen
ajatteluun (mts., 180). Samalla perusteella voidaan kritisoida esimerkiksi
sitd ldhes sairaalloista vimmaa, jolla on viitelty Bachin fuuga-teemojen
laajuuksista ja paitossivelistd: tdllaiset kysymykset eivit ole relevantteja
tyylissd, jossa pyritdfin linjan vilitémiin jatkamiseen ilman selvist
havaittavissa olevaa rajakohtaa. Joskin voidaan arvostella Kurthin
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nakcmysta Bachista llneaansuuden malliesimerkkingd, niin esitystéd

“punctus contra punctum” -periaatteen hylkdfimisestd kontrapunktin
opetuksen mallina voidaan pitid modernina piirteend Kurthin ajattelussa;
tillainen tyylillisiin seikkoihin pitiytyminen satsitekniikan opetuksessa on

toteutunut vasta viime aikoina.

7.3.5. Muotoniikemys: muoto on voiman ohjailua tilassa ja ajassa

Mittavassa Bruckner-tutkimuksessaan, joka merkitsi uudenlaista, totaalista
syventymistd yksittdisen sdveltdjin elimiidn ja koko tuotantoon, Kurth
esitti kiinteentekevin muotokisityksensd, joka tosin oli tarkoitettu
apologiaksi Brucknerin muodonnalle ja johdannoksi romanttisen muoto-
tunteen ymmértimiselle, mutta joka on syville musiikin olemukseen
porautuvan luonteensa ansiosta ainutlaatuinen vield nykyééinkin (Kurth-1,
233-240).

Jos halutaan piéstd perille jonkun sdveltdjdn tai jonkin aikakauden
muotoperiaatteesta, niin asettamalla etusijalle “perussuunnitelman”
(“Grundplan”) tarkastelu ajaudutaan Kurthin mukaan viistiméttd formalis-
miin: “tdytyy kisittid ennen kaikkea itse muotoava tahtodrsyke
(“Willensregung™), sen voimalinjat kehityspiirteineen.” (mts., 233).
Sellainen oppi, joka rajoittuu vain ohjeisiin muodon jakaantumisesta
teemoihin, periodeihin ja paiityy kokonaisddriviivan (“Gesamtumriss™)
kuvailuun, on erittdin epétiydellinen ja jopa vidriddnjohtava; timé on tosin
vidistimiton osa analyysid, mutta on pikemminkin kyettivd tuntemaan,
miten sisdinen pakko ja kehitys toteutuu “muotokaarroksessa” (‘“Form-
kurve”), “miten muotamisesta tulee muoto.” (mts., 233-234). Kurthin
mielestd muoto ei ole lepo- vaan jinnitekisite: “Musiikillinen muoto on
aina ... voiman ja sen #dériviivoihin pakottamisen vuorovaikutusta" (“So ist
musikalische Form stets die ... Wechselwirkung von Kraft und deren
Bezwingung in Umrissen”) (mts., 234). Taiteellisen luomuksen arvo
perustuu siihen, vastaavatko voima ja &ddriviiva, sisdinen muotopyrkimys
ja ulkoinen hahmo toisiaan; tdll6in muodon taiteellisella tiydellisyydelld ei
ole mitiin tekemistd sdéinnollisyyden tai epdsddnndllisyyden kanssa (mits.,
234). Musiikkitieteessd ja ennen kaikkea pedagogiikassa on liian helposti
unohdettu, ettei musiikissa ole ankarasti ottaen lainkaan muotoa, vaan
muototapahtuma: musiikki ei ole “soivaa arkkitehtuuria”, vaan rakentavaa
tahtoa, ts. tirkedimpdd kuin muodon havalnnolhnen nihtivyys
("Ubersichtlichkeit") on sen kokemuksellisuus (“Uberspiirbarkeit”) (mts.,
234-235).

Itse muoto-oppi, joka hallitsee niin opetusta kuin estetiikkaakin, on
jilkiklassisen ajan tuote: klassiset muotoperiaatteet, joiden suuruus ja
selkeys on sindnsd opetuksen keskipisteaseman arvoista, on kisitetty
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védrin ja niiltd on riistetty pahojen erehdysten vuoksi luovaan vilttimétts-
myyteen perustuva mielekkyys, kun koko klassismi on ahdettu viiden
perusmuototyypin skeemaan — samalla on jdinyt huomaamatta, minki
muotojen rikkauden téllainen skematiikka peittdd (mts., 235-236). Kurth
ihmetteleekin sitd, miksi “kaikista taideteorioista juuri musiikkioppi on
johtanut kaikista hedelméttomimpéiin kuivettumiseen musiikkifilologiak-
si ja edelleen todelliseksi tieteelliseksi byrokratiaksi”. Vastaukseksi hin
toteaa, ettd musiikin suhteellisesti ottaen puhtain ja epdmateriaalisin luonne
taiteiden joukossa on aiheuttanut vastareaktiona kiihkein tarrautumisen
joihinkin mielivaltaisesti valittuihin ja oikeina pidettyihin kisitteisiin (mts.,
236: alaviite 1). Rationaalisen asennoitumisensa vuoksi klassismi korosti
koko muototapahtumasta juuri dériviivoja ja pani niille epitavallisen suu-
ren painon niin, ettd muoto ldhestyi voimakkaasti silmille havainnollista
selvipiirteisyyttd (“Augeniibersichtlichkeit™), mikijohti selkeddnryhmitte-
lysuunnitelmaan: klassismissa ddriviivaolemuksesta (“Umrisswesen”) tuli
voimakkaammin tiedostettu itsetarkoitus kuin muina aikakausina; muoto ei
tosin ollut niin abstrakti kuin 1800-luvun koulumestarit ja jdljittelijit
uskoivat, vaan my®0s klassismista 16ytyy syvemmalld vaikuttava voimata-
pahtuma (mts., 236-237). Muoto-oppi olisi pitinyt Kurthin mukaan
perustaa pikemminkin sisidynaamisiin kuin formalistisiin elementteihin,
silldi myoskddn klassismissa muodot ja muototyypit eiviit ole “ikuista
rauhaa” (“Urruhe”) vaan “aaltoilevaa muotoiluliiketti” (“ausgewellte
Gestaltungsbewegung”) (mts., 238.)

Klassismin muotoilun vertaaminen jonkin muun aikakauden muotoperi-
aatteisiin on hyodyllistd, mutta klassisen muotokulttuurin pitiminen
normina on monessa suhteessa harhaista, silli muiden aikakausien muotoi-
lutavoilla on ollut omat tavoitteensa ja ominaispiirteensi: niin pian kun
astutaanklassisminkatsantokannanulkopuolelle, tiytyy tottua ajattelemaan
muoto pikemminkin “kulkuna” (“Verlauf”) kuin “jirjestykseni”
(“Anordnung”) (mts., 238). Perinteellisen musiikkiopin muotokisitteessi
korostuvat ulkonaiset piirteet (mts., 238-239)52:

"Musiikkioppi, joka on pitynyt geometrisoimaan musiikilliset lnonnonvoimat,
lohkomaan muodon muodostelmiksi/ryhmityksiksi, melodian neliskulmaiseksi
fraseerausmalliksi, soinnun matematiikaksi ja kontrapunktin sivelpazssilaskuksi,
potee itsekin muotokisitteen suhteen ulkoisen &iriviivan ylikorostamisen vaivaa.”

Todellisuudessa muoto ei ole pelkkdi muotoilua tai rajaamista
("Ausrandung"), vaan ylimenoa toisesta toiseen; musiikillisessa muodossa
ldvistidvittoisensa "Uberblickbarkeit" ("yleissilmiyksellisuus") tilaominai-
suutena ja “Uberhorbarkeit” ("yleiskuultavuus"”) aikaominaisuutena:
“Form ist Bezwingung der Kraft durch Raum und Zeit.” (“Muoto on
voiman ohjaamista tilan ja ajan avulla; vrt. “Form is the control of energy
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through space and time.” Hsu, 8) (Kurth-1, 239). Péipaino on sanassa
“Bezwingung”, silli ei yksiniin voima eiki sen konkretisoituminen ilmi6-
maailmassa, vaan jinnitys ndiden kahden tekijén vililld méérittelee muoto-
kiisitteen — timi on Kurthin yleinen miiritelmi muodolle (mts., 239).
Muoto on siis kamppailua virtaavan ja pysihtyneen vilill4, ja musiikillisen
muototahdon muutokset historian kuluessa ovat johtuneet hahmon ja
diriviivan vuorovaikutuksesta (“aus Wechselwirkung von Gestalt und
Unriss™) (mts.,239—240). Muotoamisen painopiste on heilahdellut siséi-
sen voiman ja dériviivan korostamisen vilissd: (mts., 240)53:

"koko muotohistoria on taistelua kisittAimé4ttéman, ajattoman ja tilattoman voima-
muodostuksen hallitsemiseksi; ikuisesti vaihtelevaa yritysti tehdz kisittiméton kisitet-
t4viksi. ...Kamppailu syntymisen ja olemisen kesken on musiikillisen muotokisitteen
koskaan herpaantumaton perusjénnitys; sen salaisuuksinen sisdkisite.”

7.3.6. Dynaamisia piirteitd klassismissa

Kurthin kisitys, etti musiikillisen muodon keskeisin ja olennaisin piirre on
dynaamisuus®, perustuu toisaalta barokin Fortspinnung-tyyppiin ja toi-
saalta romantiikan virtaavaan muotoiluun. Kun vield Beethovenilla
tematiikan ja muototyypin vililld vallitsi jannittdvd vuorovaikutussuhde,
tematiikka oli muodon funktio, niin viimeistiin 1800-luvun puolivilissi
rupesi tasapaino arkkitehtonisten ja dynaamisten voimien vililli hor-
jumaan. Dahlhaus esittiikin, etti romantiikan muotoilu jakaantui kahteen
erilliseen suuntaukseen: “Joko temaattis-motiivinen kehitys ulottui ylitse
koko osan ja formaalinen perusta menetti merkitystilin tai muuttui
suorastaan tunnistamattomaksi. Taikka muodot jiykistyivit, kun ne yri-
tettiin s#ilyttiii koskemattomina, kuolleiksi kaavoiksi.” (Dahlhaus-6, 513).
T#l16in sekd Lisztilld ettd hiinen musiikillisella vastahahmollaan Brahmsil-
la musiikillisesta etenemisesti tuli ennemminkin dynaamista kuin arkki-
tehtonista. Tdmé konkreettinen tilanne heijastui Kurthin ajatteluun niin, etté
hin piti dynaamisuutta ylipéditisin muodon tirkeimpénd ominaisuutena.
Niinpi Kurth esittiiikin, ettéi vaikka klassinen muotoilu perustuu paljolt
symmetriseen ryhmittelyperiaatteeseen, niin myo6s klassisen muodon
kokeminen dynaamisena ilmioni tekee siitd eldvimmin kuin sen késittimi-
nen yksipuolisesti pintamuodostumana kuten perinteellinen teoria uskoo
(Kurth-1, 241).

Kurthin ajattelun kiiyttékelpoisuuden arviointia klassismin tutkimukses-
sa vaikeuttaa se, etti vaikka Kurth myShemmin Musiikkipsykologiassaan
arvioi uudelleen klassismin muotoilua ja piti siti tietynlaisena staattisuuden
ja dynaamisuuden viliseen tasapainoon perustuvana ilmi6n, niin hén itse
teki melko vihin analyyttisii huomioita klassisen ajan s#vellyksisti.
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Muuan valaiseva esimerkki 16ytyy kuitenkin: viittaus Beethovenin I
sinfonian scherzo-osan trion alkuun, jossa Kurthin mukaan ryhménmuo-
dostukseen ja voimankehitykseen perustuvan muotoilun sisikkdinen
vuorovaikutus toimii muodon dynaamisen sisillon kantajana (Kurth-6,
alaviite s. 271-272):
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Trio alkaa 8-tahtisella periodilla, joka jakaantuu rytmisesti muodolli-
sesti kahteen 4-tahtiseen puoliskoon; timi jako on kuitenkin mielivaltai-
nen, koska temaattinen tapahtuma jakaantuu tahtiryhmitykseen 5+3 —
kaiken kaikkiaan kaksiselitteinen tilanne. Titd seuraa toinen samanlainen
periodi (Kurth ei mainitse, ettd temaattisen samanlaisuuden sijaan harmo-
ninen rytmi noudattaa jo rytmityksen 5+3 asemasta jisennysti 4+4) ja
kolmas periodi, joka tilld kertaa on siinndllinen 4+4 (alajako tosin 2+2;
1+3). Kokonaisuudesta tulee kolmiosainen Bar-muoto, jossa kahden
ensimméisen periodin kaksimerkityksisyys purkautuu viimeisen periodin
selkedéin 4+4 -ryhmitykseen, jolloin Abgesang toimii dynaamisena lau-
kaisijana. (Toinen tekijd, mistd Kurth ei puhu mitéiin, on koho- ja tiystah-
tisuuden vastakohtaisuus, joka purkautuu ensimméisen kerran trion
ensimméisen puoliskon lopussa 1+2/3 tahtia pitk#éin Riemannin terminolo-
gian mukaiseen Generalayftakt-muodostumaan, jittimédiseen kohotahtiin;
trion pédaiheen kertautumista jilkimmiisessd puoliskossa edeltdd
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melodisesti vield vapaampi ja periodirakenteesta riippumattomampi motii-
vitoistoon perustuva kokonaista viisi tahtia pitkd laaja kohomuodostelma.)

Toinen hieno Beethoven-esimerkki 16ytyy Bach-kirjasta klassisen
motiivisen likvidaatio-tekniikan esittelyn (“Zerkleinerungstechnik™)
yhteydessid: D-duuri-pianosonaatin op. 28 avausosan kehittelyjakso
perustuu pii-teeman loppuaiheen avulla tapahtuvaan jinnityksen kasvatta-
miseen, jolloin alunperin nelitahtisesta aiheesta pdédytddin alle tahdin
pituisen motiivin toistoon ja viimein liikkeen vihittdiseen pyséhtymiseen ja
tdydelliseen lepotilaan (Kurth-3, 238-241: esim. nro 54, 56, 58, 59, 60);
timi yhtendiseen kehitykseen perustuva suunnaton muotodynamiikka
viittaa kauaksi romantiikan motiivitekniikkaan (Esim. 45, 46):
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7.3.7. Romantiikan dynaaminen muotoilu ja Bruckner

Kun Kurth hylk#i klassismin symmetriselle pituussuhteille perustuvan
muodonnan analyyttisen tarkastelun lidhtokohtana ja pitdd musiikkia
dynaamisena aikailmioni, onko hénelld tarjottavana uutta kisitteistod tai
teoriaa romanttisen musiikin muodonnan tutkimiseksi? Vastaus ei ole
lainkaan yksiselitteinen, silld Kurth oli siind méérin tyytymiton perinteel-
liseen skeema-analyysiin ja hinen oma analyysitapansa perustui niin totaa-
lisesti kuuntelevaan intuitioon, ettei hin halunnut tai pyrkinyt luomaan
uutta kaavakokoelmaa tai valmiita analyyttisid malleja; ikdvé kylld Kurthin
intuitiivinen metodi johti samalla siihen, ettei hin kyennyt esittimiin
ndkemyksidéin ja analyyttisid tuloksiaan selvisti jisenneltynd taikka
kdyttimidin omaa terminologiaansa aina johdonmukaisesti. Nielsen
toteaakin, ettd Kurthin analyysit eivit johtaneet esineelliseen kisitteellis-
tymiseen, vaan Kurthilla muodonkuvaus merkitsee aina yksittdisen
teoksen muodollisten erityspiirteiden analyysié ja runsasta detaljihuomioi-
den tekemistd (Nielsen, 159). Sen vuoksi konkreettisen kisityksen saa-
minen Kurthin muotoajattelun keskeisistd piirteistd edellyttdd palapelin-
omaista, sielld tddlld esitettyjen ajatusten yhdistelemisti.

Musiikillisen muodon perustapahtumia ovat Kurthin mukaan musiikilli-
nen voimasysdys (“musikalische Kraftregung”), sen tihentyminen
(“Verdichtung”), yhteenkasautuminen (“Zusammenballung”), purkautumi-
nen (“Auslosung”) jaloppuunkuluva hajoaminen (“verstreichende Wieder-
16sung™) (Kurth-1, 251). Musiikillisen vaikutusmuodon tarkastelun ydin
on “voimapurkausten tyypillisten ratojen ja niiden muotoilutapojen” selvit-
timisessd (mts., 252). Muotokaavioiden sijaan Kurth tuo Kkisitteen
“huipennussuunnitelma” (“Steigerungsanlage”), joka ryhmien ja niiden
viilisten suhteiden asemasta perustuu “nousuaaltoihin” (“Steigerungs-
welle””) (mts., 252). Tédllaiset sinfoniset aaltoliikkeet ovat musiikillisen
kehityksen perusyksikkdjd ja varsinaisia muotoytimid. (mts., 252-253).
Esimerkkind siitd, miten hienosti Kurth eldytyy muodollisiin perustapahtu-
miin, on Brucknerin VI sinfonian finaalin alun analyysi, jossa Kurth
osoittaa kehityksen perustuvan juuri téllaisiin aaltoihin eiki teemarakenteen
formaaliseen ryhmittelyyn (mts., 280-290). (Esim. 47, seur.s.)

Finaalin 18 ensimmaistd tahtia muodostavat yhtendisen aallon, joka on
puolestaan osa kehityksestd kohti varsinaisen piiiteeman esiinmurtautu-
mista. Ensimméinen osa-aalto (tahdit 1-6) sisiltii jo pienoiskoossa koko
muotokehityksen alun ja lopun vastaavuuden: tuskin kuuluvasta bassojen
tremolosta, joka on pikemminkin voima- kuin sointifirsyke, nousee esiin
viulujen aihe ennemminkin pyrkimyksend murtaa hiljaisuus lineaariseksi
tapahtumaksi kuin olemalla varsinaisesti melodia tai teema; titi aineetonta
vaikutelmaa vahvistavat bassojen pizzicatot, ts. tapahtuma ei ole vieli
aineellistunut — havaittavissa on vain pyrkimys nousuun, liikkeen



142 Dynaaminen muotoajattelu
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syntymiseen. Kun viuluilla on lipeensi laskeva linja, klarinetti tuo itsensd
kuuluville keskialueelta, ja sen aluksi vain hienokseltaan nouseva linja
edustaa energeettistii tahtopyrkimystid: Brucknerilla vallitsee aina kuten
Bachilla kahden tai useamman linjan sisdkkdisyys, ja ndiden vilisesti
jénnitteestd riippuu koko kudoksen dynaamisuus, joka on erilaisten
pyrkimysten resultantti, yhteisvaikutus. Tahdit 7-10 kertaavat alun ilman
tahtien 1-2 tremoloita, mutta kun klassismissa kertauksella on enim-
miikseen sulkeva vaikutus, tdssi sen luonne on pikemminkin jénnitysti
lisédvi, odotusta herittivi. Eri tasojen vilinen vastakohtaisuus teridvoityy
tahdeissa 11-12 ja timin toistossa tahdeissa 1314 ndenndisesti diminu-
endosta huolimatta: kun viuluissa kuullaan edellisten tahtien vaimenevaa
heijastelua, niin klarinetti ilmaisee entisti selvemmin tahtopyrkimyksensi
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tidydelleen ylospdiseksi muuttuneella litkkeelld. Vaikka ensimméinen aalto
kokonaisuudessaan loppuukin motiivitoistoon ja liikkeen pysdhtymiseen
piano pianissimossa, niin koko aallon (tahdit 1-18) ydinmerkitys on
tahdossa korkeuksiin, kehitykseen sekd silménrdpdyksellisessd kyseisen
tilanteen yli ja eteenpdin havaitsemisessa (“ein Hinausfiihlen aus der
augenblicklichen in die weitere Dynamik grosser Zusammenhénge’; mts.,
286): vaikka aalto rauhoittuu, tuleva kehitys voidaan aavistaa alun hieno-
varaisten ja vastakohtaisten pyrkimysten vuoksi. Jdnnitteen sisdisen
sdilymisen vuoksi seuraava osa-aalto voikin alkaa sitten jo voimakkaam-
min ja johtaa ensimmdéiseen huipennukseen tahdeissa 29-30, joka tosin
sekin rauhoittuu pian ja vie teeman varsinaiseen esiintymiseen: koko
ensimmiinen péiiteema tahtiin onkin vain yksi laajajidnnitteinen sinfoninen
suuraalto (“Woge”). Ei ole lainkaan vaikea todeta jdlkeenpdin piiteeman
yksittdisten osamuodostumien ja johdannon tahtien motiivisia yhteyksii,
mutta on oleellista huomata, ettd temaattisilla yhteyksilld on kantavuutta
vain silloin kun ne perustuvat koko dynaamisen kehityksen loogiseen
kokonaisyhteyteen; aalto, joka saa merkityksensi kokonaiskehityksesti,
on varsinainen muotoydin (mts., 289).

Kysymykseen siitd, esittiikd Kurth joitain kokonaiskehityksen perus-
tyyppejd, i voi 10ytdd mitddn selkedd vastausta. Kun klassismin ryhmitte-
lyperiaatteeseen rakentuvassa muodonnassa kokonaisuus perustuu
kertaukseen, jonkinasteiseen repriisityyppiin ABA tai sen muunnoksiin,
dynaamisen kisityksen mukaan muoto ei vaadi mitdin ulkoista
symmetriaa, vaan s#vellyksen lopettaminen merkitsee voimien tasoitusta
(Kurth-6, 273-274)55:

"Omintakeisuus syntyy kaikesta ulkoisesta symmetriasta eroittumisen kautta; silld
voimien tasoitus ei perustu ... yhtildisiin jannityksiin ... tasoituksen tunne perustuu
piinvastoin tiydentiviin suhteeseen esimerkiksi aloituksen ja purkauksen tai tihenty-
misen ja jalleenhajoamisen kesken jne. Dynaaminen tasoituksen tunne ei rakennu siten
samanlaisuudelle vaan erilaisuudelle... Tasoitus dynamiikassa on siten jotain aivan
muuta kuin symmetria ulkoisessa tilassa."

Ulkoiset pituussuhteet voivat olla tillaisessa muodonnassa hyvinkin
erilaiset: useita pitkid nousuaaltoja voi vastata lyhyt huippukohta ja nopea
jinnityksen laukeaminen (mts., 266). Vaihtoehdon perinteelliselle repriisi-
tyypille tarjoaa esimerkiksi Lorenzin kéyttbonottama Bar-muoto, joka
késittdd kaksi tai useampaa nousua (Stollen) ja niiden laukeamisen vasta-
kohtaisella materiaalilla (Abgesang), mutta Kurth korostaa, etti timi on
vain yksi erityistapaus kokonaisuuden lukemattomista mahdollisista
“kulkutavoista” (“Verlaufsart”) (mts., 286). Toisenlaista tyyppii edustaisi
rakenne “Steigerung—Auslosungsteil—Riickentwicklung” ("nousu—
purkausvaihe—vasta/jilkikehitys"), jota kokonaisuutena voi edeltdd
“esikehitys”; purkausvaihetta voi seurata toinen nousu “jilkiaaltona”, joka



144 Dynaaminen muotoajattelu

voi loppua omaan “vasta/jilkikehitykseen” heikkenevin laskuaallon kera
jne. (mts., 287).

Kurthin mukaan kokonaisuuden kulkutapoja on mahdotonta skemati-
soida etukiiteen (mts., 275), eiki tirkedd ole pyrkid tekemdin luetteloa
erilaisista mahdollisuuksista (mts., 287)5:

"Olennaisckst ei jii tyhjentiivi luettelointi, vaan havainto, etti muoto-opissa i ole
kyse vain jakautumisen periaatteesta (ulkoinen jisentyminen), vaan kehityksestd
(sisdinen jisentyminen)... Vasta kun seuraa pelkin jakaantumisen sijaan myos
ulkoisen jakautumisen alavirtoja, muodosta tulee kokoonpanon (Komposition’)
sijaan yhteenkuuluva kokonaisuus ('Konzeption’), jota osat ja teemat ainoastaan

palvelevat.”

Kurth 16yti# tosin Brucknerilta timiin kasvun ja rauhoittumisen vaihteluun
perustuvan dynaamisen muodonnan yleisen piiperiaatteen lisiksi
taipumuksen kokonaisuutena ottaen kolmiosaisuuteen, joka ei kuitenkaan
merkitse kolmiosaista ryhmiperiaatetta, vaan kehitystapahtumaa (Kurth-1,
457). Tami voi toteutua monella eri tasolla: ensiksi nousuvaihe voi
perustua kahteen verkkaiseen ja yhteen nopeaan jédn-nityksen kasvuun,

kolmessa vaiheessa; sekvensseissé ja jopa motiivitoistoissa kolminkertai-
nen esiintyminen on tavallista (mts., 458). Kaiken kaikkiaan Kurth pitdi
kolmilukua dynamiikan salattuna peruspyrkimyksend (“verborgener
Grundtrieb”) samoin kuin kaksiluku on symmetrisen rakenteen perusyk-
sikk® (mts., 460). Metafyysisend huomautuksena Kurth esittid myds, etté
Bruckner havaitsi sonaattimuodon pyrkimyksen eksposition kolmiteemai-
seen ryhmittelyyn, miké sitten toteutuikin timin sinfoniikassa! (mits.,
482).

Itse asiassa Kurthin analyysit Brucknerin sinfonioista ja niiden yksit-
tdisistd osista kérsivit pahasti siitd, ettd hdnelld ei ole tdsmillistd,
musiikillis-konkreettista késitteistod eikd hidn pyri esittimifin osan
kokonaiskulkua mink&énlaisena havainnollisena kaaviona tms. eikd edes
esitd tiivistetysti jonkin osan ainutkertaista huipennussuunnitelmaa. Témén
vuoksi hidn joutuukin turvautumaan poeettiseen, kuvalliseen kielenkiy-
tt6on, miki ei tosin merkitse sitd, ettd musiikin olemus olisi kuvailtavissa
tai ettd tillainen kuvailu olisi edes tirkedd: kuvat toimivat vain vertauskuvi-
na, joiden avulla on tarkoitus selventid liikkemuotoja ja voimankehitystd
(ts. kielellis-kuvallinen ilmaisu saattaa olla ainoa tapa ilmaista dynaamisen
muotohavainnon tuloksia) (Kurth-1, 253-254)57. Kiyttokelpoisen musii-
killisen kisitteiston puutteesta seuraa myds, ettd Kurth turvautuu sittenkin
traditionaaliseen teema-analyysiin muotokulun jaottelemiseksi (dynamii-
kan keskeisimpid saavutuksia on mahdollisesti perinteellisen teemaryhmén
sisddynamiikan ja teemaryhmien vilisen dynaamisen jénnitteen jatkumi-
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sen selvittiminen), tarkastelee harmonisia suhteita tdydennykseksi ja etsii
huippukohdat teemaryhmien sisdltd: kdytinnon analyysi on usein tuloksel-
taan, mitd tulee nimenomaan kokonaismuodon hahmottamiseen, kaukana
Kurthin jaloista paiméristd luoda vaihtoehto perinteelliselle kaavioana-
lyysille. Kurth ei loppujen lopuksi kykene tai halua viedi 1dpi ideoitaan
ainakaan selkedsti omaksuttavissa olevalla tavalla. Voidaankin ajatella, ettd
dynaaminen muotoanalyysi toimii parhaiten ainoastaan subjektiivisen
kuuntelun tasolla: tdstd on todisteena se, ettd Kurthin intuitiivinen linja ei
saanut jatkajia kuin siltd osin kuin hin médritteli késitteitédn selvisti ja
konkretisoi niitd analyysiesimerkein3;tietenkin on otettava huomioon se,
ettii Kurthin ajattelun yleiset piirteet vaikuttivat kokonaisen tutkijasuku-
polven muodolliseen tarkastelutapaan.

Kurthin analyysien merkitys on ennen kaikkea musiikillisen voimakehi-
tyksen havaitsemisessa: niinpd esimerkiksi Kurthin analyysi Brucknerin
IV sinfonian ensimmiisesti osasta ei anna lukijalle kovinkaan paljon
uudenlaisen poeettisen sanaston ja muutaman huipennuksen toteamisen
lisiiksi. Kurth pitdd alun kiyrétorviteemaa ensimméiseni teemana ja kiistis
koko alkujakson (tahdit 1-50) johdantoluonteen sen vuoksi, etti timi aihe
on niin keskeinen koko sinfoniassa (kts. koko analyysi Kurth-1, 606—
630). Alkujakso koostuu kolmesta aallosta, joista viimeinen (tahdit 35-50)
on huipentava sisdltien uuden aiheen, joka ilmestyy tahdissa 51,
vihittiisen esiinkaivamisen: Kurth ei puhukaan ylimenosta, silli kolmas
aalto on tiukasti yhteydessi edelld olevaan ja jiljessi tulevaan. Kun Kurth
pitdd A-kirjaimesta alkavaa Bruckner-rytmiin perustuvaa aihetta toisena
teemana, héin joutuu sikili poikkeukselliseen tilanteeseen, ettd B-kirjai-
messa esiintyvé laulullinen “linnunlaulu”(“Vogelruf”’)-aihe on tulkittava
vastoin yleistd konventiota kolmanneksi teemaksi. Ongelmaksi jii tilloin,
miten kolmannen teeman jélkeen voi tulla vield niin paljon asioita ja aikai-
sempien teemojen toistoa: téillaiseen tilanteeseen joudutaan, koska Kurthin
mukaan Brucknerin muodon merkitys on juuri teemojen kolmiluvussa.

Kehittely, joka alkaa G-kirjaimesta, perustuu Kurthin mukaan kolmeen
nousuun: ensimméinen saavuttaa huippukohtansa kirjaimessa I; toisen
huippu on tahdissa 279; kolmas vaihe ei perustu niinkiifin ulkoisen
dynamiikan kasvuun kuin kaikkien kolmen teeman synteesiin tahdista 297
eteenpéin. Kaikkiaan Kurth jittdd aukkoja analyysiinsi: hin ei seliti osien
funktiota, ja esimerkiksi laulavan sivuteeman olemassaolo vaikuttaa
puhtaasti formaaliselta tapahtumalta, ei muodon pakottavalta vaikutukselta;
selviit muodon rajakohdat taukoineen tai ylimenoineen tuntuvat sotivan
Kurthin alunperin dynaamista muotoperiaatetta kohtaan. Koko sinfonian-
osa on mahdollista ajatella kahden ldhinni rytmis-teksturaalisen prinsiipin
vastakohtaisuudeksi (Kurthin ensimmiinen ja toinen teema), jossa
laulullinen aihe on vain yksinkertaisesti episodi: loppua kohden toisen
teeman temaattinen profiili yksinkertaistuu, sen motiivisuus muuntuu
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neutraaliksi diastemaattisuudeksi, ja alun kdyritorviaihe kirkastuu hiiriot-
tomiksi toonika—dominantti -toistoksi.

Ongelmana Kurthin analytiikassa on sinéinsd vakuuttavan ja kdfinteente-
kevin muotoajattelun soveltamisalue. Se etti Kurth pitdd nimenomaan
Bruckneria romantiikan dynaamisen muotoamisen paradigmaattisena
edustajana, on nykypdivin perspektiivistdi vihemmin vakuuttavaa kuin
milti kenties tuntui vuosisadan alun musiikinhistoriallisessa tilanteessa
analytiikan silloinen tila huomioon ottaen. Kun nykyisen kisityksen
mukaan Brucknerin sinfoniat edustavat lihes kaavamaisesti perinteellistd
neliosaista wienildisklassista sinfoniatyyppid — kun on kuullut yhden,
tuntee kaikki! — ilman minkéinlaisia vaikutteita esimerkiksi Lisztin vapaa-
muotoisemmasta sinfonisesta runosta, niin vuosisadan alussa Bruckneria
tervehdittiin lihes musiikin uutena messiaana, jonka tuotannossa synteti-
soitui sifhenastinen kehitys (Bachin lineaarisuus, Beethovenin kehittely,
Wagnerin kromatiikka). Bruckner-ilmi6 voidaankin kisitté paljolti saksa-
laisena ilmi6nd, johon liittyy uuden saksalaisen kolmannen kulttuurin
odotus ja saksalaisen musiikin etusijan turvaaminen (Schonberg) ranska-
laista musiikkia ja muita nousevia kansallisia musiikkikulttuureita vastaan.
Kurth jatkaakin Halmin kehittdim## musiikillista ideologiaa, joka perustui
fuugan ja sonaatin nikemiseen musiikillisen muodonnan keskeisind
toiminta-alueina, jolloin perinteellisti sinfonisuutta pidetifin korkeampana
ilmiond kuin esimerkiksi romantiikalle tyypillistd, harmoniseen ja tekstu-
raaliseen rikkauteen perustuvaa laajaa karakteripianosivellysten tuotan-
toa.
Oikeastaan koko vuosisadan alun musiikkianalyytikoiden, jotka suhtau-
tuivat vakavasti lihimenneisyyden eli myohiisromantiikan musiikillisen
muodonnan ongelmallisuuteen, ajattelua kokonaisuutena leimaa omituinen
epijatkuvuus, sisdinen ristiriitaisuus: kun Lorenz yritti soveltaa pseudo-
dynaamista, tosiasiallisesti temaattiseen ryhmittelyyn perustuvaa, musiik-
kikisitystiin Wagnerin musiikkidraamoihin, jotka kohtuuden nimessd
olisivat kylld ansainneet juuri dynaamisen kisityksen mukaisen muototar-
kastelun, niin Kurth, joka yhteni ensimmiisistd ymmérsi romantiikan
muotoilun uudenlaisuuden, sen virtaavan prosessuaalisuuden (ainakin
romantiikan musiikillisesti edistyksellisimmissi muodoissa), otti ana-
lyysinsd keskipisteeksi Brucnerin, joka edusti vanhaan, klassistiseen
traditioon perustuvaa skemaattista muotoajattelua (Bruckner osasi
Lobensa), sen sijaan ettd olisi yrittinyt selvittiii uutta muotokulttuuria
vaikkapa Lisztin sinfonisissa runoelmissa tai Wagnerin oopperoissa.

Kurth oli tosin itsekin tietoinen muodon #iriviivojen selkeydesti
Brucknerin sinfonioissa (Kurth-1, 242: alaviite 1)%:
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"Suorastaan yllttyy havaitessaan ne (muodot Brucknerilla) joskus yksinkertaisim-
miksi kuin esim. Beethovenin eri teoksissa, joihin ei, kuten e1 yleensikin klassiseen
taiteeseen, muotokaava pdde suurimmaksi osaksi lainkaan; Beethoven kiyttii lisiiksi
orkesteriosissaan keskim#irin jopa enemmin teemoja kuin Bruckner."

Selvitikseen ongelmasta Kurth puolustaa Bruckneria monien aikaisempien
tutkijoiden “véirinkisityksid” vastaan ja selittdd, etti Bruckner ei
uudistanut muotoja ("die Formen"), vaan muotoamista ("die Formung")
(mts., 241). Vaikka Brucknerin muodonta on selke#i ja paljastaa klassisen
perusrakenteen, Kurthin mukaan painopiste ei kuitenkaan ole tissd, vaan
muotoaluovien voimien kasvavassa vaikutuksessa, muodon lipi vir-
taavassa yhtendistdvdssi voimassa (sama). Kurthin mukaan vanhan
skeeman sdilyttdiminen on mahdollista, vaikka sen sisilld olisi tapahtunut-
kin tiydellinen uudelleenmuotoilu; t4ll6in muodon ulkoinen puoli saavuttaa
uuden merkityksen (mts., 243). Nykyestetiikan nikokulmasta tillainen
viite tuntuu tietenkin melkoisen ristiriitaiselta, silld sisdltd ja muoto ovat
sama asia eri puolilta katsottuna, jolloin muutokset toisessa vaikuttavat
toiseen. Musiikillinen muoto on kuitenkin kuuntelun ilmid, eikid kukaan
voi estdd kisittiméstd Brucknerin muotoa dynaamiseksi sen ilmeisestd
klassistisundesta huolimatta.

On kuitenkin hankala arvioida Kurthin muotokisityksen patevyytti,
koska hiéin demonstroi ajatteluaan lihes yksinomaan Brucknerin musiikilla,
jolloin tidytyy erottaa koko ajan toisistaan Kurthin analyyttinen intentio ja
sen todellinen ilmenemisen aste epdadekvaatin tutkimuskohteen vuoksi.
Kurthin tulosten hyddyntimisen kannalta saattaisi olla jirkevid siirtdi
monet oivalliset lausumat ja huomiot koskemaan romantiikan todella
edistyksellisti muotoilua; Kurthin Bruckner-tutkimusta lukiessa
kannattanee miettidi, miten tima tai tuo ajatus soveltuisi vaikkapa Wagner-
analyysiin. Joka tapauksessa Kurthin epéselvissikin ajatuksissa ja niiden
vaillinaisessa esittdmisessd, jopa harhaiskuissakin on usein enemmin
positiivista kuin koulumestareiden skeema-analyyseissi: Kurthin ajattelun
perusldhtokohdan, musiikin kisittimisen dynaamisena ja koettuna aika-
ilmiond, kédyttokelpoisuutta olisi arvioitava huolellisesti klassismin muoto-
periaatteita laajentaneen tai syrjdyttineen musiikin (Liszt, Sibelius jne.)
tutkimisessa — ja miksei myos klassismin muotoilun ikuisen ongelmalli-
suuden selvittimisessd, kuten Kurth itsekin teki, vaikkakin vihidisessd
méérin.
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7.4. Hans Mersmann
7.4.1. Mersmann ja fenomenologia

Kun kurthilainen musiikinteoria perustuu psykologiaan (laajasti kisitet-
‘tyni), jolloin soivatilmitt tulkitaan yksil6llisen intuition kautta, Mersmann
pitdd itsediin uuden, fenomenologisen ajattelun edustajana: Mersmann
leimaa psykologisen ja fenomenologisen ajattelun suorastaan vastakohdik-
si; timd perustuu tosin hidnen mukaansa erilaisiin maailmankatsomuksiin,
joten ei ole kysymys “oikeassa” tai “viéirdssd” olemisesta (Mersmann-6,
226). Psykologisen ajattelun pédedustajaksi Mersmann tulkitsee myds
Riemannin (timin ajattelun myohdisen vaiheen eli 1914-1916ilmestyneis-
si artikkeleissa esitetyn opin “sdvelmielteistd” perusteella), kun taas
Kurthia hin pitdd liheisend sukulaisenaan tdmén vastakkaisista ldhtokoh-
dista huolimatta (mts., 226; 227: 2. alaviite). Scheringissd ja Kretzschma-
rissa Mersmann nikee fenomenologisen ajattelun (tosin negatiivisessa
mielessd, jota edustavat hermeneutiikka ja affektioppi) alkujuuret, jotka
muodostivat varsinaisen pohjan positiivisen fenomenologian syntymiselle
(mts., 226-227).

Fenomenologisen musiikin tarkasteluotteen perustaminen on Mers-
mannin mukaan kahden tehtivin — puhtaasti tieteellisen ja toisaalta
sovelletun eli kiytinnollisen — edessi: ensimmdinen liittyy estetiikkaan ja
toinen vilittomasti taideteokseen; itse hdn keskittyy 1dhinnd jilkimmadiseen
puoleen (mts., 227). Mersmann erottaa fenomenologian psykologisesta
tarkastelutavasta sen perusteella, miten taideteos suhteutuu tarkastelijaan,
sekid subjektiivisuuden ja objektiivisuuden erilaisen asteen avulla (mits.,
227)60:

"Fenomenologinen niktkanta eroaa sujuvasta psykologisesta asennoitumisesta
olennaisesti siini, etti se irrottaa taideteoksen kaikista suhteistaan tarkastelijaan
('minsisuhteista’) ja tutkii sitfi ilmion4. Siten se pyrkii kohottamaan havainnoinnin
objektiivisen velvoittuneisuuden tasolle. Tdm# vastakohta ei estd sitd, eftd se
hySdyntii toisinaan psykologista kiisitteistt4 ja turvautuu musiikillisen sisé116n jonkin
tietyn ilmenemismuodon suhteen my6s psyykkisiin arvoihin. Ne ovat 'kohteen
subjektiivisia tekijoitd" (eivitki tarkastelijan) ja niiden méérittelyssi ei ole kyse assosi-
aatioista vaan tyypillisiin peruslinjoihin kiinnittymisests."

Tulkinnallaan fenomenologian olemuksesta Mersmann tosin erottuu
yleisestd fenomenologisesta suuntauksesta, jonka mukaan keskeisti on
juuri ilmion tarkastelu sellaisena kuin se esiintyy kokemuksissamme,
sellaisena kuin subjektiivinen intuitiomme havaitsee ilmion (Benestad,
341). Tidten Mersmann itse asiassa ajautuu vastakkaiseen 1dhtokohtaan
esimerkiksi Kurthin kanssa, jota hyvilla syylld voidaan pitd# varsinaisesti
fenomenologisen ajattelun edustajana vaikkei héin kiytikéddn sen mukaista
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terminologiaa (Benestad, 342): kun Kurth ei pidé ilmi6té sinénsd, vaan sen
vaikutusta meihin keskeisend, niin Mersmann korostaa taideteoksen
omalakisuutta ja loogista etenemisté, jolloin hén p#ityy organismiajatte-
luun negatiivisessa mielessdé — tdmédn keskeisend toteutumana on
Mersmannin Substanzgemeinschaft-periaate historiallisine seuralaisineen
(Engelmann, Reti jne.). Toinen seurausvaikutus Mersmannin omalaatuista
fenomenologian tulkinnasta on se, ettd hdn joutuu erottamaan taideteoksen
siséllon omaksi, itsendiseksi tekijikseen, vaikkakin timi sisidltd on usein
ajateltavissa puhtaasti tektoniseksi, elementaariseksi ilmidksi (Mersmann-
6, 248-250).

7.4.2. Musiikkikdsitys

Taideteostailmioni tdytyy tarkastella kahdessa eri mielessi: absoluuttises-
ti, funktioiden ja voimien kokonaisuutena (esteettisesti) sekd relatiivisesti,
kehityksen tuotteena (historiallisesti); niitd tapoja Mersmann kutsuu
fenomenologiaksi ja morfologiaksi (Mersmann-6, 227). Puhtaan fenome-
nologian metodien kdytto taideteoksen tutkimisessa on kuitenkin rajallista:
analyysia ja miti voidaan kokea ja ilmaista vain intuitiivisesti (mts., 228).
Taideteoksen keskeisind, jakamattomina faktoreina Mersmann pitdi
kisitteitd materiaali, elementit, objekti, muoto, sisdltd, tyyli ja ilmaisu;
musiikista tosin puuttuu vilittdmasti objekti muodon sisillén kantajana,
mutta vilittdvind tekijind Mersmann pitid tektoniikkaa (Mersmann-6,
228)61;

"Voimien summan, joka sisiltyy elementtien kehityksen tuottamaan lopputulok-
seen, muotoon ja sisélté6n, voi parhaiten ymmirtii tektoniikan kisitteen avulla; niiti
tullaan myshemmin nimittimain 'tektonisiksi elementeiksi'. Tektoniikan kisite tuo
musiikkiin lisimerkitysti: muihin taiteisiin verrattuna musiikin tektoniset voimat
néytiiytyvit primaareina, valittdming, ei sitovina ja m#irdsivind vaan muotoavina, ei
ilmi6n ytimen4 tai voimana, vaan sini itsenéén."

Yleiselld tasolla taideteoksen tarkastelu jakautuu tyypillisen 16ytd-
miseen, yksilollisen analyyttiseen havaitsemiseen ja synteettiseen koko-
naisndkemykseen (Mersmann-4, IIT). Musiikkiteoksen kokonaistapahtu-
man tarkastelussa tiytyy luopua perinteisen musiikinteorian pilkkovasta
pintailmitiden havaitsemisesta ja tutkia ilmion ja tapahtuman juuria: ongel-
manasettelun ensimméinen vaihe on aina kehityksen ituna toimivien
voimien selvittiminen; toinen vaihe on niiden lakien havaitseminen, joiden
mukaan voimat muotoutuvat; kolmantena vaiheena itse kehitysvoimien
evoluutio merkitsee tutkimuksen painopistetti (Mersmann-4, 6-7).
Mersmann pitdfi soitinmusiikkia “toisiinsa kietoutuneiden ja toisensa
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lipiisevien voimien kompleksina” (mts., 14); Kurthiin liittyen Mersmann-
in mukaan musiikillinen tapahtuminen merkitsee ndiden voimien projisoi-
mista tilaan ja aikaan (mts., 15). Musiikin olemus ilmioni on ajassa
etenevid merkityksellisti liikettd, joka perustuu elementaariseen vastak-
kaisuuteen seki jinnityksen ja laukeamisen jatkuvaan vaihteluun; kaikki
taideteoksen ilmit voidaan kisittdd elementaaristen perusvoimien
evoluutiona (Mersmann-6, 229)62;

"Ajassa esiintyvd ilmi6 on likketti. Merkityksellinen liike merkityksekkiisin ja
“organisoidun etenemisen kantajana, siten miten taideteos siti esitti, perustuu vasta-
kohtaisuuksille. .. Niiden vastakohtien laatua luonnehtivat jénnityksen ja
laukeamisen kisitteet. Taideteoksen perustavaa laatua olevat ilmit rakentuvat
jénnitys- ja laukeamiskulkujen, jotka lipdiseviit toisensa miti erilaisimmissa ulottu-
vuuksissa, jatkuvalle perdkkiisyydelle. ... Se (fenomenologia) pyrkii kisittiméin
taideteoksen kaikki ilmiot elementaaristen perusvoimien kehitystuloksiksi."

Julistuksensa mukaisesti Mersmann tarkasteleekin musiikin elemen-
taaritekijoitd ensin suppeasti luonnoksessaan musiikin fenomenologiaksi
(1922) ja mydhemmin perusteellisesti nerokkaassa teoksessaan
Angewandte Musikdsthetik, joka merkitsi uudenlaista, totaalista syventy-
misti musiikin materiaaliin ja sen tektonis-muodollisiin seki esteettisiin
mahdollisuuksiin. Rytmiikan alalla hén ensinnikin kritisoi Riemannin
fraseerausoppia, koska jossain tyylissd saattaa rytminen evoluutio olla
primaari tekijd, jossain toisessa taas melodinen evoluutio (Mersmann-6,
238). Mersmannin mukaan tarkka metrinen jirjestelmd (esimerkiksi
kohotahtiperiaate Reimannilla) johtaa keinotekoisiin ratkaisuihin, kuten
Riemannin fraseeraus Beethovenin pianosonaatin op. 2:3 ensimmaéisen
osan piiteemasta (Mersmann-4, 59):

Esim. 48

Toisaalta rytminen evoluutio on tirkeimpi ilmié kuin fraseeraus,
Klangfuss-yksikdén tai metristen perusmuotojen loytiminen: rytminen
analyysi pitid erottaa metris-rytmisesti fraseerauksesta, Mersmannin
esimerkki primaaristi rytmisestd evoluutiosta (Mersmann-6, 239):
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Esim. 49
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Hienosti oivaltava on my6s Mersmannin jaottelu harmonian kehityksest,
joka jakautuu kahteen linjaan: virid ja sointujen itseisarvoa korostanut
"absoluuttisen harmonian” suuntaus johti impressionismiin, kun taas
sointujen linjaluonteeseen perustunut ‘“horisontaalisen harmonian”
suuntaus pafityi ekspressionismiin ja atonalismiin (mts., 233-237; kaavio
S. 234 (Esim. 50, seur.s.).

7.4.3. Muotokisitys: Ablauf ja Entwicklung

Kurthiin nojautuen Mersmann pitdd liikettdi musiikillisen muodon
keskeisend olomuotona ja keskeisten liiketyyppien selvittdmisti, tilan ja
voiman dualismin havaitsemista muodon kaikkien ongelmien ratkaisuna.
(“Mit der Herauslosung der Typen des Bewegungsablaufs, mit der
Erkenntnis des Dualismus von Kraft und Raum sind bereits alle Probleme
der Form aufgerollt.”) (Mersmann-4, 99). Kun perinteellinen muoto-oppi
14hti a priori olemassaolevista tyypeistd, Mersmannin mukaan on vain
individuaalisia muotoja; siten esimerkiksi sonaatinosan jakamisella
kolmeen osaan ei ole mitiiin tekemistdi muodon kanssa (mts., 99—100).
Vanha kisitys oli mekaaninen, siini ei otettu huomioon voimia, jotka eivit
ole vain muodon laki tai olemus, vaan se itse: “On tutkittava muotoa luovia
voimia (motiivi tai teema), niiden tilatendenssii (Ablauf tai Entwicklung) ja
tilamuotoja (sonaatti tai fuuga) (mts., 100-101).

Mersmann liittyy siihen Riemannin kritisoijien sankkaan joukkoon,
joka pitdi symmetristd, motiivitoistoon perustuvaa 8-tahtista periodia
yksipuolisena ja harhaanjohtavana perusyksikkéni: hin haluaa korvata
tdmén spekulatiivisen ajattelun tuloksen dualistisella motiivi-linja-jaolla,
joka on perusta sekd fenomenologiselle etti historialliselle muotokasityk-
selle (Mersmann-6, 241). Linja merkitsee Mersmannin mukaan “olemista,
tilaa, nykyisyyttd, motiivi on syntymisti, tahtoa, tulevaisuutta. Linja on
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Esim. 50
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oleellisesti passiivinen, rauhallinen ja lepuuttava voima, joka hetki olemi-
sessaan tdydellinen; motiivi on oleellisesti aktiivinen, eteenp#invievi
voima, ilmitnid epitiydellinen, mutta tdynnid pyrkimystd.” (mts., 241—
242). Sininsd Mersmannin dualistinen typologia on samantyyppinen kuin
monella muullakin, mutta varsinkin sen linjak#site on arka kritiikille,
etenkin kun linja Kurthilla edustaa pdinvastoin juuri d4retdntd jatkuvuutta,
virtaavaa melosta.
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Mersmannin dualismi on potensoituvaa niin, ettd linjan ilmenemismuo-
to on periodi ja motiivin teema; edelleen muototarkastelun nikskulmasta ei
ole oleellista eroa ajatuksen (periodi tai teema) ja muotokokonaisuuden
(laulumuoto tai sonaattimuoto) vililld: ajatus kantaa sisilldin vaikutuksen
(mts., 244). Yldkdisitteind kaikelle musiikillisen liikkeen etenemiselle ovat
etenemistyypit Ablauf (="kulku") ja Entwicklung (="kehitys") (vrt.
Fischerin Liedtypus ja Fortspinnungstypus, Blumen Fortspinnung ja
Entwicklung, Broelin Reihung ja Entwicklung). Periodin osasten vililld
vallitsee selked suhde, ja se on jo sin#lldin tiydellinen itsendisten, koordi-
noitujen muodon osien perdkkiinasettelun tulos, jonka looginen sidostapa
synnyttdd vain vihiisen intensiteetin; teeman olemus on sen sijaan ainut-
laatuisen muotojdnnityksen orgaanista ilmausta, ja sen intensiteetti on
rajaton, silli teema ei ole muototahdon tdydellinen ilmaus vaan sen
vaatimus, joten teemaa ei seuraa toinen teema, vaan sivuajatus, episodi,
kooda jne. — jotka ovat siten teeman funktioita (mts., 244-245). Taméin
vuoksi temaattinen kehitys on Mersmannin mukaan tiukasti vastakohtainen
periodiselle kululle, koska se perustuu epéitsendisten muodon osien subor-
dinaatioon, jossa juuri on teeman keskeinen voima (mts., 245).

Mersmann esittdd musiikilliset muodot dualistisena kaaviona (mts.,
242)(Esim. 51, seur.s.). Periodista versoviin muotoihin kuuluvat laulu-
muodot, rondot, tanssit jne., jotka perustuvat “Anreihung”- (AAA),
“Beziehung”- (ABA) ja “Abwandlung”- (AA'A") tyyppeihin. Kun
Ablayf-muodoissa on seu-raaminen, perikkidisyys ongelmana, niin
kehitysmuodoissa kokonaisuus on voimien ongelma: muotoa ohjaa joko
yksi keskeinen voima (preludi ja fuuga) tai kahden voiman antiteettinen
konflikti (sonaattimuoto ja sykliset rakenteet) (mts., 245-246).

Mersmannin typologiaa, kuten muitakin vastaavia luokituksia, on
syytetty historiallisen ja typologisen aineiston sekoittamisesta, silld
vaikkakin ndmi kaksi periaatetta ovat ajatuksellisesti erotettavissa
toisistaan, niin esimerkiksi sonaattimuoto ei voi olla ainoastaan kehitys-
muoto: se voi perustua joko Ablauf- tai Entwicklung-periaatteelle —
edellisestd kelpaa esimerkiksi Scarlatti. Niinpd mydhemmiissi teokses-
saan Angewandte Musikdsthetik Mersmann esittid, ettd vaikka sonaatti-
muoto heijastaa tiettyd ideaa, se on abstraktio, josta on erotettavissa nelji
erilaista ilmenemismuotoa: “Sonatentypus”, “geschlossener Formtypus”,
“antithetischer Entwicklungstypus” ja “zentraler Entwicklungstypus”
(Mersmann-4, 486).

Tyypillisid Mersmannin esitystavalle ovat graafiset, osan kulkua
kuvaavat kiyrit, joiden avulla hén viittdd saavuttaneensa hyvid tuloksia
mydskin amatorien opetuksessa (Mersmann-6, alaviite s. 228). Niinpi
sovelletun  estetiikkansa  luvussa  “Muotokisitteen  yhteenveto”
(“Zusammenfassung des Formbegriffs™) héin esittd4 niiden avulla voiman-
kehityksen seurauksena yhdeksin erilaista muotokulun tyyppid, jotka
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Esim. 51
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perustuvat elementtien ja tektonisten voimien yhteisvaikutukseen. Voima-
tapahtuman erilaiset struktuurit ovat seurausta ekspansiivisten ja sentripe-
taalisten voimien suhteesta: “Voimat kasvavat, vaihtelevat, kasaantuvat
jakautuvat, ehtyvit ne tungetaan pois asemastaan, niitid taivutetaan.”

(Kriifte wachsen, schwingen, stauen sich, spalten sich, strahlen aus,
werden aus ihre Lage abgedringt, abgewandelt. ”) Mersmann-4, 623-26).
Vaikka kaikki yhdeksdn tyyppid ovatkin loydettavxssa, yleisimpid niistd

ovat (mts., 630):
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1) "suljettuihin yksikoihin perustuva muoto" (“geschlossene
Ablaufsform™)
2) "keskitettyyn materiaaliin perustuvakehitysmuoto" (“zentrale
Entwicklung”)
3) "aiheiden vastakkaisuuteen perustuva kehitysmuoto” (“antithetische
Entwicklung”) (Esim. 52, seur.s.).
“Zentrale Entwicklung”-tyypissi toteutuu jatkuvasti nouseva linja, jollai-
nen l6ytyy mm. monissa Bachin preludeissa; “anthetische Entwicklung”
merkitsee kahden voiman vastakkaisuutta ennen kaikkea sonaattimuodossa
(mts., 626, 628). Vaikka niitdi Mersmannin graafisia analyyseji ja
taulukoita on kritisoitu kovastikin (mm. Moyer, 238), ne merkitsiviit
kuitenkin varhaisimpiin kuuluvia yrityksii kehittd vaihtoehtoisia, dynaa-
miseen kisitykseen perustuvia muodonkuvaustapoja: ne loivat pohjaa
perinteellisen muototypologian suhteellistamiselle.

7.4.4. Muoto kahden voiman yhteisvaikutuksen tuloksena:
Haydnin pianosonaatti Es-duuri (Hob.XV1/49)

Vanhasta hermeneutiikasta puuttui Mersmannin mukaan metodi, kun taas
Riemannin fraseeraus, periodijisennys ja funktiomerkinti ovat vain
analyysin esiasteita (Mersmann-6, 255). Vaikkakin analyysin tavoite on
elementaaristen, formaalisten, sisillsllisten ja tyylillisten suhteiden havait-
seminen, niin sen keskeisend tehtdvini on voimien médrittely; analyysitek-
niikan voi oppia, mutta nikemysti ei (Mersmann-1, 720). Koska voimata-
pahtuman miédrittely on muodon keskeinen ongelma, Mersmann onnistuu
parhaiten antiteettisen sonaattimuodon kuvauksessaan: siini graafinen
analyysi ja kaarroskuva merkitsevit vain nikemyksen ki4ntimisti toiselle
kielelle (mts., 717).

Haydnin Es-duuri-sonaatin (Hob. XV1/49) ensimmdisen osan konflikti
perustuu Mersmannin mukaan teeman sisdiseen voimien vastakohtaisuu-
teen (analyysi kokonaisuutena: Mersmann-6, 256-262). Teeman
Vordersatz on nouseva ja motiivinen, kun taas Nachsatz on lineaarinen ja
laskeva. Tédhén konfliktiin perustuu koko sonaatti (mts., 256)(Esim. 53):
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Esim. 52
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Teeman kertauksen jdlkeen alkaa konflikti kirjistyd vilittomésti: tahtien 9—
12 muodollinen ylimenoluonne on nienniistd konfliktin uuden kehitys-
vaiheen vuoksi. Motiivi a esiintyy nyt lipikdyvéni liikkeeni ja sen motiivi-
toiston vilissd oleva tauko on pyyhkiisty pois kasvaneella energialla,
jinnitykselld; titd vasten lineaarinen liikke on muuttunut suuriksi, jinnittei-
siksi alaspdisiksi hypyiksi — konflikti on kérjistynyt. Seuraavassa sivu-
ajatuksessa (tahdista 13 eteenpdin), jonka Mersmann tulkitsee a-aiheen
muunnokseksi al, alkuperdinen motiivi on menettinyt koristeellisuutensa
janousee voimakkailla akordisilla hypyilld; tdtd seuraa taasen vastavoiman
potensoitunut jinnitys. Jo tdhénastisen tapahtumisen perusteella on selvid,
ettd teemassa asetettu vastakohtaisuus alistaa koko muodon kehityksen
alaisekseen.

Sivuteeman (tahti 25-) vastakohtaisuuden vaatimus toteutuu siini, etti
se perustuu Nachsatzin suoraan johdannaisuuteen ja merkitsee vasta-
voiman uudistumista, joka aiheuttaa konfliktin ratkaisun tdlld kohdin
lineaarisen vastavoiman hyviksi ja sen muuntumiseksileveiksi cantilenak-
si tahdista 33 alkaen. Myo6skin uusi episodi (tahti 42-) merkitsee
vastavoiman ylivoimaa, mutta tahdissa 52 sen rynnistys katkeaa: vaikka
siitd alkaa a-aiheen rytminen muunnos a2, eksposition lopun kadenssifor-
mulan melodiset kuviot ja rinnakkaisterssiliike viittaavat lineaarisen
vastavoiman yliasemaan.

Lineaarisen vastavoiman johtoasema terdvoityy yhi alkavan formaa-
lisen kehittelyn alussa: Haydn kiyttds, kuten myohemmin Beethoven,
polyfoniaa nousukeinona. Lineaarisuuden ylivoima on syyni siihen, etti
seuraavassa vaiheessa piddytiédn toiseen teemaan. Pieni kohotahdin muu-
tos aiheuttaa tahdissa 96 lineaarisen voiman poissulkemisen ja motiivisuu-
teen perustuvan voiman vapautumisen tavalla, joka muistuttaa Beethovenin
Appassionatan rajuutta: alun perin tektoninen vastakohtaisuus kasvaa
voimakkaaksi sisdllolliseksi paatokseksi. Kehittelyn huippukohta 122—-124
johtaa motiivisen alkuvoiman (a) saavuttamiseen ja vie siten sonaatinosan
kertausjaksoon. Sonaattimuodon kolmas jakso, jossa voimat tasaantuvat
alkuperdisen voimatilanteen palatessa, merkitsee ylipdidtdin sonaatti-
muodossa suurta ristiriitaa muodon ja sis#llon vililld, kun tdhinastinen
konfliktin suoraviivainen ja orgaanisesti kehittynyt ldpivienti katkeaa;
monen sonaatin jdnnitys katkeaakin tdhén ja osa itse asiassa saa jo tdllsin
pédtosluonteen. Monet sdveltdjit (ennen muuta Beethoven) ovatratkaisseet
muodon ja siséllon vilisen vastakkaisuuden luomalla uuden kehitysjakson
eli koodan. Haydnin Es-duuri-sonaatin koodassa motiivinen aihe suorittaa
vield yhden raivoisan nousuyrityksen (tahti 196-), mutta se virtaa loppu-
formulaan ja sulautuu sen kanssa ykseydeksi. Viimeiset kaksi tahtia
muodostavat kuitenkin ylospdisen loppuirjdisyn — konflikti jii vield
avoimeksi. MyOs sonaatin toinen ja kolmas jatkavat titd kehitystd, ja
Menuetin teemassa molemmat vastavoimat sulautuvat saumattomaksi
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kokonaisuudeksi.Mersmannin graafinen muodonkuvaus koko sonaatista
on seuraavanlainen (mts., 261):

~ Esim. 54
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Mersmannin mielestd timin sonaatin sisdlléllinen rakenne, joka
perustuu selvisti tektonisten elementtien vastakohtaisuuten, tekee siitd
hyviin kohteen fenomenologiselle tarkastelutavalle (mts., 262). Vaikkakin
tillainen analyysi, joka ei sekididn perustu tarkkailijan tiydelliseen pois-
sulkemiseen muotoméirittelystd (miki vastaisi Mersmannin ihannetta ja
alkuperiisti fenomenologian miéritelméd), on havainnollinen yhdistyes-
sdin graafiseen kokonaisesitykseen, Mersmannin tektoninen tarkastelu-
alue on aika suppea rajoittuessaan lihes yksinomaan yld-d4nen diastemaat-
tisiin ominaisuuksiin. Siitd huolimatta ettd Mersmannin tarkastelussa uutta
ja positiivista edustaa yksinkertainen muodonkuvaus ilman monimutkaista
musiikkiteknisti terminologiaa — miki tekee siitd maallikkoystivillisen,
kuten hin itsekin kertoo kokemuksistaan, silli muodon tédytyy olla kuvat-
tavissa yleispitevilld psykologisilla termeilli — timéintyyppinen substans-
siyhteysanalyysi johtaa helposti yksipuoliseen musiikkikédsitykseen, kuten
sitten tapahtuikin ns. struktuurianalyysissi.

7.4.5. “Substanzgemeinschaft”-analyysi

Mersmannin mukaan yhtendisen substanssin 16ytdminen teoksesta on
analyysin olennainen, vaikkakin t#hén asti laiminlyomd tehtévd (“Gerade
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in der Erkenntnis der gemeinsamen Substanzen innerhalb eines Werkes
muss eine wesentliche, zu Unrecht vollig vernachlissigte Aufgabe der
Analyse gesucht werden.”) (Mersmann-6, 262). Itse asiassa kuitenkin jo
Riemannista lihtien muodollisen logiikan ajateltiin olevan juuri temaattis-
motiivisessa (siis melodisessa) kehityksessi: Mersmannin analyysit
merkitsevit vain timén ajattelun systemaattista ja johdonmukaista
ldpivientisi, minkd taustalta tosin on 15ydettivissd Mersmannilla musiikin
prosessuaalinen kisittiminen riemannilaisen arkkitehtonisen muotoajatte-
lun vastakohtana (Nielsen, 192). Moyerin mukaan Kurthin dynamiikasta
haarautui kaksi suuntausta: Tobelin ja Westphalin edustama muotodyna-
miikka, ja toisaalta juuri Mersmannin "Substanzgemeinschaft"-ajattelu,
joka johti myShemmin struktuurianalyysiksi nimettyyn suuntaukseens3
(Moyer, 232-233).

Wolfgang Burde esittdd Mozart-kirjassaan mielenkiintoisen arvion
Mersmannin temaattisesta analyysisté ja paljastaa ne tavanomaiset yksipuo-
lisuudet, joita timid analyysitapa sisdltid: tarkastelun kohteena on
Mersmannin analyysi Mozartin pianosonaatin, KV 311, ensimmaisests
osasta (Mersmann-3, 189-193; Burde, 26-33). Mersmannin analyysin
keskeisend siséltond on seki “sivuajatuksen” (“Nebengedanke”) (tahti 7-)
ettd “vastateeman” (“Gegenthema™) (tahti 16-) johtaminen p#iteemasta
tdmin muuntumina (Mersmann-3, 190, 191)(Esim. 55, seur.s.)%:

"Teeman ensimmiinen muuntuma on nelitahtinen sivuajatus. Se kehittii teeman
(a)pallonmuotoista peruskolmisointua joustavin kaarroksin (a2; sen sivelet d—a-fis
ovat— ylh##ltéipdin luettuina— samat kuin ensimméisen kolmisoinnut sévelet.)"

"Vastateema on tédydellinen peilimuoto. Se nousee samasta 16-osaliikkeesti (16)
kuin mink# tunnemme teemasta (b) ja joka virtaa samaan, sivusivelen tuottamaan
painopisteeseen (al) (17). Tisti eteenpiin vastateema saavuttaa omimman merkityk-
sensd: se asettaa teeman (c) nousevaa diatoniikkaa vasten samalla yksiselitteisyydelld
diatonisesti laskevan kaarroksen (c1; 17)."

(Mik4 huomio sivuaiheen kohdalla: peruskolmisoinnussa on toisellakin
kertaa samat sdvelet kuin aiemmin p#éteemassa; itse asiassa niin ei ole,
silld péditeemassa kolmisointu tekee johdonmukaisen ylds—alas -liikkeen,
kun taas sivuaiheessa on sik-sak -muodostelma kolmisoinnusta!)
Mersmannin tarkoituksena on yrittdd 1oytdd suljettuja pienoismuoto-
yksikoitd yhdistivid tekijoitd yhteisestd musiikillisesta aineksesta, mutta
Burde toteaa kritisoivasti (Burde, 27):

“Merkillepantavaa tissi Mersmannin analyysissd on ennen kaikkea se, et
muuntumisen keskeisti kisitettd ei suhteuteta ensimmaisen temaattisen ajatuksen koko
monitasoisuuteen, vaan suppeasti vain sivelkorkeusten tasolle. Moderni teemakisitys
... redusoidaan yli-d4nimelodiaan.”
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Burde esitti, ettd vaikka jo sitd voidaan epiill, oliko Mozartilla tarkoi-
tuksena antaa sivuaiheen kehittyd alun kolmisoinnusta, niin on varmaa,
ettei kolmisointu ole uuden taitteen oleellinen sisilts, vaan se, ettd kuulija
havaitsee ensiksi sivuaiheen erilaisuuden pédteemaan verrattuma; taméd
perustuu jilkimmiisen taitteen erilaiseen ilmeeseen: 1) sen tasaiseen
liikelajiin, joka syntyy ennen kaikkea alainen 1/8 -liikkeestd; 2) sddnndl-
liseen aksenttiin kolmannella tahdinosalla; 3) #dnten vidhenemiseen
kolmesta kahteen ja; 4) erilaiseen diastemaattisuuteen péédteemaan
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verrattuna (pditcemassa nousevaa linjaa d2-d3 tdydentdd laskeva linja
fis2:een, kun taas sivuaiheessa vuorottelevat ylos- ja alaspiiset hypyt)
(Burde, 28-29). Péiteeman ja sivuaiheen vilille 16ytyy toki yhteyksiikin,
mutta ne vaikuttavat pikemminkin muulla kuin séivelkorkeudellisella
tasolla: 1) jésenten viliton perdkkdisyys luo jo yhteyttd; 2) sivellajin ja
tahtilajin samuus on yhdistivi tekijd ja; 3) tietty muotoiluperiaatteen
samanlaisuus on havaittavissa (piiteemassa kolmitahtisen ryhmin vilitén
toisto; sivuaiheessa kaksitahtisten aiheiden komplementaarinen tiydenty-
vyys) ( mts., 29). Samoin Burde osoittaa, etti toisen teeman (tahti 16-)
olemus ei ole niinkéin péditeeman heijastamisessa, vaan ettid sivuteeman
yld-ddni on péiteemaa selvisti tihedmmin interpunktoitu ja ettd se vilttda
toistoa ja on luonteeltaan kehittelevi; sen alaifini ei ole pelkkii siestysti,
vaan silld on tietty itsendisyys (mts., 30).

Kaikkiaan voidaan sanoa, etti tillainen analyysi paljastaa vain sen,
mikd kuuluu sonaattimuodon aksiomatiikkaan (mts., 32). Samaa ajattelua
edusti myShemmin myods Walter Engelsmann, joka viitti jokaisen
Beethovenin sonaatin jokaisen osan, taitteen ja teeman perustuvan
pddteemaan tai -motiiviin. (“Jede Sonate Beethovens ist in allen ihren
Sétzen, Teilen und Themen aus einem einzigen Kopfthema oder
Kopfmotiv entwickelt.”) (Engelsmann, 431). Modernimman version
samasta ajattelusta esittdd Rudolph Reti kirjassaan The Thematic Process in
Music, jonka mukaan Beethovenin syklisissd teoksissa kaikkien osien
pditeemat, sivuteemat jne. ovat sukua keskeniiin. Titd suuntausta on
sittemmin kritisoitu ankarasti, ja Jan LaRue viittiikin musertavan todis-
tusaineiston valossa, etti substanssiyhteys on pikemminkin tiettyihin tyyli-
kausiin kuuluva prinsiippi (romantiikan metamorfoosi-tekniikka, jota on
yritetty erheellisesti soveltaa muihinkin tyyleihin) kuin musiikkillisen
mestaruuden ikuinen vaatimus (LaRue, 224)65,

7.5. Rudolf von Tobel: dynamiikan ja skeeman vilissi
7.5.1. Muotoajattelun yleisii piirteiti

Tobel onristiriitaisella tavalla erds uuden muotoajattelun mielenkiintoinen
edustaja, joka pystymiitti tiysin vapautumaan vanhasta muototyyppiajatte-
lusta kuitenkin tunsi voimakasta vetoa dynamiikkaan piin ja yritti soveltaa
Kurthin ja kriittisesti Lorenzin dynaamisia késitteitd erityisesti klassismin
tutkimiseen. Yleiselld tasolla Tobel oli syviisti tietoinen siiti, ettd klas-
sismin muotoilun selkeys ja helppo kisitettivyys pintatasolla muodostivat
otollisen kohteen pedagogialle ja akateemisuudelle, mutta etti samalla
unohdettiin ja ohitettiin muotojen historiallinen sidonnaisuus ja niiden
moninainen rikkaus (Tobel, 1). Tobel arvosteleekin voimakkaasti siti, etti
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harvoin muoto-opeissa erotetaan selkedsti toisistaan kisitteet “muoto”
(“Form™) ja “tyyppi” (“Typus”) (mts., 2). Hin itse formuloi eron
seuraavasti: "Jokaisella teoksella on muotonsa, se on muoto, ja jokainen
muoto on konkreettinen teos; vain tyypit ovat abstrakteja: ne yhdistdviit
muodot yhtildisyyksien perusteella ryhmiksi." (“Jedes Werk hat seine
Form, ist eine Form, und jede Form ist ein konkretes Werk; abstrakt sind
nur Typen: sie fassen Formen mit Gemeinsamkeiten zu Gruppen
zusammen.”) (sama). Siten vasta lukuisat yksilolliset muodot yhdessd
tuottavat esimerkiksi “sonaattimuototyypin” (“Sonatensatztypus”); niité ei
ol¢ suinkaan p#invastaisella tavalla rakennettu jonkin skeeman mukaan, jos
ne ovat todella elivid muotoja eivitkd jiljiteltyjd malleja (mts., 4).

Mainiosta avauksesta huolimatta Tobel esittéd Halmin “epéhedelmdillis-
t4”, muotokisitteen monimerkityksellistd kdyttod kritisoiden muodon
kaksoisméirittelyn, joka on 1oydettévissd niin monesta oppikirjasta (Leich-
tentritt jne.): “Tahdomme ymmirtidd muodolla laajassa mielessd aina jon-
kin konkreettisen teoksen koko ilmiasua, suppeassa mielessd sen
kokonaisrakennetta.” (“Wir wollen unter Form im weiteren Sinne stets die
ganze Erscheinung eines konkreten Werkes verstehen, im engeren Sinne
seinen Gesamtaufbau.” (mts., 5-6). Yksittdiset teokset, muotojen
maailma, on annettu (“das Gegebene”), tyypillistd sen sijaan ei ole edeltd
kisin méfritty: se kehittyy ja muuntuu yksittdisilmisissd (mts., 6).
Perustan luomiseksi tarkastelulle Tobel esittddkin mahdollisimman
lukuisten ja huolellisten analyysien suorittamista, jolloin péZtarkoituksena
ei saa olla systemaattisen keskiarvon, jiykin skeeman 16ytiminen, vaan
kehityspiirteiden kaiken rikkauden paljastaminen (mts., 6-7). Adlerin
tavoin Tobel piti siisinduktiota oikeana tyoskentelytapana; deduktiivisesti
johdettujen tyyppien pitiminen lihtSkohtana johtaa helposti jdykkiin
kaavoihin (“starre Formeln”), joiden avulla ei kisitetd muotojen
muuntumista, vaan ei-tyypilliset teokset tulkitaan poikkeuksiksi ja muodot-
tomiksi (mts., 7). Yleiselld tasolla Tobel on siis huomattavan edistykselli-
nen todetessaan vield, ettd “taideteosta on ldhestyttdvd mahdollisimman
ennakkoluulottomasti”, ilman teoriaa (mts., 10) ja ettd “analyysin tiytyy
pyrkii tavoittamaan taideteoksen yksilollisyys eiki se saa tyytyéd skeeman,
formelin havaitsemiseen” (mts., 11).

7.5.2. Muototyypit

Sen vuoksi onkin himmistyttivdd, kun Tobel seuraavassa vaiheessa
esittdd, ettd deduktio on kuitenkin vilttdmitonti kisitteen- ja systeemin-
muodostukselle (mits., 8), ja kun hin pitid tutkimuksensa keskipisteend
yksittdisten osien kokonaisrakenteen selvittelyd (muotoa suppeassa
mielessd) (mts., 9). Persoonallinen sdvelkieli ei nimittdin estd Tobelin



- Dynaaminen muotoajattelu 163

mielestd yhteyksid (tyyppit, tyyli) ja kaiken ldpiisevin kehityksen olemas-
saoloa (“iibergreifender Entwicklungszusammenhang™): historiallinen
silménrépédys madrdd kohtalonomaisesti tyypillisen olemassaolon (mits.,
16-17). “Ei siis muotoja (ainutkertaisia teoksia), vaan niissi ilmenevii
tyyppejd voidaan selittdd historiallisesti” (mts., 17). Niinpi Tobel sitten
loppujen lopuksi esitteleekin muoto-opin viisi perustyyppid — “sonaatti-
muototyyppi”’, “rondomuodot”, “muunnelmamuodot”, “kolmiosainen
tyyppi” ja “kaksiosaiset muodot” (mts., 19-29) — joiden kiyttimisti hin
perustelee silld, ettd olisi epétarkoituksenmukaista hyléitd vanhat tekniset
kisitteet ja ilmaukset (mts., 18). Tobel tosin korostaa, etti nimi viisi
tyyppid eivit ole mitdén normatiivisia malleja, vaan informatiivisia ymmir-
tdmisen helpottajia (mts., 18-19). Tobel ryhmittelee vield nimi tyypit
kahteen suurempaan ryhméén: sonaattimuoto seki kaksi- ja kolmiosaiset
tyypit kuuluisivat "kokonaisrakennetyyppiin" (“Gesaumtaufbautypen”),
kun taas rondot ja variaatiot kuuluisivat ketjumaiseen, riviméiseen tyyppiin
(“Reihentypen™); itse asiassa kuudenneksi hin haluaa lisiti vield fuugan
"kehitystyypin" (“Entwicklungstypus™) (mits., 33). Tutkimuksensa tarkoi-
tuksena Tobel pitii ndiden tyyppien historiallisen kehityksen seuraamista
(sama).

Nielsen kritisoi varsin terdvisti Tobelin #killisti suunnanmuutosta
yksittdisen tutkimisesta yleisen etsimiseen. Kun Tobel esimerkiksi sonaat-
timuodon eksposition yhteydessi toteaa ne monet menettelytavat, joita eri
sdveltdjat kdyttdvit (Tobel puhuu ekspositiomuotoilun moninaisuudesta [s.
78], kaksiteemaisesta sonaatinosasta yhtend alatyyppind [s. 80],
eksposition kolmiosaisuudesta [s. 81], teemojen vastakohtaisuudesta vain
erdénd dualismin erityisend muotona [s. 174]), ihmetytti se, ettei hin ole
tehnyt tdstd johtopaitoksid omassa tutkimuksessaan (Nielsen, 101). Miksi
yksittdistapausten esilleottaminen on huonoa ja tiytyy tyytyd tyypillisen
kehityksen selvittdmiseen? Eik6 johtop#itoksend lihtokohdasta pitiisi
luoda kompleksinen muototypologia, jossa esimerkiksi sonaattimuoto
kisittdisi monta tasaveroista alalajia (vrt. Mersmann)? Tdmikin olisi tosin
vain formalistinen parannus, mutta tekisi joka tapauksessa paremmin
oikeutta musiikilliselle todellisuudelle (Nielsen 101-102).

Voidaan kysyd, onko samantekevii, mitd analyyttistd terminologiaa
kiytetddn tai minkilaisia muototyyppeji pidetisin apukeinoina: monet
pienet yksityiskohdat Tobelin analyyseissi osoittavat, etti perinteinen
metodi vie auttamatta aina samantyyppisiin tuloksiin ja etti kiytetty termi-
nologia midrittelee jo etukiteen sen, millaisia tuloksia voidaan saada
aikaan (Nielsen, 103). Merkittivd osa perinteellistd analytiikkaa on
esimerkiksi teeman ja ei-teeman, stabiilin olotilan ja muuttuvan tilanteen,
erottelu toisistaan: Beethovenin d-molli-pianosonaatin, op. 31:2, ensim-
miisen osan analyysissi Tobelin tulkinta p#iteeman, ylimenon ja
sivuteeman esiintymisistd ei ole suinkaan ongelmaton. Tahteja 1-20 hén
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kutsuu péiteeman ennakoinniksi; tahdit 21-40 muodostuvat varsinaisen
piiteeman tiyttymykseksi, mutta kun se ei ole stabiili tila, Tobel kutsuu
sitdi my&s ylimenoksi (Tobel, 83) — missd on siis péfiteema (Nielsen,
106)? Samoin tahdista 41 alkava muodostuma ei ole oikein hyvi sivuteema
piiteemamuistumiensa vuoksi, ja vasta myshemmin alkava 2. sivuteema
kelpaa Tobelille varsinaiseksi vastateemaksi (“Gegensatz”) rauhallisen
liikkeensi ansiosta (Tobel, 86). Samalla tavalla on helppo kritisoida myds
Tobelin esittimiii Eroica-sinfonian eksposition teemajakoa (mts., 85).

Vidistimiittd tulee mieleen Larsenin uraauurtava tutkimus “Sonatenform-
Probleme”, jossa hiin toteaa, kuinka paljon onkaan kiytetty aikaa ja voimia
sivuteeman 16ytimiseksi (Larsen-1, 221). Analyysin alkuvaiheessa tulisi
tietenkin ensin selvittii — ja sen pitdisi ndkyd myos kdytettdvissi termino-
logiassa — perustuvatko kyseisen teoksen muotovoimat temaattis-
tektoniseen interpunktioon, onko timéi primaari vai sekundaari ilmid
(Nielsen, 109). Nielsen toteaakin, ettei Tobel onnistu luopumaan
tdydelleen vanhasta muoto-opista kirjansa ansiokkaista yksityiskohdista
huolimatta (mts., 113-114).

7.5.3. Dynaaminen muotoksitys ja Bar-muoto

Vaikka klassinen muotoilu pyrki Tobelin mukaan arkkitehtoniseen
jisentelyyn ja selvipiirteisyyteen, minkd vuoksi perinteellisessd muoto-
opissa identifioitiin erehdyksessi klassiset muototyypit ylipdfitiin musii-
killisen muodon kanssa, niin hin toteaa Kurthin Wagner-tutkimusta
siteeraten (Kurth-4, 333), ettd “muotoamisen alkuperd ei ole ryhmissd,
rajakohdissa, kaksi- tai kolmiosaisuudessa jne; musiikillisen muotoamisen
ensimmiiset luovat saavutukset perustuvat sellaisiin késitteisiin kuin
kehitys, huipentaminen, jdnnitteen purkaminen.” (Tobel, 231). Tobelin
mukaan dynaamisen muotokehityksen aallot voidaan havaita vain kuunte-
levalla eldytymiselld, mistd on seurauksena muotokisityksen irrationali-
sointi ja subjektiivisen arvioinnin osuuden painottuminen (mts., 232).
Muodon dynaamisia suhteita palvelevat kaikki musiikilliset elementit, jot-
ka eivit suinkaan toimi samansuuntaisesti: yksittdisten osien funktiot
koetaan moniselitteisind ja epimiiridisind; dynaaminen muotohavainto
vaatii aina tulkintaa, jossa siirrytiin tieteellisestd tarkastelusta taiteelliseen
eldgytymiseen (mts., 233).

Oman dynaamisen muototeoriansa peruskisitteeksi Tobel valitsee
Lorenzin kiyttonottaman ja Kurthinkin yhtend kokonaisuuden dynaa-
misena kulkutyyppini hyodyntéimén Bar-muodon, joka koostuu kahdesta
(tai useammasta) noususta seki padtosvaiheesta, jossa jannite laukaistaan
uuden tematiikan tai karakterin avulla (malli: a-a...b). Kun Lorenz tuskin
kdytti titd mallia dynaamisesti, vaan samaisti temaattisen jirjestyksen Bar-
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muodon kirjainyksikoihin riippumatta dynaamisesta kulusta, Tobelin
mukaan jinnityksen vaihtelu on primaaristi muotoaluova tapahtuma, kun
taas temaattisuus on sen sekundaari ilmaus (mts., 234). Tobelin tarkoitus
on nyt tulkita muotoilua Bachista ldhtien dynaamisen Bar-tyypin avulla ja
osoittaa my6skin Mozartin periodistruktuuri dynaamiseksi. Jo Bachin
muodonnan perusteella voidaan asettaa kyseenalaiseksi arkkitehtonis-
symmetrisen kolmiosaisen muodonnan yleispitevyys: Bachilla kokonai-
suus perustuu virtaavaan dynaamiseen aaltoiluun, jolla on yhteniinen
kehittyvd luonne; Tobel ei tosin konkretisoi titd sininsi oikeaa Bach-
kisitystdiin (mts., 237-238).

Klassismin tyypillisestd periodirakenteesta, joka perustuu tdydentiviin
Vordersatz—Nachsatz -suhteeseen, Tobel muodostaa potensoidun Bar-
mallin, jonka avulla hén yrittid voittaa periodirakenteen staattisuuden
sisdiselld dynamiikalla. Tobelin ajattelu perustuu siihen, ettd hiin tulkitsee
Nachsatzin funktionaalisesti kaksiselitteiseksi: vaikka se tiydentis Vorder-
satzia, se muodostaa usein Vordersatzin jonkinasteisen toiston siten, etti
kokonaisuus ei sulkeudu tyydyttdvisti, vaan Vordersatz—Nachsatz -suhde
tulkitaan kahdeksi Bar-muodon Stollen-osaksi, jolloin uuden periodin
Vordersatz toimii koko muodon Abgesang-osana, uudella tematiikalla
laukaisijana (mts., 242)66;

"Useinhan jo Vordersatz piittyy toonikalle, ja Nachsatz edustaa enemmin tai
vihemmin uskollista toistoa; se vaikuttaa silloin myds Vordersatzin vastauksena
ldhinnd lepuuttavalta, vaikkakin loppujen lopuksi sen kokee — juuri kertauksensa
ansiosta — toisena Stollenina ja odottaa jotain uutta, joka omaksuu paztSsfunktion.
Mutta uusi melodinen muodostelma jakautuu sinilliiin ehki jilleen laulun tapaan
Vordersatziin ja Nachsatziin ja vaikuttaa jilleen kahdelta Stollenilta, joihinka
seuraava kytkeytyy Abgesangina, mik# voi toistua jatkossakin: Nachsatzista tulee
kertautuessaan toinen Stollen, ja seuraava astuu sis#in Abgesang-funktiossa.”

Esimerkkini tillaisesta mudostelmasta Tobel tarjoaa Mozartin Haffner-
serenadin rondon ensimmiistd sivuosaa (“couplet”), josta hin tekee
seuraavanlaisen kaavion (mts., nuottiesim. 243, kaavio 244)(Esim. 56,
seur.s.).

{A {A A (A
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Ongelmana on vain se, toimiiko tillainen dynaaminen malli todella
kédytinnossid kuuntelutapahtumassa. Koetaanko kaksiselitteisyys ja seu-
raavan periodin alku edellisen laukaisevana Abgesang-osana, varsinkin jos
symmetrinen Nachsatz laukaisee jo osan jinnitteestd? Eikd jo metrinen
sddnnollisyys luo yhtendisyyden tunteen? Eiké jokaisen uuden periodin
voi kokea luonnollisena jatkona, ts. tarvitaanko teoriaa kaksiselitteisyydes-
t4? Eik6 luonnollisen jatkuvuuden periodien vilille saata luoda esimerkiksi
sdestyksen keskeytyksetdn aktiviteetti? Couplet muodostaa tosin
sulkeutuvan kokonaishahmon, miki johtuu huippukohdasta crescendoi-
neen tahdissa 32 ja lopun laukeamisluonteesta, jolloin kokonaisuutta
voidaan pitéid Bar-muotona, mutta kysymys on siitd, onko Tobelin malli
tdssd ylipadtddn vilttiméton yhtendisyyden havaitsemiseksi (Nielsen 174—
175).

Huomattavasti uskottavampi on Tobelin esittimi kaksoisanalyysin
malli, jossa temaattis-arkkitehtonisen analyysin lisdksi kiytetidin dynaa-
mista arviointia. Esimerkkind hdn kiyttdd Mozartin d-molli-piano-
konserton, KV 466, Romanssin ensimmiisti episodia (coupletia) (mits.,
246):

Esim. 57

Tobelin mukaan episodi muodostuu kahdesta suur-Stollenista, jotka
jakaantuvat pieniin Bar-muotoihin, Abgesangista ja Nachwellestd, joka
niiniké#n siséltdd Bar-muodon ja pienemmin Nachwellen: kokonaisuus on
siis potensoitu Bar-muoto. Tobel kuvaa tillaista moninkertaista potensoitu-
mista luonnollisena aaltojen leikkind. (“Diese mehrfache Potenzierung des
barformigen Verlaufes gibt das Bild eines naturhaften Wellenspieles.”)
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(mts., 247). Titen Tobel uskoo todistaneensa viitteensd, ettd myOs
klassinen musiikki noudattaa dynaamisia lakeja ja alkumusiikillista muoto-
periaatetta. Vaikkakin episodi on suljettu kokonaisuus, joka alkaa B-
duurista ja kulkee g-mollin ja F-duurin kautta takaisin p##aiheen
kertaukseen B-duurissa, Abgesangin kadenssin ollessa todella voimakas ja
laukaiseva, voidaan Tobelin tiitikin tulkintaa vastaan esittdd kritiikkia.

Ensimmiisessd suur-Stollenissa S1 toteutuu oivallisen dialektisesti
jinnite tektonisen ja dynaamisen elementin vililld: vaikka dynaamisesti
ottaen sl ja s2 muodostavat periodiksi riittéivin kokonaisuuden, vasta a
muodostaa sulkeutuvan kokonaisuuden; tektoniselta kannalta taasen
tyypillisen Bar-muodon sls2a sijaan tulisi kirjainmerkinnin olla sala2,
silli Tobelin mukainen Abgesang on jilkimmadisen Stollenin muunnettu
kertaus, periodin toisen puoliskon toistaminen. Suur-Stollen-yksikoitd S1
ja S2 on vaikea kokea samanarvoisiksi muodon osiksi niiden erilaisen
luonteen vuoksi; itse asiassa S2 muodostaa jo harmonisessa rikkaudessaan
koko episodin huipennuksen. Suur-Abgesangia A on vaikea kokea koko
episodin laukaisijaksi: S1 vaikuttaa jo sinénsi sulkeutuvalta yksikoltd, ja A
on oikeastaan vain S2:n huipentaja tai saumaton jatko. Tdmiénkin esi-
merkin tulkitseminen potensoiduksi on ongelmallista ja subjektiivisesta
kokemisesta riippuvaa, mutta jonkinlaisena koko episodin dynaamisena
mallina Tobelin tulkintaa voi silti pitdd hyvélla syylla.

7.5.4. Bar-malli ja dynaamisuus Beethovenin muodonnassa

Karkeasti ottaen Tobel hyédyntdd dynaamista selitysmallia kahdella ta-
valla: hin tulkitsee uudelleen jonkin tektonisesti midriteltivissd olevan
muodon (esimerkiksi Sonatensatztypus) Bar-muodon avulla tai soveltaa
sitd sellaisiin teoksiin, joita on pidetty muodottomina tai ulkoisista (ohjel-
mallisista) tekij6istd riippuvina muotokehityksind (Nielsen, 179). Tobel
niikee Beethovenin ennen kaikkea musiikillisen dynamiikan merkittévéksi
kohottajaksi, mik# on jddnyt yleensd huomaamatta (paitsi Halmilta), koska
muototarkastelu on enimmikseen rajoittunut temaattis-arkkitehtoniseen
puoleen: kun tyyppien (“puhtaiden musiikillisten muotojen’) kehitys niytti
loppuneen, pidettiin Beethovenin muodollisia uudistuksia “poeettisen
idean” tai “ohjelman” sanelemina (Tobel, 249). Beethoven korosti sonaat-
timuodossa sen eri osien funktionaalista luonnetta niin, ettd kasvanut
dynaamisuus vaikuttaa usein “dramaattiselta” (mts., 250). Eksposition
uusi dynaaminen luonne perustuu mm. siihen, etté paédteeman Nachsatz on
usein "Pseudonachsatz" (Marx: "Periode mit aufgeldstem Nachsatz"), joka
toimii samalla ylimenona ja voidaan tulkita Bar-muodon toiseksi Stollen-
osaksi; sivuteeman kontrastisuus toimii télloin dynaamisena siteeni ja
Abgesang-elementtini (sama). Esimerkkind Tobelin dynaamisen mallin
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ensimmdisesti  k#ytttavasta on Beethovenin  Kuutamo-sonaatin
kolmannen osan alun tulkinta (mts., 251):

Esim. 58

Thematik H Ns. S Schl Epilog

v A A A A
Dynamik 14, 6 4, 4 2, 2 4, 6 6, 8, 6 (+2Takte Ubltg. z. Repet. od. Df. )
Klangstike P J P<P << Jfp Jfe<fp

Harmonik  cis (V7) VO (IIs V) Vo

Toinen tirked osoitus sonaatinosan kasvaneesta dynamiikasta on repriisin
muuntuminen: pid#iteeman funktio ei voi olla endd sama kuin alussa;
Beethovenilla ei voi olla kyse mistdidn koristellusta kertauksesta (mits.,
255).

Tobelin mukaan dynaamisessa musiikissa voidaan luopua mys ohjel-
mallisista selitysmalleista (vrt. Halmin Mpyrsky-sonaatin avausosan
analyysi) (Tobel, 263)57:

"Jokainen kokonaisuudellinen tapahtuma, jokainen eléivi ilmi esiintyy luonnolli-
sella valttimittomyydelld rytmisissd (dynaamisissa) muodoissa. ... Osia, joiden
kokonaisrakenne on dynaamisesti mériytynyt ja joista ei voi enis 16ytis staattis-
arkkitektonista kolmiosaisuutta, ei tarvitsee myoskasn selittii ohjelmasta kisin."

Siten esimerkiksi eldytyminen Beethovenin Pastoraali-sinfonian Rajuilma-
osan dynaamiseen kulkuun paljastaa osan "alkumusiikillisen muotolaki-
suuden” ("urmusikalische Formgesetzlichkeit"): ohjelma on tarpeeton, silld
osa on valtaisa potensoitu Bar (Tobel, 263):

155
40, 54, 61
10, 10, 20, I 15, 10, 12, 17 I 12, 30 + 19

PP p <ff pp <fp pp <ff fp <tf> fp>
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Tobel noudattaa jisennyksessiéin etupddssi ulkoista dynamiikkaa ja
instrumentaatiota, miké on tietysti luonnollista osan luonne huomioon
ottaen, mutta lisiksi hin viittaa jinnitysosien ja laukeamisten spesifiin
motiiviikkaan (mts., 264). Vaikka Tobel onkin oikeassa siind, ettd
kokonaisuus perustuu dynaamiseen muotoiluun ilman ett tarvitsee ottaa
selitysperustaksi ohjelmaa, hdnen muototulkintaansa voidaan kritisoida
ldhinnd kokonaismuodon osalta. Ensiksi on himmistyttivid, ettei Tobel
huomaa koko osan merkittivinti rajakohtaa, jonka ldhestymisen
Beethoven ilmoittaa selvisti tahtien 56-63 diminuendo-kehitykselld ja
erityisesti tahtien 62—-63 paikalleen pyséhtymiselld: tahdista 63 koko osa
jakautuu kahtia. Toiseksi tahdissa 95, josta Tobelin mukaan alkaa
Abgesang-osa, on odotettavissa tahdin 41 suhteen analoginen pienempi
rajakohta, mutta oleellisempaa on se, etté kehitys jatkuu siitd valittomésti.
Itse asiassa harmoninen analyysi, jota dynaamikoista ainoastaan Halm ja
Schenker osasivat pitii klassismin olennaisimpana rakenteen paljastajana,
tdydennettyni motiivien kehityksen seuraamisella luo timénkin osan
rakenteen, joka on kylli dynaaminen ja monimerkityksinen, ymmértdmi-
selle lujan pohjan; titen paljastuu osan muodollinen lujuus, joka ei ole
yhtiin sen vihiisempi kuin ns. sonaattimuodossa. Harmonis-lineaarinen
reduktio-analyysi pelkistyneimmilldsin monien vilivaiheiden kautta pal-
jastaa koko osan jakautuvan kahteen hieman erimittaiseen puoliskoon, silld
jilkimmiinen osa sisdltdd pitkin dominanttiurkupisteen, jolle saavutaan
lopullisesti tahdissa 136; lisiksi jilkimmiinen puolisko siséltds oman
sisdisen kaksoiskehityksensd, joka lisdi jannitystd koko osan loppupuolis-
koon (Esim. 59):

a) Kokonaismuoto b) l;‘ml l.iskojen yhteinea
. 35
I T | 2 . 3 4 8 2 ® . '
v - 17N *tS
v \\
© =
111
68 (ns) »
=y (130)
4 — LQ. 95 _'(_l. 136 bﬂ.
— — > J :\\ hd\” == I" h‘ ¥
X L b
éé —_— — VO 30
e
¢) Jilkimmdisen puoliskon d) Koko osan pelkistetty
sisiiinen rakenne harmoninen jinnitysrakenne
jo 2 o ko
8 11 = =\ hg -\ 1
EXJRb N X




Dynaaminen muotoajattelu 171

Viimeisessd (Schenkerin Urlinie-tasoa muistuttavassa) vaiheessa koko
osa voidaan késittdd jattimédiseksi, dominantin napolilaisen sointuasteen
(bVI) kahdessa tritonus-vaiheessa tapahtuvaksi purkautumiseksi. Jos
halutaan Juoda osasta sitten jonkinlainen dynaamiseen ldhestymistapaan
(Bar-muotoon) pitdytyvd tulkinta, niin silloinkin kaksiosaisuus toimisi
luontevana 1ihtokohtana: alkupuoliskoon siséltyisi kolme Stollen-osaa
(tahdit 41 ja 64 olisivat toisen ja kolmannen Stollenin rajakohtina), ja
muodollisesti ambivalentti tilanne 95 tahdissa voisi aloittaa laajan,
viimeisen jannitteen purkamisen jakson.

Romantiikan aikana dynamiikasta tulee Tobelin mielestd (vrt. Kurthin
vaikutus) arkkitehtonista merkittivimpi muotoprinsiippi (Tobel, 270);
moitetta subjektiivisen ilmaisun ylivallasta ja muodottomuudesta tiytyy
pitéd vidrind, silld kaikkia klassikoita on omana aikanaan pidetty roman-
tikkoina sen vuoksi, ettd he irrottautuivat kaavoista (mts., 287). Tami
vddrinymmirrys johtuu klassismin tyyppiopin soveltamisesta romantiik-
kaan. Muotokdsitys on kuitenkin kestiméton, jos se hylkid olemassaole-
van musiikin — niinpé Tobelin mukaan romantiikka ei merkitse suinkaan
“ulkomusiikillista logiikkaa™ tai “muodon hylk#dmisti sisdllon vuoksi”,
vaan uuden ilmaisutahdon aiheuttamaa, klassismista poikkeavaa muotoi-
lua ja paluuta alkumusiikilliseen muodontaan (mts., 288-289).
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7.6. Kurt Westphal: hahmoteoria ja muoto kokonaisuudellisena
kuuntelukokemuksena

7.6.1. Muotokisitteen problematiikkaa

Kurt Westphal on tirkeimpid muototeoreetikkoja, jotka olivat tyytymétto-
mii vanhan muotonikemyksen kapea-alaisuuteen ja tietoisia muotokésit-
teen méirittelyn moninaisista vaikeuksista. Hén oli joutunut huomaamaan,
kuinka vuosisadan alkupuolella lisdéntynyt koko lansimaisen musiikinhis-
torian ja ennen kaikkea vanhan musiikin tuntemus sekd kasvanut tietdmys
eksoottisten kansojen kansanomaisista tai korkeakulttuurisista musiikin
muodoista pakotti tarkastelemaan uudesta ndkdkulmasta musiikinteorian
jopa keskeisimpii kisitteitd kuten melodiaa, rytmiikkaa ja monifiinisyytti;
suhteellisesti eniten konkreettista siséltodin muodon kisite oli menettéinyt
sen moninaisten kiyttétapojen ja merkitysten vuoksi (Westphal-2, 9-10).

Westphalin mielesti sellainen muotokisitys on matalalla tasolla, jossa
muoto samaistetaan osien jirjestyksen kanssa (“Abfolge der Teile™) ja
muoto esitetddin kirjainsymbolein kuten esimerkiksi kolmiosaisen
laulumuodon (a—b—a) tai rondon (a—b—a—c—a) tapauksissa: tillainen muoto-
kisitys on tosin yksiselitteinen, mutta primitiivinen (mts., 10). Met-
riikkaan pohjautuva analyysi, jota Riemannin koulukunta edustaa, vajoaa
helposti pelkiksi mekaniikaksi painottaessaan teoksen ddriviivoja (sama).
Koska sama osien jdrjestys voi tuottaa erilaisia muototapahtumia, on
ilmeisti, ettd osien perdkk&isyyteen perustuva analyysi ei tavoita musiikilli-
sen taideteoksen muotokulun oleellisia piirteitd (sama). Nikemystiin
Westphal syventid erikoisesti romantiikan pianosonaattia késittelevissi
artikkelissaan, jossa hén kisittelee sonaattimuotoa kisitteidensd “Verlaufs-
kurve” ja “Verlaufsspannung” ([muodon] etenemiskaarros ja etenemisjéin-
nite) valossa (Westphal-4, 46)%¢:

"T#ma4 kiy selviksi nimenomaan romanttisen sonaatin tarkastelussa. Sen #driviivat
ovat sdilyttéineet suuressa mitassa klassisen (olemuksensa). Sonaattiosan rakennemuo-
don — ja vain siiti on tissi kyse — romantiikka omaksui klassismista. Osien
jérjestys on muuttunut vain vih#pitSisessd midrin, Se, mikd muodossa on kisitetti-
vissi kaavamaisuutena, on suurin piirtein samaa keskikauden Beethovenin sonaattio-
sassa, Schubertilla ja vield Schumannin fis-molli-sonaatissa. Sitikin syvillisemmin
on muuttunut etenemiskaarros ja ennen kaikkea etenemisjinnite. Riemannilainen
analyysi ei voi tavoittaa niit tekijoitd. Etenemiskaarroksen sisdisen dynamiikan ja
etenemisjinnitteen intensiivisyysasteen muutokset ovat vilittdmisti havaittavissa
kuunneltaessa. Tdhin tulee dynaamisen muototarkastelun tarttua."

Westphal myontédd kuitenkin, ettd vaikka riemannilaninen analyysi ei
tavoita oleellisia piirteitd, niin kuitenkin jotain: juuri osien jirjestyksen;
tdlld hin haluaa vihjaista, ettd “muodon” kisite on kiyttokelpoinen taide-
teoksen usealla tasolla (Westphal-2, 11). Alinta tasoa hin nimitti4 termeilld
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“Schema” (malli, kaava) ja “Geformtheit” (muodostuneisuus) (sama).
Westphal pitéd dynaamisista tarkastelutavoista Mersmannin Substanzge-
meinschaft-ajattelua ja Kurthin tapaa esittii jokin Brucknerin sinfonian osa
“tapahtumakaarroksena” (‘“Verlaufskurve”) teoksen “muodonnan"
(“Formung”) kuvauksena: ts. kun Riemann painottaa lopputulosta, dy-
naamikot itse prosessia (sama). Westphal ndkeekin ensimmdiseksi tehti-
vikseen 16ytdd niin yleisen tason miéritelmin, etté se kattaisi kaikki histo-
rialliset ilmidt; tistd edettdisiin sitten yksittiiseen aikakauteen, sdveltdjiin
ja teokseen (mts., 11-12).

Pyrkiessdin méirittelemédn muodon kisitteen yleiselld tasolla Westphal
ottaa lihtokohdakseen mm. Riemannin ja Erpfin kisitykset muodosta
ykseytend. Kritisoituaan niiden ykseys-kisitysti siséllyksettémyydesti ja
tyhjyydestd Westphal esittid timén kisitteen kidyton olevan jirkevii vain
muoto-olemisen alimmalla tasolla, jossa “yksittdisten sivelmielteiden
pelkistd jonosta tulee yhteenkuuluvaksi késitettédvd perdkkdisyys™ (“wird
eine blosse Folge von Tonempfindungen in eine als zusammengehdorig
auffassbare Folge verwandelt”) (mts., 12). Westphal tarkoittaa Erpfin
tavoin alimmalla tasolla sdvelen ominaisuuksia — korkeutta, kestoa,
voimakkuutta — joita hin nimittdd “mieltdimisen kategorioiksi”
(“Vorstellungskategorien™) (mts., 13). Jo yhden ainoan kategorian muut-
tumattomuus sdvelkulussa muiden vapaasti vaihdellessa luo ykseyden
vaikutelman; jos sdvelkulku on mahdollista mieltid useampien kategorioi-
den avulla, on “ykseydellinen tiheys” (“Einheitsdichtigkeit™) suurempi
(sama). Koska ykseyden luominen musiikissa on mahdollista ndin helposti
ja monella tapaa, ei ykseyden késitteestd vilittomisti voi vetdd muotoa
koskevia johtopéitoksid, kuten Erpf tekee pitdessdin periodia, kohotahti-
suutta jne muodon ykseydellisini perustekijoini.

Alimmalla tasolla “muotoutuneena oleminen” (“Geformtsein’) merkit-
see sitd, ettd yksittdiset sdvelet vaikuttavat toisiinsa pyrkien yhteyteen,
tdydentiméfin toisiaan jakehittymiin toisistaan: musiikilliset peruselemen-
tit ovat lakanneet olemasta pelkk#i materiaalia, kun ne on funktionalisoitu;
muoto merkitsee télloin ykseyskisityksen mahdollisuutta, sdvelkulku on
kuvittelukykymme ulottuvissa (mts., 13). Em. kategoriat misrddvit
voimakkaasti musiikillista ajatteluamme ja mielikuvitustamme, ja siksi
Westphal nimittdé niitd kokonaisuudessaan “muotoamisen perusteiksi”
(“Formungsgrundlagen”) (mts., 14). “Ne ovat toisaalta kategorioita,
joiden avulla kuvittelemme tonaalisia kulkuja, toisaalta voimia, jotka
vaikuttavat materiaaliin ja esimuovaavat (“vorformen™) sitd ennen kuin
korkeammassa mielessi ajatteleva fantasia on ryhtynyt kisitteleméin sitd
(materiaalia).” (sama). Westphal korostaa kuitenkin, etteiviit nimi ole
mitdin luonnon antamia ikuisia kategorioita, vaan ne ovat kehittyneet ja
kehittyvit historian mukana: esimerkiksi tonaliteetti, jonka Schonberg yritti
korvata 12-sidveljirjestelmilld, tai painotusrytmiikka, joka oli klassismin
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tuntomerkki ja jonka perusteella Riemann yritti luoda kohotahtisuudesta ja
periodisuudesta ikuisen historiallisen totuuden, ovat tiettyjen aikakausien
yleisid musiikillisia mieltimiskategorioita (mts., 15-16).

7.6.2. Vield Riemannin muotok&sityksen kritiikkid

Vaikka muodonnan peruskategoriat mahdollistavat ykseyden ja muodon
sitd koossapitivien voimien summana, ne luovat vain pohjan, jonka ylle
kohoaa varsinainen muodontatapahtuma: "T#ten sanoudumme irti kaikesta
tavanomaisesta muototarkastelusta, silli muotoa ei nihdid annettujen osien
yhdessiolona, ei edes perikkiisyytend, vaan etenemiskaarroksena, joka
on havaittavissa osien yli (vaikuttavana)." (“Damit weichen wir von jeder
iiblichen Formbetrachtung insofern ab, als Form nicht in dem Beieinander,
nicht allein in der Abfolge gegebener Teile gesehen wird, sondern in der
Verlaufskurve, die iiber die Teile hinweg spiirbar wird.”) (mts., 31).

~Osien perikkiisyydestd huolehtiva analyysi ei kiinniti tarpeeksi huomiota
kokonaisuuteen, joka on enemmin kuin osiensa summa: kaarrosta ei
kuvailla, vaan sen jdsenet luetellaan, mitataan metrisesti ja parhaassa
tapauksessa osien sisdinen melodinen ja rytminen rakenne todetaan (mits.,
32). Westphal toteaa kuitenkin: “Mutta osathan eivit ole tiirkeitd, vaan se,
miki sitoo ne yhteen." ("Nicht die Teile aber sind wichtig, sondern das,
was sie iibergreift.””) (sama). Perinteellisen analyysin heppoisuus kéy ilmi,
kun esimerkiksi Beethovenilta ja Mozartilta 16ydetiisin skemaattisesti ottaen
samanlainen sonaattiekspositio, mutta ei puhuta mit#4in niiden erilaisista
jdnnitteistd ja kaarroksista; vaikkapa paljon keskustelua herittéinyt ns.
toinen teema on tunnistettavissa pikemminkin jénnityksen laskusta kuin
melodisen muodon perusteella (mts., 32—-33).

Westphal 16ytéikin riemannilaisen késityksen juuret tyylinvaihdoksesta
myohiisbarokista klassismiin: kun barokin musiikkiteoksissa kokonaisuus
oli yhtendisti saman materiaalin kehitystd ja homogeenista jatkuvuutta,
wienildisklassisen muotoilun lipijdsentely, ldpistrukturointi sellaisena kuin
se ilmenee esimerkiksi Mozartin pianosonaatin, KV 330, ensimméisen
osan Reihung-tyyppind, merkitsi juuri sitd muotoilutekniikkaa, johon
Riemannin hahmotus perustui (mts., 33). Riemannin analyysi sisdltid
yksinkertaistaen sonaatinosan jakamisen periodeihin, ndiden sisdisen
metrisen médrittelyn ja eri osien temaattisen samuuden (a), varianttisuuden
(b) tai kontrastisuuden (c) vertailun; muotoa kokonaisuutena ei juuri
kisitelld, koska painosuhteet eivit ulotu periodien yli (mts., 34-35).
Westphal tiivistiia Riemannin analyysin viiteen kohtaan (mts., 35-36):

1) 8-tahtisen periodin sisélli Riemann tydskentelee tieteellisen
tarkasti ja médrittelee my6s Verlaufskurve-sisdllon ja konstruktion
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2) se ei kdy ilmi, miksi ndim4 suljetut periodit seuraavat toisiaan

3) osien viliset funktiot eivit my&skédn kdy ilmi

4) jonkin osan vaikutusmuodon oletetaan olevan aina sama riippumatta
osan esiintymispaikastaja funktiosta

5) ldhtokohtana ovat osat, ei kokonaisuus

Koska Riemannin mukaan periodin yli on merkitysté vain temaattisilla
suhteilla, tistd seuraa vddjadmattomaisti se, ettd suurmuoto ei ole koetta-
vissa, vaan intellektuaalisesti havaittavissa, miki taasen on vastoin kuunte-
lukokemusta, silli usein voi toisiaan seurata pitkidkin jaksoja ilman
temaattisia yhtildisyyksid, ja silti kokonaisuus koetaan ykseydellisesti;
timiin vuoksi materiaaliyhteydelld on muotokaarrokselle vain toissijainen
merkitys (mts., 36). Muoto koetaan Westphalin mukaan kuitenkin kuun-
telutapahtumakaarroksena, ei Substanzgemeinschaft-periaatteelle raken-
tuvana ykseyteni (sama) 6%

"Silld muoto ... ei ole jotain, joka havaitaan suhteuttavan ajattelun vilityksells,
vaan osien yli ulottuva etenemiskaarros tulee vilittémisti havaittavaksi kounte-
lutapahtumassa. Ei ainesyhteys, vaan osien yli kurottuva etenemiskaarros muuntaa
pelkiin osien yhdess#olon kokonaisuudeksi. Jos niin ei olisi, silloin pitiisi jokaisen
musiikin etenemisen, jossa yksittiiset periodit eivit osoita ainesyhteydellisid suhteita,
hajaantua pirstaleiksi."

Samoin tdytyisi pitdd muodottomina sellaisia sonaattiekspositioita,
joissa toisiaan seuraavat jatkuvasti uudet ajatukset (kuten Mozartilla usein
on asianlaita) (mts., 37). Toisaalta jos temaattiset yhteydet olisivat
olennaisia merkitykseltdidn, niin tiuha motiivitekniikka olisi osoitus
muodon mestarillisuudesta (sama). Toisaalta jos temaattisten suhteiden
havaitseminen olisi ensiarvoisen tirkeis, kukaan ei voisi nauttia Straussin
teoksista. Se, ettd ainesyhteyden 16ytidminen ei vilttdmétti rikasta muoto-
kokemusta, kdy hyvin ilmi Halmin kuuluisasta esseesti Beethovenin
Eroica-sinfonian avausosan kehittelyjakson uudesta e-molli-teemasta:
Halm kertoo, kuinka edes temaattisten yhtélidisyyksien 1oytyminen e-molli-
teeman ja osan péiiteeman vilille ei onnistunut karkottamaan hinen
mielestéin sitd hiiritsevid vaikutelmaa, jonka uusi aihe aina aiheutti ilmes-
tyessddn (Halm-5, 85).

Muodollisen yhtendisyyden todistaminen temaattisilla suhteilla (timéin
suuntauksen diriedustajia ovat Engelsmann ja Réti) on Westphalin mielesti
erehdys, silld vain voimat voivat yhtendistds (mts., 38). Kysymys temaat-
tisten suhteiden 16ytymisesti tai I6ytyméttomyydesti ei olekaan muotoky-
symys, vaan tyylikysymys: “Silld jonkin aikakauden tai persoonatyylin
sisdlld ovat kaikki melodiset muodostelmat samojen mudostumislakien
alaisia, niin etti syvemmalld tasolla on ja tdytyy olla olemassa Substanzge-
meinschaft a priori.” (mts., 39). Titen esimerkiksi Beethoven ja Haydn
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ovat tyylipsykologisesti lshempéni toisiaan kuin Mozartia: kun Mozartilla
toisesta teemasta alkaa yleensd uusi kaarros, niin Beethovenilla sama
voimakehitys jatkuu ldpi koko eksposition (mts., 40). Eivit suinkaan
ainesyhteydet, vaan funktionaaliset suhteet ovat ratkaisevia: muoto ei ole
kaikkien osien vilisten ainesyhteyksien summa (kuten Erpf esitti), vaan
“yksittdisten funktioiden summa suhteessa toisiinsa ja kokonaisuuteen.”
(mts., 42). Westphalin mukaan metrinen analyysi pétee vain galanttiin
musiikkiin ja Mozartiin: Reihung-tyypissdé muoto on tosiaankin vain
osiensa summa ja muoto mitattavissa metrisen analyysin keinoin; mitd
enemmén osat rupeavat saamaan funktio-luonnetta, sitd vihemmén kiyttd-
kelpoinen on Riemannin metodi (mts., 44-46).

7.6.3. Muoto kokonaisuutena: “Verlaufskurve”

Westphal korostaa, ettei héinen tarkoituksenaan ole yksinomaan kritisoida
Riemannia, vaan tdydentdd timin muotokisitystd, joka toimii kylld
tietyissé rajoissa, mutta on suhteessa kokonaismuotoon virhellinen (mts.,
47). Oikea tapa on pitii lihtékohtana kokonaisuutta, joka on vélittomésti
havaittavissa kuuntelutapahtumassa (mts., 48); Westphal tukeutuukin
hahmoteoriaan, joka pohti juuri osien ja kokonaisuuden vilisid suhteita ja
osoitti kokonaisuuden (hahmokvaliteetin) olevan jotain muuta kuin osiensa
summan. Westphal esittdd (mts., 49) 70

"Havaitsemme hahmoteoreetikoiden tavoin, ettei mydskéén musiikillinen muoto
ole osista 'pelkiistiifin koostettua' ja osiin palautettavissa olevaa, vaan ettii se
muodostaa timin lisidksi myds ‘erityisen yhteyden'... Samoin tism#ii méfritelm4, ettd
kokonaisvaikutelma ylitt44 osien a, b, ¢, d jne. yksittdisvaikutusten summan ja etti se
kykenee osoittamaan timin summan yli nousevan uuden ja lipeensi itsendisen
hahmokvaliteetin olemassaolon."

Samoin kuin Kurth on osoittanut, ettei melodia ole ainoastaan
sdveljono, vaan jotain kokonaisuudellista, tité periaatetta korkeammalle
tasolle soveltaen muodon osat synnyttivit erdénlaisen kokonaisvaikutuk-
sellisen “suurkaarroksen” (“Grosskurve’) (mts., 49-50) 7i:

"Mytskiddn suurmuodon vaikutus ei perustu osahahmojen yksittdisvaikutusten
summaan ... pikemminkin suurmuoto on kokonaisuus, jossa ja josta ... 0sat usein
vasta saavat varsinaisen, tiyden vaikutuskvaliteettinsa ... T4ssi osat yhtendistAvisti
livistivissi voimassa, jota olemme jo useampaan otteeseen nimittéineet etenemiskaar-
rokseksi, niemme jokaisen suurmuodon varsinaisesti olennaisen,varsinaisesti
kokonaisuutta lnovan (tekijén)."

Tdlld muodon médrittelylld Westphal esittdd asettuneensa seki Rieman-
nin etti Mersmannin (joka on juuri temaattisessa katsannossa vain
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Riemannin ajattelun systematisoija) kisitysten ulkopuolelle (mts., 50):
“muoto ei ole pditeeman seurausta, vaan teemat ovat muodon seurausta”
(“...ist Form nicht die Folge des Kopfthemas, sondern die Themen ..
sind die Folge der Form.”)(mts., 51). Jos olisi toisin, eli muoto olisi
teeman kehityslain toteutuma, niin miten samasta teemasta voisi syntyé
erilaisia kokonaisuuksia ja miten voitaisiin erottaa minkéénlaisia yhteyksia
eri teosten vilille tai periti muototyyppeji, koska erilaisten teemojenhan
tdytyisijohtaa aina yksil6llisiin lopputuloksiin (sama)?

Seuraava vaihe Westphalin ajatuskehittelyssd on selvittis, miten osien
yli ulottuva "Verlaufskurve" syntyy ja missi se saa ilmauksensa.
Westphalin mukaan “muoto tapahtumakaarroksena ei ole luettavissa taide-
teoksen anatomisesta struktuurista (sikdli kuin se nikyy suunnitelmana,
jdsennyksend tai osien jirjestyksend), vaan se saavuttaa reaalisuuden
kuuntelutapahtumassa, on siis puhtaasti psyykkinen realiteetti.” (mts., 52);
“Muoto ... ei ole siten materiaalinen ja sinéinsi olemassaoleva, vaan pelkki
mahdollisuus ... vasta kuuntelutapahtumassa syntyy voima, joka sitoo
osat ja tekee niistd kokonaisuuden.” (sama).

Niin kisitettynd muoto ei ole Westphalin mukaan eksaktisti osoitetta-
vissa ja analysoitavissa — ainoastaan sen osat: muoto onkin kisitettivi
psyykkiseksi funktioksi, aktiivisen kuuntelutoiminnan tulokseksi, jolloin
muodonkuvaus merkitsee kokonaisuuden osien psyykkisten fuktioiden
kuvausta kuuntelutapahtumassa (sama). Westphal siteeraa Adolf Hilde-
brandin kirjasta Das Problem der Form ajatuksen, jonka mukaan “osissa
on vain herite (Anregung) kokonaisuuteen, ei itse kokonaisuutta”, ja
siirtid timén muodon mysteerin musiikkiin esittien ettd ilman korkeamman
tason kuvitteluvoimaa kokisimme vain muodon osien perikkiisyyden,
emme kokonaisuudellista suurmuotoa (mts., 53-54). Kurthiin viitaten
Westphal selitti, ettd timé kuvittelukyky liittyy usein tilan kokemiseen ja
muihin assosiaatioihin; Westphal mainitsee nelji tillaista tuntemusta:
imaginaarisen tilan kuvittelu, nousevan ja laskevan liikkeen tuntemus,
tihenevin ja harvenevan liikkeen tuntemus ja painon tuntemus (mts., 55—
56). Westphal pystyy titen vertailemaan kesken#éin klassismille niin
tyypillisti metrisiin piensuhteisiin, jotka eivit ulotu periodia kauemmaksi,
perustuvaa painotusrytmiikkaa ja omaa "Verlaufskurve"-kisitettiin, joka
yhteydessd imaginaariseen tilaan ja siini aistittaviin painokkuussuhteisiin
kykenee luomaan paljon suuremman luokan ja aikavélin paino- ja merkit-
sevyyssuhdekokemuksia (mts., 56). Loppukiteytykseni Westphal to-
teaakin: “Tdmén kyvyn avulla saattaa suuria osia suhteisiin Verlaufskurve
osoittautuu korkeammaksi, vaikkakin késittiméttomaksi ja vain kuuntelu-
tapahtumassa koettavaksi, muotoiluvoimaksi.” (mts., 56).
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7.6.4. Osan ja kokonaisuuden vilinen suhde

Koska Westphalin tavoitteena on klassismin muotojen arviointi ja timén

pohjalta klassismia edeltineen ja seuranneen tyylin vertailu, hiin pitdd

konkreettisena lihtokohtanaan klassismin periodiryhmitystd ja kokonais-

muodon ongelmana eri osien funktioita kokonaisuudessa. Yksittdisen osan

merkitys midrdytyy Westphalin mukaan neljén tekijén perusteella (mits.,

58):

1. tektonisen hahmon kautta, ts. niistd voimista kisin, joissa ilmenee
itsendinen oleminen rajattuna melodisena osana,

2. niiden voimien kautta, jotka méiritteleviit kokonaisuudesta késin
osan muotofunktion ja siséidynaamisen tendenssin,

3. sen suhteen kautta, joka osalla on ympéréiviin osahahmoihin,

4

miten se tiydentii niité ja itse tdydentyy niisté,
. niiden voimien kautta, joiden avulla osa itse vaikuttaa kokonai-
suuteen ja pyrkii jatkamaan omaa kulkuaan.

Westphalin mukaan Riemannin ty6 rajoittui 1hinn4 ensimmdisen teki-
jin médrittelyyn: Riemannilla korostui osan “Fiir-sich-Sein” -luonne
("oleminen itsed varten"), kun taas keskeistd Westphalin mielestd on “Fiir-
das-Ganze-Sein” ("oleminen kokonaisuutta varten"), “Vom-Ganzen-her-
Bestimmtsein” ("olemisen méidriytyminen kokonaisuudesta kiisin") (sa-
ma); ts. Riemann otti huomioon vain osan “olemusmuodon” (“Daseins-
form™), ei sen “vaikutusmuotoa” (“Wirkungsform™) (mts., 59).

Westphalin tekijdluokittelun toisen kohdan ydin on kuitenkin se, ettd
“jossakin kokonaisyhteydessé olevalla osalla tiytyy olla vilttimétti toisen-
lainen vaikutus kuin yksittdisesti tarkasteltavilla osilla.” (sama). Westphal
osoittaa parin Mozart-esimerkin avulla, kuinka kokonaisuus vaikuttaa osan
funktioon; ensin esimerkki D-duuri-pianosonaatin, KV 284, ensiosan
eksposition lopusta (Esim. 60):
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Tdméin osan "Verlaufskurve"-luonne itsendisend olisi epiilemittd
laskeva tai korkeintaan paikallaan pysyvid "in-der-Schwebe-Bleiben");
mutta kun sitd edeltid 16 tahtia pitkd nouseva liike, edeltivin jakson
dynaamisuus kantaa vield eksposition lopunkin yli ja estd4 fraasin oman
olemuksellisen luonteen tdysindisen vaikutuksen (mts., 60). Toisessa
esimerkissdi Westphal osoittaa, kuinka sama motiivi tai suurempikin
melodinen kulku (periodi) voi saada erilaisia funktioita riippuen sen esiin-
tymispaikasta kokonaisuudessa: Mozartin D-duuri-pianosonaatin, KV
311, eksposition lopussa esiintyvilli motiivilla on itsestiin selvisti
laskeva tendenssi, mutta kun se aloittaa kehittelyn, niin siilyneesti
laskevasta liikkeestéd huolimatta kulussa on piiiméiritietoista, latautunutta
pyrkimystd, ts. kulku on"yliorganisoivan tapahtumakaarroksen" ("iiber-
geordnete Verlaufskurve") ansiosta tdynni jinnitevoimaa (mts., 61-62).
Esimerkit osoittavat, ettd jonkin osan tektoninen luonne ei suinkaan mi4rii
sen psyykkistd vaikutustodellisuutta kokonaisuuden osahahmona: "Vasta
se hahmo, joka muodostuu osahahmon omavoimaisuuden ... ja kokonai-
suudesta siihen séteilevien voimien yhteisvaikutuksena ja syntyy kuuntelu-
tapahtumassa, merkitsee osahahmon tdyttd olemista jollakin paikalla."
(mts., 61).

Kolmanteen tekijiin liittyen Westphal toteaa, ettd kun Riemann perusti
perikkiisten periodien suhteet ainoastaan temaattisille kriteereille, niin
ndmi suhteet voivat syntyd painontuntemuksesta ja melodis-harmonisen
voiman jakautumisesta (mts., 63-64). Esimerkkind Westphal mainitsee
Mozartin D-duuri-pianosonaatin, KV 576, alun (tahdit 1-27), joka rieman-
nilaisin kriteerein pitiisi merkitd aab (periodi, sen kertaus ja kehitysmuo-
toinen, dominantille paittyvi jakso); tidlloin b-osa olisi vihemmin tirked ja
se vetdytyisi taaemmalle imaginaarisessa muototilassa. Kuitenkin b-osa
toimii funktionaalisesti kaksimerkityksellisesti: alkuvaiheessa sen roolina
on tasoittaa edeltivien periodien voimaa ja tiydentdi niitd; toisaalta se
vihitellen latautuu ja kerdd uutta energiaa ja johtaa lopulta voimakkaaseen
ja vakuuttavaan kadenssiin (mts., 64).

Ratkaiseva muoto-ongelma wienildisklassismissa on kuitenkin
neljinnen kohdan mukaisesti osan suhde kokonaisuuteen; Westphal kuvaa
tidtd suhdetta kisitteelld "etenemisjénnite” ("Verlaufsspannung") (mits.,
65). Klassismin muotoilussa problemaattista on yhtddltd pyrkimys
kokonaisuudelliseen muototapahtumaan (sonaatinosa) ja toisaalta taipu-
mus suljetuihin osahahmoihin (periodeihin): klassiselle muodolle on
ominaista "tasoitus osan itsearvoisuuden ja funktiomi#rdytyneisyyden
villilld, osan itselleen-olemisen ja kokonaisuudelle-olemisen vilill4." (mts.,
66). Tatd voidaan kuvata myds termeilld Reihung ja Entwicklung: Mozart
liittyy 14dhinni edelliseen, Haydn ja ennen muuta Beethoven jilkimmaiiseen
muodontatyyppiin. Karkeasti ottaen #drimmiisid mahdollisuuksia klas-
sismin suurmuotoilussa olisivat seuraavat vastakohtaparit: osahahmon
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yksilollisyys on véhéinen, jolloin se toimii vain kokonaisuuden alistettuna
funktionaalisena osana; tai pienyksikét ovat ketjumaisesti toisiaan
seuraavia itseriittoisia, sulkeutuneita kokonaisuuksia (Reihung tai
banaalissa muodossa potpourri) (mts., 68). Edellisessd tapauksessa
kokonaisuuden jokin osahahmo voidaan korvata jollain toisella kokonai-
suuden siitd kidrsiméttd (kts. Viotti-esimerkki s. 69-70); tdllainen muoto-
mekanismi on tunnusomaista epigonismille, jossa matkitaan jonkin
sdveltdjin tyypillistd "Verlaufskurve"-luonnetta itse yksityiskohtien ollessa
kémpelod, banaalia jne. (vrt. Lauska-esimerkkiéd sivulla 73 Mozartin c-
molli-pianosonaatin, KV 457, ensimmdisen osan aloittavaan periodiin:
Lauskalla periodin puoliskojen loput ovat mielenkiinnotonta tyhjdkdyntid)
(mts., 71-73). Kun funktionaalisessa kokonaismuodossa etenemisjénnite
on suuri, niin Reihung-tyyppi, jossa osat eivit kykene olemaan kokonai-
suuden funktionkantajia, merkitsee alhaista "Verlaufsspannung"-ilmittéd
(Westphal-4, 47).

Westphal jakaa toisen #fripdin, osahahmon kyvyttdmyyden toimia
funktionaalisesti, kahteen eri luokkaan — negatiiviseen ja positiiviseen
tyyppiin — , joiden avulla héin hieman vdheksyen kuvaa sitten romanttista
muotoilua (Westphal-4, 47). Edellisestd ovat esimerkkejd Cramer, Weber
ja ennen kaikkea Schubert, jolla "melodinen ajatus menettdi ... tietoisuu-
den toimia suuremman etenemiskokonaisuuden jiseneni ja funktionkanta-
ja. Se levittidytyy lyyrisend, kukoistaa ja valaisee itseddn ... Sen vuoksi ...
monissa teemoissa ei ole havaittavissa minkdinlaista pyrkimystd
eteenpdin." (“Der melodische Gedanke verliert ... aus sich das
Bewusstsein, Glied und Funktionstriger eines grosseren Verlaufsganzen
zu sein. Er breitet sich lyrisch aus, er bliiht und leuchtet fiir sich ... In
vielen ... Themen wird darum kein Weiterdréingen spiirbar.”) (mts., 118).
Niinpé esimerkiksi Schubertin suuressa B-duuri-sonaatissa ensimmaéinen
teema késittdd kokonaista 47 tahtia ja tdyttdd koko tilan aina toiseen
teemaan asti (Westphal-2, 68):

Vordersatz  Nachsatz Nachsatz
A N —— —
SEkte +1 9 Takte ‘+)1 16 Takte 10 Takte + 2

Vordersatzgruppe Mittelteil Nachsatzgruppe

Toisessa, positiivisessa, tapauksessa melodinen energia on niin suuri,
ettei sitd kyetd kontrolloimaan, jolloin liike jatkuu ottamatta huomioon
kokonaisuutta; tdlldink&én ei voi muodostua kompleksia kokonaisuutta, ja
kokonaisuuden etenemisjénnite on taasen véhiinen, koska jdnnite suuruu-
destaan huolimata sdilyy koko ajan samanlaisena (Westphal-4, 47). Siten
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esimerkiksi Schumannin fis-molli-sonaatti perustuu rytmisen daktyylimo-
tiivin esteettOméin etenemiseen; mydskin toinen teema on timéin motiivin
muuntunut esiintymid (mts., 190-191). Kummallista tosin on, etti
Westphal ajautuu muihin dynaamikoihin nihden niinkin negatiiviseen
romantiikan arviointiin eik# kykene nikemi#n romanttisia muotoja positii-
visesti "Verlaufskurve"-ajattelunsa ehdoilla: ehkd hinelli on mielessi
jonkinlainen ideaali (klassinen) "Verlaufskurve" méirittyine muoto-
funktioineen (Nielsen, 131).

Lopuksi Westphal esittds vield tiivistetysti ajattelunsa peruskisitteet
(Westphal-2, 76):

I. Verlaufseinheit: DieKategorien.
IL. Verlaufsgestalt: 1. Die Folge der Teile.
2. Die Verlaufskurve.
3. Die Formung (als
kompositions-technische Arbeit).
4. Die Verlaufsspannung.

Musiikillisen tapahtuman primaaritason ykseydestd huolehtivat
kategoriat (melodiikka, rytmiikka, harmonia, metriikka, tonaliteetti,
dynamiikka). Tapahtuman hahmo riippuu neljisti tekijistd: osien jirjestyk-
sestd, funktioyhteydestd (eri osien valmistavasta, tiydentivisti, tasoitta-
vasta ja pddttdvistd luonteesta), ainesyhteydesti (kokonaisuus perustuu
joko jatkuvasti ilmestyviin uusiin aineksiin tai yhden motiivin laajentami-
seen) ja osien ja kokonaisuuden vilisistd jdnnityssuhteista (osahahmon
kyvystd viedd liikettd eteenpdin tai pyséyttdd sitd) (mts., 77-78).

Westphalin luoma malli klassismin musiikillisesta muotoilusta mer-
kitsee luonnollisesti huomattavaa laajennusta sekd riemannilaisuuteen
verrattuna etti metodisessa mielessd suhteessa muihin dynaamikoihin
(eritoten Kurthin subjektiiviseen muotokisitykseen). Mutta samoin kuin
Kurth ei halunnut tyrkyttdd kuuntelutapaansa muille, Westphal piti
ilmeisesti muodon kokemista siind méd#irin omakohtaisena psyykkiseni
tapahtumana, ettei hin esittinyt seikkaperiisid analyyseji kokonaisista
sonaatin osista, jolloin mallin toimivuudesta olisi selvd niyttd: siind missi
Kurthin ajattelun omaksumisessa on ongelmana metodinen episelvyys,
Westphalilla on metodin soveltaminen. Sen vuoksi kumpikaan ei luonut
varsinaista analyyttistd koulukuntaa, ja vaikka Westphalin esittdmii
muodonnan tekijoitd on toki tutkittu ja kdytetty myShemmin, niin mitin
syvéllistd kokonaisarviota hdnenkién ajatuksistaan ja niiden kiyttokel-
poisuudesta ei ole vield tehty.
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7.7. Schenkerin nerous: intuition ja metodin yhdistiminen

Heinrich Schenker (1868-1935) on vuosisatamme kenties kiistellyin
musiikinteoreetikko ja samalla merkittdvimpid, nerokkaimpia tonaalisen
musiikin analyytikkoja kautta aikojen. Schenkerin aseman kiistanalaisuus
johtuu monista tekijdisté: hiinen suuriin séveltijiin kohdistamastaan nero-
kultista, rajoittuneesta musiikinhistoriallisesta nikemyksestifin, uuden
musiikin vastustamisestaan, musiikin maallikkokuluttajien véhéttelemises-
tddn, monista eksentrisisti mielipiteistiin ja — eikd suinkaan vihiten —
paikka paikoin lihes ylitsepdfisemattdmin vaikeastakirjoitustyylistddn seké
niistd metodisista ja terminologisista ongelmista, jotka ovat seurausta
ajattelun ja musiikkindkemyksen yli 30-vuotisesta kehityskulusta ja
analyysitekniikassa tapahtuneista muutoksista; liséksi hiinen teoksiaan on
saatu vain vitkaan kidnnetyksi englanniksi (péiteos Der freie Satz vasta
1979), vaikka Schenkerin perinndn vaalimisen péimaa on ollut juuri USA.
Niinp4 Schenkerin teorioita on véirinymmérretty, karkeistettu ja ajattelun
joitain yksityiskohtia on kritisoitu vihin perustein ja ennakkoluuloisesti:
esimerkiksi Schenkerin tunnettua Urlinie-kisitettd on pidetty teoreettisena
abstraktiona a priori ilman etti on vaivauduttu ottamaan selvéi, miten
Schenker p#ityi tihdn kisitteeseen pitkén ajan kuluessa kuuntelun
viimeiseni pelkistettynd tasona. Milton Babbitt toteaakin lyhyesti Felix
Salzerin Structural Hearing (1952; saksalainen versio Strukturelles
Horen, 1960) -kirjan, joka on tehty Schenkerin ajattelun pohjalta timéin
oppien laajennuksena ja osittaisena muunnoksena, arvostelussaan, ettd
“Schenkerin eldmiintyd on kirsinyt siitd, ett ... se on joutunut enemmén
viittelyn (tavallisesti ilman perehtymistd) kuin lukemisen kohteeksi."
("The work of Schenker has suffered ... of being more discussed [usually
uninformedly] than read”) (Babbitt, 260). Schenkerin ajatusten vaikeaa
levidmisti on kisitellyt ansiokkaasti Allen Forte erinomaisessa schenkeri-
ldisten teorioiden yleisesittelyssidzin “Schenker’s Conception of Musical
Structure” (Forte, 4-6).

Yhtikaikki parina viimeisend vuosikymmeneni Schenkerin ajattelu on
lydnyt itsensd ldpi, ja tuskin mikdidn vakavasti otettava tonaalisen
aikakauden musiikin rakenteita kisittelevd tutkimus voi endd sivuuttaa
Schenkerin uraauurtavaa ja originellia ajattelua. Tistd on osoituksena se
valtavasti kasvanut kirjallisuuden miird, joka keskittyy joko Schenkerin
teorioihin ja niiden syventimiseen tai kéyttdd hinen teorioitaan
tutkimuksen tai pedagogisen sovelluksen ldhtokohtana. Parhaan kisi-
tyksen Schenkerin yhid kasvavasta vaikutuksesta saa tihdn mennessd
julkaistuista Schenker-bibliografioista™; tdssi tutkimuksessa ei ole sikili
tarpeen esittdid schenkerildisen teorian syviluotausta, vaan kisitelld timén
ajattelun sellaisia yleispiirteitd, jotka osoittavat Schenkerin keskeisen ja
ainutlaatuisen aseman dynaamikoiden joukossa.
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7.7.1.Schenkerin ajattelun yleispiirteitd

Musiikin teorian ja analyysin historian mielenkiintoisimpia ja opettavaisim-
pia tosiasioita on se, ettd musiikin ymmaértdmisen kannalta vakuuttavimpia
tuloksia ovat saavuttaneet itse asiassa sellaiset tutkijat kuten Schenker ja
Tovey, jotka eiviit samaistaneet itsedéin niink#én yliopistoprofessoreihin ja
-teoreetikoihin, vaan jotka perustivat musiikkik#sityksensid kuuntelemi-
seen, esittimiseen — musiikin kéytintoon. Schenker esimerkiksi ei
koskaan ollut opettajana missdén oppilaitoksessa, vaan hin eli antaen
yksityistunteja pianonsoitossa ja musiikinteoriassa (kuuluisimpia hiinen
"oppilaistaan” olivat Wilhelm Furtwingler ja Bruno Walter), ja héin halusi
tehdd tietoisen pesderon virallisen, institutionaalisen teoreetikkopiirin
kanssa. Schenkerin asenne oli seurausta luutuneesta, skemaattisesta musii-
kinteoreettisesta opetuksesta, mikd oli todellisuutta sen aikaisissa opin-
ahjoissa. Hén halusikin uudistaa musiikin kannalta vahingollisen,
kiytdnnolle vieraan ajattelun: Schenkerin viirikés ja sarkastinen kielenkéyt-
t0 ja kritiikki, jota hin esitti dogmaattista teorianopetusta kohtaan, vaikeutti
ikdvd kylld hinen ajatustensa hyviksymisti ja omaksumista. Esimerkiksi
Der freie Satz -teoksen esipuheessa Schenker kiyttid mestarillisesti sanan
séildd arvioidessaan teorianopetuksen tilaa: "Jo vuosisata on opetettu tieni
musiikkitaiteeseen teoriaa, joka on sen vastakohta, mitd sen tulisi olla."
(“Seit einem Jahrhundert wird als Zugang zur musikalischen Kunst eine
Theorie gelehrt, die das Gegenteil von dem ist, was sie zu sein vorgibt.”
(Schenker-2, 15). Schenkerin mielestdi oli hyldtty musiikinteorian
opetuksen pédtarkoitus, musiikkiin johdattaminen? (mts., 16-17)

"Tédhénastisten oppijaksojen puolustajat selittivit oppinsa ainoastaan ‘hitdavuksi',
keinoksi johdattaa nimenomaan nuorimmat ja vain kohtuullisen lahjakkaat musiikkiin.
Jos my®nnetidsin timd todeksi, seuraavaksi tiytyy kuitenkin kysyd: missd, missi
kirjoissa, missd opinahjoissa opetetaan sitten sitd, mik4 ei ole vain hitiapua, vaan
todella musiikkia, itse musiikkia?"

Schenker meni arvostelussaan niin pitkille, ettd hin viitti jdéineen
ainoastaan lausumattomaksi ajatuksen, kuinka perinteellisten oppien ainoa
merkitys oli monen opettaja- ja muusikkosukupolven materiaalisen
olemassaolon turvaamisessa. (“Es hat sich gezeigt, dass diese Lehren
immerhin so vielen Lehrer- und Musikergenerationen die Méglichkeit einer
materiellen Existenz zu bieten hinreichten.”) (mts., 17).

Siihenastisen kuolleen teorian vastapainoksi Schenker haluaa asettaa
oman oppinsa, “opin orgaanisesta yhteydesti”, sellaisena kuin se esiintyy
suurten mestarien teoksissa, niiden syntymisen ja kehkeytymisen salai-
suuden ("Thr stelle ich nun hier eine neue Lehre entgegen, wie sie sich in
den Werken der grossen Meister, und zwar als das Geheimnis ihrer
Entstehung und ihres Werdens, birgt: die Lehre vom organischen Zusam-
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menhang.”) (mts., 15). Edelleen musiikki on Schenkerin mielestd paljon
yksinkertaisempaa, kuin miten sitd yleensd opetetaan. (“Meine Lehre
erweist, dass die Kunst der Musik viel einfacher ist, als die heutigen
Lehren sie erscheinen lassen.”) (mts., 18). T#llaisten, varsin itsetietoisilta
kuulostavien lausumien mielekkyys voi perustua vain siihen, etti musiik-
kiteosten kisittimisen ainoina l1iht6kohtina ovat musiikin kuunteleminen ja
esittiminen. Vaikka Schenkerin opin ytimen muodostaakin ajatus musiik-
kiteoksen hierarkkisuudesta ja erilaisista rakenteellisista tasoista, mihin
liittyy tietty Schenkerin kehittiimi, joskus monimutkaisen tuntuinen termi-
nologia, niin oleellista on pitdd mielessi, ettd Schenkerin aj atusrakennelma
monitasoisuudessaan on pitkin kehityksen tulos, joka kiteytyi jatkuvan
musiikillisen kuuntelemisen ja teoreettisten muotoilujen yhteisvaikutuk-
sena (Forte, 7)7:

"Schenker johti teoreettiset muotoilunsa johdonmukaisesti itse kuuntelukokemuk-
sista ja todensi ne saman lihteen avulla. Sen lisiksi hiinen analyysitekniikkansa, kuten
my®s hiinen analyyttiset kiisitteenss, ovat suorassa suhteessa esitys- ja sdvellyskdytin-
toihin, jotka nousevat tonaalisen musiikin kehityksen keskitsti."

Niinpd Schenkerin oppia voi pitdd hinen oman kuuntelutapansa
kuvailuna (“The procedures are essentially a description of his own
hearing of musical works”) (Babbitt, 262). Vaikka Schenker on ldpikotai-
sin omaperiinen ajattelija, hiinti voidaan Schifken, joka luokitteli Halmin,
Kurthin ja Schenkerin energeetikoiksi, tapaan pitid vuosisadan alun
laajempaan suuntaukseen kuuluvana teoreetikkona, jonka “menettelytavat
heijastavat musiikkiteoksen vastaanottoa dynaamisena totaliteettina, ei
tilanteiden seuraamuksena tai 'formaalisten’ alueiden vastakkainasetteluna,
joka perustuu temaattisen tai harmonisen samanlaisuuden tai erilaisuuden
vastaavuuteen tai kontrastisuuteen.” (sama).

7.7.2. Peruskisitteitd

Schenkerin ajattelun mullistavuus perustuu siihen, ettd héin otti musiikki-
teoksen totaliteetin, orgaanisen ykseyden selittimisesséd johdonmukaisesti
ldhtokohdakseen laajamittaisen harmonis-tonaalisen analyysin, jonka
luulisi olevankin itsestiifin selvin tonaalisen ajan musiikin tarkastelutapa;
Schenkerin lisiiksi Tovey ja dynaamikoista ainoastaan Halm painottivat
nimenomaan harmonista analyysii. Kun 1700-luvun teoria puhuu
himmiistyttivin vihin esimerkiksi sonaatin yhteydessi teemojen lukuméi-
risti tai niiden ryhmittelysti ja keskittyy ldhinnd lajiongelmiin ja
harmoniseen dispositioon, niin skemaattinen sonaattiteoria oli ldhes tiydel-
lisesti unohtanut tai sivuuttanut klassismin ajan oman ajattelun ja operoi
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lihes yksinomaan teemoilla (Mann, 11). Schenker hylkdikin aikansa
eldneen sidvelteoksen orgaanisuuden johtamisen motiiveista, teemoista,
fraaseista jne., silld teemalidhtSkohta johtaa palapelimédiseen muotokisityk-
seen: "teoriakurssit ovat nykydén ldhinnd askartelukursseja epdmusikaali-
sille lapsille." (“Theoriekurse sind heute formlich zu Bastelkursen
geworden fiir unmusikalische Kinder.") (Schenker-2, 36) Schenker haluaa
my0s unohtaa vanhan modulaatiokisitteen sivellajipaljouksineen ja palata
suurten mestarien muodolliseen ndkokykyyn, joka perustuu kokonaisuu-
den havaitsemiseen. Todisteeksi hin ottaa seuraavat Mozart- ja Beethoven-
sitaatit: "teos tulee todellakin melkein valmiiksi ajatuksissani, vaikka se
olisi pitk#kin, niin ettd nden yhdelld silmiykselld ... ikéin kuin kaiken
samalla kertaa ... sen yli mielesséni." ("das Ding wird im Kopfe wahrlich
fast fertig, wenn es auch lang ist, so dass ich’s hernach mit einem Blick ...
im Geiste libersehe ... wie gleich alles zusammen.”; asian kannalta on
samantekevid, onko timid Mozartin autenttinen lausuma vai ei); "myos
soitinmusiikissani minulla on aina kokonaisuus silmieni edessi."
(Beethoven “Auch in meiner Instrumentalmusik habe ich immer das Ganze
vor Augen.”) (Schenker-2, 198).

Kokonaisuudellinen muotokokeminen on Schenkerin mukaan
mahdollista vain siten, ettd sdvellys perustuu tietynlaiseen tonaaliseen
perusrunkoon, jonka pohjalta sdveltdjd fantasiansa avulla improvisoimalla
ja diminuutio-tekniikalla aikaansaa sidvellyksen varsinaisen ilmiasun. Yli
30-vuotisen aktiivisen kuuntelututkimuksensa turvin Schenker pystyi
esittimédn lopultakin padteoksessaan (Der freie Satz) kuuluisan kolmen eri
strukturaalisen p#dtason teoriansa musiikkiteoksen muodollisesta
olemuksesta: empiirisen mallin, jonka mukaan sivellyksestid on 16ydetti-
vissd Hintergrund (pohjataso), Mittelgrund (vilitaso) ja Vordergrund
(pintataso). Schenker esittdd analyysinsd useimmiten kolmena (joskus
vieldkin useampana) alekkaisena graafisena nuottitasona, joiden ymmiirti-
minen edellyttdid Schenkerin kehittdimén reduktiotekniikan ja termino-
logian tuntemista’.

Orgaanisen Vordergrund- ja Mittelgrund-tason edellytykseni on ehdot-
tomasti Hintergrund, joka muodostuu kontrapunktisesta Ursatz-
muodostelmasta; timi puolestaan jakautuu yld-didnen Urlinie-kuluksi ja
basson Bassbrechung-liikkeeksi (Schenker-3, Anhang: s.1ja 11):

Esim. 61

Hintergrund : A A A
e 3 2 1
A Ay A A A
== e
)
o = v = )
1 33 F::‘F; o
'E E | -+ r
e o | I(V-T)V (I-V) 1
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Schenkerin Urlinie-kiisite on saanut eniten kritiikkid osakseen, minkd
vuoksi Babbitt huomauttaakin: "Urlinie ... on ajallisesti ja kisitteellisesti
viimeinen ja miltei viistdmiton tdmin tasolta tasolle etenevin periaatteen
kehittymisen vaihe ... Urlinie on ... alkuperiltiin kokemusperiinen ... ja
se on strukturaalisen tonaalisuuden dynaamisen luonteen tdydelleen hyvik-
syttivissi oleva aksiomaattinen toteamus." (“The Urlinie ... is chronologi-
cally and conceptually the final, and almost inevitable, stage in the
evolution of this principle from level to level ... the Urlinie is ... of
empirical origins ... it is completely acceptable as an axiomatic statement
... of the dynamic nature of structural tonality.”) (Babbitt, 260). Jo
Ursatz-kisitteen avulla voidaan saada selked kuva Schenkerin muotonike-
myksesti: "esimerkiksi tyypillisessd, duurissa olevassa sonaattimuotoises-
sa allegro-osassa Urlinien keskeytys esittelyjakson lopussa aikaansaa
tavallisesti kehittelyjakson V:lle asteelle keskittyvén laajentumisen.” (kts.
yo. esim. 33) (“For example, in the typical sonata-allegro form in the
major mode, interruption of the fundamental linear progression at the close
of the exposition normally gives rise in the development section to a
prolongation which centers on V.”) (Forte, 13).

Sivellyksen seuraava taso, Mittelgrund, merkitsee Urlinien yksittiisten
sdvelten laajentamisen eli prolongaation avulla saavutettavaa seuraavaa
tasoa, ja vihdoin Vordergrund sivellyksen kuultavaa tasoa motiiveineen ja
diminuutioineen. Keskeistd Schenkerin ajattelulle on se, ettd ankaran tyylin
(fuxilaisen kontrapunktin) sddnnét pétevit myds vapaissa sévellyksissd;
Ursatzin prolongaatio, jossa ldhinni kontrapunktin toinen lajiharjoitus on
tirked tekiji (Jonas, 47), on sivellyksen synnyttimisen téirkein sisdlto:
"Niin vapaa satsi muodostaa ankaran satsin sdvelmateriaalin keston ja
liikuntaperiaatteen huomioon ottavan laajennuksen." (“So bildet also der
freie Satz eine Verldngerung des strengen in Hinsicht der Quantitit des
Tonmaterials und des Bewegungsprinzipes.”) (Schenker: Harmonielehre,
1906, s. 204; Jonas-1, 48).

Kaiken siveltimisen ldhtokohtana Schenker pitdd luonnon antamaa
ylidsdvelsarjaa ja sointua (duurisointua). Sivellys syntyy timén soinnun
horisontaalisena, aikaan ja tapahtumaan levittdmisend (Auskomponierung):
"Sdveltdjdn tehtdvind on levittdd sointu, se johtaa hénet Hintergrund-
Ursatzista prolongaatioiden ja diminuutioiden avulla Vordergrund-
kudokseen.“ ("Sache des Komponisten ist die Auskomponierung eines
Klanges, sie fiihrt ihn von einem Hintergrund-Ursatz iiber Prolongationen
und Diminutionen zu einem Vordergrundsatz.””) (Schenker-1, 188) —
siind koko sdvellystapahtuma. Esimerkkind Auskomponierung-tekniikasta
Chopinin preludin op. 28:6 alku, jossa sointu on realisoitu eldvéksi
sisilloksi ja varsinaiseksi motiiviksi (Jonas, 33)(Esim. 62, seur.s.).
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Esim. 62

Kyseistd Auskomponierung-tapaa Schenker kutsuu Brechung-ilmisksi.
Térkein sédvelen pyrkimyksistd on tendenssi yldkvintille, ja jos timi
tapahtuu terssin jakamana (Terzteiler) — "soinnun murtaminen terssin
kautta kvintille on ratkaisevassa asemassa musiikillisessa tapahtumisessa"
(“Die Brechung von der Terz zur Quint ist das Entscheidende des musika-
lischen Geschehen.”; Jonas, 34) — laajassa mittakaavassa, niin saadaan
mollisévellyksille tyypillinen harmoninen perusrunko, dispositio (Jonas,
39-40):

Disposition in der C-moll-Fuge aus Bach W.K.1:

T 1 11 17 22
c Es g c
I jueg v I

Disposition in Beethovens Sonate op. 57, f-moll, 1. Satz :

T 1 35 123 151
f As c f
I I v I

Brechungin liséiksi Auskomponierung toteutuu pienemmilld tasolla
Auskomponierungszug-ilmion vilitykselld, mikd tarkoittaa jonkin
madrityn intervallin lomakulkuista tdyttod; nimd Zug-kulut (Zug=veto,
piirto, kulku) toimivat yhtidltd melodis-motiivisina pientapahtumina,
toisaalta niissd yhdistyvit motiivi, ryhm#, muodonosa ja koko lopulta
muoto (“Der Auskomponierungszug bindet Motiv, Gruppe, Formteile und
schliesslich die ganze Form.”) (Jonas., 72). Pienessi ulottuvuudessa tisti
muodostaa hyvén esimerkin Héndelin B-duuri-aarian alkuosa (Jonas, 57,
esim. 99), josta 16ytyy Quintzug (Esim. 63, seur.s.) Suuremman tason,
kokonaisen muotovaiheen Zug-yksikosti kiy esimerkiksi Bachin C-duuri-
preludin (W.KLI) 19 ensimmiistd tahtia (Jonas, 66, esim. 120), jotka
muodostavat Oktavzugin (Esim. 64, seur.s.)



188 Dynaaminen muotoajattelu

A (Oberdezimen)  ( Koppelung abwiirts )
3 @ g
A - N — /—s
[m7s [+ )34 S (s) <y Py
il C—o o o o (>3 TS S o o
° ¥8 8=—28—
1 -- Dehnung 2 - 3 - 4, 1 - 2 -
— e ——i rmane]
g E3 (8 b33 <« |8 R \g_
&C 1a 10
I 16

( Oberdezimen )

——
LS ) [ & ] “’- 8
818 h:\_;o'
1 -] 2 4

)
.

7.7.3. Analyyttisid esimerkkeji

Schenker selittid Ursatzin prolongaation ja soinnun Auskomponierung-
menettelyn, joka perustuu Brechung- ja Zug-ilmi6ihin, avulla paitsi itse
sdvellyksellistd prosessia myos sellaisia musiikillisia perustekijoitd kuten
rytmiikkaa ja soinnunk#yttod, jotka ovat Schenkerin mukaan lopultakin
vain kontrapunktisen #4nenkuljetuksen sivutuotteita, niin tirkeitd kuin ne
ovatkin Vordergrund-tason kannalta. Schenker kritisoi voimakkaasti
esimerkiksi Riemannin rytmis-metrisid késityksid pitden sdinnollistd
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rytmiikkaa taiteenvastaisena ilmiéng ja rytmiikan korottamista musiikin
keskeisimmiksi elementiksi suorastaan virheelliseni (Jonas, 9-14).
Kaikista voimakkaimmin hén kuitenkin hyokkidsi Rameausta alkunsa
saaneen harmonisen funktio-teorian kimppuun, joka oli johtanut d&nenkul-
jetukseen perustuvan sdveltimiskulttuurin rappioon ja lyhytjinteiseen
akordi-ajatteluun harmonian pitkélinjaisen, strukturaalisen merkityksen
kisittimisen kustannuksella (Jonas, 100-105). Schenkerin ajattelu
perustuukin téssd suhteessa funktioteoriaa vanhempaan asteteoriaan: “Aste
muodostaa korkeamman tason abstraktin ykseyden niin, ettd se kisittdd
vilistd useampia sointuja." ("Die Stufe bildet eine hdhere abstrakte Einheit,
so dass sie zuweilen mehrere Harmonien konsumiert™; Schenker, Harmo-
nielehre, 1906, 18145, Helmut Federhofer toteaa Riemannin funktioteoriaa
ja Schenkerin asteteoriaa vertailevassa esitelmissdin seuraavaa
(Federhofer, 185-186):7

“Tama toteamus ei ole mikiin teoreettinen fiktio, vaan musiikillisen kuuntelun
peruskokemus. Me emme kuule pelkk#i harmonis-funktionaalisesti toisiinsa suhtautu-
vien akordien perikkdisyyttd, siten kuin riemannilainen funktiotcoria uskottelee,
pienimpien rytmisten, melodisten ja harmonisten muodostelmien pelkk#4 summaa,
Johon Riemannin teoriat perustuvat, vaan musiikillisen hahmon jonakin alkuperdisend
kokonaisuutena, joka jdsentyy niiden erityisen osuvien kohteiden avulla, joita
Schenker kutsuu asteiksi ... Téten astuu Riemannin staattisen katsantokannan sijaan,
jota oikeutetusti on moitittu siitd, ettd se yritt#i selittéiii musiikin logiikaksi, Schen-
kerin dynaaminen kisitys, jossa aste ja danenkuljetus muodostavat erottamattoman
ykseyden.”

Esimerkkind Schenkerin pitkélinjaisesta harmonisesta kuulemisesta on
Beethovenin Waldstein-sonaatin Introduzione-osan alku, jonka tulkinnassa
funktioanalyysi on ilmeisen voimaton; vertailun vuoksi esitimme
Riemannin ja Schenkerin analyysit (Federhofer, 186; Jonas, 103) (Esim.
65, 66, 67, seur.s.). Schenkerin ajattelun mukaisesti soinnut saavat merkityk-
sensd dinenkuljetuksesta. Alun F-duuri-sointu edustaa perussivelti ja
pyrkimysti c-kvintille: tapahtuman péésisiltd onkin basson Quartzug F—
C; alun tenorin a-sévelesti tulee lopussa C-duuri-soinnun kvintti g ja F-
duuri-soinnun kvintistd c tulee lopussa b. Tdmi tapahtuu Ubergreifen-
tekniikan (viliddnen siirtiminen korkeampaan asemaan yld-dineksi) avulla
ja kromatiikan ryydittiméni (Jonas, 103). Federhofer toteaa téstd: “Némi
lomakulut muodostavat etummaisella tasolla mitd moninaisimpia sointu-
yhdistelmi#, joita ei voi kuitenkaan pitdd asteina, funktioina tai omina
sdvellajeinaan." ("Diese Durchginge ergehen in der vordergriindigen
Schicht die mannigfaltigsten Akkordverbindungen, die aber nicht als
Stufen, Funktionen oder eigene Tonarten gewertet werden kodnnen.”;
Federhofer, 187).
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Esim. 65, 66, 67

Beethoven, Sonate C-dur, op. 53, 2. Satz

( Teiler)
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Schenkerin kuuntelutavan avulla on mahdollista saada aikaan mielekis
kokonaisyhteys surkuteltavan kirjainmerkinnin sijaan. (“Das ist sinnvoller
Zusammenhang, das ander klédgliches Buchstabieren.”) (Jonas, 103);
akordi akordilta kuuntelu sen sijaan aiheuttaa suurempien yhteyksien
havaitsemiskyvyn menetyksen (mts., 104).

Schenkerin uudenlainen kuunteluasenne mahdollisti myds sen, etti
luopuessaan temaattisen analyysin yksinvallasta hin kykeni tekemiiin
nerokkaita kokonaismuodollisia huomioita, selittim#in merkillisind
pidettyjd detaljeja ja yhdistimaén yksityiskohdat ja kokonaisuuden orgaa-
niseksi yhteydeksi. Esimerkiksi Beethovenin pianosonaatin op. 109
ensimmiisen osan tahdissa 21 esiintyvid korkeaa gis3-siveltd, josta
pudottaudutaan #kkid dis2:een, oli pitkédd ihmetelty: Schenkerin mukaan,
kun se yhdistetidin tahdin 42 korkeaan h3-siveleen, saadaan koko osan
alun gis1-hl -motiivi, joka néin toimii osan johtoajatuksena alusta alkaen
ulottaen vaikutuksena kehittelyn huippuun, kertauksen alkuun ja jopa
koodaan (Schenker-2, 51); nidin pieni yksityiskohta voi toimia osan
todellisena sisdltond ja koko ykseyden avaimena ("nur durch dieses
Wunder begibt sich der Inhalt dieses Sonatensatzes™) (sama).

Esim. 68
Beethoven, Klav. Son. op. 109, erster Satz
Aufiakt T. 21 42 48 95 96 97
a) b) c) —~ d) e
o IE
z g = |7‘
4 * = — - = Py F 3 E
. [ [.3081E. ] 1 11 H 11| T
Fig.8 [AHF— o i i i |
) d T 1 11 I 11 11 i
H\/ (Df) (Rp) (Coda)

7.7.4. Sonaattimuodosta

Hyvind esimerkkind Schenkerin ajatuksen kantavuudesta on hinen artik-
kelinsa “Yom Organischen der Sonatenform”, jossa héin osoittaa perinteel-
lisen skemaattisen, teemalidhtdisen muotoajattelun kestimittomyyden
suurmuodon ymmértimisessd. Schenker pitdd yleisen ja erityisen saat-
tamista sopusointuun inhimillisen tiedostamisen yhtend vaikeimpana
ongelmana (Schenker-2, 45)77:
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"Jotta maailman ilmitt omaksuttaisiin vain harvojen kisitteiden avulla, tdytyy
yritt44 havaita yleinen samalla kun katse porautuu erityisen salaisuuksien pohjimmai-
seen syvyyteen, mikali halutaan kisitt## yleinen, jonka kantajana juuri erityinen
toimii,"

Tehtiivd on vaikea, koska jonkinlaisen yleisen sdfinndnmukaisuuden
16ytiminen johtaa helposti mukavuuden tunteeseen ja estdd erityisen
tarkemman tutkimisen. Néin oli kdynyt myos vanhalle sonaattiteorialle: se
uskoi 18ytineensi yleisen ja oli niln varma kisitteenmifrittelystiin, ettei
sen perusteita vaivauduttu miettiméin — kuitenkin tyydyttiin liian aikaisin
vaillinaiseen kiisitteenmuodostukseen, vaikkei ollut vield riittdvésti taitoja,
kykyji erityisen havaitsemiseen (sama).

Sonaattimuodon kiisitteestd puuttui Schenkerin mukaan, siten kuin siti
opetettiin, oleellinen tekiji, nimittdin orgaanisuus, joka on mahdollista vain
silloin, kun osat keksitdin pédsoinnun ykseydestd, ts. Urlinien ja
Bassbrechungin Auskomponierungin avulla (sama). Duurisonaateissa
tavallisimmin esiintyvid Ursasz-muotoa (kts. luku 7.7.2.) havainnolliste-
taan seuraavassa Mozartin C-duuri-sonaatin, KV 545, ensimmaiisen osan
avulla (Schenker-3, Anhang: Figurentafeln, s. 19, Fig. 47):-

Esim. 69

Mozart, Sonate C dur, KV 545 1. Satz (vgl. Fig. 124, 5a)
T 4 12 14 28

1 (T1) V3
(Exp Df-—-Rp)

Schenkerin mukaan “kokonaisuuden tdytyy syntyd improvisaatiosta,
jollei se tahdo olla yksittdisten osien ja motiivien yhteenliimaamista
skeeman merkityksessid” (“Das Ganze muss aus dem Stegreif erfunden
sein, wenn es nicht nur eine Klitterung von eizeln Teilen und Motiven im
Sinne eines Schemas sein soll”) (Schenker-2, 46). Der freie Satz -
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teoksessaan Schenker hylkdd midrétietoisesti temaattisen lihestymistavan

(Schenker-3, 202)78:

"yhtd vihidn on mahdollista saavuttaa musiikissa yhteys jostakin 'motiivista'.
Siispd hylattikoon kaikki médrittelyt, jotka peustuvat motiiviin seki my$s motiivin
muokkaukseen kertauksen, muuntelun, laajennuksen, jakamisen tai hajottamisen
avulla; lisidksi luovuttakoon kisitteisti Satz, Satz-ketju, periodi, kaksoisperiodi,
teema, Vorder- ja Nachsatz. Niiden sijaan opissani esiintyy aivan mi#rittyjd
muotokisitteits, jotka perustuvat alusta pitien kokonaisuuden ja yksittiisten osien

siséltoon: erilaiset prolongaatiot johtavaterilaisiin moniosaisiin muotoihin,”

Esimerkkind artikkelissaan sonaattimuodon orgaanisuudesta Schenker
kdyttdd Haydnin g-molli-sonaattia (Hob. XVI/44), jonka Ursatzin hin
esittidd seuraavasti (tdytyy tosin muistaa, ettd vuoden 1935 Ursatzista olisi
tullut vieldkin pelkistetympi artikkelin nuottikaavion vastatessa oikeastaan
Mintelgrund-tasoa; vertailun vuoksi vieressi on timén kirjoittajan ehdotus
Ursatziksi, joka noudattaa Der freie Satz -teoksen figuuritaulukon figuuria

26 a ja on mollisonaatille tyypillisin Ursatz) (Schenker-2, 46):

Esim. 70
Haydn, Klavier-Son. G moll, Op. 54Nr. 1
.1
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Esim. 71
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Vaikka kuva b) vastaakin tavanomaista jésentelyd muodon osiin — 1.
teema, modulaatio, 2. teema, kehittely ja kertaus — sen syvin olemus
paljastuu yhteydestd Ursatziin (kuva a), jonka ensimméinen Auskompo-
nierung se on (sama). Schenkerin mukaan ei myOskdin riitd, ettd
sivellajien vaihtelu luetaan Vordergrund-tasosta, vaan on selvitettdvi,
miki voima synnyttii sivellajivaihtelun ja huolehtii kokonaisykseydesti:
timin sonaatinosan Ursatzina ja harmonisena suurrunkona toimii molli-
kappaleille tyypillinen pyrkimys kulkea perussivelelti kvintille (Bassbrec-
hung kvintille) terssin kautta (Terzteiler) (sama).

‘Eksposition ykseydestd huolehtivat Schenkerin mukaan kaksi
Brechung-kulkua, joista ensimmdiinen muodostaa tahdeissa 1-12
Héherlegung-ilmion d2—d3 (mts., Anhang III zu Seite 47),

Esim. 72

—./? 56 56 356 56 l—u"r/r Ul‘ r

joka méirittelee Urlinien alkusiveleksi asteikon sévelen 5 sivelen 8 sijaan
ja ulottaa kaarensa kaikkien niiden muodonosien yli, joita nimitetdin
termeilld 1. ajatus, Nachsatz ja modulaatio — orgaaninen yhteys syntyy
soinnun lineaarisesta levittymisest4 ilman temaattisia selitystarpeita (mts.,
47). Jatkossa tahdit 12-17 muodostavat edellistd vastaavan Brechung-
kulun f2-d3, ja tahdin 17 sével d3 viittaa tahdin § vastaavaan sdveleen;
tidstd eteenpiin tahdit 18-29 toteuttavat Urlinien 4 3 -liikkeen, joka johtaa
Vordergrund-tasolla B-duuriin (sama). Toinen Brechung (tahdit 12-17)
osuu yksiin toisen ajatuksen kanssa, mutta sen lisdksi ensimméistd
Brechung-kulkua jiljitellen se ottaa kantaakseen 1. ajatuksen orgaanisuu-
den ja jatkaa sitd.
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Schenker esittdi edellisen johdosta: “Jos teoria olisi tietoinen tillaisista
yhteyksistd, sen tulisi arvostaa ennen kaikkea Brechung-kulkuja
korkeimman tason jérjestyksen motiiveina, vasta timin jdlkeen voitaisiin
puhua alemman tason motiiveista” (“Hétte die Theorie Kunde von diesen
Zusammenhiingen, sie miisste vor allem die Brechungen als Motive
héchster Ordnung werten, nun erst hitte sie auch von den Motiven
niederer Ordnung zu sprechen ...”) (mts., 48). Niiti ovat Schenkerin
mukaan mm. Sextzug d2-fisl (tahdit 1-2), Terzzug b2-g2 (t.3-4),
Seprzug des3—e2 (t. 10-11), ylospédinen Sextzug d1-bl (t. 4-6) ja sama
f2-d3 (t. 14-17); edelleen kohotahdin sivusivelilmi6 esiintyy tahdeissa 1
(d2—cis2—d2), 2 (d2—es2—d2) ja bassossa tahdeissa 6-12 (f-ges—f); alun
kvarttihyppy d2—g2 on yhteydessi tahdin 3 hyppyyn f2-b2 seki tahtien
12/13 hyppyyn f2-b2 ja tahtiin 13 (c2-f2). Schenkerin mukaan niiden
16ytdjen asemasta teoria tyytyy sellaisten sdvelkulkujen tai motiivien
havaitsemiseen, jotka toistuvat samoina; n#iti ovat esimerkiksi alun
kohotahtitrioli tai ensimmiisen tahdin 1/8-kulku (sama). Kaikkiaan
Schenkerin mielestd teoria ei ollut 16ytényt sonaattimuodon orgaanisuuden
perustaa eivitkd sen esiin nostamat tunnuspiirteet ilmaisseet mitifin
oleellista sonaattimuodon olemuksesta (mits., 49).

Schenker vertaakin kuulijaa, joka huomaa vain Vordergrund-tason
olematta tietoinen Hintergrund-tason suunnitelmallisuudesta ja yhten#isti-
vistd vaikutuksesta, ihmiseen, joka eldd vain titd piivii ja hetked eldmin
kokonaisuudessaan ollessa hénelle jisentymitontd tapahtumien kaaosta;
samoin sonaatin teemat ja melodiat ovat tillaiselle ihmiselle onnellisia
silménrdpiyksid: "maallikko kaipaa melodiaa hetken tdyttymykseksi."
(“Der Laie wiinscht Melodie als Erfiillung des Augenblicks.”) (mts., 52).
Maallikolle eivit riitd melodiaksi myoskédn vaikkapa Quart-, Quint- tai
Sextzug, vaikka ndmi ovat vertikaalisten ideoiden horisontaalisia laajen-
nuksia (Auskomponierung) ja siten melodioita laajassa merkityksessi: hin
haluaa vield enemmin koristelua (mts., 52). Maallikoiden kuten myos
melodis-motiivisesti ajattelevien teoreetikoiden kisitys melodiasta heijas-
taa kuitenkin vain taiteen pienimpid suhteita, kun sen sijaan sonaatti
kokonaisuutena merkitsee suurinta ajateltavissa olevaa sivelsosiaalista
maailmaa mitd edistyksellisimméssi muodossa. ("Dagegen stellt die
Sonate die Bewiltigung einer denkbar grossten ton-sozialen Welt in der
vorgeschrittensten Form einer héchst entwickelten Epoche vor.”) (sama).
Niinpd Schenker pitdd esimerkiksi Wagnerin johtoaihe-tekniikkaa ja
nidyttdimollistd  koristeellisuutta musiikillisena  Vordergrund-ilmioni:
"Wagner ei ollut pohjatason huomioon ottava muusikko!" (“Wagner war
kein hintergrundiger Musiker!”) (mts., 54).

Schenkerin kitkerd poleemisuus on luonnollisesti ymmiirrettivi tuon
ajan taustaa vasten: kun Schenker aloitti analyyttisen toimintansa 1900-
luvun ensimmidiselld kymmenluvulla, analyysin yleinen taso suhteessa
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musiikkiteoksen muodolliseen kokonaishahmottamiseen oli todella mata-
la; on huomattava, etti myoskéin Halm, joka toimi osittain samanaikaisesti
ja Schenkerin tuotantoa tuntematta ennen péiteostensa kirjoittamista, ei
oman ilmoituksensa mukaan ollut lukenut yhtéén analyyttisesti merkitti-
vii tutkimusta ennen omia analyysejdin, ja vasta Schenker oli
ensimmadinen, jota hin saattoi suositella muillekin — molemmat toimivat
alussa toisistaan tietimattd uuden suuntauksen airueina.

Ongelmana Schenkerin teorioita arvioitaessa on se, etti hiinen analyysi-
tapaansa, terminologiaansa ja kuunteluasenteeseensa perehtyminen vie
huomattavan ajan: esimerkiksi USA:n erindisissd oppilaitoksissa var-
sinaista Schenker-analyysii edeltds vuoden mittainen propedeuttinen jakso
(Forte, 36, note 22). Kysymykseen, voivatko muut kuin Schenker vastaa-
nottaa musiikkia nilld samoilla ehdoilla, vastaa Milton Babbitt oivallisesti
(Babbitt, 261)7:

"Musiikin kuuntelu jisentyy kuunteluhavainnossa aina jonkin analyyttisen
kisityksen mukaisesti, on se sitten verbalisoitu tai ei, ja Schenkerin kisityksen
patevyyden testini ei ole se, havaitseeko kuulija tultuaan tietoiseksi ndistd késitteisti
sen, etti ne eiviit vain ohjaa hinen aiempaa kuuntelemistaan vaan se, etti ne
laajentavat jarikastavat hinen havaintokyky#4in tekemiilld kuuntelusta tehokkampaa ja
merkityksekk#ampad, 'selittimA1l4’ aiemmin 'selittimténti’ ja tuomalla lisimerkityk-
sii musiikillisen ilmitn kaikkiin yksityiskohtiin."

Useimpien, jotka ovat jaksaneet perehtyd Schenkerin kuuntelutapaan,
kokemuksena on, etti schenkerildinen analyysimenetelmi auttaa havaitse-
maan monia aiemmin huomaamattomia ja perinteisen analyysin tavoitta-
mattomissa olevia ilmititd, edistidd pienimpienkin detaljien merkitykselli-
syyden huomaamista suhteessa kokonaisuuteen, helpottaa kokonaisen
teoksen tai sen osan musiikillisen perusidean 16ytimistd ja ennen kaikkea
luo mahdollisuuden kisittdsi musiikkiteos dynaamisena, monitasoisena
mutta ykseydellisend totaliteettina’® — sikéli Schenker on poikkeavista
lihtokohdistaan huolimatta Halmin ja Kurthin liheinen hengenheimolai-
nen. Schenkerin kehittdim#d harmonis-lineaarista reduktio-tekniikkaa
voidaan perustellusti pitdd musiikinteorian erdéind suurimpana saavutukse-
na tonaalisen aikakauden laajojen muotojen salaisuuksien ja niiden yksey-
dellisen perustan paljastamisessa.
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8. TARKASTELU

Muoto-termid on kiytetty aikojen kuluessa esteettisessi kirjallisuudessa
hyvinkin vaihtelevissa merkityksissé, eikd sen tdsmillistd ja yksiselitteisti
maédrittelyd ole kenties edes mahdollista suorittaa. Musiikkikirjallisuudessa
muodolla on saatettu tarkoittaa esimerkiksi valmiita oppikirjamaisia muoto-
kaavoja, itse muotoamistapahtumaa, musiikillisessa kudoksessa kilytettyji
keinoja, formeleita ja tekniikoita ja myoskin varsinaisesti musiikin lajeihin
(genre, Gattung) sisdltyvid ilmiditi (MGG: artikkeli Form, 523-524).
My®s timiin tutkimuksen kuluessa on esiintynyt erilaisia muotokésityksii:
muoto retorisena mallina, yhtendisend tunteenkehityksend, kadensaalis-
interpunktionaalisena suunnitelmana, osien dispositiona, jihmettyneeni
hahmona, rytmis-ajallisina suhteina, funktionaalisena kokonaisuutena,
dynaamisena liikkeend ja voimavaihteluina, temaattisena kehitykseni ja
soinnun ajallisena levittdytymisend. Vaikka timin tutkimuksen tarkoituk-
sena ei olekaan ollut itse muoto-sisilts -ongelman, joka kuuluu varsinai-
sesti yleisen estetiikan piiriin, pohtiminen, niin on selvii, ettd kulloinkin
vallinnut esteettinen ajattelu on vaikuttanut ratkaisevasti kisitykseen
musiikin olemuksesta ja samalla korostanut musiikkiteoksen tarkastelussa
ja analyysissa kulloinkin tirkeini pidettyji puolia. Paitsi ettd muotokisitys
on muuntunut historian mukana, itse muotoproblematiikka on koettu eri
aikoina eri tavoin tirkeiksi tai aktuaaliseksi: on ollut pitkii jaksoja, jolloin
on vallinnut yleinen tietynlaisen muotokisityksen automaattinen hyvik-
syntd; toisinaan on asetettu edellisen sukupolven muotokisitys kokonai-
suudessaan vaakalaudalle; lisiksi on pohdittu sitd, onko ylipéitiin mah-
dollista ratkaista koko muotokysymysti tai onko muoto musiikissa
ensink&&n mik#in tirked ongelma.

W. Tatarkiewicz toteaa artikkelissaan “Form in the History of
Aesthetics” muotokésitteen kaksijakoisuuden olevan periisin jo Kreikasta:
yhtédltd silli voitiin tarkoittaa ulkoista, nikyvdd muotoa (“morphe”),
toisaalta késitteellistd muotoa (“eidos™) (Tatarkiewicz, 216). Sama ongel-
mallisuus heijastuu my®6s eri tavoin painottuen niissi viidessd paimuoto-
tyypissi (muoto A, B, C, D, E), joita Tatarkiewicz piti4 estetiikan
historian muodollisen kisittimisen piélinjoina (sama). Ensimmiisen
tyypin (“muoto A”) mukaisesti muoto on ekvivalentti sen osien disposition
kanssa; muoto A on Tatarkiewiczin mukaan ollut taidehistoriassa himmis-
tyttdvén pitkdén pddasiallinen muotokisitys (mts., 224). Toinen tyyppi
(“muoto B”) tarkoittaa muotoa, "joka on vilittdmisti annettu aisteille ...
Sen vastakohta on sisilt6" (“what is directly given to the senses ... Its
opposite then is content.”) (mts., 216); tdssd tyypissd kiteytyy eris
keskeinen muoto—sisilto -ongelma, kun historian my6ti on muodon kisit-
témisesté pelkistifin sisillon vastakohtana (ulkoisena kehyksen) pisdyt-
ty suorastaan muodon merkityksen ensiarvoisuuden korostamiseen:



198 Tarkastelua

uudemmassa taideteoriassa muotoa on pidetty taideteoksen nimenomai-
sesti oleellisimpana tekijini — timén suuntauksen #iri-ilmenemind
voidaan pitii formalismia ja muita 1900-luvun ismejd (mts., 220).

Niin mériteltyd formalismia ei pidd kuitenkaan sekoittaa Eduard
Hanslickin aloittamaan muototeoreettiseen ajatteluun, jonka mukaan
musiikki erotuksena muista taiteista on jifinnoksettomisti nimenomaan
muotoa. Kyseinen nikemys perustuu sellaiseen taiteiden morfologiseen
luokitteluun, joka kumoaa tai tdydentii vanhan nikemyksen jaosta tila- ja
aikataiteisiin ja jota edustaa esim. Carroll C. Pratt: hinen mukaansa
draama, runous ja kirjallisuus ovat symbolisia siind mielessd, ettd niiden
materiaalinen muoto €i ole sinéinsd merkittivi; arkkitehtuurissa, veisto- ja
maalaustaiteessa muoto on keskeinen elementti, mutta "vain musiikissa
muodon merkitys on yhtipitivi itse muodon kanssa. Siind sisiltd ja muoto
ovat yhti — miti sitten timi lause tarkoittaneekaan." (“Only in music is
the meaning of the form identical with the form itself. Here content and
form are one — whatever that phrase means.”) (Pratt, 289).

Tatarkiewiczin kolmas tyyppi (“muoto C”) tarkoittaa objektin
ddriviivaa, hahmoa, ja neljis tyyppi (“muoto D”) kisitteellistd olemusta.
Viides tyyppi (“muoto E”) viittaa olemukselliseen muotoon: "tarkoitan
muodolla jokaisen asian olemusta" (Aristoteles: “by form I mean the
essence of each thing”™); "olennainen muoto on jokaisen objektin kauneus"
(Ulrich of Strassburg: “substantial form is the beauty of every object”)
(Tatarkiewicz, 222). Kaikkiaan voidaan sanoa, ettd jokainen muotokésitys
— my®6s muodon kokeminen kokonaishahmona — asettuu ulkoisen ja
kisitteellisen muodon vélimaastoon.

Musiikillisen muotokésityksen kehitystd on mahdollista tulkita siten,
etti musiikin historia ja musiikin muoto-opin historia ovat hegelildisesti
ajatellen merkinneet musiikin tietoiseksi tuloa omasta itsestéin. Musiikin
muotoajattelun varhaisvaiheet voidaan kuvata osuvasti Tatarkiewiczin
tyyppien A ja B avulla. Kun muodollinen tarkastelu rupesi tydntyméin
esille varsinaisesti vasta 1700-luvun loppupuolella, niin muotoa ei pidetty
mitenkiiin ongelmallisena tekijini: retorisen teorian pohjalta ajateltiin
sivellyksen automaatisesti siséltivién tietytetenemisvaiheensa, ja pohdittiin
sen sijaan eri kuvioiden merkitysti, harmonista dispositiota, interpunktista
jisentelyd, kokonaisuuden motiiviseen laajentamiseen ja muuntamiseen
perustuvaa tyOstimisti, satsiteknisid ja lajiongelmia; teoksen yhtendisyy-
desti piti huolen tietyn affektisisillén jatkuvuus, joten muoto saattoi olla
konventionaalinen tai sattumanvarainen. Marxin muotohierarkiassa
péistiin tyypin A palapelivaiheeseen, jolloin kaikki muodot mirieltiin
periodien tai sitd laajempien yksikdiden melodisten samanlaisuuksien tai
eroavuuksien perusteella. Samaa muotokisitystd, jota pedagoginen kirjalli-
suus vielidkin pursuaa, tiydensivit Riemann ja Lorenz rytmisilld muototeo-
rioillaan, jolloin my&s aika tuli mukaan musiikkiteoksen ilmenemisulot-
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tuvuudeksi; tosin itse muoto merkitsi esimerkiksi Riemannilla ilmiomaail-
man nidkyvien ja kisitettdvien hahmojen hyodyntimisti musiikissa
kuultavan liikkeen jdsentdmiseksi — kokonaisuuden kisittiminen oli siten
mahdollista vain kuviteltaessa timi liike pysdhtyneeksi, jihmeiksi
olotilaksi, liikkeen projektioksi tilaan.

Ernst Kurthin, jota pidetisin uuden kokonaisvaltaisen, dynaamisen
muotoajattelun pddedustajana, ansiona oli timin staattisen, musiikin
esineellistimiseen perustuvan muotokisityksen ylittiminen ja musiikilli-
sen, intuitiivisen kuuntelun korottaminen muototarkastelun, jonka ydin oli
tietyn voimatapahtuman profiilin selvittimisess#, kriteeriksi. Kun
staattiseen muotokisitteeseen voidaan liittdd kisitteet "Form', 'Sein' ja
lopputulos, dynaamisessa kisityksessd vastaavat termit ovat 'Formung',
'Werden' ja itse muotoamisprosessi. Musiikkiteos ei ole niinké#n objektii-
vinen tosiasia, vaan psyykkinen realiteetti, voimatapahtuma, joka mahdol-
listuu vain kuuntelutapahtumassa. Niin p#idyttiin objektiivisesta luokitte-
lusta subjektiiviseen eldytymiseen. Tilan ja ajan lisiksi oli muodonmérit-
telyssi otettava voima huomioon; “Muoto on voiman ohjaamista tilassa ja
ajassa." ("Form ist Bezwingung der Kraft durch Raum und Zeit.” (Kurth-
1, 239).

Kaikesta oivaltavuudestaan ja oikeansuuntaisuudestaan huolimatta
dynaaminen nikemys tuotti joukon kiytinnén ongelmia: koska musiikki-
kulttuurin jatkuminen edellyttdd kasvatustoimenpiteiti sekd musiikki-
analyysin ja musiikin kuuntelun ohjausta, oli yritettivi verbalisoida titi
uutta nikemystd ja kehittid terminologiaa sekd muodonkuvaustapoja.st
Useimmille dynaamikoille 'voiman' kisite muodosti musiikillisen pro-
sessin jinnitetti ylldpitdvin keskeisen tekijin — ainoastaan tdmiin voiman
alkuperdn ja vaikutuksen selittiminen, kuvaaminen ja musiikillinen
konkretisointi onnistui teoreetikoille eri tavoin, ts. sen selvittiminen, mihin
musiikkiteoksen dynaamisuus oikein perustuu.

Dynaamisen nikemyksen taustan muodostavat vuosisadan alun psyko-
logiset virtaukset: Allen Forte vertaa Schenkerin saavutuksia musiikkiteok-
sen eri tasojen loytimisessi Freudin paljastuksiin ihmismielen eri
kerroksista (Forte, 7); Westphal julistautuu suoraan hahmoteorian kannat-
tajaksi, ja myds muiden teoreetikkojen ajattelu perustui musiikkiteoksen
kisittimiseen dynaamisena totaliteettina, jonka kokonaisvaikutus on jotain
muuta kuin vain sen osien summa, kuten hahmoteoria opettaa. Musiikin
dynaamisuuden ja voimaluonteen erilainen perustelu eri teoreetikoilla
kuvastaakisityksenkisitteellistdmisen vaikeuksia.

Kurthille voima oli jokin salaperiinen "Urkraft", jonka alkuperii hin ei
tosin selittiinyt, mutta jota hin piti schopenhauerilaisen "tahdon" (Wille)
ilmentéjéni; musiikki oli timin tahdon korkein ilmaus, tahto itse. Voima
ldvistdd koko muodon aikaansaaden lyhyempii kaarroksia, jotka yhdessi
kokonaisuutena ovat kulloisenkin Steigerungsanlagen osahahmoja. Niin
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tektoniset muotoyksikot olivat Kurthille vihemmin merkityksellisid
tapahtumia kuin voimankehityksen osa-aallot, vaikka hin usein turvautui-
kinanalyyseissifin perinteelliseen teemajaotteluun.

Mersmann oli sikili perinteellisimmilli linjoilla, ettd vaikka héinkin piti
musiikkiteosta voimien kehityksend, hin redusoi ne 14hes yksinomaan yli-
ddnen melodiaksi jittien sdestyksen ja tekstuurin huomiotta. Uutta
Mersmannilla oli voimatapahtuman graafinen esittely ja ndiden sévelteosta
eteenpiin vievien voimien tarkka musiikillinen konkretisointi. Tobel edusti
jirkevid ja kidytdnnollistd keskiarvoa sikili, ettd hidn pyrki yhdistdmétin
tektonisen ja dynaamisen analyysin pitdytymilld periodirakenteeseen,
mutta selittdimilld sen dynaamisuuden — tosin yksipuolisesti — Bar-
muodon avulla; hidn ei havainnut Kurthin tapaan, etti Bar-muoto mer-
kitsee vain eristi korvaavaa vaihtoehtoa lihes luonnonlakina pidetylle
repriisi-mallille monien muiden mahdollisuuksien joukossa. Westphal
sovelsi hienosti hahmoteorian keskeisid oppeja teoreettisella tasolla musiik-
kiteoksen muotokokonaisuuden ykseyden selittédimisessd, mutta ikéivi kylld
hiin ei esittinyt kokonaisanalyysejd, silli hidn piti muotoa ehdottoman
subjektiivisena, kokemuksellisena tapahtumana.

Dynaamikoista Kurthin ohella Halm ja Schenker vaikuttavat
nykypdivin nikékulmasta merkittdvimmiltd musiikin ymmart#jiltd, joiden
konkreettiset analyysit ja huomiot ovatedelleenkin hdimméstyttivid tarkka-
nikoisyydessiin sekd porautumisessaan syville musiikin toiminnalliseen
olemukseen. Halmin analyysi Beethovenin pianosonaatin op. 31:2 ensim-
miisesti osasta osoittaa hyvin, kuinka musiikillinen logiikka on 16ydetti-
vissd musiikillisiin tosiasioihin perustuvista funktionaalisista yhteyksistd
ilman poeettis-ohjelmallista selitystarvetta. Pelkkd nuottikuvaan ja siind
useimmiten vain yli-didneen pitdytyminen ei riiti: musiikkiteos on toimin-
nallinen kokonaisyhteys, jossa milld tahansa yksityiskohdalla voi olla
ratkaiseva merkitys koko osan kisittdmiselle.

Schenkerin nerokas panos musiikkianalyysille on musiikillisten
rakenteiden monitasoisuuden 16ytidmisesséd ja siten aivan uudenlaisessa,
tonaalisuuteen perustuvassa musiikkiteoksen olemuksen ymmértimisessé.
Samoin kuin Freud tunkeutui syville ihmismieleen, Schenker paljasti mu-
siikillisen ilmiasun olevan vain pintailmidn, joka vaikuttavuudestaan ja
monimutkaisuudestaan huolimatta on palautettavissa yksinkertaisiin pe-
rusrakenteisiin ja -lakeihin. Schenkerin analyyseissd yhdistyy intuitiivinen,
kuunteleva ja tieteellisen tarkka asennoituminen musiikin salaisuuksien
selvittimiseksi, ja niinpd Babbitt toteaakin: “Ei ole olemassa mitédin
korkeinta lainvoimaa omaavaa méfridysvaltaa, joka patisi muovaantuneesti,
asioihin perehtyneesti ja dlykkédsti koetun musiikillisen havainnon ylLi."
("There is no authority of ultimate validity beyond the formed, informed,
and intelligently experienced musical perception.”) (Babbitt, 262).

Vaikka tissi tutkimuksessa on asetettu vastakkain staattinen ja
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dynaaminen muotokésitys, on toki selvii, ettei staattinen, tektoninen
muotoajattelu, joka pohjaa klassismin muodonnan selvipiirteisyyteen ja
jolla on sikdli historiaan pohjautuva olemassaolon oikeutus — joskin
tdmin muotonidkemyksen heikkoutena oli usko sen kaikkivoipaisuuteen —
,ansaitse misséén tapauksessa kuolemantuomiota: perinteellinen ske-
maattis-metrinen analyysi on vilttimitti analyysin erés vaihe, ja my&skin
dynaaminen tarkastelutapa siséllytti itseensd piirteiti edellisestd
(Mersmann, Tobel). Toiseksi itse dynaaminen analyysi ajautui subjektiivi-
suuden #irimmdisessd korostamisessaan (Kurth, Westphal) kiytinnon
kannalta useinkin epésuotaviin lopputuloksiin: vihiiseen informaatiosisil-
to06n, heikkoon soveltamisasteeseen — siitd riippumatta, kisitettiinpi sitten
musiikki rytmiseksi, metriseksi, melodis-lineaariseksi ("Substanzgemein-
schaft"), harmoniseksi tai dynaamiseksi taiteeksi (Dahlhaus-11, 440;
Dahlhaus-14, 29).

Vanha staattis-hierarkkinen muoto-oppi oli lopultakin yhti vilttiméton
vaihe muotoanalyysin historiassa — tradegiana oli ja on yhi edelleen sen
pedagoginen helppous ja skemaattisuus, jotka ovat tehneet siitd merkillisen
sitkedn ja hengissdpysyvin teorian — kuin dynaamis-kokemuksellinen
nikemys, joka merkitsi edellisen ajattelutavan ikuisten totuuksien relativoi-
mista ja kritiikkid. Dynaamisen ajattelun suuri ansio olikin muodollisen
tarkastelutavan painopisteen siirtimisessd musiikilliseen kuunteluun ja
musiikkiteoksen psykologiseen arviointiin, mikd merkitsi kokonaan
uudenlaisen suhtautumistavan opettelemista musiikin ymmiértimiseksi, loi
samalla perustan yhi laajenevan musiikkikirjallisuuden kuuntelemiselle ja
merkitsi ennen kaikkea vilttimitontd asennemuutosta, joka oli tarpeen
uudenmusiikin hahmottamiselle.

Vuosisatamme alku merkitsi vanhan musiikin ja eksoottisten musiikki-
kulttuurien 16ytdmistd sekd 300 vuotta siilyneen sivellyksellisen perustan,
duuri-molli -tonaliteetin hylkddmistd. Uuden musiikin kuuntelussa on
perinteellisisti muoto-opillisista kategorioista vain vidhin hy6tys, minki
vuoksi musiikkiteoksen rakennetta ja muotoa selvitettiessd oli pakko
ruveta suhtautumaan vakavasti aiemmin vihiiselle huomiolle jd#ineisiin
musiikillisiin tekijoihin kuten tekstuuriin ja sointiviriin, kunkin aika-
kauden ja siveltdjin omiin esteettisiin ja sivellyksellisiin tydskentely-
periaatteisiin seki 1oydettdvi uudenlaisia eri aisteihin perustuvia kategori-
oita musiikillisten ilmiiden médrittelyitd: myds musiikkiteoksista ja
niiden ominaisuuksista puhuttaessa on otettu kiyttoon sellaisia ilmaisuja
kuin séveltapahtuman tiheys, massiivisuus, materiaalin homogeenisuus tai
heterogeenisuus, rosoisuus jne. Toisin sanoen musiikkiteoksen vastaanot-
tamisen kategoriat saattavat olla hyvinkin teoskohtaisia, minki vuoksi ei
ole ollenkaan mahdotonta ajatella, etteikd myos klassisen ajan musiikkia
arvioitaessa voitaisi hyddyntdd uuden musiikin kuuntelusta saatuja
kokemuksia ja kuvaustapoja.
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Musiikkiteoksen reaalisuus toteutuu ainoastaan kunkin kuulijan
tajunnassa, ja siksi voidaankin sanoa, ettei ole olemassa ennalta méfirétysti
oikeita ja vidrid kuuntelutapoja tai ettei jonkin musiikkianalyysin ylipd&tin-
sikiin voida sanoa sen olevan vidri tai oikea. Yhtidltd se, mitd kuulija
kykenee omaksumaan musiikkiteoksesta, riippuu musiikillisen sivistyksen
médristi, ja toisaalta on olemassa enemmiin tai vihemmin adekvaatteja
tapoja suhtautua eri tyylikausien musiikkiin (esimerkiksi sointuanalyysin
tekeminen serialismista tai gregorianiikan metrinen kuuntelu). Térkeintd
lienee sittenkin havaita yksittdisen musiikkiteoksen monipuolinen, yhd
uusia merkityksid synnyttivi suhdeverkosto ja huomata kullekin teokselle
ominainen voimakaarros (Kraftkurve), jolle jokainen kuulija voi antaa
oman merkityksensd. Pratt ilmaisee asian seuraavasti: "Tunteet sekd
tahdon ja halujen pyrkimykset eivit sisdlly musiikkiin vélittdmésti vaan
vilillisesti tonaalisten rakenteiden kautta, jotka muistuttavat muodollisilta
ddriviivoiltaan lidheisesti ajatusmaailman sisdisid liikkeitd, Gemiits-
bewegungen." (“The emotions and strivings of will and desire are
embodied in music not directly, but indirectly by way of tonal designs
which closely resemble in formal outline the inner movements of the spirit,
the Gemiitsbewegungen.”) (Pratt, 300).

On itse asiassa mahdollista viittid perustellusti, ettd muodon késittdmi-
nen on yhti ongelmallista suhteessa mink tahansa tyylikauden musiikkiin:
klassis-romanttisen ajan musiikin tietty tektoninen selvipiirteisyys ja
kiytetyn musiikillisen materiaalin tuttuus johti suuren osan perinteellistd
muotoanalyysia siihen itsepetokseen, josta Schenker puhuu sonaattimuoto-
artikkelissaan; ilman perehtymisti lipikotaisen kuuntelun avulla jonkin
tyylin (tissd tapauksessa klassismin) olemukseen tehtiin hitikdityjd
pédtelmii oletetuista lainalaisuuksista eikd kokeiltu ndin saatujen tulosten
toimivuutta kuuntelutapahtumassa. Pitkddn liikuttiin muotokisityksen
pinnassa ilman syvillisemp#dd tunkeutumista musiikin koettavaan ole-
mukseen — tai ehki voidaan ajatella, ettd kukin aikakausi vain luo omat
kuuntelutapansa, jotka vastaavat kulloisiakin kuuntelutarpeita.

Joka tapauksessa muodon ongelmaa tulisi lihestyd mitd erilaisimmista
koettavissa ja kuultavissa olevista kategorioista késin. Tunnettu uuden-
laisen analyysin edustaja Diether de 1a Motte esittéékin, ettd musiikkiteosta
olisi tarkasteltava mahdollisimman monesta nik6kulmasta ennen kuin
kannattaa esittdd lausumia kokonaismuodosta (de la Motte-1). Koko
muotokysymyksen tirkednd pitiminen musiikkiteokseen tutustumisen
ensivaiheessa on itse asiassa jo lihes 200 vuoden ajan johtanut musiikin
ymmirtimisen kannalta viirdnlaiseen ennakkoasennoitumiseen: miki
tahansa musiikkiteoksen aspekti voi olla mielenkiintoinen, jénnittévd ja
tutustumisen arvoinen — muodon miéérittely olkoon sitten viimeinen,
synteettinen vaihe, jolloin erilaisten tarkastelutapojen prismaattinen yhdis-
tyminen tuottaa ykseydellisen ja orgaanisen nikemyksen musiikkiteoksen
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loputtomasta suhdeverkostosta.

Dynaamikoiden musiikkikésitys loi perustan ja enteili jo tillaista lihes-
tymistapaa, ja esimerkiksi Schenkerin yksiléllinen kuunteluakti merkitsi
syventymisti erifin musiikin aikakauden (klassisromanttisen) olemukseen
ja sen muodonnan perustan intuitiivista 18ytimistd; hin osoitti tonaalisen
ajan musiikin perustuvan harmoniseen ajatteluun aikaisemman temaattis-
rytmisen késityksen sijaan. Niinpd kun toisen maailmansodan jilkeinen
analyyttinen kirjallisuus ennen muuta Amerikassa ja vahitellen myds
Saksassa rupesi kiyttdimiin klassisromanttisen ajan musiikin analyysissa
tonaalista ldhestymistapaa ja toisaalta otettiin kunkin aikakauden omat
esteettiset nikemykset huomioon, 16ytyi uusia mielenkiintoisia niko-
kulmia esimerkiksi perinteellisen sonaattimuodon tutkimukseen.

Tanskalainen klassismin tutkija Jens Peter Larsen ehdottaa Mozartin
sinfonioiden yhteydessé analyyttisen mielenkiinnon vaihtoehdoiksi temaat-
tisten yhteyksien etsiskelyn ja muodollisen laatikkoleikin asemasta
vaikkapabassolinjan seuraamistatai harmonisten tilanteiden stabiiliuden tai
muuttuvuuden tutkimista (Larsen-2, 203). Mozartin Linzildisen sinfonian
nro 36, KV 425, ensiosan tonaalisen suunnitelman kuvaamiseksi hin
esittdd seuraavalaisia perusfunktioita: a) tonaalinen ykseys (kadenssi,
urkupiste jne.); b) pyrkimys poispidin vallitsevasta tonaalisuudesta; c)
vapaa modulaatio ilman selvdd paddmidrdd; d) selvd kehitys uuteen
kadenssilla vahvistettavaan tonaliteettiin; e) vilitdn tonaalinen kontrastointi
f) kadenssimainen vahva pdiitos; kun ndin kiytettyjd kirjaimia pidetiin
my0s symboleina, voidaan ekspositio ilman johdantoa kuvata seuraavasti:

tahdit 20-46: a)
47-53: b)
54-57: a)
57-66: )
66-71: d)
71-87: e)
87-119: f)
119-122: b)

Esimerkkini bassolinjasta Larsen analysoi Mozartin Haffner-sinfonian
nro 35, KV 385, ensimmiistd osaa seuraavilla linjan piirteilld: urkupiste
(symboli 0), asteettain laskeva tai nouseva linja (fl tai st), dominantti-
toonika -vaihtelu (d/t), kadenssiformulat (k) ja sekundaari, epikarakteristi-
nen bassolinja (x); ndin hdn saa eksposition kuvaukseksi seuraavanlaisen
kokonaisuuden:
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tahdit 1-13 :fl-o-k

13-29: 11
29-35:k
35-41: st+k
41-48: f1
48-58: o(+k)
59-66: d/t+k
66-74: otk
74-80: st
80-88: k
88-94: 0

Muiksi mahdollisiksi kuvauskohteiksi Larsen ehdottaa tempo- ja tahti-
kategorioita, liikketapahtuman differentointia, kehitysvaiheiden muotoilua,
kontrastoinnin tai yhtendisyyden painottumisen pyrkimysten seuraamista
jne.: "Loytyy rittdvisti lihestymistapoja, joita ei ole vield hy6dynnetty
vakavasti. Meidin tdytyy luopua siitd ennakkoluulosta, ettd selviimme
musiikianalyysistd oppikirjojen tyokaluilla" (“Es gibt genug Angriffspunk-
te, die noch nicht ernstlich ausgeniitzt wurden. Wir miissen das Vorurteil
aufgeben, dass wir mit dem Werkzeug der Lehrbiicher der musikalischen
Analyse auskommen”) (sama).

Samaten amerikkalainen Leonard G. Ratner esittdd mielenkiintoisen
vaihtoehdon klassisen pdfimuodon kuvaukseksi: hidn soveltaa Mozartin
Prahalaisen sinfonian nro 38, KV 504, ensimméiisen osan ekspositioon
kehittimi#insd “topiikka” (“topics”)-analyysia, joka tarkoittaa erilaisten
musiikillisten karakterien ja tyylien erottamista musiikillisesta kokonaisuu-
desta; hinen mukaansa ekspositio Adagio-johdantoa lukuunottamatta
koostuu seuraavanlaisista pienosasista (Ratner-3, 27-28):

tahdit
1. laulava tyyli, alla breve 37-40
2. loistelias tyyli, oppinut tyyli 4142
3. fanfaari I 4344
4. laulava tyyli, oppinut tyyli 45-48
5. alla breve, loistelias tyyli 49-50
6. loistelias tyyli, oppinut tyyli 51-54
7. loistelias tyyli, muunnettu stile legato 55-62
8. fanfaari II 63-65
9. loistelias tyyli 6668
10. kadensaalisia lisid (uutta ainesta) 69-70
11. laulava tyyli 71-74
12. alla breve, loistelias tyyli 75-76
13. oppinut, loistelias tyyli, alla breve 77-87

14. myrsky ja kiihko 88-94
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15. laulava tyyli, myShemmin vaihtuu
oppineeksi tyyliksi 95-120

Kyseessd on oikeastaan ainoa kuvaustapa, joka toimii myds uuden
musiikin analyysissé, ja jokainen voi keksii lisd vastaavia ldhestymista-
poja kuuntelutapansa mukaisesti eri tyylien musiikin tarkasteluun.

Dynamiikan muuan opetus oli myds se, ettd tiydellisiin musiikkiana-
lyyttisiin jérjestelmiin pitdd suhtautua erittdin suurella varauksella: miti
varmimmin jokin teoria viittid omistavansa totuuden, sitd epdilyttdvimpi
se on. Nielsen kutsuukin tillaista systemaattisuuden epdilyd, josta myos
August Halmin asenne kdy esimerkiksi, skeptismiksi (Nielsen, 240).
Samoin kuin musiikki ei voi olla muodotonta, koska “musiikin olemus on
sen muoto” ("die Seele der Musik ist ihre Form.”) (MGG: Form, 538) ja
"tdssd merkityksessd muoto on niin olennainen musiikissa, etti on vaikea
kuvitella menettelyd, jolla se voitaisiin vilttdd" (“in this meaning, form is
so essential to music that it is difficult to imagine a procedure by which it
could be avoided.”) (Harvard Dictionary of Music, 1951, 277), samoin
pitdd paikkansalausuma:$2“Musiikkiin ei voi sovittaa sellaista jirjestelma,
jonka viittimdt muodostaisivat syiden ja seurausten ristiriidattoman
kokonaisuuden. Teorian luomiseen liittyy jo ennakolta liioittelua, joka on
myds tarpeen, jotta se 16isi itsensd ldpi." (de la Motte-Haber, 15).
Muutoin ei voisi ollakaan, silld onhan musiikki ensisijaisesti — kuuntelun
taidetta.



206 Viitteet

9. VIITTEET

1. Se, oliko erillisen muoto-opin syntyminen vilttdmiton, tarpeellinen tai
ylip##tiin positiivinen ilmio, ei ole yksiselitteisesti ratkaistavissa; nykyéén
on laajalti hyviksytty kisitys, jonka mukaan muoto-oppi kavensi musiik-
kianalyyttisen huomionteon aluetta ja haittasi musiikkiteoksen kokonaisuu-
dellista, monikerroksistavastaanottamista.

2. “Nach meiner Meynung, NB um Liebhaber zu bilden, kénnten viele
Dinge wegbleiben, die mancher Musicus nicht weiss, auch eben
nothwendig nicht wissen darf. Das Vornehmste, nehml. das analysieren
fehlt. Man nehme von aller Art von musicalischen Arbeiten wahrhafte
Meisterstiicke: zeige den Liebhabern das Schone, das Gewagte, das Neue
darin; man zeige zugleich, wenn dieses alles nicht wire, wie unbedeutend
das Stiick sein wiirde; ferner weise man die Fehler, die Fallbriicken die
vermieden sind, und besonders in wie fern einer vom Ordinairen abgeht
und etwas wagen konne..”. C.P.E. Bachin kirje erdille ystiville
15.10.1777 loytyy teoksesta C.H. Bitter, Carl Philipp Emanuel und
Wilhelm Friedemann Bach und deren Bruder (2 os.: Berlin, 1868; faks.
ed., 2 vol. yhdessd, Leipzig 1973). Siteeraus (alkutekstissd, vol. I, 348)
N.K. Bakerin Kochia kisittelevisti viitoskirjasta s. 1 (ks. kirjallisuusluet-
telo).

3. “Unsre musicalische Dispositon ist von der rhetorischen Einrichtung
einer blossen Rede nur allein in dem Vorwurff, Gegenstande ober Objecto
unterschieden: dannenhero hat sie eben diejenigen sechs Stiicke zu
beobachten, die einem Redner vorgeschrieben werden, nemlich den
Eingang, Bericht, Antrag, die Bekrifftigung, Widerlegung und den
Schluss. Exordium, Narratio, Propositio, Confirmatio, Confutatio &
Peroratio.”

4. “Forme. Unter der Form versteht man die Art und Weise, wie die
Gedanken in einer ganzen Melodie oder Periode auf einander folgen;”
Berlinisches Magazin, Bde. 2-4, Berlin 1766-1767. Siteeraus em.
Ritzelin teoksen (ks. kirjallisuusluettelo) sivuilta 84-86.

5. “1) eine Einleitung, 2) einen Hauptsatz, 3) Nebensitze, 4) Gegensiitze,
5) Zergliederungen, 6) Widerlegungen, 7) Bekriftigungen, und 8) eine
Conclusion.” Teoksessa Johann Nicolaus Forkel, Aligemeine Geschichte
der Musik, Bd. 1, Leipzig 1788. Siteerattu em. Ritzelin teoksesta s. 109.
6. Teoksessa Joseph Riepel, Anfangsgriinde zur musicalischen Setzkunst,
3 Bde., Frankfurt-Leipzig 1752-1757. Siteerattu Ritzelin em. teoksen
sivuilta 62—65.

7. "Der Plan oder Entwurf eines musikalischen Stiickes ist die geschickte
Stellung der Haupt- und Nebentonarten, und Anordnung dessen, was
zuerst gesetzt, und zum andern, dritten, vierten folgen soll.” (Portmann,
50). Siteerattu artikkelista Leonard Ratner, Harmonic Aspects of Classic
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Form, Journal of the American Musicological Society 1949 11, s. 161.

8. “In der Anlage wird der Plan des Werks, mit den Haupttheilen
desselben bestimmt, die Ausfiihrung giebt jedem Haupttheil seine Gestalt,
und die Ausarbeitung bearbeitet die kleinern Verbindungen, und fiiget die
kleinsten Theile vollig, jeden in seinem rechten Verhiltniss und bester
Form zusammen.”

9.“dass wir unter der Anlage eines Tonstiickes, die schon mit einander in
Verbindung gebrachten Hauptgedanken des Satzes, die sich zusammen
dem Tonsetzer als ein vollkommenes Ganzes darstellen, nebst den harmo-
nischen Hauptziigen desselben, verstehen miissen.” (Koch II, 53).

10. “...das Geschift der Ausfiihrung ist, diese Theile (des Ganzen) in
verschiedenen Wendungen und Zergliederungen durch verschiedene
Hauptperioden durchzufiihren; und dieses Verfahren giebt dem Tonstiicke
seine Form.”

11. “...theils von der bestimmten Anzahl der Hauptperioden, theils von
der Tonart, in welche dieser oder jener Periode hingeleitet wird, theils aber
auch von dem Orte ab, wo dieser oder jener Haupttheil wiederholt wird.”
12. “Es ist nicht zu leugnen, dass eines Theils die Form derselben etwas
Zufilliges ist, welches eigentlich wenig oder gar keinen Einfluss auf den
innern Charakter des Tonstiicks hat, und andern Theils hat man auch eben
keinen Grund, wider die Form unserer Sitze, sowohl in den grossern als
kleinern Tonstiicken vieles einzuwenden. Und dieses ist vermutlich der
Grund, warum viele grosse Meister z.B. ihre Arien beynahe alle nach
einer und derselben Form gearbeitet haben.”

13. "So nothwendig ... in der Dichtkunst und Beredsamkeit gewisse mehr
und weniger merkliche Ruhepuncte des Geistes sind, wenn der
Gegenstand ihrer Darstellung verstindlich werden soll, eben so
nothwendig sind dergleichen Ruhepuncte des Geistes in der Melodie,
wenn sie auf unsere Empfindungen wiirken soll."

14. Ratner on ko. artikkelissaan (s. 451) koonnut yhteen ne spesifit laajen-
nuskeinot, joiden tulosta ekspositio on. Ratner on my8s menestyksekkiss-
ti soveltanut kochilaista teoriaa klassismiin keskittyvissd harmonian
oppikirjassaan Harmony, Structure and Style (ks. kirjallisuusluettelo).

15. “Der Bau dieses Perioden, (so wie auch der iibrigen Perioden der
Sinfonie) unterscheidet sich von dem Periodenbau der Sonate und des
Concerts nicht durch andere Tonarten, in welche man dabey moduliert,
nicht durch eine ihm eigenthiimliche Folge oder Abwechslung der Grund-
oder Quintabsitze, sondern dadurch, dass 1) die melodischen Theile
desselben schon bey ihrer ersten Darstellung mehr erweitert zu seyn
pflegen, als in andern Tonstiicken, und 2) besonders dadurch, dass diese
melodischen Theile gewohnlich mehr an einander hiingen, und stirker
fortstromen, als in den Perioden anderer Tonstiicke, das ist, sie werden
dergestalt zusammen gezogen, dass ihre Absitze minder fithlbar werden.”
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16. “dass in der Sonate die melodischen Theile nicht so fortstrémend
zusammen hingen, wie in der Sinfonie, sondern ofterer durch formliche
Absitze getrennt, und weder so oft durch die Fortsetzung eines Gliedes
dieses oder jenes melodischen Theils, noch durch Progressionen, sondern
mehr durch erklirende, und die Empfindung auf das genaueste
bestimmende Zusitze erweitert sind.”

17. Heinrich Bimbach, "Uber die verschiedene Form grosserer Instru-
mentalstiicke aller Art und deren Bearbeitung”, Berliner Aligemeine
Musikalische Zeitung, Berlin 1827, 1828.

18. Yhdysvaltalainen Malcolm S. Cole on erikoistunut rondotutkimuk-
seen; kirjallisuusluettelossa mainitun artikkelin liséksi hén on kirjoittanut
useita tutkielmia: “Rondos, Proper and Improper”, Music & Letters 1970,
s. 388-399; “The Vogue of the Instrumental Rondo in the Late Eighteenth
Century”, Journal of American Musicological Society 22, 1969, s. 425—
455; “The Development of the Instrumental Rondo Finale from 1750 to
1800” viitdskirja Princetonin yliopisto 1964.

19. ] %iljempéinéi esiintyvit siteeraukset ndistd oppikirjoista on lainattu
Bussleria jaLobealukuunottamatta Moyerin véitdskirjasta.

20. “Es ist klar, dass der Begriff Form von den sichtbaren und greifbaren
Gestalten der Erscheinungswelt auf die in stetem Flusse, steter Bewegung
befindliche Welt der Horbaren erst iibertragen worden ist.”

21. Esimerkit on lainattu Guido Kéhlerin viitoskirjan (ks. kirjallisuusluet-
telo), joka kisittelee muoto-opin varhaista kehitystd, sivuilta 148-149;
Kihler arvostelee voimakkaasti Riemannin fraseerausta ja kohotahtiperiaa-
tetta.

22. Ks. Riemann-1, I, 119: Beethovenin pianosonaatti op. 2:2 on
ensimmiisen osan sivuteemasta eksposition loppuun saakka samaa
periodia, joka perustuu moninkertaisiin Anhdnge-liitteisiin: 1-8, 5a-8a, 7b-
8b, 7c-8c, 7d-8d, 7e-8e, 7f-8f ja epilogi 7g—8g, 7h-8h, 7i-8i eli yhteensd
29 tahtia!

23. “ein Organismus, eine Pluralitit von Einzelorganismen, die in ihrer
Abhingigkeit voneinander ein Ganzes bilden.” Wolfgang Domling (ks.
kirjallisuusluettelo) arvostelee kuitenkin ankarasti Adlerin késitystd musii-
kinhistoriastalainomaisena kehityksend ja yhtenédisend organismina.

24. “Der Musikhistoriker hat die Werke in ihrer Bedeutung und phyloge-
netischen Wirksamkeit fiir eine Stilperiode zu bewerten. Unbeschadet
dieser Aufstellung muss hervorgehoben werden, dass jedes Kunstwerk
Eigenwert auch ohne Riicksicht auf seine geschichtliche Einordnung und
Stellung hat."”

25. “Aber warum jenes Meisterstiick gerade so sein muss wie es gestaltet
ist, dies zu zeigen wird hier versucht. Dadurch wird der Lernende dazu
gefiihrt, allméchlich einzusehen, dass die Form niemals Schablone ist,
sondern die logische Anwendung eines bestimmten Formalprinzips auf



Viitteet 209

jeden besonderen Fall.”
26. “Die Formenlehre kann also unméglich alle Erscheinungsméglichkei-
ten aufzeigen, sie muss sich mit den typischen begniigen, zumal alle
Varianten von diesen typischen Erscheinungen miihelos abzuleiten sind.”
27. Tdhdn viittaa my6s Gunnar Bucht Lorenz-artikkelissaan: “Lorenz”
analys dr...tvivelaktig...i psykologiskt hinseende bristande korresponden-
sen mellan delarna.” (Bucht, 42).
28. Ks. Dahlhausin (Dahlhaus-2) ja Petersonin kdymi viittely aiheesta
“Was ist eine “dichterisch-musikalische Periode”?” (Peterson-1 ja
Peterson-2).
29. Ks. Krohnin arvio Wlehmayerm tytmiopista (Zeitschrift fiir die
Musikwissenschaft 1918-1919, 435-436), jossa Krohn epdilee tdmin
jopa 12 Klangfussia siséltivin sdemudostelman olemassaolon mahdolli-
suutta; muutoin Krohn suosittelee Wiehmayerin kirjaa miti limpimimmin.
30. “Fortspinnung bedeutet ein Verfahren der Aneinanderfiigung an sich
unbezogener, selbstsdndiger Glieder, ein N a ¢ h einander von Motiven,
die nicht substanzverwandt zu sein brauchen, und die erst durch ihre
Stellung im Zusammenhang aufeinander bezogen werden... Entwicklung
bedeutet ein Verfahren der allméchlichen Umbildung eines Ausgangsglie-
des zu weiteren, ihm substanzverwandten und auf es bezogenen Gliedern,
ein A u s einander von Motiven, die eine Kette innerer Zusammenhinge
bilden.”
31. “Eine Periode wire demnach, abstrakt ausgedriickt, ein Komplex von
Merkmalen, die zwar simtlich modifizierbar sind und zum Teil sogar
ausfallen kénnen, zwischen denen jedoch Wechselwirkungen bestehen, so
daB Irregularitit auf der einen Seite durch um so sinnfilligere Regelmis-
sigkeit auf der Anderen ausgeglichen werden muss, wenn die Perioden
nicht zerfallen soll. Andererseits zeichnet sich insofern eine Hierarchie der
Bestimmungsmerkmale ab, als die Differenzierung der Kadenzformen, die
Komplementaritéit von Halb- und Ganzschluss einen gewissen Vorrang
gegeniiber der metrischen Entsprechung und der motivischen Assoziation
behauptet und das motivische Moment wiederum weniger variabel ist als
das metrische.”
32. "Denn die scheinbar vorgeprigte Formfestigkeit des Klassischen, die
sich in theoretischer Starrheit abstrahieren lisst, ist das Zeugnis eines
geschichtlich unvergleichlichen Ringens um die Form, um die Organisie-
rung der galanten Gliedermechanik, ein von der italianischen Instrumental-
musik bis zu Beethoven sich hinziehender Kampf um die "innere" Form
. Die psychologisch sich zeitigende Barockform braucht gerade aus
1hrem spontanen Andringen heraus nicht auf den Erwerb einer solch
ausdriicklich betonten Ganzheit zu gehen; sie erstreckt sich werdend zu
ihrer Totalitdt; die klassische dagegen "ist" die Ganzheit selbst, und
dennoch erwirbt diese ... die Form, wihrend jene sie besitzt."
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33. "The only thing that we professional musicians must guard against is
the danger of confusion between knowledge which is relevant to the
understanding of works of art, and knowledge which is relevant only to
the discipline of an artist's training."

34. "The point is this: that sonata form and style arise just at the breaking-
point between lyric melody and dramatic music. From this results a tangle
of disastrous confusion because of the external resemblance between the
features of genuine sonata-style and those of melodic forms that have not
broken away into dramatic musical action. The term 'second subject’
displays and stimulates the worst of all confusions on this question."

35. "Do not, therefore, be surprised, or, if you enjoy the surprise, do not
try to minimize it, by discovering clever logical connections when
Beethoven makes an exposition of several disconnected ideas thrown at
you with Mozartean abruptness, as at the beginning of the E flat Sonata,
op.7, and the B flat Sonata, op. 22."

36. Alunperin artikkelissa “Gegensitze”, in: Musikalische Jugendkultur.
Anregungen aus der Jugendbewegung, hrsg.v. Fritz Jode, Hamburg
1918, 55.

37. Alunperin Gustav Wyneken kirjoittamassaan “Johdannossa” .3.
painokseen Halmin teokseen Von zwei Kulturen der Musik, Stuttgart
1947, VIL

38. Alunperin artikkelissa “Musik und Volk”, viitteen 36 tarkoittamassa
kokoelmassa, 922, sitatoitu kohta s. 11.

39. Alunperin artikkeli “Unsere Zeit und Beethoven”, in: DieRheinldinde
XI (1911), s. 62.

40. “Was Form sei, nimlich Form zugleich als Prinzip und als Resultat
formalen Ordnens, iiberdies noch als Bezeichnung fiir eine ganze einzelne
Musikgattung, wie Fuge, Sonate: was Form in solchem allgemeinen Sinn
sei, das spottet, wie ich vermute, jeden Definitionsversuchs, ...”

41. Alunperin artikkelissa “Musikalische Logik™ (I), in: Der Kunstwart
XVIIL/2 (1905), s. 487.

42. Alunperin teoksessa Einfilhrung in die Musik, Berlin: Deutsche
Buchgemeinschaft 1926; my6s Darmstadt: Wissenschaftliche Buchge-
meinschaft 1966, kappaleessa “Rezept oder Form?”, s. 191-193.

43. "Dass ich Organisches hoher einschétze als Nicht-organisches, das
kann ich freilich nicht begriinden ... es braucht nicht begriindet werden,
dass der reiche und differenzierte Organismus hoher steht als der drmere
und primitive ..."

44. “Die Fuge hat mehr Stuktur als Aufbau, sie gleicht eher einer
gesonderten Existenz, einem Lebewesen, etwa einen Baum, wenn man
konkrete Vorstellungen wagen will; sie ist die Formel einer Individualitit.
Die Sonate dagegen ist die Formel des Zusammenwirkens vieler
Individuen, ist ein Organismus im grossen: sie gleicht dem Staat.”
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45. “Wir bestimmen die Form in der Hauptsache nach der Harmonik.
Zwar sprechen wir, um sie zu gliedern, von ersten und zweiten Themen,
womit wir uns ja auf das melodische Gebiet begeben; doch sagt das nicht
gar viel und auch nichts besonders Deutliches: denn wir legen damit die
Zahl der Themen nicht fest, erkennen vielmehr das Wichtige darin, wie
sich die Themen in die harmonische Entwicklung einordnen, und sehen
ihre Gestalt iiberdies auch von dem harmonischen Willen abhingig,
keineswegs nur diesem gebietend.”

46. "Denn der ganze Satz hat wohl melodische Keime, ein melodisches
Prinzip ist in ihm wirksam, aber das Denken ist nicht aufs Melodische
eingestellt, das Melodische ist nicht das Ziel. Ja, das Rezitativ war doch
wohl das beste Mittel, das Beethoven hier wihlen konnte!"

47. “Beethoven gibt uns hier, wie in vielen Fillen, weniger Themen, als
vielmehr nur Motive, und diese als Substrat, als Material eines Tuns ober
Getan-werdens, eines mechanischen Geschehens, als Kraftsymbole! ... Er
komponiert nicht Themen, sondern einen ganzen Satz, eine ganze Sonate.”
48. "Begreift man das Komponieren, das 'Arbeiten des Geistes in geistfi-
higem Material' (Hanslick, 35), als musikalisches 'Denken’, so erscheint
das Verstehen von Musik, der horende und lesend-hérende Nachvollzug,
als 'Denken des Gedachten'. "

49. Kurthin késitystd Bachin musiikin ensisijaisesti lineaarisesta luonteesta
kritisoivat Blume ja Dahlhaus: “Bach ist in seiner Fugenthematik linearer
als Beethoven oder Mendelssohn oder Grell, aber er ist ganz und gar
unlinear im Verhiltnis zu Josquin oder zu Ockeghem.” ("Bach on fuugate-
matiikassaan lineaarisempi kuin Beethoven tai Mendelssohn tai Grell,
mutta hiin on tHysin epilineaarinen suhteessa Josquiniin tai
Ockeghemiin.") (Blume, 55); “Im 'konkreten' Tonsatz bilden Harmonik
und ‘linearer Kontrapunkt' eine Einheit von aufeinander bezogenen
Momenten.” (" '"Todellisessa' sdvelkudoksessa harmonia ja 'lineaarinen
kontrapunkti' muodostavat toisiinsa suhtautuvien osatekijoiden vilisen
ykseyden.") (Dahlhaus-1, 63).

50. “Die Realitit ist Bewegleichkeit. Es gibt keine enststandenen Dinge,
sondern nur Dinge, die entstehen, keine sich erhaltenden Zustinde,
sondern nur wechselnde Zustidnde. Die Ruhe ist immer nur scheinbar ober
vielmehr relativ. Das Bewusstsein, das wir von unserer eigenen Person in
ihrem kontinuierlichen Verlauf haben, fiihrt uns ins Innere einer Realitiit,
nach deren Muster wir uns die {ibrigen vorstellen miissen.”

51. “Denn sie sind Meister grossziigiger Formentwicklung und hierin
noch heute von Allen missverstanden, die im klassichen Formwillen
verklammert und einseitig gebildet sind. Wer die romantische Harmo-
nieanlage und tiberhaupt die Formenkunst — ihre grossten Meister sind
Wagner und Bruckner — verstehen will, muss nicht vom klassischen,
sondern vom romantischen Formwillen ausgehen, sonst erblickt er alles
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aus schiefer Einstellung, sieht ein Nachlassen der Formenergie, wo eben
die volle Kraft eines ganz anderen Formprinzips vorliegt.”

52. “Die Musiklehre, dahin gelangt, die musikalischen Naturkrifte zu
geometrisieren, Form in Formationen zu zerschneiden, Melodie in quadra-
tiertes Phrasierungsschema, Klang in Mathematik aufzuldsen und
Kontrapunkt in Tonkopfzihlerei, diese Musiklehre krankt hinsichtlich des
Formbegriffs selbst an der gleichen Not einer Uberschitzung des Ausse-
numrisse.”

53. “alle Formgeschichte ist ein Kampf um die Bezwingung der unerfass-
lichen, zeit- unf raumlosen Kraftgestaltung; ewig wechselnder Versuch,
das Ungreifbare greifbar zu machen. ... Der Kampf zwischen Werden und
Sein ist die nie sich aufhebende Urspannung des musikalischen Formbe-
griffs; der Inbegriff seiner Geheimnisse.”

S4. Dahlhaus kritisoi tétd késitysté ja on sitd mielti, ettei mik#in musiikin
johonkin tiettyyn elementtiin tai osa-alueeseen perustuva nikemys voi
omistaa koko totuutta musiikillisesta muodosta (Dahlhaus-11, 440;
Dahlhaus-14, 29-31).

55. “Das Eigenartige ergibt sich aus dem Unterschiede zu allen &usseren
Symmetrien; denn der Ausgleich von Kriften beruht auch nicht etwa ... in
gleichen Anspannungen ... das Ausgleichsgefiihl beruht im Gegenteil in
einem ergidnzenden Verhitnis wie dem von Ansatz und Ausldsung oder
von Verdichtung und Wiederzersetzung u. dgl. Nicht also Gleichartigkeit,
sondern Verschiedenartigkeit begriindet dies dynamische Ausgleichsgefiihl
... Ausgleich in der Dynamik ist also etwas ganz anderes als Symmetrie im
dusseren Raum.”

56. “Das Wesentliche bleibt nicht eine erschopfende Aufzihlung, sondern
die Erkenntnis, dass in der Formenlehre nicht nur das Prinzip der Teilung
(dussere Gliederung), sondern Entwicklung (innere Gliederung) in
Betracht kommt ... Erst indem man statt der blossen Teilungen auch die
Unterstromung aller dusseren Teilungen verfolgt, wird die Form aus einer
Zusammensetzung (“Komposition”) zu einem zusammenfassenden
Ganzen (“Konzeption™), dem die Teile und Themen nur dienen.”

57. Schifken mukaan yhtendisen metodiikan puuttuminen johti energetii-
kassa viistimitti psykologiseen ilmaisuestetiikkaan, jota korvaamaan
dynaaminen nikemys oli alun perin syntynyt (Schifke, 446).

58. Lihinnd on mainittava kaksi Kurthin Entwicklungsmotiv-kisitteeseen
perustuvaa tutkimusta: Kurt von Fischerin Die Beziehungen von Form und
Motiv in Beethovens Instrumentalwerken (1948) ja Ira Liebermanin Some
Representative Works from Beethoven's Early Period Analyzed in Light
of the Theories of Ernst Kurth and Kurt von Fischer (Columbia
University, Ph.D. diss., 1968).

59. “Man ist sogar iiberrascht, sie manchmal einfacher zu finden als in
verschiedenen Werken Beethovens z.B., auf den wie iiberhaupt auf die
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klassische Kunst das Formschema zum grossen Teil gar nicht passt, und
der in seinen Orchestersitzen durchschnittlich sogar mehr Themen
verwendet als Bruckner.”

60. “Der phinomenologische Gesichtspunkt unterscheidet sich von der
gelidufigen psychologischen Einstellung im wesentlichen dadurch, dass er
das Kunstwerk von allen Beziehungen zum Betrachtenden (Ichbezie-
hungen') ablost und es als Erscheinung untersucht. Damit erstrebt er, das
Erkennen zu objektiver Verbindlichkeit zu erheben. Dieser Gegensatz
hindert nicht, dass er sich gelegentlich der psychologischen Terminologie
bedient und bei einer bestimmten Erscheinungsform des musikalischen
Inhalts auf psychische Werte zuriickgreift. Das sind die 'subjektiven
Momente des Objekts’ (aber nicht des Betrachtenden) und es handelt sich
bei ihrer Bestimmung nicht um Assoziationen sondern um Festlegung
typischer Grundlinien.”

61. “Die Summe der Krifte, welche in der Entwicklung der Elemente zu
Form und Inhalt beschlossen liegen, kann am ehesten unter dem Begriff
der Tektonik verstanden werden; sie werden spdter als 'tektonische
Elemente' bezeichnet. Der Begriff der Tektonik gewinnt fiir die Musik
erhohte Bedeutung; im Vergleich mit den anderen Kiinsten erscheinen die
tektonischen Krifte in der Musik primér, unmittelbar, nicht bindend oder
ordnend sondern gestaltend, nicht Kern oder Kraft der Erscheinung,
sondern diese selbst.”

62. “Erscheinung in der Zeit ist Bewegung. Sinnvolle Bewegung als
Triger eines bedeutungsvollen und organischen Ablaufs, wie das
Kunstwerk ihn darstellt, ist auf Gegensitzlichkeit begriindet. ... Die
Qualitit dieser Gegensitze ist durch die Begriffe Spannung und
Entspannung bezeichnet. Die elementaren Erscheinungen des Kunstwerks
beruhen auf einer kontinuierlichen Folge von Spannungs- und Entspan-
nungsgingen, welche in den verschiedensten Dimensionen ... einander
durchdringen. ... Sie sucht alle Erscheinungen des Kunstwerks als
Evolutionen elementarer Grundkrifte zu begreifen.”

63. Nielsen osoittaa, ettd kun strukturalismi tarkoittaa “yksityisen ilmidn
rakennetta sitd muodostavien ainesosien vilisten suhteiden jirjestelméni”
(Johan Fjord Jensen, suom. Sirkka Heiskanen-Mikeld ja Veli Ketvel:
Kirjallisuudentutkimus, 1962, 182), musiikinteoriassa esiintynyt struktuu-
rianalyyttinen suuntaus, joka perustui yksipuolisesti temaattisen
kehityksen pitimiseen rakennetta kantavana tekijing, kattaa vain pienen
osan yleisen strukturalismin (em. merkityksessd) tutkimusalueesta
(Nielsen, 184-185).

64. “Die erste Verwandlung des Themas ist ein viertaktiger Nebengedan-
ke. Er entfaltet den geballten Grunddreiklang des Themas (a) in den
schwingenden Bogen (a2; seine Tone: d—a—fis sind — von oben gelesen
— die gleichen wie die des ersten Dreiklangs)”. ... “Das Gegenthema ist
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vollkommene Spiegelung. Es hebt aus der gleichen Sechszehntelbewe-
gung heraus an (16), die wir vom Thema kennen (b) und die in den
gleichen, durch Wechselton aufgelosten Schwerpunkt (al) miindet (17).
Von hier aus gewinnt das Gegenthema seinen eigensten Sinn: es stellt der
steigenden Diatonik des Themas (c) in gleicher Eindeutigkeit den
diatonisch fallenden Bogen (c1; 17) gegeniiber.”

65. Jan LaRue kritisoi voimakkaasti artikkelissaan (ks. kirjallisuusluettelo)
Hans Engelin teemalihtdistd muotokisitystd “Die Sitze der Sinfonien
werden hdufig durch Verwandtschaft der Themen miteinander
verbunden.” (Engel Society: Report of the Eight Congress, New York,
1961, Kassel, 1961, s. 300) (LaRue, 227).

66. “Oft aber schliesst schon der Vordersatz mit der Tonika, und der
Nachsatz stellt eine mehr oder weniger treue Wiederholung dar; er wirkt
auch dann als Antwort auf den Vordersatz zunéchst noch etwas ldsend,
zuletzt aber empfindet man ihn — eben als Wiederholung — als zweiten
Stollen und erwartet etwas Neues, das damit Abgesangsfunktion
empfingt. Aber dieses neue melodische Gebilde gliedert sich seinerseits
vielleicht wieder liedférmig in Vordersatz und Nachsatz und wirkt
schliesslich wieder als zwei Stollen, die das Néchste als Abgesang an sich
ketten, und dies kann sich fortgesetzt wiederholen: der Nachsatz wird als
Wiederholung zum zweiten Stollen, und das Neue tritt zundchst mit
Abgesangswirkung ein.”

67. “Jedes zusammenhiingende Geschehen, jeder lebendige Vorgang tritt
naturnotwendig in rhytmischen (dynamischen) Formen in Erscheinung. ...
Sitze,deren Gesamtaufbau dynamisch bedingt istund
keine statisch-architektonische Dreiteiligkeit mehrerkennen ldsst, brauchen
deshalb auch nicht aus einem Programm erklirt zu werden.”

68. “Dies ist gerade bei einer Betrachtung der romantischen Sonate
deutlich. Thr Grundriss ist im grossen und ganzen der klassische
geblieben. Die Strukturform des Sonatensatzes — und nur von diesem sei
hier Rede — hat die Romantik von der Klassik libernommen. Nur
geringfiigig hat sich die Folge der Teile verdndert. Das, was an einer Form
schematisch fassbar ist, ist bei einem Sonatensatz des mittleren Beethoven,
einem Schubertschen und selbst noch dem der Schumannschen fis-Moll-
Sonate ungefihr gleich. Um so tiefgreifender aber hat sich die Verlauf-
skurve und vor allem die Verlaufsspannung veréindert. Die Riemannsche
Analyse kann diese Momente nicht erfassen. Hormissig ist die
Verinderung in der inneren Dynamik der Verlaufskurve und dem Intensi-
titsgrad der Verlaufsspannung unmittelbar spiirbar. Hier hat eine
dynamische Formbetrachtunganzusetzen.”

69. “Denn Form ... ist nicht etwas, das durch beziechendes Denken
erkannt, sondern das als iiber die Teile hinweggreifende Verlaufskurve im
Horvorgang unmittelbar spiirbar wird. Nicht die Substanzgemeinschaft,
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sondern die iiber die Teile hinweggreifende Verlaufskurve verwandelt das
blosse Beieinandersein von Teilen in eine Ganzheit. Wire dies nicht, so
miisste jeder musikalische Verlauf, dessen Einzelperioden keine Substanz-
gemeinschaftaufwiesen, auseinanderfallen.”

70. “Mit den Gestalttheoretikern erkennen wir, dass auch die musikalische
Form kein aus Teilen 'bloss Zusammengesetztes' und in Teile Aufldsbares
ist, sondern das sie ... dariiberhinaus doch auch eine 'spezifische Einheit'
ist ... Ebenso trifft ... die Bestimmung zu, dass die Gesamtwirkung iiber
die Summe der Einzelwirkungen der Teile a, b, ¢, d usw. hinausgeht und
dieser Summe gegeniiber eine neue und durchaus souverine Gestaltquali-
tdtaufzuweisen vermag.”

71. “Auch die Grossform summiert ihre Wirkung ... nicht aus den Einzel-
wirkungen der Teilgestalten ... vielmehr ist die Grossform ein Ganzes, in
dem und von dem ... die Teile oft erst ihre eigentliche, volle Wirkungsqu-
alitit erhalten ... In dieser die Teile einheitlich durchstrémenden Kraft, die
wir bereits mehrfach die Verlaufskurve nannten, sehen wir das eigentlich
wesentlich, das eigentlich ganzheitschaffende jeder Grossform.”

72. David Beach: “A Schenker Bibliography” (Journal of Music Theory,
XTI/, 1969, 2-37), sama myods Maury Yeston toimittamassa teoksessa
Readings in Schenker Analysis and Other Approaches (New Haven 1977,
273-311); tiydennyksend David Beach: “A Schenker Bibliography: 1969—
1979” (Journal of Music Theory XXIII/2, 1979, 275-286) sekid David
Beach: The Current State of Schenkerian Research (Acta Musicologica,
vol. LVII, 1985: fasc. II, 275-307).

73. “Oder die Verteidiger des bisherigen Lehrgang erklirten ihre Lehre
lediglich als ‘Notbehelf', als einen Weg, der namentlich die Jiingsten und
nur missig Begabten zur Musik fiihren soll. Zugegeben, dem sei wirklich
so, dann muss gefragt werden: wo, in welchen Biichern, an welchen
Lehranstalten wird dann aber das belehrt, was nicht allein Notbehelf,
sondern nun wirklich Musik, die Musik ist?”

74. “Schenker consistently derived his theoretical formulations from aural
experiences with actual musical compositions, and verified them at the
same source. Furthermore, his analytical techniques, as well as his
analytical concepts, are directly related to performance and compositonal
practices which stand at the very center of development of tonal music.”
75. Tassd yhteydessi ei ole syytd esitelld Schenker-analyysii sen
tarkemmin, koska sen omaksuminen edellyttdd pitkillistd harjaantumista;
johdatuksista Schenkerin ajatteluun parhaita on em. Salzerin kirja seki
Oswald Jonasin Einfiihrung in die Lehre Heinrich Schenkers; Schenkerin
graafiseen reduktionuottikirjoitukseen voi perehtyd esim. em. Forten
artikkelin tai Otavan suuren musiikkitietosanakirjan "Schenker-analyysi"
-artikkelin pohjalta.

76. “Diese Feststellung ist keine theoretische Fiktion, sondern eine Grund-
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erfahrung musikalischen Horens. Wir horen kein blosses Nacheinander
von harmonisch-funktionell aufeinander bezogenen Akkorden, was die
Riemannsche Funktionstheorie suggeriert, keine blosse Summe kleinster
rhytmischer, melodischer und harmonischer Sinngebilde, von denen
Riemanns Theorien ihren Ausgang nehmen, sondern eine musikalische
Gestalt als etwas urspriinglich Ganzes, das durch besonders ausgezeichne-
te Ziele, die Schenker eben Stufen nennt, gegliedert ist. ... Damit tritt an
Stelle der statischen Betrachtungsweise Riemanns, der man nicht zu
Unrecht den Vorwurf gemacht hat, dass sie die Musik als Logik zu
entsinnlichen sucht, die dynamische Schenkers, in der Stufe und
Stimmfiihrung eine unzertrennliche Einheitbilden.”

77. “Um mit nur wenigen Begriffen die Welt der Erscheinungen sich
anzueignen, muss die Erkenntnis das Allgemeine suchen, zugleich bis in
die letzte Tiefe der Geheimnisse im Besonderen sehen, wenn sie das
Allgemeine, dessen Triiger ja dieses Besondere ist, richtig fassen will.”
78. “... ebensowenig vermag in der Musik ein Zusammenhang schon aus
einem 'Motiv' ... gewonnen werden. Also seien alle Bestimmungen ...
hier verabschiedet, die auf das Motiv gegriindet sind, ebenso auf eine
Verarbeitung des Motivs durch Wiederholung, Variation, Erweiterung,
Teilung oder Auflosung; ferner auf Satz, Satzkette, Periode, Doppelperio-
de, Thema, Vorder- und Nachsatz. An ihre Stelle treten in meiner Lehre
ganz bestimmte Formbegriffe, die von vornherein in Inhalt des Ganzen
und der Einzelteile festgelegt sind: Verschiedene Prolongationen sind es,
die zu verschiedenen Formen in Mehrteiligkeit fithren.”

79. “The hearing of music is always organized perceptually according to
some analytical conception, be it verbalized or not, and the test of the
validity of Schenker’s conceptions is not whether, after having become
aware of these conceptions, the listener does not find that they may not
only codify his previous hearing but extend and enrich his perceptive
powers by making listening more efficient and meaningful, by
‘explaining' the formerly 'inexplicable’, and by granting additional signifi-
cance to all degrees of musical phenomena.” -

80. Kaiken aikaa pitid ottaa huomioon Schenkerin ajattelun kéyttokelpoi-
suus vain tonaalisen ajan (noin 1600-1900) musiikkiin; Babbitt kritisoi
ankarasti Salzerin yritystd soveltaa Schenkerin ajattelua, joka ankkuroituu
lujasti juuri tonaalisuuteen ja sen kehityslakeihin, uuteen ja ennen kaikkea
vanhaan musiikkiin, koska “the analyses here are conceived neither in the
terms in which the music was composed nor in the terms by which they
can be most completely comprehended.” (Babbitt, 265).

81. On syyti korostaa sité, ettd dynaamisen muotondkemyksen edustajat
eivit toimineet minddn yhten#disend ryhménd, vaan he péityivit kukin
omista ldhtkohdistaan kiisin samantyyppisiin lopputulokstin yrittdessién
voittaa perinteellisen muotokésityksen rajoittuneisuuden.
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82. “Fiir Musik lisst sich kein System finden, dessen Sitze einen wider-
spruchslosen Zusammenhag von Griinden und Folgen ergeben. Eine
Theorie zu schaffen ist von vornherein an Ubertreibung gekniipft, und
dieser bedarf es wohl auch, um sie durchzusetzen.”
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11. LIITE: tirkeimpien termien selitys

Ablauf

Absatz

Abschnitt

Abwandlung

Anhang

Anlage

Anreihung

Ausarbeitung

Ausfiihrung

Auskomponierung

Auskomponierungs-

Mersmannilla jatkuvasti katkeilevan musiikillisen
etenemistavan ja muodonnan yleisperiaate, jonka
ilmenemismuoto on laulullinen, periodinen
melodiikka.

Kochilla yleisin tdydellinen, tavallisimmin 4
tahdin mittainen ajatus tai fraasi, joka ei kuiten-
kaan ole pédtoskykyinen.

Marxilla Satz-yksikk6d pienempi muodostelma,
tavallisimmin 2 tahdin laajuinen.

Mersmannilla Ablauf-periaatteeseen perustuva
melodisten yksikkdjen jérjestdytymistapa, jossa
tapahtuu muuntumista edettdessd yksikosti '
seuraavaan = A A' A".

useimmiten periodin perién liittyvd ja materiaalin
kertaukseen perustuva laajennus = liite; Rieman-
nilla laajennus voi kohdistua myds muihin metri-
siin arvoihin.

sivellyksen suunnitelma tai luonnos, joka
sisdltdd padideat ja harmoniset padpiirteet
(Koch), ldhes synonyyminen Plan- ja
Anordnung-termien kanssa.

Mersmannilla saman melodisen yksikon toistoon
perustuva Ablauf-periaatteen ilmenemismuoto
=A AA.

Kochilla sidvellysprosessin kolmas ja viimeinen
vaihe, detaljien tyOstdminen.

Kochilla sidveltdmisen toinen vaihe, suunnitelman
toteuttaminen, ajatusten muokkaaminen.

Schenkerin ajatus sdvellyksen perustumisesta
soinnun horisontaaliseen levittimiseen.
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zug

Auslosungsteil

Barform

Beziehung

Bogenform

Brechung

couplet

dichterisch-
musikaliche Periode

Doppelsatzgruppe

Schenkerin termi, joka luonnehtii viliténti pinta-
tasoarakenteellisesti merkittdvimpii melodista
etenemist; tarkoittaa jonkin intervallin melodista
ja lomasévelistd, usein hyvinkin koristeellista
tiyttimisti.

Kurthilla erdéin mallin mukainen muotojakson
toinen vaihe, joka merkitsee dynaamisen jinnit-
teen purkamista.

Lorenzin ja my&s dynaamikoiden kidyttdmi
muototyyppi, joka perustuu kahden Stollen-osan
jilkeen tapahtuvaan jénnitteen laukaisuun
materiaalisesti poikkeavalla Abgesang-osalla
=A A B.

Mersmannilla saman yksikon lopussa kertautumi-
seen perustuva Ablauf-periaatteen ilmenemis-
muoto = A B A,

Lorenzilla symmetrinen muototyyppi: yksinker-
taisena A B A, kehittyneemméssi muodossa
A B CBA.

Schenkerilld Auskomponierung-menettely
tapahtuu soinnun murtamisena joko melodisesti,
tai jos murtaminen tapahtuu bassossa (Bassbrec-
hung), se ilmentid tavallisimmin sévelen pyrki-
mystd kvintilleen, jolloin Brechung toimii
suurrakenteen kantajana (Ursatzissa).

rondomuotojen véliosan, episodin, nimitys.

Lorenzin Wagnerin muodonnan perustana pitimi
(paljon kritisoitu) yksikkd, joka perustuisi tonaa-
lisen kehityksen sulkeutumiseen; Lorenzilla
yksikon pituus 8-800 tahtia.

Wiehmayerilla periodia 1dhelld oleva muoto-
yksikk®, joka ei kuitenkaan perustu puoliskojen
tiydentidvyyteen, vaan paralleeliin kehitykseen tai
perdkkdisyyteen.
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Einschnitt

Elisio
enger Satz

Entwicklung

Entwicklungsmotiv

erweiterter Satz
ex abrupto

Form

Formen

Formung

Formverlauf

Kochilla Satz-yksikon alaosa, pituus 1-2 tahtia.

Riemannilla heikon metrisen arvon poisjéiminen
ja siten periodin lyheneminen.

Kochilla fraasin perusmuoto (4 tahtia), joka ei
sisdlld toistoja tai laajennuksia.

yleinen motiivisen kehityksen ja tydstimisen
termi; Mersmannilla Ablauf-etenemisen vasta-
kohta, Blumella Fortspinnung-periaatteen vasta-
kohta.

Kurthilla yleisig, eriytymittomid liikkemotiiveja,
jotka vaikuttavat kuitenkin kudoksen kokonais-
kehitykseen vastustaen tai myotiillen pédasial-
lista liikesuuntaa.

laajennettu fraasi, joka perustuu Kochilla siséi-
seen toistoon, jonkin rytmisen arvon laajentami-
seen jne..

Riemannilla periodin alkaminen jollakin Nachsat-
zin metriselld arvolla useimmiten yllattavillad
tavalla.

(=muoto), jokaisen musiikkiteoksen ominaisuu-
tena pidetty kisite, joka tarkoittaa muotoa hyvin
yleiseni tekijéni, toisaalta jokaiselle sévellykselle
ainutkertaisena ilmiotn.

kisitys (Leichtentritt) siitd, ettd yksikollisten si-
vellysten taustalla on vaikuttamassa yleisid muo-
topyrkimyksid, jotka tuottavat muototyyppejé.

muotoilu, muodonta: késitteessd korostuu
musiikki sévellyksellisend prosessina, tapahtu-
mana; tille on vastakohtainen késitys musiikki-
teoksesta lopputuloksena, lepdédvind muotona.

dynaamikoiden kéyttimi muotonimitys, jossa
korostuu musiikin aikaluonteeseen perustuva
eteneminen.
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Formungsgrundlagen Westphalilla musiikin perustekijéiden —

Fortspinnung

Fortspinnungstypus

Fussmotiv

Gang

Gegenbar

Hauptsatz

Hauptperiode

Hintergrund

Hoherlegung

Klangfuss

melodia, rytmiikka, harmonia jne. — muodos-
tama sivellyksen yhtendisyydelle vilttiméton
materiaalinen perusta.

Blumella Entwicklung-periaatteen vastakohta,
joka perustuu heterogeenisten elementtien perak-
kéisyyteen.

Fischerilld barokin motiiviseen laajentamiseen ja
vapaaseen virtailuun perustuvan muodonnan
kuvaustermi;kolmivaiheinenmudontaperiaate:
ajatus, sen sekvenssi ja epilogi.

Wiehmayerilla fraasin alayksikkd, Klangfussin
tdyttdvd motiivi.

Marxilla vapaata tai 16yhdd kehittelyé tai ajatusten
perdkkéinasettelua kuvaava termi, rytmisesti ja
melodisesti sulkeutumaton pienyksikkd.

Lorenzin Bar-muodon ké&énnokselle antama
nimitys, joka hiivyttdd alkuperfisen Bar-muodon
dynaamiseksi kisittdmisen mahdollisuuden

= A B B.

pididteema, pddajatus; Kochilla Absatzin erityis-
muoto.

fraasien muodostama ryhmd, joka piddttyy tdydel-
liselld kadenssilla (Koch); enimmikseen Koch
kéyttdd tédtd laajempien muotojen (sonaatin- ja
sinfonianosa) tonaalisesti yhtendisten suurjakso-
jen nimityksena.

Schenkerilld sdvellyksen pelkistetyin tonaalinen
rakennetaso, joka perustuu Urlinieen ja
Bassbrechungiin.

Schenkerilld jonkin 44nen d4nenkuljetuksellinen
siirto korkeampaan oktaaviin.

Wiehmayerilla runouden runojalkaa vastaava
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Klangfuss Wiehmayerilla runouden runojalkaa vastaava
musiikillis-metrinen yksikk® (vrt. Krohn:
iskuala).

Liedtypus Fischerin melodisesti sd@nnollistd muotoilua
kuvaava termi; tillainen muoto on tavanomaista
laulu- ja tanssimusiikissa, ja se merkitsee
kdytinnossd samaa kuin symmetrinen periodi,
Fortspinnung-tyypin vastakohta.

melodische

Interpunction Kochilla melodian jakaminen péitdsformeleiden,
taukojen jne. avulla lyhyisiin osiin, joita erotta-
vat “hengen/mielen levihdyspaikat”.

Mittelgrund Schenkerilld sdvellyksen keskimméinen rakenne-
taso, joka perustuu Ursatzin prolongaatioon.

Modell Broelilla kehittelyjakson muotoilun perusyk-
sikko, joka muodostaa mallin useille perdssi
seuraaville saman asian toistoille.

Modellgruppe Broelilla useampien mallia seuraavien toistojen
muodostama ryhmaé.

Nachsatz periodin jilkimmaéinen, tavallisesti toonikaan
paittyvi puolisko.

Periode periodi, kahden toisiaan harmonisesti tdydenti-

Periode mit aufge-
16stem Nachsatz

Phrase

potenzierte Formen

vin puoliskon muodostama tavallisesti §-tahtinen
kokonaisuus, jossa puoliskot vastaavat usein
melodisesti toisiaan.

Marxin kuvaus pééteemalle, jonka jilkimmaéinen
Vordersatziin perustuva puolisko johtaa suoraan
sivuaiheeseen.

sde, pienin melodisesti itsendinen yksikkd;
Wiehmayerilla normaalisde 2 tahtia.

muodot, jotka perustuvat saman ryhmittelyperi-
aatteen kertautumiseen useammalla yksikkota-
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Prolongation

Reihung

Reprise

Reprisenbar

Riickentwicklung

Satz

Satzform

Steigerungsanlage

jonkin tilanteen pitkittdminen, laajentaminen;
Schenkerilld sdvellyksen synnyttdminen Ursatzin
sdvelistd niitd laajentamalla ja tuomalla erilaisia
diminutiivisia aineksia perusrunkoon.

perikkiinasettelu; Broel otti késitteen korvaamaan
Blumen Fortspinnung-tyyppié, joka tarkoitti
sekalaisen aineksen peridkkdisyyttd; termif kéyte-
tdin yleensd kuvaamaan galantin (jopa Mozartin)
sonaatin huoletonta moninaisuutta.

vanhan binaarin, kaksiosaisen, muodon molem-
pien kertausmerkeilld merkittyjen puoliskojen
nimitys; sittemmin sonaattimuodon ns. kertaus-
taite.

Lorenzilla Bar-muodon tidydentidvi muototyyppi,
jossa materiaalisen kontrastin jilkeen lopuksi
seuraa vield alun kertaus; Lorenzin mukaan
sonaattimuodon malli = A A B A.

Kurthilla kolmiosaisen muodonkehityken viimei-
nen vaihe, jossa varsinaista jénnitteen purkautu-
misosaa seuraa vield taannehtiva jalkikehitys.

1) sivellyksen osa

2) teeman nimitys

3) musiikillinen kudos

4) tissd tutkielmassa tarkoittaa pétasiassa
4-tahtista kokonaisuutta, joka ei ole harmonisesti
sulkeutuva (Marx) ja joka muodostaa tavallisesti
periodin osan, mutta voi laajeta huomattavastikin
pidemmaéksi (Koch).

Marxilla teema voi perustua kiinteimmén periodi-
muodon lisiksi useamman pienyksikén toistoon
ja motiiviseen laajennuksen; myShemmin Schon-
berg ja Ratz tulkitsivat timén temaattiseen
kehitykseen perustuvaksi dynaamiseksi muoto-
yksikoksi vastakohtana muodollisesti symmetri-
selle ja stabiilimmalle periodille.

Kurth korvaa till3 perinteellisen muotokésityksen
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Strophenform

Struktur

Stufe

Substanzgemeinschaft

Tacterstickung
=Tactunterdriickung

Taktmotiv

Teiler

Typus

Urlinie

Ubergreifen

muodosta osien dispositiona; “huipennussuunni-
telma” perustuu voimien jakamiseen muodon eri
vaiheisiin.

Lorenzilla yksinkertainen yksikkotoistoon perus-
tuva muototyyppi A A A.

kasitys musiikkiteoksesta jirjestdytyneend koko-
naisuutena, jossa osilla on vaikutus toisiinsa ja
koko muotoon; kaikkien funktionaalisten suhtei-
den summa.

Schenkerin kisitys sointuasteesta laajana alueena,
joka sulkee sisdfinsé pintatason sointuvaihtelut ja
modulaatiot.

Mersmannin systematisoima temaattisiin suhtei-
siin ja kehitykseen perustuva nikemys musiikin
materiaaliykseydestd muodon orgaanisuuden
kantajana.

tahdin tukahduttaminen siten, etti edellisen
fraasin viimeinen sidvel aloittaa samalla uuden
fraasin.

Wiehmayerilla tahdin tdyttivd motiivi, joka Fuss-
motiven tavoin syntyy Klangfuss-muodoista.

Schenkerilld Brechungin jakava vilivaihe.

suurta sivellysjoukkoa yhdistdvit piirteet luovat
muototyypin (Marx, von Tobel).

Schenkerilld Hintergrund-tason ddrimmilleen
pelkistetyn Ursatz-muodon melodisesti laskeva
yld-ddni, joka on kuvattavissa basson I-V-I
-liikkeelld (Bassbrechung) ja yld-déinen asteettain
laskevalla liikkeelld (Urlinie).

Schenkerilld jonkin véliddnen siirtyminen ylem-
pdédn rekisteriin, varsinaisen diskantin ylédpuo-
lelle.
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Verlauf

Verlaufskurve

Verlaufsspannung

Verschrinkung

Vordergrund

Vordersatz

Vorhang

Welle

Zug

Zuriickdeutung

Zusammen-
geschobener Satz

dynaamikoiden kisitys muodosta kulkuna.

Westphalilla muodon kokonaiskaarros, jinnitteen
jatkumisen ja keskeytymisen jakautuminen
kokonaismuodossa.

Westphalilla osan ja kokonaisuuden suhteita
mittaava termi, yksittdisen osan itseriittoisuuden
ja kokonaisuuteen vaikuttamiskyvyn suhde.

Riemannilla jonkin metrisen arvon poisjadminen
ja Satzin lyheneminen timén vuoksi.

Schenkerilld sévellyksen varsinainen ilmiasu ja
vaikuttamisen taso, sévellyksen vilittomaésti
havaittava ja kuultava taso.

Periodin ensimmadinen puolisko, joka tavallisesti
paittyy dominantille.

Riemannilla periodin varsinaista painokasta
metristd aloitusarvoa edeltivd sointu- tms.
johdanto, esirippu.

Kurthilla tektoniset pienoismuotoyksikot
korvaava dynaaminen kokonaisuuden osatapah-
tuma, muodon ydin, joka perustuu jidnnityksen
kasvuun ja laantumiseen.

ks. Auskomponierungszug.
Riemannilla palaaminen periodin jollekin aikai-

semmalle metriselle arvolle.

Tackterstickung-menettelyn johdosta syntynyt
yhtendiseksi kisitettdvd kokonaisuus, yhdistetty
Satz.








