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1 JOHDANTO

1.1 Tutkimuksen taustaa

Max Regerin Phantasie und Fuge tber den Namen B-A-C-H op. 46 (1900) on
urkumusiikin suurteoksia ja séveltdjansa tunnetuin urkuteos. Musiikinhistoriassa se
edustaa lukuisia B-A—-C—H-motiivin inspiroimia teoksia, joista tunnetuimpia on Franz
Lisztin uruille sdveltama Praludium und Fuge Uber den Namen B-A-C-H S. 260
(1855/1870). Myds Johann Sebastian Bach kaytti nimimotiiviaan esimerkiksi
teoksessaan Die Kunst der Fuge (1750). B-A—C—H-motiivin kaytto itsessadn siis asettaa
teoksen musiikinhistoriallisesti merkitykselliselle alueelle. Tutkielman péadotsikon
ilmaus suuri tyyli” viittaa Regerin omaan luonnehdintaan teoksesta ennen sen

saveltamisté (ks. luku 2.1).

Soittajalle Regerin teos on d&rimmaéisen inspiroiva ja haastava. Tekninen haastavuus
ilmenee jo lyhyelld vilkaisulla nuottiin: heti alussa on kahdeksandénista satsia ja
virtuoosisia juoksutuksia. Portaattomat voimistumiset ja hiljentymiset fraasien sisalla
haastavat myos urkuja instrumenttina. Teknisten haasteiden ja tilapéisten etumerkkien
suman alla piilee pienestd motiivista sdvelletty ilmaisuvoimainen teos, joka monessakin

mielessé tekee kunniaa perinteelle mutta samalla luo uutta.

Tallaisen teoksen esittdja on monenlaisten haasteiden edessa. Jo etumerkkiviidakosta
selvitdkseen on tehtdva paljon ty6td, minka jélkeen vasta paastdén varsinaisten
musiikillisten haasteiden adreen. Tutkielmani pureutuu joihinkin sellaisiin kysymyksiin,
joita teoksen harjoittelu- ja esittdmisprosessissa voi nousta esiin. Viittaan teokseen
myodhemmin tekstissa suomennetulla nimelld Fantasia ja fuuga nimesta B-A—C—H tai
vain nimill& fantasia tai fuuga. Keskityn fantasiaan, mutta monet kasiteltavéat aiheet ovat

sovellettavissa myds fuugaan.



Harjoittelu ja esittdminen ovat muokanneet suhdettani teokseen, joten on luontevaa
kasitell& sitd omasta esittdjan ndkokulmastani — enkd varmasti pystyisi tatd nakokulmaa
vaistaméankaan. Omat kokemukseni ovat kuitenkin Iahinnd muistin ja intuition varassa
eivatka siten kovin tdsmallisesti kasitteellisessd muodossa. Tasté syysta pureudun teoksen
esittdmiseen liittyviin kysymyksiin kahden &anitetyn esityksen avulla. Tutkimus
keskittyy néiden esitysten ratkaisuihin, vaikka kasiteltavat kysymykset ovatkin herdnneet

oman esittdmisprosessini pohjalta.

Valitsin esimerkkiesityksiksi Martin Sanderin vuonna 2011 Riian tuomiokirkon Walcker-
uruilla (liite 1) soittaman sekd Karl Richterin vuonna 1957 Ottobeurenin luostarikirkon
Riepp-uruilla (liite 2) taltioidun esityksen. Valitsin Sanderin ja Richterin esitykset niiden
keskindisen erilaisuuden vuoksi. Esitysten valissd on 54 vuotta, joten niissa kuuluu
mahdollisesti myds esittdmisperinteen muuttuminen vuosikymmenten saatossa. En
kuitenkaan pureudu erityisesti esittdmisperinteeseen, vaan kasittelen esityksia

lahtokohtaisesti kahtena tasavertaisena versiona Regerin teoksesta.
Tutkielman on tarkoitus vastata kysymyksiin:

1) millaisia asioita esittaja voi késitella harjoitellessaan ja esittdessddn Max Regerin
teosta Fantasia nimesta B-A—C—H,

2) milla tavoin naita kysymyksia voi lahestya analyyttisesti ja

3) miten esittdjan ratkaisut vaikuttavat ndiden tilanteiden analyyttiseen tulkintaan?

Néiden lisaksi tutkimuksessa kéasitellaan kysymysta:

4) miten kaksi esittajaa ovat lahestyneet naita asioita esityksissaan?

Analyysin tehtdva ei ole tassa tutkimuksessa tarjota ylhaalta kasin ratkaisuja esittdjén
kohtaamiin ongelmiin, vaan se pyrkii toimimaan esittajan tyokaluna, joka seké vaikuttaa
esittdmiseen ettd vaikuttuu esittdmisestd. Tatd asetelmaa kasitellddn luvussa 1.2.

Aanitteiden analyysia kasitellaan luvussa 1.3.

Luku 2 Kkasittelee teoksen taustaa. Luvun ensimmadisessa osassa 2.1 syvennytaan
Fantasian ja fuugan nimestd B-A-C-H syntykontekstiin etenkin Regerin omien
Kirjoitusten pohjalta. Luvun jalkimmainen osa 2.2 kasittelee Regerin urkumusiikin yleisia
piirteitd ja sellaisia vaikutteita ja vaikuttajia, jotka erityisesti nakyvat hénen

Kirjoittamassaan urkumusiikissa ja kasiteltdvassa teoksessa.



Luvut 3-5 ovat tutkielman varsinaiset paaluvut. Jokaisessa nousee esiin yksi teema, jonka
esittdjad mahdollisesti kohtaa harjoitellessaan ja esittdessdan fantasiaa. Luvussa 3
kasitellaan rajakohdan muodostumista ja esittdjan ratkaisujen vaikutusta rajakohdan
hahmottumiseen, luvussa 4 perehdytddn B—A—C—H-motiivin eri ilmenemismuotoihin ja
niiden ilmentdmiseen soitossa ja luku 5 kasittelee ilmaisua. Lukujen teemoja lahestytaan
teoksesta nousevien esimerkkitapausten avulla, ja nédkokulmia esittdjan mahdollisiin

ratkaisuihin tarjoavat Sanderin ja Richterin esitykset.
Luku 6 kokoaa yhteen aiemmissa luvuissa késiteltyja teemoja.

Tama tutkimus tehdaan esittdjalta esittajalle. Se on kahden muusikon — Kirjoittajan ja
lukijan — wvélinen keskustelu, jonka on tarkoitus tarjota nékokulmia esityksen
rakentamiseen ja mahdollisesti auttaa 16ytaméan lisad tyokaluja harjoitteluprosessiin,

joka on muusikon tydn ydinta.

1.2 Esittdminen ja analyysi

Eric Clarke (2002) kuvailee musiikin esittamistd musiikillisen idean fyysiseksi
toteuttamiseksi. Musiikillinen idea on voitu tallentaa nuotteina tai Vvélittada
kuulonvaraisesti, tai se voidaan tuottaa esityshetkessé improvisoiden. Perusolettamus on,
ettd esittdja kykenee soittamaan “oikein” eli tuottamaan oikeat sédveltasot, rytmit,
dynamiikat ja muut musiikilliset ominaisuudet sellaisina, kuin kasiteltavaan
musiikilliseen ideaan kuuluu. Taman kaiken lisdksi esittdjan olennainen tehtédva on

rakentaa teoksesta ilmaisullinen tulkinta. (Clarke 2002, 59.)

Késiteltdessd kysymysta siitd, pitdisikd esitykset ottaa huomioon analyysissa, tullaan
kysymykseen siitd, mika esityksen rooli musiikkiteoksen olemassaolossa on. Jerrold
Levinsonin (1980, 27) mukaan musiikkiteos voidaan kuulla esityksissa tai niiden
kautta”. Esityksen rooli on tdssd nikemyksessd ilman sitdkin olemassa olevan objektin
valittdminen. Daniel Leech-Wilkinson (2009, 2.1) argumentoi voimakkaasti esitysten
puolesta luonnehtimalla, ettd “[musiikkiJteos on jotakin, mink& aistimme
kuunnellessamme esitystd” ja ettd “muuna aikana se on vain idea”. Leech-Wilkinsonin

nédkemyksessd esitys nousee musiikkikappaleen olemassaolon ehdoksi. Tasta



nakokulmasta esitysten huomiotta jattdminen jattaisi huomiotta merkittdvan osan

teoksesta itsestaan.

Taman tutkimuksen tarkoitus ei ole ottaa ontologisessa mielessa kantaa esityksen rooliin
musiikin tai musiikkikappaleen olemassaolossa, mutta tutkimuksen painopiste on teoksen
soivassa muodossa. Musiikkianalyysi tutkimuksessa téhtdd soivaan toteutukseen ja
lahestyy musiikkia silld ajatuksella, ettd musiikki on jotakin, joka soi. Analyysin ja
esityksen suhde on syklinen: analyysia tehdain esitystd varten ja esitys vaikuttaa

analyysiin.

Tutkijoiden ndkemys analyysin suhteesta esittdmiseen on ollut viime vuosikymmenina
murroksessa. Perinteisesti suhde on ollut hyvin hierarkkinen. Esimerkiksi Edward T.
Cone (1960, 174) kuvailee, ettd analyytikot kuulevat parhaiten, ja siten heidédn
nakemyksensé osoittavat, miten jokin teos tulisi kuulla ja soittaa. Toisin sanoen analyysi
on ollut esittdmisen ylapuolella ja hyvan esityksen on ajateltu rakentuvan hyvén analyysin

varaan.

Myo6hemmin vallalle on tullut ndkemys, jonka mukaan analyysin ja esittdmisen
vuorovaikutus voi olla monisuuntaista ja jopa yhdenaikaista. John Rink (2002, 35-36)
kuvailee, etta esittaja tekee esityksenséd rakentamiseksi joko analyysiin pohjautuvia tai
intuitiivisia ratkaisuja — mitk& asiat esityksessd kuuluvat, mitd painotetaan, mik& jaa
kuulumattomaksi — ja laadukas esitys voi muotoutua kummalla tahansa tavoin. Tdéman
nakokulman mukaan ei mydskéaan ole olemassa yhté oikeisiin analyyttisiin tulkintoihin
perustuvaa oikeanlaista esitystd, jota tulisi tavoitella, vaan hyvia esityksia voi olla
monenlaisia. (Rink 2002, 36; Lester 1995, 210-211.)

My®os esitys voi olla vaikuttamassa analyysiin (esim. McCreless 2009). Christian Utz
(2022, 153) rinnastaa analyysin ja esittdmisen teoksen tulkitsijoina kuvailemalla esitysten
itse asiassa olevan itsendisia analyyttisia tulkintoja esitettdvasta teoksesta. Jeffrey
Swinkin (2016, 45) pitdéd juuri tata esityksen tehtdvandkin: valita yksi mahdollinen
rakenteellinen ja ilmaisullinen tulkinta ja esittdd se. Swinkinin mukaan juuri tdmé
esittdjan henkilokohtainen ymmarrys teoksen rakentumisesta tekee esityksestd

esteettisesti nautittavan.

Joel Lesterin (1995, 210-211) mukaan analyyttiset Kirjoitukset voivat kiistella keskendén
ja osoittaa toistensa heikkouksia, mutta esityksid arvioidaan eri mittaristolla, eika



analyysi voi siksi kumota esityksen oikeellisuutta tai tuomita sita vaarin tulkituksi. Sen
sijaan analyysin kannalta on erityisen merkittavad, mikali esitykset, erityisesti jos niita
on useita, tulkitsevat jotakin teoksen ominaisuutta eri tavalla kuin analyysi itse.

Cecilia Oinas (2017, 50) kuvailee esittdmisen ja analyysin vélisen vuorovaikutuksen
perustuvan siihen, ettd hyvaksytddn niiden molempien olevan luonteeltaan
prosessimaisia. Han selittad tata siten, ettd analyysi ei ole esitysta painavampi tai
lopullisempi vaan esityksen kanssa yhta avoin uusille tulkinnoille. Oinaksen mukaan
esittijien intuitiiviset tulkinnat ja analyyttiset padtelmat voivat harjoitusprosessissa
keskustella keskenddn niin, ettd molempien toimivuutta esityksessd punnitaan
samanarvoisina. Christian Utz (2022, 154) on samalla kannalla painottaessaan, etta
esityksen ei tarvitse olla yhtenevéinen kirjallisen tai kuunteluun perustuvan analyysin
kanssa, vaikka esityksen tulkinta ja Kirjalliset musiikkianalyyttiset tulkinnat ovatkin

vuorovaikutuksessa keskenaan.

Jos esitysté pidetadn analyyttisena tulkintana, esittdjan tyota teoksen parissa voidaan pitaa
analyysina, vaikka se ei pohjautuisikaan musiikkianalyyttiseen perinteeseen. Esittajan
analyysi, joksi John Rink (2002) esittdjan toteuttamaa analyysia nimittaa, ei valttamétta
perustu musiikkianalyyttisiin kayténteisiin ja saattaa keskittya erilaisiin ilmidihin ja
yksityiskohtiin musiikissa. Se pohjautuu usein intuitioon, joka tarkoittaa tassa kaikkeen
ailempaan tietoon ja ymmarrykseen perustuvaa intuitiota, ei taysin umpimahkaista
vaistonvaraisuutta. Valmiissa esityksessd analyysin rooli ei ole muiden esitykseen
liittyvien tosiasioiden ylapuolella. Analyyttinen padtelma saattaa jaada esimerkiksi
teknisten valmiuksien, soittimen asettamien rajoitusten tai esitystradition alle. (Rink
2002, 36, 39-40.)

Tassa tutkimuksessa vaikuttavat seka perinteinen musiikkianalyysi etta esittajan analyysi.
Musiikkianalyyttista perinnettd edustaa esimerkiksi harmonisen prosessin tutkiminen
perinteisen musiikkianalyyttisen terminologian avulla nuotin perusteella. Esittdjan
analyysi nakyy tutkimuksessa siten, ettéd tutkimusta tekee esittaja esittajan ndkokulmasta
ja musiikillisia ilmioita sanallistetaan my6s musiikkianalyyttisesté kielesta poikkeavalla
tavalla. Lis&ksi tutkimuksessa analysoidaan esityksid. Esityksen analyysi on Nicholas
Cookin (2013, 49) tunnistama kolmas analyysityyppi analyysin ja esittdmisen kentalla.

Esityksen analyysin kohteena on nimensd mukaisesti esitys, ja sitd voidaan toteuttaa joko



tallenteen pohjalta tai reaaliaikaisesti. Adnitetyn musiikin analyysia, joka on esityksen

analyysin alalaji, kasitellaan luvussa 1.3.

Tassa tutkimuksessa ei ole tarkoitus tehdé analyysia esittdjan puolesta tai tarjota valmista
tulkintamallia eikd arvioida analyyttisten havaintojen ja Kkasiteltdvien esitysten
keskindistd paremmuutta. Sen sijaan tarkoituksena on syventyd esittdjan tavalla tai
toisella kasittelemiin analyyttisiin prosesseihin ja tutkia esittdjan analyyttisten ratkaisujen
— tietoisten tai tiedostamattomien — vaikutusta soivaan lopputulokseen.

1.3 Adnitetyn musiikin analyysi

Daniel Leech-Wilkinsonin (2009) mukaan musiikkianalyyttinen kiinnostus on historiassa
ollut sdveltdjakeskeistd. Esittdjan tehtdvd on ollut séveltdjan luoman ideaalin
mahdollisimman tarkka toteuttaminen annetun informaation pohjalta, mutta itse esityksia
on pidetty sen verran epaluotettavina, muuttuvina ja vaikeasti sanallistettavina, ettei
esitysten tutkimista ole pidetty tarpeellisena. Sen sijaan teosten nuottimateriaalin
tutkimisen on nahty tarjoavan riittdvasti informaatiota musiikista. Kiinnostuksen
kaantyminen kohti esittijaa sekd esittajan ja saveltdjan roolien tasapdistyminen on
johtanut musiikkianalyytikot viime vuosikymmenina uuden &arelle — esitysten aarelle.
(Leech-Wilkinson 2009, 1.1.)

Adnitetyn musiikin analyysi on véyla esitysten tutkimiseen, ja sen lahtékohtana on
kasitys esitysten merkittavyydestd. Tallenteet kuitenkin eroavat live-esityksista. Albin
Zak (2009, 71) erittelee merkittdvimmét erot kahteen osa-alueeseen: paikallaolon
puuttuminen ja toistettavuus. Tallennetta kuunnellessa esitys ei tapahdu samassa tilassa
eikd samaan aikaan kuuntelun kanssa, jolloin tilaan ja visuaalisuuteen liittyvat seikat
puuttuvat. Lisaksi tallennetta on mahdollista kuunnella useita kertoja, minka vuoksi

siihen ei kuulu musiikin live-esittdmiseen liittyvaa ainutkertaisuutta.

Aanitettya musiikkia kuunnellessa ei ole mahdollista nahda esiintyjan liikkeita. Leech-
Willkinsonin (2009, 3.7) mukaan esiintyjan liikkeet voivat tukea musiikillista kokemusta
mutta my0s haitata sitg, silld musiikin mukana eldmiseen liittyvien ja soittotapahtumaan

fyysisesti vaadittavien liikkeiden lisdksi esiintyjad katsellessa nédkyy myds héiritsevaa



liikettd. Urkumusiikin tapauksessa visuaalisuuden puute ei ole kovinkaan merkittava. Jos
oletetaan, ettd yleiso nakisi urkurin tdman soittaessa, kenties muiden instrumenttien
soittamiseen verrattuna kohtalaisen suuri osa nahtdvasta liikkeestd kuuluisi niin
kutsuttuun héiritsevan liikkeen kategoriaan. Urkuri esimerkiksi hallinnoi soitintaan
vaihtamalla &déanikertoja ja liikuttamalla kaappeja. Runsas jalkiotyOskentely saattaa
aiheuttaa my6s asennonkorjauksia penkilld, ja lisdksi nakymassa olisi usein ainakin yksi
avustaja. Nakyma on kuitenkin hyvin hypoteettinen, silld useimmiten urkuri on yleison
nakemattomissa, eika visuaalisuuden puute siten ole oleellinen seikka mydskaén aanitetta

kuunnellessa.

Leech-Wilkinson (2009, 3.7) nostaa esiin my0s toisen tilaan liittyv&n eroavaisuuden
tallenteiden ja live-esityksen valilla: tallenteella ei ole mahdollista kokea &anen fyysista
vaikutusta tilassa. Han pitaa tatd puutetta merkittdvampéana kuin edellista. Erityisesti
urkumusiikin kohdalla aénen fyysisen kokemisen puute on epéilemattda merkittavampi
ero kuin visuaalisuuden puuttuminen. Suurilla uruilla — joita esimerkiksi Regerin
musiikin esittdmiseen tarvitaan — on mahdollista tuottaa hyvin voimakkaita ja matalia
aania, jotka tuntuvat erityisen voimakkaina myos fyysisesti. Aanitteelld esimerkiksi
voimakkaan rekisterdinnin vaikutus jaa& mahdollisesti heikommaksi, kun fyysinen

kokemusulottuvuus puuttuu.

Stephen Davies (2001, 304) pitd4 tallenteiden toistettavuutta huomattavana erona
suhteessa live-esityksiin. H&nen mukaansa toistettavuus aiheuttaa myds eroja
suhtautumisessa kuunneltavaan esitykseen. Esimerkiksi yleison &anet, yksittaiset virheet
tai persoonallinen tulkinta voivat tallenteella kuulostaa epdmiellyttéviltd, kun taas
konsertissa yleis6danet ja virheet voisivat j&&dd ldhes kokonaan huomiotta ja
persoonallinen tulkinta saattaisi herattda lahinna kiinnostusta. Tallenteita kuunnellessa
tallaisten asioiden hairitsevyys johtuu Daviesin mukaan siitd, ettd niiden voidaan

aiempien kuuntelukertojen perusteella tietda jo ennalta tapahtuvan.

Koska tassa tutkimuksessa keskitytadan ensisijaisesti esittdjan nakékulmaan, oleellista on
my6ds musiikin danittdmisen vaikutus esittdjdédn ja tdman ratkaisuihin. Kun tallenne
tehdd&n konserttitilanteessa ja paikalla oleva yleis6 on esityksen ensisijainen
kuulijakunta, aanittdmisen vaikutus esitykseen on mahdollisimman vahdinen. Sen sijaan
silloin, kun musiikkia esitetddn tallennetta varten, tallenteen ominaisuudet, kuten

toistettavuus, todenndkdisesti vaikuttavat esityksen toteuttamiseen. Susan Tomes (2009,

10



10) toteaa, ettd &anittdminen saa esittdjat hyvin kriittisiksi itseddn kohtaan, silld omat
virheensd ja muut esitystd hairitsevat &anet on mahdollista kuulla heti uudelleen.
Kriittisyyttéd lisdd myos tietoisuus siitd, etta pienikin virhe voi pilata koko oton. Soittajan

nakokulmasta tdmé voi vahentda esimerkiksi riskin ottamista ja spontaaniutta.

Tassa tutkimuksessa tutkitaan kahta tallennetta: Karl Richterin tallennetta vuodelta 1957
ja Martin Sanderin tallennetta vuodelta 2011. Tallennustekniikka molempina
taltiointiajankohtina on mahdollistanut savelkorkeuksien, nopeuksien ja &&nenvarin
taltioimisen luotettavasti (Leech-Wilkinson 2009, 3.6). Voidaan siis olettaa, etta
tallennettu informaatio on néiden osalta luotettavaa ja esimerkiksi dynamiikkaa, tempoa

ja muuta ajankayttoa voidaan vertailla.

Molemmat tallenteet ovat live-tallenteita. Vaikka live-tallenne yhdistetddn kertaottoon
esimerkiksi konserttitilanteessa, myds niin kutsuttuja live-aénitteita on saatettu yhdistella
useammista versioista (Leech-Wilkinson 2009, 3.6). Molemmissa tallenteissa on
kuitenkin joitakin yleisd&ania, misté voisi padtell, ettd kummassakin tapauksessa on
kyse konserttitallenteesta ja siten yhdesta kokonaisesta esityksesta. Erityisesti Richterin
esityksessa on myds tapahtumia, jotka ovat hyvin todennédkoisesti tunnistettavissa
tahattomiksi virheiksi. Pyrin havaitsemaan esitysten kertaluontoisuuteen kuuluvat

tahattomuudet, mutta en anna niille analyyttista painoarvoa.

Leech-Wilkinsonin mukaan tallenteiden kdyton suurin vaara on, ettd kuunnellaan liian
suppeaa Vvalikoimaa, jolloin musiikin esittdmiseen luontaisesti kuuluva muuttuvuus
unohtuu (Leech-Wilkinson 2009, 1.2). Téssa tutkimuksessa on mukana kaksi aanitetté,
mika on vahan. Tarkoitukseni ei kuitenkaan ole luoda yleiskuvaa kasiteltdvén teoksen
tulkinnasta tai esittdmisperinteestd vaan syventyd sitd esittdessa esiin nouseviin
kysymyksiin. Esitysten rooli on toimia esimerkkina siita, miten esittdjan ratkaisut voivat
vaikuttaa esiin nostettaviin piirteisiin musiikissa. Tassa tarkoituksessa kahden esityksen

analysoiminen tarjoaa riittavan laajan kuvan.
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2 TEOKSEN TAUSTAA

2.1 Teoksen syntykonteksti

Max Reger sévelsi Fantasian ja fuugan nimestda B-A-C—H helmikuussa 1900
Weidenissa. Kesakuun lopussa Regerin urkuriystavd Karl Straube kantaesitti sen St.
Willibrordin katedraalissa Weselissd. Saman vuoden lokakuussa miinchenildinen
kustantaja Jos. Aibl. Verlag julkaisi teoksen. (Max Reger Institute & Elsa Reger
Foundation 2024.) Teos on omistettu urkuri-saveltdja Josef Rheinbergerille. Vuoden
1900 tammikuussa Reger Kirjoitti Rheinbergerille ja kysyi lupaa omistaa jokin tulevista
teoksistaan talle. Seuraavassa Kirjeessaan Reger ilmaisi olevansa hyvin ilahtunut

saamastaan luvasta. (Wanger & Irmen 1995, 114-115.)

Saman kuukauden lopulla Reger Kkirjoitti ystavalleen Alexander Wilhelm
Gottschalgille: ”Sitten toivon padsevéni tydskentelemddn uusien suurempien teosten
parissa lahitulevaisuudessa! — — Ennen kaikkea ajattelen Kirjoittaa uruille fantasian ja
fuugan teemasta B-A—-C—H (op. 46). Siita on tultava suurimman tyylin ty, ja aion antaa
kaikkeni!” (Hase-Kohler 1928, 68.) Regerin into puhua teoksesta jo ennen, kuin han oli
aloittanut sen séveltamisen, kertoo teoksen merkityksestd héanelle itselleen. Teoksen
merkityksellisyydesta saveltajalleen kertoo myds kunnioitusta osoittava tahto kayttaa

kaikki taitonsa teoksen saveltamiseen.

Teoksen savellystyd tapahtui melko nopeasti, silla jo 17.2.1900 Reger Kirjoitti
Gottschalgille: ”Fantasia ja fuuga teemasta B-A—C—H edistyy reippaasti (op. 46), voin
lahettdd késikirjoituksen sinulle katseltavaksi 10 pdivdssd.” Samalla hdn pyysi
Gottschalgia palauttamaan kasikirjoituksen pian takaisin, jotta hén paasisi
viimeistelemé&én sen, ja lisdsi vield: ”Pelkddn, ettd monet herrat pudistelevat paataan, kun
tamé fantasia ja fuuga esitetddn.” (Hase-Kohler 1928, 69, 74.) Reger ei kirjeesséan

avannut tarkemmin, miksi oletti teoksen aiheuttavan p&énpudistelua yleisésséén, mutta
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séveltajaystavalleen Karl Wolfrumille hén kirjoitti teoksen julkaisun aikoihin lokakuussa
1900: ”Fantasia ja fuuga on hyvin vaikea ja edellyttda suuria urkuja.” (Hase-Kohler 1928,
82.) Mahdollisesti saveltgja tiedosti, ettd teos oli urkumusiikin perinteessé

poikkeuksellisen haastava seké instrumentin etta soittajan nakdkulmasta.

Fantasia ja fuuga nimestda B-A-C-H ei syntynyt musiikinhistoriallisesti
merkityksettomaan viitekehykseen. Johdannossa mainittiin jo B-A-C—H-motiivin
kayton tarkeind edeltgjind esimerkiksi Franz Lisztin samanniminen teos seké J. S. Bachin
Die Kunst der Fuge, jossa Bach itse kayttdd nimimotiiviaan. Bachin nimimotiivin
kayttdminen asettaa myds J. S. Bachin séveltdjana teoksen vertailukohdaksi tai

esikuvaksi.

Erityisesti viittaus Bachiin oli Max Regerille tarked. Kun musiikkiaikakauslehti Die
Musik kerdsi vuonna 1906 musiikkivaikuttajilta vastauksia kysymykseen “mitd Johann
Sebastian Bach on minulle ja mitd hdn merkitsee meiddn ajallemme?”, Reger vastasi
lyhyesti ja ytimekkddsti. Hénen vastauksensa alkoi: ”Seb. Bach on minulle kaiken
musiikin alku ja loppu; hinessd on ja hdneen perustuu kaikki todellinen edistys!” Hén
mya0s ilmaisee tyytymattdmyytensa siihen, ettei Bach saa hdnen omana aikanaan riittavén
suurta painoarvoa. (Reger 1906, 74.) Regerin kunnioitus Bachia kohtaan ilmeni myos
esimerkiksi siing, ettd h&n sovitti tai muunsi alkuperéisestd poikkeavalle kokoonpanolle
428 Bachin yksittaista teosta. (Frisch 2001, 300.)

Teoksessaan Reger kunnioittaa Bachia monin tavoin. Ensimmainen viittaus Bachiin on
jo teoksen savellysmuoto. Fantasia ja fuuga oli Bachille ja Bachin ajalle tyypillinen
kokonaisuus, joka ei Regerin aikana ollut erityisessé suosiossa. Vaikka Regerin teos on
niin ilmeisen romanttinen, etta sen soittaminen barokkiuruilla olisi hyvin haastavaa, myds
sévelkielessa on vaikutteita barokkimusiikista. Esimerkiksi fantasian alkupuolen
satsityyppi, jossa suuret soinnut vuorottelevat nopeiden juoksutusten tai
sekvenssipohjaisten yksidanisten savelkulkujen kanssa, voisivat olla perdisin barokin
ajan stilus fantasticus -tyylista. Teoksessa on myds hyvin kontrapunktisia kohtia, joista

voidaan tunnistaa esimerkiksi barokin ajalta tuttuja fuuga- tai cantus firmus -tekstuureita.

Fantasia ja fuuga nimestd B-A—C—H on siis laajamuotoinen ja séveltgjansa tunnetuin
urkuteos, jonka merkitys saveltéjalle itselleen on voimakkaan Bach-viittauksensa vuoksi

suuri. Urkumusiikin historiassa teos asettuu laajojen ja haastavien urkuteosten joukkoon
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sekd Johann Sebastian Bachin merkittavaad urkumusiikkiperintéa kunnioittavaan ja hanen

nimimotiiviaan kayttdvaan teoskategoriaan.

2.2 Regerin urkumusiikin vaikutteita

Vuonna 1890 17-vuotias Max Reger sai mahdollisuuden opiskella kontrapunktia ja
pianonsoittoa Hugo Riemannin oppilaana (Max Reger Portal 2024). Vuoden 1900 jalkeen
Riemann alkoi kritisoida Regerin sdvellystyylid niin voimakkaasti, ett4 heidan valinsa
viilenivat ja Reger pyrki erottautumaan Riemannin vaikutuksesta (Laukvik 2001, 270).
Riemannin vaikutus Regerin musiikkiin on kuitenkin ilmeinen. Siksi kasittelen
seuraavaksi pintapuolisesti joitakin Riemannin ajatuksia ja niiden esiintymistad Regerin
musiikissa. Koska Regerin tuotannossa on erilaisia tyylillisid vaiheita, nostan esiin
erityisesti piirteitd, jotka nakyvat tutkimuksen aiheena olevassa fantasiassa ja joita on

hyodyllistd ymmartaa luvuissa 3-5 késiteltdvien teemojen kannalta.

Kasiteltdvan teoksen n&kokulmasta Riemannin merkittdvid vaikutuksia Regerin
ajattelussa oli suuri kunnioitus kontrapunktista Kirjoitustapaa kohtaan. Héan heratti
Regerissd myos kiinnostuksen “wienildisiin mestareihin” Haydniin, Mozartiin ja
Beethoveniin sekd Brahmsiin, jota Reger oppi pitdmaan tonaalisen musiikin

uranuurtajana. (Anderson 2003, 11.)

Vaikka Regerin musiikissa oli aikanaan hyvinkin moderneja piirteitd, han oli kiinnostunut
erityisesti menneiden aikakausien saveltajistd ja Kkirjoitustekniikoista seka aikansa
séveltdjista lahinna perinteita kunnioittavasta Brahmsista. Walter Frischin (2001, 296)
mukaan Regerin kiinnostus vanhaan oli historiallista modernismia, ”syvdd ja
hienostunutta sitoutumista menneisyyteen”, joka poikkesi uusklassisesta tyylista
modernilla, omaperéisella ja ilmaisuvoimaisella musiikillisella kielell4&n. Reger itse
julistautui ylpeésti modernistiksi, joka ajatteli voivansa yht4d aikaa kunnioittaa
menneisyytta mutta kuitenkin kirjoittaa musiikkia moderniin tyyliin (Frisch 2001, 301).
Historialliseksi modernistiksi Regerid luonnehtii myods esimerkiksi Miona Dimitrijevic
(2017, 50), joka kuvailee Regerin yhteyttd historiaan “intensiiviseksi ja syvalliseksi

vuoropuheluksi menneisyyden kanssa”. Erityisen merkittaviksi vaikuttajiksi Regerin
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musiikissa Dimitrijevic tunnistaa Bachin ja Brahmsin. Tama vuoropuhelu menneisyyden
kanssa ja erityisesti Bachin vaikutus ilmenevét fantasiassa romanttiseen sévelkieleen

puetuissa barokkimusiikista tutuissa musiikillisissa ilmioissa.

Sen liséksi, ettd Riemann edesauttoi Regerin kiinnostusta vanhaan musiikkiin, Regerin
musiikissa nakyvat myds Riemannin teoreettiset musiikkikésitykset. Yksi Riemannin
omana aikanaan huomiota herattdneistd periaatteista oli luopuminen perinteisesta
vahvojen ja heikkojen iskujen tahtihierarkiasta. Han irrottautui puhutun kielen rytmiin
perustuvasta painottumisesta, jossa painollista tavua seuraa joitakin heikkoja ja tama
toistuu sdédnnénmukaisesti, ja korvasi perinteisen tahtihierarkian parillisella crescendo- ja
diminuendo-prosessilla. Crescendo tapahtuu kohti vahvaa fraasinosaa ja diminuendo sen
jalkeen. (Laukvik 2001, 258.)

Riemannilla fraasidynamiikkaan liittyy myds ajankayttd. Dynamiikan voimistuessa
tempo kiihtyy kohti fraasin huippukohtaa, jota korostetaan “agogisella aksentilla”.
Dynamiikkakiilojen valiin jadvdd nuottia siis venytetddn ja Kkorostetaan siten
ajankaytollisin keinoin. Huippukohdan jalkeen alkaa hiljeneminen, ja tempo padsee
hiljalleen rullaamaan eteenpéin, kunnes se alkaa hidastua kohti fraasin loppua. ”Agoginen
aksentti” oli Riemannille erityisen térked urkumusiikissa, kun legato-pyrkimyksen

vuoksi ei ole mahdollista painottaa sévelié artikulaatiolla. (Laukvik 2001, 263.)

Riemannilainen crescendo- ja diminuendo-prosessiin perustuva fraasinrakennus nakyy
selkeésti Regerin musiikissa. Kuvan 2.1 esimerkin kohdassa 1 crescendo- ja diminuendo-
kiilat osoittavat taman kehityksen. Tahdit 8-9 ovat fraasin keskikohta — crescendo siis
alkaa jo aiemmin ja diminuendo jatkuu vield pidempaan. Tatd dynaamista kehitysté
tukevat riemannilaisen ideologian mukaisesti voimistuessa stringendo ja hiljentyessa
lopulta ritenuto. Voimakkain kohta osuu kolmannelle iskulle, jossa merkinta Org. PI.
tarkoittaa organo plenoa. Plenoksi kutsutaan “’pdiasiallista forte-rekisterdintia kasilla
olevan aikakauden musiikissa” (Pyylampi 2019, 73). Reger kaytt4d&d fantasian nuotissa
merkintdd Org. PI. ilmaisemassa voimakkainta mahdollista rekistergintia. Kaaritus,
savelkorkeudet ja diminuendo-kiilan alku antavat ymmartaa, ettd voimakkain kohta on
kolmannen iskun puolivélissa jalkion c-sdvelten paalle rakentuva sointu. Uusi kaari alkaa
siitd, siihen osuu korkein sével ennen sen jélkeen tapahtuvaa rekisterillistd laskua ja

diminuendo-kiila alkaa sen jalkeen. Merkintd a tempo jarruttaa tempoa jo ennen
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huippukohtaa, huippukohdassa toteutetaan “agoginen aksentti” ja sen jalkeen tempo

paéasee rullaamaan hetken vapaasti ennen hidastumista.

Riemann piti legatoa l&htokohtaisena artikulaatiotapana, eikd kayttdnyt kaaria sen
ilmaisemiseen. Kaarten merkitys hénelle oli esittdmiskéytannollisen sijaan analyyttinen:
han merkitsi niilla fraaseja ja motiiveja. Kaikki artikulaatioon liittyvat seikat, kuten

staccato, tuli hdnen mukaansa merkitd nuottiin erikseen. (Laukvik 2001, 264.)

My0s Regerin fantasiassa pitkat kaaret ovat ilmiselvasti fraasikaaria jo siksi, etteivat
hanen kaarilla merkitsemansé kohdat ole aina soitettavissa legatossa (kuva 2.1, kohta 2).
Koska yhdella kadella on enimmillaan viisi saveltd, yhden kéden sointujen laajuus on
ldhes koko ajan oktaavi ja jalkiostemmakin on kaksid&ninen, soinnulta toiselle on
siirryttdva nostamalla ké&det ja jalat koskettimilta. Vain joitakin &ania on mahdollista
soittaa legatossa joko kayttdmalla vierekkdisia sormia, liukumalla samalla sormella
viereiselle koskettimelle tai kéayttamalla jalkiossa riittdvan lahekkdin sijaitsevilla

koskettimilla jalan kantaa ja kérkea.

Yksittaisia artikulaatiomerkkeja fantasiassa ei sen sijaan ole ollenkaan. Tenuto-viivat
merkitsevat oletettavasti artikulaation sijaan B-A—-C—H-motiivin paikat, silla jokainen
tallainen motiivi seka sen transpositio tai inversio on merkitty samalla tavoin riippumatta

motiivin senhetkisesté roolista musiikillisessa kudoksessa (ks. luku 4).

Kuva 2.1 Riemannilaisia ilmidita Regerin fantasian tahdeissa 8-9 *

F__ rit. - -
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F= B _ PuM pitpp e S
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Koska Riemann ei tukenut ndkemystd vahvojen ja heikkojen iskujen perinteisesta

painotuksesta, h&n madritteli motiivien muotoiluun kolme erilaista tapaa:

! Regerin Fantasian nuottiesimerkit on laadittu Universal Editionin julkaisesman painoksen pohjalta.
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“alkupainotettu” (anbetont), sisdpainotettu” (inbetont) ja “eteenpainotettu” (abbetont)
(kuva 2.2). Naistd motiivinmuotoilutavoista harvinaisimpana h&n piti ensimmaisté
(anbetont), joka itse asiassa oli sithen asti ollut vallitseva tapa painottaa musiikkia.
Keskimmainen painotustapa (inbetont) laajeni fraasinmuotoiluun, jota jo kasiteltiin
edellé. (Laukvik 2001, 261.)

Kuva 2.2 Riemannin motiivinmuotoilutavat

a) anbetont b) inbetont c) abbetont

Viimeisestd motiivinpainotustavasta (abbetont) Riemann johti ajatuksen jatkuvasta
kohotahtisuudesta (kuva 2.3). Kohotahtisuus oli hénelle niin merkittdvé periaate, etta
hanen mielestdadn kaikki sdveltdjat, jotka eivat olleet Kkirjoittaneet musiikkiaan
kohotahtiseksi, olivat kirjoittaneet musiikkinsa vaarin. Riemannin kohotahtisuus tarkoitti
kaytdnndssa sitd, ettd sen sijaan, ettd musiikin painotukset kevenisivat tahdin
ensimmaiseltd iskulta poispéin diminuendon tapaan, muut iskut itse asiassa voimistuvat
kohti tahdin ensimmaista iskua. Téallda painotustavalla hén korosti musiikin

suuntautumista eteenpain. (Laukvik 2001, 261.)

Kuva 2.3 Kohotahtisuus Riemannin musiikkikasityksessa

—

dls

Reger-esimerkissa (kuva 2.1, kohta 3) tdma ilmid nakyy esimerkiksi tavassa fraseerata
jalkiostemmaa. Vaikka B-A-C-H-motiivi toistuu alkaen tahdin iskujen painollisilta
osilta, fraseerauskaaret osoittavat, etté sitd on fraseerattava vastoin motiivien rajakohtia.

Nain suunta on aina kohti iskun painavampaa osaa, ei poispéin silté (ks. myos luku 4).

Riemannin liséksi Regerin musiikki- ja erityisesti urkumusiikkiké&sityksiin vaikutti hdnen
suosikkiurkurinsa ja ystavansa Karl Straube, joka myo6s editoi ja kantaesitti Regerin

urkuteoksia. Straube on kenties merkittavin vaikutin sille, ettd Reger tunnetaan erityisesti
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urkumusiikistaan, vaikka Regerin aikana urkumusiikki ei ollut useinkaan saveltéjien
keskeisinté tuotantoa (Anderson 2003, 1). Hugo Riemannin ja Karl Strauben vaikutuksia
Regerin musiikissa on haastavaa eritelld selkeésti. On todennédkdistd, ettd Riemannin
ajatukset vaikuttivat myds Straubeen, vaikka Straube ei mainitsekaan Kirjoituksissaan
Riemannia (Anderson 2003, 26). Toisin sanoen jotkin Riemannin ajatukset ovat voineet

vaiukuttaa Regerin kasityksiin enemman Strauben kuin Riemannin itsensa kautta.

Strauben vaikutuksia Regerin musiikkiin on muiltakin osin haastavaa eritell&, sill&
ldhdemateriaali ei ole riittdvan yksiselitteistd. Straubella ja Regerilla oli Kkuitenkin
henkilokohtainen ja laheinen ystavyyssuhde, mika osaltaan vaikutti siihen, ettd Straubea
pidettiin kollegoiden keskuudessa ensisijaisena Reger-tulkitsijana. Hanet esitetddn myods
jopa kanssasaveltdjand” (Mitkomponist). (Anderson 2003, 2-3.) Vaikka ei ole selvéa,
missa maarin Straube on konkreettisesti vaikuttanut juuri Fantasiaan nimesta B-A-C—H,
hanen vaikutuksensa erityisesti Regerin musiikkiin liittyviin esittdmiskéytantdihin on
kiistaton, ja siksi hanen nakemystensa pintapuolinen kasittely on hyodyllistad. Voidaan
my0Os olettaa, ettd Strauben kayttamét soittimet ja tavat kayttdd ndaitd soittimia ovat
vaikuttaneet Regerin saveltdmiseen, silla Straube kantaesitti suuren osan Regerin

urkumusiikista.

Strauben ja Regerin yhteisty0 alkoi vuonna 1898, kun Reger oli kuuntelemassa konsertin,
jossa Straube esitti hanen teoksensa Suite in e-Moll "Den Manen Johann Sebastian
Bachs”, op. 16. Straube innostui teoksesta, kun hénen urkuopettajansa esitteli sitd ja
ilmaisi sen olevan vaikeutensa vuoksi lahes soittokelvoton. Regerilla ja Straubella oli
musiikin tekijoinéd joitakin samankaltaisuuksia jo ennen heiddn yhteistyonsa alkua.
Straube itse esitti moderneja tulkintoja esimerkiksi Bachin musiikista, ja tietysséd mielessa
Reger séavelsi samaan tapaan, uudella tavalla vanhasta ammentaen. (Anderson 2003, 9,
28-29.)

Straube piti Regerié nerona ja Bachin seuraajana suurten séveltéjien linjassa mutta myos
kritisoi tatd kyvyttomyydestd ilmaista aikomuksiaan nuotinkirjoituksessa, toisinaan
hallitsemattomasta spontaaniudesta ja liian sujuvasta kontrapunktisesta kyvykkyydestd,
jonka Straube naki riskind yksitoikkoisuuteen. Reger taas ylisti Strauben kykyé
hyodyntdd moderneja urkuja ja ilmaisi useaan otteeseen luottavansa tdhan oman

musiikkinsa tulkitsijana seka teknisesti ettd tulkinnallisesti. (Anderson 2003, 49.)

18



Straubelle oli tiarkedd, ettd kontrapunktisen satsin ddnet erottuivat ja ’lauloivat”, eikd
musiikillisessa kudoksessa ollut lainkaan “kuollutta #dntd”. Héanen fraseerauksensa
perustui kasitykseen nuottikuvasta jonkinlaisena ohjeena, ei orjallisesti noudatettavana
informaationa.  Aikalaiskuvauksissa ~ Strauben  soiton  kuvaillaan  perustuvan
yksinkertaisuuteen, muodon selkeyteen ja késilla olevaan instrumenttiin. Kirjoituksissa
Straubea kritisoidaan liiallisesta rullapolkimen kaytosta seka rytmisestd vapaudesta.
Straube katsoi tehtavakseen ottaa kaiken irti sind aikana uudenlaisista uruista, jotka
hyodynsivat pneumatiikkaa ja rekisterdintiapuvalineitd, kuten rullapoljinta. (Anderson
2003, 21, 26, 62, 70.)

Pneumatiikka teki soittimista kevyempid soittaa. Savellyksellisesti soittamisen
keventyminen mahdollisti esimerkiksi fantasian alussa olevan hyvin moni&énisen satsin
voimakkaalla rekisteréinnilld ilman, ettd soittajalta olisi vaadittu suhteettomasti voimaa.
Rullapoljin taas mahdollisti crescendojen ja diminuendojen toteuttamisen kayttamalla
jalalla rekisterdintirullaa, johon on rakennettu rekisterfintiportaat hiljaisesta
voimakkaaseen dynamiikkaan. Rullapolkimen avulla soittaja pystyi muuttamaan
rekisterdintejd portaittain ilman avustajaa, vaikka molemmat ké&det olisi varattu
soittamiseen. Regerin fantasian tapauksessa rullapolkimesta on rajallisesti hyotya, silla
jalkion dynamiikat eivét rullapolkimen tallennetuissa rekisterdinneissa valttamétta toimi
optimaalisesti suhteessa kaikkien sormioiden dynamiikkaan, ja fantasiassa sormioita
vaihdellaan runsaasti. Lisaksi soittamiseen tarvitaan usein molemmat jalat. Tama urkujen
uusi ominaisuus kertoo kuitenkin Regerin ajan urkumusiikki-ihanteesta, johon runsas

sointivarien kaytto ja dynamiikan nopeat, portaattomat muutokset kuuluivat.

Rekisterointikaytantonséd Straube kehitti  suosimiensa  Sauer-urkujen  pohjalta.
Padperiaatteita olivat vérikkyys, yhteys affektiin ja perustuminen késilla olevaan
soittimeen, ja n&ma periaatteet kuuluivat Strauben soitossa musiikin tyylista ja
kansallisuudesta riippumatta. Urkumusiikissa kansalliset piirteet olivat vield romantiikan
aikanakin voimakkaita todennadkoisesti siksi, ettd soittimet pohjautuivat edelleen
kansallisiin urkurakennuskayténteisiin. Strauben rekisterdinti oli varikasta ja runsaasti
muuttuvaa. Tama aiheutti myos kritiikkia, silla rekisterdintivaihdosten koettiin toisinaan
johtavan pirstaleisuuteen. Samasta asiasta kritisoitiin my0s Regerin sdveltdmista.
(Anderson 2003, 59-61.) On todenn&kdistd, ettd Regerin musiikin edellyttdmét
portaattomat crescendot ja diminuendot juontavat juurensa Strauben kéyttamiin
soittimiin. (Anderson 2003, 90).
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Straube ajatteli, ettd Regerid on tarkedd soittaa ”jarkevasti”. Han koki, ettd Regerin tapa
kirjoittaa ohjaa soittajaa herkasti liioittelevuuteen, jota saveltdja ei oikeasti toivonut. Han
kuvaili, ettd Regerin hyddyntdma dynaaminen skaala pppp:sté ffff:oon kuuluu toteuttaa
siten, ettd tavallisesti hyodynnettava vaihtelu pp:n ja ff:n vélilla vain jaetaan useampaan
osaan. (Anderson 2003, 63.)

Vaikka Strauben ei tiedetd tehneen merkint6jé fantasian nuottiin, hdnen Regerin muihin
kasikirjoituksiin tekemissa fraseerausmerkinngissa nakyy riemannilainen kohotahtisuus.
Kaari ei vélttdmatta ohjaa artikulaatiota vaan merkitsee ennemmin musiikillisen liikkeen
toteutumista  kohotahtisesti.  Joidenkin  Strauben muihin  teoksiin  tekemien
nuottimerkint6jen perusteella vaikuttaa siltd, ettd h&n pyrki voimakkaampaan
artikulaatioon huippukohtaa lahestyttaessa. Aikalaiskirjoituksissa Strauben fraseerauksen
kuvataan olevan selkeda ja huomioivan jokaisen nuotin. Regerin musiikin tulkitsemisessa
riittdvan selkeda fraseerausta pidettiin erityisen oleellisena. (Anderson 2003, 61, 71, 78—
79.)

Myds temponkaésittelyssd Strauben soiton ilmeisin piirre oli selkeys. Regerin musiikin
kohdalla hén korosti tassdkin yhteydessa, ettd on térkeda olla liioittelematta tempoja
kummassakaan aaripadssa. Strauben mukaan metronomimerkintéjen asettaminen ei
ratkaise temponvalinnan haasteita, vaan esittdjan tehtdvd on luoda “arkkitehtuurin
orgaaninen linja” esityshetkelld. Erityisen tarke&nd han piti esittdjan subjektiivista
muotoilua juuri Regerin musiikissa. Strauben mukaan “kaiken Reger-soiton
perusvaatimus on aarimmainen tempo rubato”. Kenties Strauben ehdotuksesta Reger
alkoi merkitd erityisesti tempomerkintdjensd yhteyteen “quasi” merkityksessd

“nédenndisesti mutta ei todellisuudessa”. (Anderson 2003, 81-82, 85-87.)

Ei ole mahdollista eritelld, mitka piirteet Regerin musiikissa johtuvat varmasti Strauben
tai Riemannin vaikutuksesta, silld monenlaiset vaikutteet olivat vuorovaikutuksessa myos
keskendadn, ja Regerin savellysolosuhteisiin kuului paljon muutakin kuin ndiden kahden
henkilon vaikutus. On kuitenkin ilmeistd, ettd Regerin musiikissa nékyvét seka
Riemannin ettd Strauben ajatukset, ja erityisesti Strauben tapa esittdd Regerin musiikkia
vaikuttaa Regerin musiikkiin mahdollisesti liitettdvien esittamiskéaytantojen taustalla.

Liséksi Reger ammensi inspiraatiota aiemmilta saveltdjilta, erityisesti J. S. Bachilta.
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3 JAKSOTTUMINEN

Robert Hill nimittdd agogista tyoskentelyé esityksessd “muotoanalyysiksi reaaliajassa”.
Hill kuvailee nuottimerkinndistd irrallista agogista tulkintaa taiteelliseksi
itsevarmuudeksi, joka luo vaikutelman saveltdjan ja esittdjan tasa-arvoisesta suhteesta.
Hanen mukaansa tama oli romantiikan aikakauden vallitseva esityskaytantd. (Hill 2015,
19.)

Kuten Hillin kuvauksessa ja luvussa 1.2 todetaan, esityksellda on merkittava analyyttinen
rooli, joka ei ole alisteinen esitt4jan itsensa tai kenenkadn muun analyyttisille tulkinnoille
esityksen ulkopuolella. Esittajalle teoksen muodon hahmottaminen on oleellista, koska
se madrittelee esimerkiksi juuri ajankéayttoon liittyvid ratkaisuja sekd pienissé
yksityiskohdissa ettd laajemmassa mittakaavassa. Erityisesti silloin, kun muodon
hahmottumisessa on vaihtoehtoja — kun eri muotoa jasentavét parametrit ovat ristiriidassa
kesken&an tai perinteiset muotokonventiot eivat mink&an yksittaisen muotoa jasentdavan

ratkaisun kohdalla yksiselitteisesti tdyty — muodon ratkaisee esittajan tulkinta.

Joissakin tapauksissa muodon jasentyminen on itsestdan selvad. Talléin muotoa
jasentavéat parametrit osoittavat rajakohdan yksimielisesti: tempon ja dynamiikan
muutokset, melodiset ja harmoniset seikat asettavat rajakohdan samaan kohtaan. On
kuitenkin my0ds tapauksia, joissa muotoa jasentdva rajakohta on hamartynyt, kun sita
jasentdvéat parametrit ovat keskendan ristiriidassa tai tapahtuvat eri kohdissa. N&in on
esimerkiksi fantasian ensimmaéisessa muotoa jasentdvassa rajakohdassa johdannon ja
paajakson valissd. Ennen syventymista fantasian muotoon tarkastellaan vastaavia ilmidita

muussa musiikissa.

L. Poundie Burstein (2014, 207-208) Kkasittelee erityisesti dominanttiharmonian
monitulkintaisuutta eri tilanteissa. H&n nostaa esiin Beethovenin pianosonaatin no. 8
“Pateettinen”, op. 13, toisen osan alun, jossa tahdin 4 dominanttiharmonian voi tulkita

joko puolilopukkeeksi tai fraasin siséiseksi V—I-kuluksi tahdista 4 tahtiin 6 (kuva 3.1).
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Kuva 3.1 L. van Beethoven: Pianosonaatti no. 8, "Pateettinen™, op. 13, Il Adagio cantabile, t. 1-8

Adagio cantabile. /
2 %&% ' 2

Puolilopuketta tukevat periodimuodon taipumus saapua puolilopukkeelle tahdissa 4,
pysahdys es-sévelelle sek& tahdin 3 rytminen eteneminen kohti dominanttisointua.
Tulkintaa kuitenkin haastavat kaaritukset, jotka liittavat tahdin 5 sen jalkeiseen
materiaaliin, basson alaspainen liike tahdeissa 4 ja 5 seka voimakas jatkuvuuden tunne.
Nailla perusteilla dominanttisointu voitaisiin tulkita osaksi tahtien 1-8 muodostamaa
jatkuvaa linjaa, ei niinkd&n periodimuodon esisdkeen péaatepisteeksi. (Burstein 2014,
208.)

Bursteinin (2014, 203-204) toisessa esimerkissd ilmi6 esiintyy kokonaismuodon
kannalta merkittdvammalla taiterajalla (kuva 3.2). W. A. Mozartin sinfonian no. 14 A-
duuri, K. 114, ensimmaisen osan kehittely- ja kertausjakson taitteessa tahdeissa 78-80

dominanttiharmonian roolia kyseenalaistavat melodia ja dynamiikka.

Kehittelyjakson voidaan olettaa paattyvan puolilopukkeeseen tahdissa 79, ja sen jalkeen
tuleva asteikkokulku voidaan nahdd kadenssin jalkeisend materiaalina johtamassa
kertausjaksoon. Tahdin 79 pééattavyytta haastaa kuitenkin melodian jatkuva laskeva linja,
jonka varrelle dominanttisointu asettuu. Lisdksi unisonossa soitettu asteikko on
valikemateriaaliksi poikkeuksellisen voimakasta, ja dynamiikan muutos tapahtuu vasta
tahdin 80 toisella iskulla. Naista nakokulmista voitaisiin paatelld, ettd lilkkeen paatepiste
on tahdin 80 alussa, ja dominanttisointu onkin osana kokolopuketta oletetun

puolilopukkeen sijaan.
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Kuva 3.2 W. A. Mozart: Sinfonia no. 14 A-duuri, K. 114, I Allegro moderato, t.77-82
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Bursteinin (2014, 218-219) kolmas esimerkki on Beethovenin pianotrion no. 6 Es-duuri,
op. 70 no. 2, ensimmaisestd osasta. Siin& fraasi katkeaa ennen saapumista odotetulle
harmonialle (kuva 3.3). Beethoven-esimerkissd tdma tapahtuu hitaan johdannon ja
paateeman valissd tahdeissa 19-20. Tahdin 19 materiaalin olettaisi paattyvan
toonikaharmonialle ja muodostavan kokolopukkeen. Fraasi Kkuitenkin paattyy
dominanttiseptimisoinnulle, ja p&&ttavan toonikasoinnun sijaan seuraava jakso alkaa
tahdissa 20 — toki odotetulla toonikaharmonialla mutta epatyydyttavélla tavalla ilman

paattavaa luonnetta.

Kuva 3.3 L. van Beethoven: Pianotrio no. 6 Es-duuri, op. 70 no. 2, | Poco sostenuto - Allegro ma non troppo t. 15-22

Allegrn ma Ilun troppo
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Samankaltaisia iImiditd esiintyy myds laajemmassa mittakaavassa kuin fraasitasolla.
Rajakohdan monitulkintaisuus ei aina liity yksittdisen harmonian rooliin vaan toisinaan

my0s kokonaisten jaksojen rooliin teoksen kokonaismuodossa.

Suurpad (2015) nostaa esiin Brahmsin 3. sinfonian toisen osan kertausjakson alun (kuva
3.4), jossa eri parametrien ristiriitaisuus johtaa vaikeuteen jopa tunnistaa kertausjakson

alkamista.
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Kuva 3.4 J. Brahms: Sinfonia no 3 F-duuri, Il Andante, Max Regerin pianosovituksesta

a) Paateeman alku t. 1-5

CaPress. semplice
P ; pl

b) Kertausjakson alku ja paateeman paluu t. 78-86

ﬂ -——
. | _m*f -

.

Tahdista 80 alkaa siirtyméa kehittelyjaksosta kertausjaksoon. Osan péaasavellaji on C-
duuri, ja tahdista 80 alkaa C-urkupiste. Sen paalle rakentuva harmonia on kuitenkin niin
epévakaa, ettd selvaa tunnetta toonikasta ei vield ole. Harmonian epavakaus viittaa siihen,
ettd kehittelyjakso jatkuu edelleen. Tahdin 85 kolmannella neljésosalla C-duurisointu
palaa selvésti tonaalisen keskuksen roolissa ja selvidd, ettd kertausjakso on alkanut.
Koska péaateeman alku ei toistu alkuperdisen kaltaisena, kertausjakson alun voi havaita
vasta, kun jakso on jo alkanut. (Suurpéa 2015, 233-234.)
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Tassa esimerkissa saapuminen kertausjaksoon ei ole yksittdisessa pisteessd ilmeneva
tapahtuma vaan pikemminkin prosessi tahtien 80 ja 85 vélilla. Prosessin aikana eri
elementit — tdssa tapauksessa danenkuljetukselliset, harmoniset ja temaattiset — vihjaavat

kertausjakson l&hestymisesta eri kohdissa.

Syvennyn seuraavaksi muotoon ja muodon rajakohtien jadsentymiseen Regerin fantasiassa
erityisesti siitd nakokulmasta, miten eri parametrien ristiriitaisuus vaikuttaa rajakohdan

hahmottumiseen. Keskityn erityisesti ensimmaisen rajakohdan jasentymiseen.

Fantasian muoto ja ensimmaisen rajakohdan jasentyminen

Fantasian paasavellaji on b-molli, vaikka se ei hahmotukaan vallitsevaksi savellajiksi
suuressa osassa fantasiaa. Teoksen muoto on hahmotettavissa johdantona sekd kolmena
padjaksona (taulukko 3.1). Tamén tulkinnan tekee myds Yumiko Tatsuta (2021, 34-35).
Muodon rajakohtia ja jaksojen kokonaisuuksia jasentévét erityisesti tekstuurin

muutokset, dynaaminen ja tempollinen kaarros seké péaasavellajin esiintyminen.

Taulukko 3.1 Muoto

Tahdit Jakso
1-121 Johdanto
122-302 Jakso 1
30°-49? Jakso 2
49356 Jakso 3

Johdanto koostuu tahdeista 1-12'. Koko johdannon aikana ei esiinny paasavellajin
toonikasointua missddn muodossa. Toonikasoinnulle otollisissa paikoissa, kuten
johdannon alussa, kéytetddn toisen asteen septimisoinnun k&innostad. Johdannon ja
ensimmaisen péaajakson taitteessa esiintyy ensimmaéinen b-mollisointu, tosin
epatyypillisena kvarttisekstikaannoksena, tahdissa 122, jossa ensimmainen paajakso

alkaa. Tata taitetta kasitelladn tarkemmin mydhemmin téssa luvussa. Johdannon nopeat

25



juoksutukset ja pyrahdykset muistuttavat barokin ajan stilus fantasticus -tyylia.

Vaikutelmaa vahvistavat huomattava rytminen vapaus seké tekstuurin muuntuvuus.

Padjaksojen aloituksissa on tunnistettavissa keskenddn samankaltaisia motiivisia,

tekstuurisia ja savellajisia piirteitd (kuva 3.5).

Kuva 3.5 Paajaksojen aloitukset

a)
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Padjaksoista kaksi ensimmaistd (kuva 3.5a ja b) alkavat tenoristemman neljésosittain
liikkuvalla B-A—C—H-motiivilla, jota s&estdd yla-adnten kontrasubjektimainen 32-
osakuvio. Viimeinen jakso (kuva 3.5c) alkaa t4té4 sdestyskuviota mukailevalla satsilla yla-
aanissa, ja B-A-C—H-motiivin esittelee melko pian basso 16-osissa es-séveleltd alkaen.
Kaikissa kolmessa padjaksossa erityisesti alkupuolella on fuugamaisia piirteitd, kuten
paamotiivin kasittelyd eri stemmoissa ja transpositioissa seka retroversiona. Sama
kontrasubjektimainen séestyskuvio toistuu usein motiivin parina. Johdantoon verrattuna

padjaksoissa tekstuuri sailyy yhtendisempana ja muuntuu hitaammin.

Kaksi ensimmadista jaksoa alkavat b-mollikeskiostd: ensimméinen jakso alkaa b-
mollisoinnulla; toisen jakson aloittavat kaksi b-séveltd. Kaksi ensimmaistd jaksoa myods
paattyvat samansukuisesti: ensimmaisen paattdd h-mollisointu; toinen pééattyy D-duuriin.
Jaksojen paatokset jaavat avoimiksi. Lopuissa ei ole kadenssia, vaan viimeiset soinnut

jadvat odottamaan jatkoa.

Kolmas jakso alkaa aiemmista p&&jaksoista poiketen ja johdannon kanssa
samankaltaisesti kohotahtimaisesti. Ensimmaiselld painollisella iskulla ovat sévelet g ja
b, ensimmadinen yla-danessa ja jalkimmainen aladénessa. Alempi aani alkaa lahes samalla
tavalla kuin toisen jakson yl&-aani, ja yla-aani toteuttaa samankaltaisen linjan
suurimmaksi osaksi sekstin pdastd. Sormion tekstuurit vastaavat ensimmaisen ja toisen
jakson kontrasubjektitekstuuria. Koska kolmas jakso pdaattdd fantasian, se hyvin

luonnollisesti paattyy kokolopukkeeseen ja toonikasointuun Picardin terssilla.

Jaksoja yhdistad myds dynaaminen ja tempollinen kaarros. Kukin jaksoista alkaa melko
voimakkaasti ja voimistuu edelleen kohti jakson huippukohtaa. Crescendoa tukee
useimmiten myods stringendo. Vastaavasti jaksot pédattyvat laskeutuvaan kaarrokseen,
jossa diminuendoa vahvistaa ritenuto. Viimeinen jakso paattyy poikkeuksellisesti
huippuvoimakkuuteensa, mutta siindkin tapahtuu lopussa hidastus. Poikkeamaa selittada

se, ettd jakso paattaa fantasian.

Jaksojen kuvailussa mainitut piirteet, dynaaminen ja tempollinen kaarros, temaattinen
materiaali ja tekstuuri sek& b-mollikeskion esiintyminen, rakentavat muodon rajakohtia.
Ensimmaisen pdadjakson ja johdannon rajalla ndma parametrit eivat kuitenkaan tue
rajakohdan asettumista yksiselitteisesti tahtiin 122. Temaattisen materiaalin perusteella

paajakson alku ja sen yhteys muiden padjaksojen alkuihin vaikuttaa ilmeiseltd, mutta
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esimerkiksi dynamiikkaan ja tempoon liittyvét seikat haastavat tatd nakemysta. Tassé
luvussa keskitytadn erityisesti tdmén taitekohdan muodostumiseen tahdeissa 10-12 (kuva
3.6). Tarkoituksena on tutkia rajakohdan prosessia ja esittdjien ratkaisujen vaikutusta

tdman prosessin tulkintaan.

Kuva 3.6 Fantasia, tahdit 9-12
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Regerin fantasian tapauksessa jaksottumisen monitulkintaisuus ei ole yksiselitteisesti
purettavissa funktionaalisten harmonioiden rooleihin tai yleisesti tunnettuihin
pienmuotoihin, silla se on myohaisromanttisen tyylin edustajana aiemmin esiin nostettuja
esimerkkeja vapaatonaalisempi sek& muodoltaan vapaampi. Seka fantasiassa ett4
aiemmin kasitellyissa esimerkeissa on kuitenkin havaittavissa samankaltaisia ilmidgita.

Syvennyn seuraavaksi eri viitteisiin jaksottumisesta fantasian tahdeissa 10-12.

Selkeimmin nakyvét viitteet jaksottumisesta ovat jo mainitut dynamiikka- ja
tempomerkinnat. Teoksen muissa kohdissa dynamiikka ja tempo madrittavat
merkittdvimpid muodon rajakohtia. Regerin musiikissa dynamiikan hiljeneminen ja
tempon hidastuminen ilmaisevat jonkin péattymistd, dynamiikan kasvu ja tempon
nopeutuminen taas viittaavat uuden alkuun (ks. luku 2.2). Johdannon ja ensimmaéisen

jakson valisséd seka dynamiikka ettd tempo saavuttavat &ariarvon, hiljaisimman ja
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hitaimman hetken, tahtien 10 ja 11 rajalla. Tdma rajakohta on kuitenkin keskella
esimerkiksi melodista jatkumoa: yl&-aani jatkaa rajakohdan jalkeen samaa nousua kuin
sitdi ennenkin. Lisaksi tempon ja dynamiikan merkittdvimpien rajakohtien
muodostuminen &ariarvojen kohdalle ei ole tasséd kohdassa yksiselitteistd. Tarkastelen
seuraavaksi eri parametrien, dynamiikan, tempon, tekstuurin ja harmonian, tarjoamia

rajakohdan tulkintamahdollisuuksia tahdeissa 10-12.

Dynamiikan kannalta merkittavia muutoksia tahtien 10 ja 11 rajan lisdksi on myds tahtien
11 ja 12 rajalla sekda tahdin 12 ensimmadisen ja toisen iskun vélilla. Vaikka
dynamiikkamerkinnat ovat hyvin lahelld toisiaan, sormiomerkinnat aiheuttavat
huomattavaa dynaamista vaihtelua. Crescendo tahdissa 11 péattyy fortissimoon IlI
sormiolla. Kéytannossa kaytdssa on tutti 111 sormiolla. Tahdissa 12 siirrytadn I sormiolle,
jonka aanikertavalikoima on huomattavasti laajempi ja usein muutenkin voimakkaampi.
I sormion forte fortissimo on yleensa ainakin ldhes tutti. | ja [l sormion
tuttirekisterdintien vélilla on huomattava ero, silla I sormion tutti sormioyhdistimineen
siséltad kaytanndssa myos 11 ja Il sormion &anikerrat. Sormioiden yhdistamisesta ei ole
merkintdd nuotissa, mutta jalkion rekisterdintimerkinta, jossa jalkioon lisataan kaikki
yhdistimet (+C I, II, I1l) antaa viitteitd. Tahdin 12 ensimmaisen ja toisen iskun valilla
sormiosiirtymét ja yhdistimien poisto jalkiosta aiheuttavat myds huomattavan
dynaamisen pudotuksen.

Myoskadn tempollisen rajakohdan maarittyminen tempon aariarvoon tahtien 10 ja 11
rajalle ei ole itsestadn selvad. Tahdin 10 alussa on kokonaan uusi tempomerkintd, quasi
Adagissimo, ja samalla tahtirajalla aika-arvot muuttuvat keskimaarin hitaammiksi.
Yksittainen tempollinen muutos on siis huomattavampi talla rajalla, vaikka hidastuminen
jatkuukin tahdin 10 loppuun. Tempomerkinnan tulkinta ei toki ole yksiselitteinen: quasi
viitannee enemman séveltdjan toivomaan tunnelmaan kuin varsinaiseen tempoon, joka

jaa esittajan tulkittavaksi.

Kolmas nuotista helposti huomattava parametri on tekstuuri. Tahtien 10-12 aikana
esiintyy karkeasti jaoteltuna kolme, tarkemmin jaoteltuna nelja erilaista tekstuuria. Naist
ilmeisin on tahdissa 122 alkava cantus firmus -tekstuuri, jossa cantus firmus eli B-A—C—
H-motiivi esiintyy tenorissa, jalkiossa on urkupiste ja sopraano ja altto sdestdvat. Sita
edeltdvat tahdin ensimmadisen iskun runsaasti kaksinnuksia sisaltavat soinnut. Kolmas

tekstuuri on tahtien 10-11 kontrapunktisempi 3-5-&aninen tekstuuri, jossa B-A-C—H-
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motiivi on yla-d&nessa ja kaksintuu tenorissa ja muut d&net saestavat sitd. Tahtien 10 ja
11 rajalla &inim&&rd védhenee ja sdestyssatsin kromaattinen nousu muuttuu
nakyvammaksi, mika luo satsiin kiihkedmmén ja etenevdmman vaikutelman. Té&ta

tehostavat dynamiikka- ja tempomerkinnat.

Tekstuurin kannalta tahdit 10, 11 ja 12! ika4n kuin kasvavat toisistaan. Samalla, kun
jotkin elementit muuttuvat, toiset sdilyvét ennallaan ja pitavét linjan katkeamattomana.
Huomattavin tekstuurin muutos tapahtuu siis tahdissa 122. Taté rajakohtaa tukee myos
temaattinen materiaali. Vaikka B—-A-C—-H-motiivi on lahes koko ajan jossakin, myos
toisen padjakson alussa tahdissa 30% (kuva 3.5b) motiivi esitellddn hitain aika-arvoin

cantus firmuksen kaltaisessa roolissa ja kontrasubjektimaisen vastadanen kanssa.

Harmonisesti tahdit 10-12? toteuttavat samaa sekvensaalisesti nousevaa jatkumoa (kuva
3.7). Tahdin 12 alku poikkeaa aiemmasta hyvinkin tarkasta sekvenssistda, mutta
kromaattinen nousu séilyy siinakin. Sekvenssi esiintyy tyypillisesti tilanteissa, joissa
edetaan jotakin kohti, ei rajakohdissa. Harmoninen jatkuvuus tahdeissa 10-12!
kyseenalaistaa rajakohdan vaikutelmaa dynamiikan ja tempon alueelle asettamassa

rajakohdassa.

Kuva 3.7 Harmonia (enharmonisesti tulkittuna) fantasian tahdeissa 10-12

_10‘ . J h] j ] hjaﬁj h: #1 . T o h

g ——— : Yihe o —

Sl
S
1
PR
I
Ll
e
ce
Ls
[T
xx
[TT9
y
L1779
L
A
Ls
o
[ 18!
-
|

Wl
sl
-3
EAEY
[ 100
et
(Y8
Il
Lt
W
e
k.
Y
.

Yksittdisia pienempid harmonisia poikkeamia nousun aikana tapahtuu jo aiemmin
tunnistetuilla taiterajoilla. Tahdin 10 viimeisell&d neljasosalla C-duurisointu poikkeaa
harmonisesta kehyksestd korvaamalla E-duurisoinnun. C-duurisointu sijaitsee metrisesti
painavammassa kohdassa kuin sitd seuraava gis-mollisointu ja hahmottuu sijaintinsa
vuoksi tahdin 11 aloittavan F-duurisoinnun pariksi. Dominantti-toonikasuhteinen C—F-
kulku luo pienen kohdistuksen F-duurisoinnulle, joka on pé&asavellajin
dominanttiharmonia. Uuden nousun aloittavasta tahdin 11 alusta tahtiin 12* muodostuu

kokonaisuus, jota kehystavat F-duurisoinnut. T&man voidaan tulkita merkitsevén

30



dominanttiharmonian laajennusta. Harmonian etenemattomyys vahentdd rajakohdan
tuntua talla alueella, silla se ei tue paattymisen tai alkamisen vaikutelmaa. Vaikka
harmonia ndissa tahdeissa vaihtuu tiheasti, laajemmin tarkasteltuna saapumista millekaan
uudelle merkittavalle harmonialle ei tapahdu. Alueen yksittaisilld soinnuilla ei ole
merkittdvid funktionaalisia rooleja, vaan ne ovat ennemmin kahden F-duurisoinnun

valisen ddnenkuljetuksen seurausta.

Kohdistus F-duurille tahdin 11 alussa erityisesti tempon ollessa hyvin hidas rinnastaa F-
duurisoinnun edellisen tahdin aloittavaan B-duurisointuun ja esittelee sen kuin uutena,
uuden jakson aloittavana toonikana. F-duurisoinnusta alkava nouseva kulku péattyy F-
duuripienseptimisointuun, joka vahvistaa F-duurin roolin dominantiksi huolimatta

pienisté toonikavivahteista.

Koko nousevan kulun paétepisteena on tahdin 122 b-mollisointu. Téssd mielessd myos
tahdin 12 toinen isku, jolta ensimmaéinen padjakso alkaa, kuuluu Kiintedsti nousuun
samalla, kun se aloittaa uutta materiaalia. Tahdissa 122 on siis solmukohta b-mollille
tdhtddvan nousun ja siitd alkavan uuden materiaalin vélilla. T&t& solmua puoltaa myos
jalkion urkupiste, joka sitoo tahdinosat yhteen. Vaikka jalkion urkupiste sitoo b-
mollisointua osaksi aiempaa materiaalia ja VV-I-kulkua, toisaalta juuri sen vuoksi b-
mollisointu on kvarttisekstimuotoinen, mika tekee siitd epatyypillisen soinnun
harmonisen kulun paatepisteeksi. Kvarttisekstimuotoinen sointu ei tosin ole tavallinen
aloituspistekdan. Urkupiste siis samalla heikentda uuden jakson alkamisen tuntua tahdin

12 toisella iskulla.

Mielenkiintoista on myos se, ettd pitkan tonaliteetin harhailun jélkeen tahdin 10 alussa
saavutaan jo B-duurisoinnulle enharmonisesti tulkittavan ranskalaisen sekstisoinnun
kautta. Koko nousevaa jaksoa kehystavat B-duuri- ja b-mollisoinnut, joista B-duurisointu
Vvoisi vastata toonikaa Picardin terssilla. Pa&séavellajille on siis jo saavuttu ennen kuin
nousu sinne edes alkaa. Tamé tekee myods tahdin 10 alusta erdanlaisen harmonisen

rajakohdan.

Fantasian tahdin 11 aloittava F-duurisointu rinnastuu kuvissa 3.1 ja 3.2 késiteltyjen
Beethoven- ja Mozart-esimerkkien tilanteeseen. Sointu voidaan tulkita samankaltaiseksi
naenndiseksi liikkeen sisalla tapahtuvaksi puolilopukkeeksi, joka kuitenkin osoittautuu
my6hemmin mahdollisesti osaksi kokolopuketta.
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Tahtien 12* ja 122 rajakohta taas rinnastuu ilmioon toisessa Beethoven-esimerkissé (kuva
3.3). Tahti 12! paattyy enharmonisesti tulkittuna dominanttiseptimisoinnulle, jossa yla-
adnessa on gisis eli soinnun terssi. Asettelu ei vastaa tyypillista puolilopuketta, vaan
sopraanon kulun olettaisi jatkavan b:lle ja harmonian b-mollille eli toonikalle. Taméa
odotus jaa toteutumatta, kun rekisterdinnit, rekisteri ja tekstuuri vaihtuvat ja uudenlainen
materiaali alkaa tahdissa 122. Odotettu b-mollisointu saavutetaan mutta vasta osana
ensimmaisen péajakson materiaalia, eri rekisterissé ja kvartti-sekstikaannoksena ilman

paattavaa luonnetta.

Kokonaisuutena fantasian tahdit 10-12 muodostavat kuvan 3.4 Brahms-esimerkin
kaltaisen prosessin, jossa eri parametrit viittaavat merkittavéan rajakohtaan tai sen
ldhestymiseen eri kohdissa. Kokonaisuudessa korostuu enemmén jatkuvuus kuin
jaksottuminen, silla yhden parametrin osoittaessa jaksottumista muut parametrit

vahvistavat tunnetta jatkuvuudesta ja suunnasta.

Eri parametrien, dynamiikan, tempon, tekstuurin ja harmonian, muutokset on koottu
taulukkoon 3.2, jossa niiden rinnakkaisuuksia on mahdollista vertailla. Esityksessa ndita
rinnakkaisia prosesseja voidaan nostaa esiin painottaen erilaisia rajakohtia halutulla
painoarvolla. Joka tapauksessa esittaja joutuu valitsemaan ja arvottamaan, silla kaikkia
mahdollisuuksia ei ole mahdollista ilmentda tasa-arvoisesti. Kasittelen seuraavaksi

kahden esimerkkiesityksen ratkaisuja ja niiden vaikutuksia muodon jasentymiseen.

Rajakohdan muotoileminen esityksessa

Esitysten eri parametreja eli taukojen kestoja, tempoa ja dynamiikkaa on kuvattu
taulukoissa 3.3, 3.4 ja 3.5. Mitattavat parametrit on mitattu korvakuulolla. Tempossa ja
dynamiikassa mittausten arviointivali on kuudestoistaosanuotti eli iskun neljannes.
Toisin sanoen arvot taulukkoon on arvioitu ja syotetty tdaman yksikon vélein. Yksikko on
etenkin hitaimmissa tempoissa melko suuri, eivatka taulukot siksi kykene ilmentdmé&én
hienovaraisimpia agogisia ratkaisuja. Mittaustapa ei myosk&én erota taukojen osuutta
tempoista, vaan pidempi tauko hidastaa tempoarvoa. Tarkkuus on tassé kuitenkin riittava,

ja tastd tarkempia havaintoja késittelen kuulemani perusteella.
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Taulukko 3.2 Tiivistelmé rajakohtiin vaikuttavien parametrien muutoksista tahdeissa 10—12'

10 11 12 12!
dynamiildka E. Man., ppp dim., pppp|sempre 1. Man., (+4°)|1 Man., fff 1L Man.. meno ff
dim. cresc.
tempo guasi Adagissimo poco stringendo Tempo primao. Pitr andante. (quasi vivace)
B-A-C-H yla-danessa, B-A-C-H yla-danessa, B-A-C-H jalkiossa, homofoninen séestys | B-A-C-H tenorissa,
tekstuuri homofoninen siestys, 5- homofoninen séestys, 4- runsaasti kaksinnetuilla soinnuilla (8—10 |urkupiste, polyfoninen
ddninen ddninen adnta) sdestys, 4-déninen
. B-duurisointu, _u-ac_._:mEH.E._. sekvensaalinen nousu jatkuu, lopussa F- o
harmonia . sekvensaalinen nousu o o b-mollisointu
sekvensaalinen nousu jatkuu duuriseptimisointu (enharmonisesti)

Taulukke 3.3 Tauot ja soiva osuus tahdeissa - 129 *

7.4 9.7 20.0 20.6 36.9 38.9 506 51.4
Richter I .______________________a ____________________________________| W
6.1 7.5 17.3 18.4 301 31.2 44.5 46.4
Sander & .~ & | - 44

sekuntia 01 2 3 45 6 7 8 91011121314151617181920 21 22 23 24 25 26 27 2829 30 3132 33 34 3536 37 38 30 4041 42 43 44 4546 47 48 49 5051 52 53 54 55

*Palkki ilmaisee soivaa osuutta ja tyhja kohta taukoa. Palkkien paadyissa olevat numerot ilmaisevat sekunteja laskettuna tdssa mitatun osuuden eli
tahdin 9% alusta. Koska taulukko osoittaa kestoja, siiné ei ndy tahtinumeroita. Kuvaajissa nékyvat tauot toteutuvat kummallakin esittajalld ennen
seuraavia tahteja: 10, 11, 12 ja 122
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Taulukko 3.4 Tempovaihtelut Sanderin ja Richterin esityksissa tahdeissa 94122
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Taulukko 3.5 Dynamiikan muutokset Sanderin ja Richterin esityksissa tahdeissa 94122

mf
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pppp
tahti 9° 100 10° 10° 10t 1t 11° 17 1t 0t 1

e Sander e Richter

Sekéd Karl Richter ettd Martin Sander nostavat esityksissaan tahdin 10 ensimmadisen
rajakohdan esiin huomattavalla tauolla ennen tahdin aloittavaa B-duurisointua (taulukko
3.3). Richter saapuu télle rajalle tasaisella hidastuksella, kun taas Sander korostaa rajaa

voimakkaasti pysahtymalld B-duurisointua edeltdvalle soinnulle ja pitdé tdman jalkeen
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huomattavan tauon. Taulukosta 3.3 voidaan havaita, ettd Richter pit44 tdssa rajakohdassa
pidemman tauon (2.3 s) kuin Sander (1.4 s), mutta rajakohdan vaikutelma on Sanderilla

voimakkaampi jyrkemman tauolle saapumisen vuoksi.

Richterilla tatékin rajaa suuremmin esiin nousee tahtien 10 ja 11 valinen raja, jossa
musiikki tuntuu hetkeksi jopa pysahtyvan seka tahdin 10 viimeiselle soinnulle etta tahtien
valiselle tauolle. Rajakohtaa korostaa my0s se, ettd Richter aloittaa tahdin 11 tempon
nopeuttamisen jo valmiiksi nopeammasta temposta kuin mihin tahdin 10 lopussa on
paadytty (taulukko 3.4). Lisdksi han aloittaa myds valmiiksi huomattavasti
voimakkaammasta rekisterdinnista (taulukko 3.5). Tamén jélkeen Richter sitoo
rajakohdat jokseenkin yhteen. Richter nostaa kadet kaikilla mainituilla rajoilla, mutta
huomattavia ajankaytollisia muutoksia tahdista 11 eteenpdin ei ole, vaikka jaksojen
lopuilla tapahtuvatkin pienet hidastukset. Rajoilla Richter kuitenkin sailyttdd kasien

nostosta huolimatta ajankaytollisen imun eteenpain.

Martin Sanderin esityksessé tahdin 10 alku jad huomattavimmaksi rajakohdaksi. Tahtiin
11 hén etenee vallitsevassa tempossa, vaikka nostaakin kadet ja katkaisee siten legato-
linjan. Tempon ja dynamiikan kasvatuksen hdn aloittaa hitaammin ja lahes samasta
temposta ja dynamiikasta, mihin tahti 10 on paattynyt. Tahti 11 pdaattyy pieneen
hidastukseen samoin kuin tahdin 12 ensimmdinen isku. Ennen tahtia 122 Sander
muotoilee suuremman rajapyykin kuin Richter, joskin tauko on vain niin pitka kuin on
akustisesti valttamatontd. Sanderin rekisterdinneissa on talla taiterajalla huomattavampi
dynamiikkaero, minkd vuoksi on valttamatonta odottaa kauemmin suurimman kaiun

katoamista ennen uuden materiaalin aloittamista.

Kun vertaillaan Sanderin ja Richterin esityksissdan kdyttdmid tempoja, havaitaan, etta
sekd nopein etté hitain tempo kuullaan Richterin esityksessa, ja hanen esityksessdan myos
eri jaksojen véliset erot ovat keskiméarin suurempia. Nopeimmat tempomuutokset taas
ovat Sanderin esityksen tahdissa 12. Taulukosta 3.4 havaitaan kuitenkin, ettd tempoerot
esitysten valill4 ovat tall4 tarkkuudella méériteltynd vahaisia.

Sanderin ja Richterin kdyttdmat dynamiikat ovat tempoja vdhemman linjassa keskenaan,
vaikka nekin ovat saman suuntaisia (taulukko 3.5). Huomattavin ero on, ettd Richter
kayttad merkittavasti kapeampaa dynaamista vaihtelua kuin Sander. Téhé&n vaikuttavat
luonnollisesti kéytettyjen urkujen dispositio (ks. liitteet 1 ja 2), mahdollisuus tallentaa
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aanikertoja muistipaikkoihin tai tdamén mahdollisuuden puuttuminen seké se, kéayttaako
soittaja esimerkiksi rekisterdintiavustajia. On mahdollista, ettd Richter rekisterdi ainakin
osittain itse, eikd esimerkiksi crescendo tahdissa 11 toteudu, silla kaikki raajat tarvitaan
soittamiseen. Lisaksi Richterin kdyttdma soitin on pienempi, eika siind ole ollenkaan
muistipaikkoja rekisterdintien tallentamista varten. Sanderin kédyttdmissa uruissa on
tallennuspaikkoja, mutta niitad on kohtalaisen vahan teoksen tarpeisiin ndhden ja niiden
kayttaminen on epakaytannollistd, silla niiden polkimet sijaitsevat soittopdydan alla,
jonne avustajan on haastavaa yltdd. Soittajan taas on haastavaa ehtid kayttdmaén
polkimia. On todennékdistd, ettd myods Sanderin esitys on rekisterdity manuaalisesti,

mutta rekisterdinnista huolehtivat ensisijaisesti avustajat.

Jos oletetaan, ettd taltiointi edustaa vain yhtd esitystd, se voi sisdltdd myos
rekisterointivirheitd. Yksi mahdollinen tallainen on Richterin esityksen tahdissa 102, kun
soittaja nostaa kadet kesken Fis-duurisoinnun ja palaa samalle soinnulle takaisin eri
rekisterdinnilla. Rekistergintiero johtuu todenn&kdisesti sormion vaihdosta. On
mahdollista, ettd soittaja havaitsee jaaneensd vaarélle sormiolle ja korjaa tilanteen
odottamatta seuraavaa kohtaa, jossa kadet voisi teoksen puitteissa irrottaa koskettimilta.
Sormionvaihdon jélkeen Richter sulkee kaapin, joten todennédkdisesti hdn vaihtaa
sormion nopeasti saapuakseen johdannon hiljaisimpaan taitteeseen sormiolla, jolla on
mahdollista k&yttad kaappia. Koska tilanne todennékaisesti johtuu virheestd, en anna sille

analyyttista painoarvoa.

Kokonaisuudessaan Sander kasittelee tarkasteltavan jakson taiterajoja tasa-arvoisemmin
esimerkiksi kohtalaisen samanmittaisilla tauoilla, niin kuin alueella olisi sarja perékkaisia
eleitd. Voimakkaimmin hédnen esityksensda reagoi ensimmaéiseen Ssaapumiseen
toonikaharmonialle jo tahdin 10 alussa. Richter taas valikoi vahvemmin ja nostaa esiin
erityisesti dynaamisen ja tempollisen rajakohdan tahtien 10 ja 11 vélilla. Analyyttisesti
kenties selkeimmaksi taitekohdaksi merkitty tahtien 12! ja 122 raja ei erotu kummallakaan

esittdjalla erityisen voimakkaasti.

Erityisesti Sander vaikuttaa korostavan esityksesséan nimenomaan jakson prosessimaista
luonnetta kohtelemalla taitekohtia tasa-arvoisesti sek& tempon ettd dynamiikan
nakokulmasta ja pitdmalla ndiden molempien parametrien muutokset kohtalaisen
tasaisina. Han nostaa esiin myos tahdista 10 alkavaa nousua kohti ensimmaisté padjaksoa

isommalla pysahdyksella ennen sitd. Richterin esityksessa korostuvat erityisesti
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puolilopukemainen saapuminen tahtiin 11 ja siitd alkava dynaaminen ja tempollinen

nousu kohti ensimmaéisté paéjaksoa.

Yksikaan taulukko ei irrallisena kykene ilmentdmaén rajakohtien kasittelya kovin hyvin
— ei pelkastaan epatarkkuutensa vuoksi vaan myds siksi, ettd kukin taulukko késittelee
vain yhté parametria. Kuten esitysten tahanastisesta késittelysta voi havaita, rajakohtien
jasentymisessa eri parametrit painottuvat eri tilanteissa eri tavoin. Lisdksi rajakohtiin
vaikuttavat hienovaraiset agogiset ratkaisut, jotka eivat ndy ndissa taulukoissa.

Esimerkiksi tahtien 9 ja 10 rajalla Sander kuulostaa muotoilevan rajakohdan
voimakkaammin kuin Richter. Taulukon 3.4 mukaan Richter tekee kokonaisuudessaan
suuremman hidastuksen, mutta kun Sander kohdentaa lahes kaiken hidastuksen
viimeiselle soinnulle ja tauolle, vaikutelma pyséhtymisesta on voimakkaampi. Tahtien 10
ja 11 rajalla taas taulukko osoittaa, ettd Richter lahestyy rajakohtaa jo valmiiksi hyvin
hitaalla tempolla, kun taas Sander hidastaa vasta tahtirajalle. Richterin rajakohta
kuulostaa suuremmalta, vaikka siind tempollisesti tapahtuu vdhemman, koska Richterin
soittama tauko on pidempi. Tahdin 11 alun rajakohdan voimakkuus Richterin esityksessé
taas johtuu todennakdisesti merkittavasta dynamiikan kasvusta, vaikka hén pitéa siina
Sanderia lyhyemman tauon. Samoin tahdin 122 rajakohdan voimakkuus Sanderin
esityksessa korostuu dynamiikan huomattavan laskun vuoksi, vaikka tempon muutos on

hanen esityksessdan huomattavasti Richterin esityksen tempomuutosta pienempi.

Voidaan todeta, ettd ajankayton kohdennuksella esimerkiksi tietylle soinnulle tai tauolle
on ratkaiseva merkitys pysdhtyvan tai liikkuvan vaikutelman luomisessa. Varsinaista
tempon muutoksen suuruutta merkittdvdmpad on, miten tdma muutos toteutetaan.
Esimerkiksi suurempi hidastus voi kuulostaa véhemmaltd kuin pienempi hidastus, jossa
hidastus kohdistuu lahes pelkéastdan viimeiselle soinnulle ja tapahtuu ndin
yhtdkkisemmin. Toisin sanoen yksittéisten savelten erottuminen ajankaytollisesti on
tehokkaampaa kuin tempon muuttaminen hitaasti ja tasaisesti. Dynamiikan muutoksen
suuruus voi myos véhentdd tai vahvistaa ajankaytollisten ratkaisujen avulla muotoiltua
rajakohtaa. Nama kaksi — ajankéyttd ja dynamiikka — ovatkin esittjan merkittdvimmat

keinot rajakohdan muotoilussa.

Ensimmaiset ajankayttoon liittyvat ratkaisut tehdddn ennen taitekohtaa. Suurempi

hidastus tai erityisesti juuri rajakohtaa edeltdva pyséhtymisen vaikutelma suurentavat
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rajakohdan merkitystd. Vaikka kumpikin soittaja nostaa kadet jokaisella mainituista
taiterajoista, tasta johtuvat tauot ovat eri pituisia. Pitkd tauko suhteessa vallitsevaan
tempoon on mahdollisesti tehokkain keino vahvistaa kokemusta rajakohdasta. Viimeiset
ajankaytolliset ratkaisut liittyvat rajakohdan jalkeisiin tapahtumiin. Mikali tempo séilyy

rajakohdan jalkeen, raja lievenee, jos se taas muuttuu radikaalisti, raja vahvistuu.

Toinen  rajakohdan  muotoutumiseen  vaikuttava  keino,  dynamiikka, on
vuorovaikutuksessa ajankdyton kanssa. Dynamiikan muutos vaikuttaa erityisesti rajalla
toteutettavan tauon mittaan. Suurempi rekisterdinnillinen vaihtelu vahvistaa rajakohtaa.
Kuten Sanderin esityksessé tapahtuu tahdissa 122, rekisterdintien suurempi vaihtuvuus
edellyttdd myos pitempéé taukoa, jotta tauon jalkeinen materiaali ei peity aiemman alle.
Tama liittyy erityisesti tilanteisiin, joissa dynamiikka laskee. Dynamiikan noustessa yhté
suurta taukoa ei tarvita, joskin huomattavasta daanikertojen lisddmisesta kuuluu
vaistamatta paljon koneistodantd, ja mikali sen ei haluta osuvan vield hiljaisen jakson

paalle, pidempi tauko on jélleen tarpeen.

Esittdja siis taiteilee ajankaytollisten ja rekisterdinnillisten ratkaisujen yhdistelmén
kanssa niin, ettd jatkuvuuden tai jaksottumisen kokemus kuunnellessa muotoutuu
halutunlaiseksi. Nama ratkaisut tehdaan yksilollisesti kullakin soittimella ja kussakin

tilassa.
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4 B—-A—-C—H-motiivi

William Drabkinin mukaan motiivi on ”lyhyt musiikillinen idea, melodinen, harmoninen,
rytminen tai mika tahansa naiden kolmen yhdistelméa. Motiivi voi olla minka kokoinen
tahansa, ja sitd pidetddn yleisesti teeman tai fraasin lyhimpéand osana, joka kuitenkin
identifioituu ideaksi.” (Drabkin 2001.)

Fantasia rakentuu kokonaan B-A-C—H-motiivin varaan. Motiivi on myds fantasian
teema, ei vain sen osa. Sen lisaksi, ettd se on pienin ideaksi hahmottuva rakennusaines
teoksessa, se on teoksen koko idea, josta kaikki muu musiikillinen materiaali muotoutuu.
B-A-C—H-motiivi tai sen transpositio on fantasiassa lasna l&éhes koko ajan
intervallirakenteeltaan muuntumattomana. Se ei kuitenkaan hahmotu saman asian
toistoksi, vaan eri motiiviesiintymilla on erilaisia rooleja. Kasittelen tassa luvussa B-A—
C—H-motiivin muovautumista eri ilmenemismuotoihin rytmisen ja tekstuurisen

muuntumisen kautta.

Miona Dimitrijevicin mukaan Regerin motiivinkasittelyssa voidaan néhda erityisesti
Brahmsin ja Bachin musiikin vaikutus (Dimitrijevic 2017, 50). Regerin musiikillinen
esikuva erityisesti késiteltavassa teoksessa on Bachin musiikissa (ks. luku 2.1). Koska B—
A-C-H-motiivi on fantasiassa koko teema, Bachin teemankaésittelyyn perehtyminen voi

tarjota viitteitd Regerin tavasta késitella teoksen motiivia.

Mark Anson-Cartwright (2014) on tutkinut teeman muovautumista Bachin fuugissa.
Rytmisestd muuntumisesta hdn nostaa esimerkiksi klaveeripartitan no. 2 ensimmaisen
osan paattavan fuugan c-mollissa (kuva 4.1). Alkuperdinen fuugateema on kolmen tahdin
mittainen ja kolmijakoinen. Se koostuu lahes pelk&stdén asteittaisesta noususta kohti
lakisaveltd as?, joka sijoittuu ajallisesti teeman puolivaliin. Jalkipuolisko koostuu
alaspéisesta siksak-kuviosta seké téstd poikkeavasta 16-osakulusta tahdin kolmannella
iskulla. Teeman dux-muoto perustuu kokonaan dominanttiharmonialle, jonka mahdollista

yksitoikkoisuutta Bach valttelee figuraatiotekniikoilla, esimerkiksi lomaséavelill,
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kahdeksas- ja 16-osanuottien vuorottelulla ja kahden korkeimman sévelen, as?n ja g%n
synkopoidulla késittelylla. Tdma synkopaatio muodostuu sévelten sijainneista tahdin
kolmannella iskulla. (Anson-Cartwright 2014, 12-13.)

Kuva 4.1 J. S. Bach: Partita klaveerille no. 2, BWV 826, | Sinfonia (osan paattava fuuga) t. 1-4 2
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Kuva 4.2 Teeman muotoja Bachin klaveeripartitan no. 2 osan | paattavassa fuugassa
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2 Bachin klaveeripartitan nuotit on laadittu Breitkopf und Hartelin vuonna 1853 julkaiseman painoksen
pohjalta. Tahtinumerointi noudattaa Mark Anson-Cartwrightin kirjoituksessa (2014) esiintyvéa
tahtinumeroinnin tapaa, jossa fuugan ensimmainen tahti on numero 1. Tdma vastaa koko osan tahtia 30.
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Fuugateeman muuntumisesta Anson-Cartwright nostaa esiin muutamia esimerkkeja
(kuva 4.2). Kohdassa a fuugan tahdeissa 20-23 teema ik&&n kuin normalisoituu
kaksitahtiseksi. Alkuperaisesta teemasta jaljella on alkupuolisko, ja lakisaveleksi jaa f2.
Tatd teeman supistettua muotoa Bach kéyttdd sekvenssin materiaalina. (Anson-
Cartwright 2014, 16.)

Esimerkin kohdassa b tahdeissa 49-50 teema koostuukin kahdesta teeman alkupuolen
versiosta subdominanttiharmonialla ja on kohdan a tavoin typistynyt kaksitahtiseksi.
Teeman huomiota herdttdvad piirre on sen paattyminen suureen alaspaiseen
septimihyppyyn tahdin 51 ensimmadiselle iskulle. Talla rekisterinvaihdolla Bach valttaa
ylospaisen ylinousevan sekuntin ja nostaa esiin teeman alkuperéisen lakisavelen, as?:n.
(Anson-Cartwright 2014, 19-20.)

Kohdassa ¢ on subdominanttisen teemaesiintyman toinen muoto, joka on fuugan
viimeinen teemaesiintyméa. Teema alkaa poikkeavasti tahdin toisen iskun puolivalistd, ja
Bach palauttaa teeman metrisen sijainnin  korvaamalla ensimmadiset nelja
kahdeksasosanuottia 16-osanuoteilla. Teema jatkaa kohdassa b nakyvéan edellisen
subdominanttiesiintymén tavoin toisella teeman alkupuoliskolla, mutta jalleen metrisen
sijainnin palauttamiseksi Bach nopeuttaa joitakin savelia paastakseen tahdin kolmannella
iskulla lakisavelelle as?:lle. Lakisavelelta eteenpdin teema etenee alkuperdisen kaltaisesti
lukuun ottamatta napolilaisen sekstisoinnun des-saveltd, joka ennakoi lahestyvaa
lopuketta. (Anson-Cartwright 2014, 20-21.)

Fantasian ja Bachin fuugan teemankasittelyssa on yhtenevia piirteitd. Teeman osan
kayttdminen sekvenssimateriaalina on yksi ndistd. Molemmissa teema muuntuu myos
rytmisesti. Liséksi kummassakin teoksessa on tilanteita, joissa kokonaisen teeman sijaan

vaikutetaan rakentavan teema yhdistdmalla kaksi teeman samaa puoliskoa.

Bachin lisdksi Dimitrijevic (2017, 50) nosti Regerin motiivinkasittelyn yhteydessa
Brahmsin. Brahmsin musiikkiin yhdistetddn Arnold Schonbergin muotoilema motiivisen
muuntumisen periaate, jota han kutsuu kehittavaksi muunteluksi (developing variation).
Schonberg itse piti Bachia ja Brahmsia tdman tekniikan mestareina. (Frisch 1984, 3.)
Kaésittelen seuraavaksi pintapuolisesti Schonbergin kehittdvan muuntelun periaatteen

ilmenemista fantasiassa.
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Schonbergille motiivi oli séveltdjan perustydkalu, jonka muistettava hahmo koostuu
intervallien ja rytmien yhdistelméstd. Tata musiikkikappaleen alkusolua han kutsui
nimelld Grundgestalt, joka tarkoittaa pohjamuotoa — siis ainesta, jolle kaikki muu
perustuu. Itse motiivia tdrkeAmmaksi Schdnberg nostaa tavan, jolla motiivia kehitellaan,

silla siitd muodostuu hanen mukaansa teoksen yhtenéisyys. (Frisch 1984, 3, 11.)

Lahes kaikki musiikillinen materiaali fantasiassa kumpuaa jollakin tavalla B-A-C—H-
motiivista tai on joltakin musiikilliselta parametriltaan laheista sukua sille. Christopher
S. Andersonin mukaan Regerin tapa kayttdd tunnettua ja paljon kaytettyd B—A-C—H-
motiivia on poikkeuksellinen, silla sen sijaan, ettd motiivi esiintyisi salakirjoituksen
tapaan musiikin seassa, kaikki rakentuu ilmiselvasti sen ymparille. Reger ei ik&an kuin
sujauta motiivia johonkin vaan lahtee teoksessaan tutkimaan esimerkiksi sen harmonisia
mahdollisuuksia, mistd teoksen runsas kromatiikka ja moduloivuus kumpuavat.
(Anderson 2011, 94.)

Motiivinen muuntuminen nakyy esimerkiksi fantasian avauksessa tavassa, jolla yla-aénen
melodia muotoutuu B-A-C—H-motiivista (kuva 4.3). Reger kayttdd tassa osin samoja
keinoja, joita havaittiin myds Bachin teemankaésittelyssd. Motiivi toistetaan ensin
kahdesti: alkuperdiseltd korkeudelta ja kokosavelaskelta korkeammalta. Tahdin 2 alku
ldhtee tonaalisessa kontekstissa tyypilliseltd korkeudelta savellajin viidennelta savelelta.
Tahdin 2 ensimmaisell& neljasosalla on kromaattinen alaspainen asteikko, joka sisaltaa
kaksi rytmisesti ja intervallirakenteeltaan motiivin alkupuoliskoa vastaavaa o0saa.
Kaarroksen viimeiset viisi nuottia muodostavat motiivia muistuttavan kuvion samalta
korkeudelta kuin toisessa kaarroksessa. Rytmisesti uutta on kaarroksen paattava
kahdeksasosa, ja melodisesti alkuperéisestd motiivista poikkeaa kolmas es-savel.
Motiivihahmo erottuu myds pelkalla toisella neljasosalla ilman kolmannen neljasosan
cis-séveltd, silld ainoa ero motiivin transpositioon on yldspadinen hyppy, joka on pienen
terssin sijaan vahennetty kvartti. Motiivin ilmeisin piirre, jokaisen kahdeksasosan aikana

tapahtuva puolisavellasku, sailyy avauksen loppuun saakka.

Kuva 4.3 Fantasia yla-aanen melodia, t. 1-23 (transponoitu oktaavia alemmas)
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Fantasiassa B—-A—C—H-motiivin muuntuminen muodostaa kaiken motiivia ympéaroivan
materiaalin. Tallaisen Schonbergin kuvaaman motiivisen transformaation liséksi
fantasiassa voidaan tunnistaa sellaista motiivista muuntumista, jossa motiivi sdilyy
intervallirakenteensa osalta ennallaan mutta hahmottuu kuitenkin erilaiseksi kuin sama

motiivi jossakin toisessa yhteydessa.

Laajennan t&ssd luvussa Schonbergin kehittdvan muuntelun periaatetta sellaiseen
muuntumiseen, jossa intervallirakenne pysyy muuttumattomana mutta muut parametrit
sekd ymparoivé kudos ja motiivin suhteutuminen siihen muuttuvat. Tunnistan tilanteita,
joissa motiivin rooli ja merkitys kulloisessakin kohdassa muuttuu oleellisesti ilman, etté
motiivi Schonbergin alun perin kuvaamalla tavalla muuntuu varsinaisesti miksikaan
uudeksi. Samalla teoksen muoto rakentuu ja erilaiset jaksot erottuvat toisistaan, vaikka

B-A-C-H-motiivi sellaisenaan on lasna lahes koko ajan.

Tallainen muuntuminen perustuu tekstuurin muutoksiin. Jonathan De Souza kuvailee
tekstuuria ominaisuutena, joka ei ole itsendinen parametri vaan rakentuu useiden
tekijOiden kautta. Toisin sanoen tekstuuri on itsendisesti sdadettdvan parametrin sijaan
ennemmin “superparametri” tai “apumuuttuja”’, johon muut parametrit, esimerkiksi

sévelkorkeus, kesto, dynamiikka ja sointivéri, vaikuttavat. (De Souza 2015, 162.)

Tekstuurin muodostumisessa De Souza nostaa perinteisten rakenteeseen keskittyvien
tekijoiden rinnalle materiaaliset sekd merkitykseen liittyvat tekijat. Tekstuurin
materiaaleilla han tarkoittaa aanenvarid, artikulaatiota ja voimakkuutta. (De Souza 2015,
171.) Esittdja on keskeisessa roolissa nédiden parametrien saatelyssd. Urkumusiikissa
nuotti antaa usein viitteitd &&nenvariin eli kaytdnndssa urkujen rekistergintiin,
artikulaatioon ja voimakkuuteen, mutta soittajan ratkaisut vaikuttavat néihin erityisen

paljon. Tekstuuri ei siis ole soittajasta ja esityksesta riippumaton elementti.

Merkitykseen liittyvilla tekijoilla De Souza tarkoittaa materiaalin tai sen osan vélittdméaa
viittausta esimerkiksi tiettyyn vaiheeseen teoksessa tai johonkin teoksen ulkopuoliseen
ilmioon. Tekstuuriset ratkaisut voivat siis kontekstuaalisesti teoksen sisélld tai
konventionaalisesti yleisempien tyylillisten suuntausten ohjaamana valittda tiettyja
assosiaatioita. (De Souza 2015, 175.) Fantasiassa merkitykseen liittyvié viitteitd ovat

esimerkiksi tekstuurin viitteet barokin ajan tyylillisiin konventioihin. Luvussa 3 havaittu
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padjaksojen alkujen tekstuurinen samankaltaisuus taas on teoksen sisédinen

kontekstuaalinen viittaus jonkin merkittavéan jakson alkamiseen.

Keskityn tassd luvussa erityisesti siihen, miten intervallirakenteeltaan muuttumattomat,
tenuto-viivoin merkityt B-A-C-H-motiivit muuntuvat muilta parametreiltaan ja
suhteutuvat ympdristoonsa eri rooleissa. Késittelen myos sitd, miten esittdjan ratkaisut

vaikuttavat naiden motiivikerrosten hahmottumiseen.

Syvennyn seuraavaksi B—-A—C—H-motiivin ja sen transpositioiden esiintymistapoihin
fantasiassa. Kasittelen esimerkiksi samankaltaista rytmistd muuntumista, jota Anson-
Cartwright (2014) havaitsi Bachin musiikissa, seka tekstuurin assosioitumista erilaisiin
barokin ajan konventioihin tavalla, jolla De Souza (2015) havaitsi tekstuurien siséltavan
konventionaalisia merkityksia.

B-A-C-H:n esiintymistavat

B—A-C—H-motiivi esiintyy fantasiassa lahes koko ajan jossakin stemmassa, toisinaan
useammassa stemmassa yhté aikaa, ja se on merkitty aina tenuto-viivoin. Myds osan muu
musiikillinen materiaali kumpuaa B-A-C-H-motiivista ja esiintyy jonkinlaisessa

suhteessa siihen.

Koska B-A-C—H-motiivi tai sen transpositio on esilla I&hes koko ajan, motiivilla ei voi
jatkuvasti olla paateemamaista roolia. Teos ei hahmotu B-A-C—H-motiivin jatkuvana
toistona, vaan sen savelmateriaali on hyvinkin vaihtelevaa motiivin lahes jatkuvasta
suorasta lasnaolosta huolimatta. Teoksella on muoto, ja siitd on hahmotettavissa erilaisia
jaksoja, joissa on kuultavissa musiikillista etenemistd. On ilmeistd, ettd motiivin
esiintymiselld on erilaisia tapoja, jotka ovat suhteessa toisiinsa ja tarkeysjarjestyksessa

keskenaan.

N&ma ilmenemistavat perustuvat motiivin muovautumiseen rytmisesti, rekisterillisesti,
metrisesti ja suhteessa sitd ympardivaan tekstuuriin. Motiivi muuttaa teoksessa myds
muilta osin muotoaan, sen intervallirakennetta muokataan ja sen rytmié tai osia ké&ytetaén
muussa yhteydessd, mutta tarkoitan tdssd motiivin esiintymid, joissa alkuperdinen

intervallirakenne on séilynyt.
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Teen eron neljan erilaisen motiivin ké&sittelytavan valilla. Kutsun naita nimilld 1) B-A—
C-H teemana, 2) B-A-C-H cantus firmuksena, 3) B-A-C-H sekvensaalisena
materiaalina ja 4) B-A-C—H sdestyskuviona. Eri késittelytavoilla on toisistaan
poikkeavat merkitykset, sill& ne assosioituvat eri musiikillisiin konventioihin ja asettuvat
fantasian kontekstissa erilaisiin rooleihin. Se, hahmottuuko motiivi ensisijaisena tekijana
musiikillisessa materiaalissa, riippuu sen esiintymistavasta. Kaksi ensimmaéisté
esiintymistapaa ovat rinnasteiset, ja esiintyessadn jommassakummassa naistd muodoista
motiivi on satsin ensisijainen elementti. Erittelen ne tassé kahdeksi esiintymistavaksi,
koska niiden tekstuurit poikkeavat toisistaan oleellisesti. Kolmas esiintymistapa on
toissijainen: esiintyessadn yhté aikaa ensimmadisen tai toisen esiintymistavan kanssa sen
rooli on vdhemman merkittdvd. Neljds esiintymistapa on ensisijaisuusjarjestyksessa

viimeinen.

Motiivien ensisijaisuusjarjestys perustuu lansimaisen musiikin savellysperinteeseen,
jossa teema tai cantus firmus on keskidssa ja musiikin rakentumisen kannalta oleellisinta
jakuviointi on véhiten merkittavaa, koska sen rakenteellinen vaikutus on vahaista. Koska
teoksen vaikutteet ovat perdisin erityisesti barokista, kuvioinnin matala ensisijaisuustaso
on erityisen perusteltu. Barokin soittoperinteessa Kkuviointia toteutettiin paljolti
improvisoiden, eikd kuvioinnin muuttamisen koettu muuttavan soitettavaa teosta
oleellisella tavalla, vaan teoksen koettiin sdilyvan ennallaan ja tunnistettavana

runsaastakin kuvioinnista huolimatta.

Hierarkkisesti huomattavimmiksi tekstuurisiksi piirteiksi tulkitaan tassé siis ne tekstuurin
tasot, jotka méaarittavat voimakkaimmin De Souzan (2015) tunnistamia kontekstuaaliseen
tai konventionaaliseen merkitykseen vaikuttavia tekijoitd. Esimerkiksi cantus firmus
tekee esiintyessadn jaksosta cantus firmus -tekstuurin ja yhdistaa jakson cantus firmus -
tekniikoita hyodyntdvaan sévellysperinteeseen. Hierarkkisesti vahiten merkittava taso,
kuviointi, taas ei esiintyessddn yhdistd jaksoa valttamattd mihink&an tiettyyn

konventioon, silla kuviointia voi esiintyd melkein missé tahansa tekstuurityypissa.

lImeisin  esimerkki B-A-C-H-motiivin esiintymisestd teemana on fantasian
ensimmaisissé kahdessa tahdissa (kuva 4.4). Motiivi esiintyy yla-d&nessé, ja loput &anet
séestdvat sitd homofonisesti. T&m& ensimmaéinen motiiviesiintyma esittelee motiivin
alkuperdisessd muodossa, josta kaikki myohemméat muodot muovautuvat. Kun teema

siirtyy jalkioon tahdin 2 alussa, yl&-aani jatkaa teeman kehittelyll& tassa luvussa aiemmin
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kasitellylla tavalla (ks. kuva 4.3). Tahdin toisella neljésosalla kaikki stemmat irrottautuvat
teeman alkuperéisestd muodosta, mutta materiaali edelleen selvasti yhdistyy teemaan.
Motiivin kehittely ja satsin tekstuurinen ja temaattinen yhtendisyys tekevat motiivista

tassa jaksossa teeman.

Kuva 4.4 B-A-C—H teemana, fantasia t. 1-2
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Bachin urkumusiikissa vastaava tekstuurityyppi on tyypillinen preluditekstuuri, joka
esiintyy esimerkiksi Clavier-Ubung-kokoelman preludissa Es-duuri (kuva 4.5). Preludin
alun satsia johtaa ylé-adnen melodia, jota muut sdestdvat padosin homofonisesti.
Sdestysddnet kommunikoivat yla-d4&nen melodian kanssa, ja esimerkiksi pisteellinen
kahdeksasosa-aihe esitelld&n ensin jalkiossa. Alun materiaalit, asteittainen kvinttilasku,
kahdeksasosakohon ja seuraavan tahdin ensimmaisen iskun muodostama rytminen ele,
yla-danen pidatys tahdissa 2 sekd jalkion pisteellinen ele, muodostavat sen jalkeen
syntyvan materiaalin. Esimerkiksi tahdin 3 yl&-&ani toteuttaa uudelleen kvinttilaskun
alaspain mutta jalkiosta poimitulla rytmilld, ja tahdista 5 alkaen ala&anet kayttavat
kohotahtista rytmid, yl&-aani hyddyntad jalkion esittelemda pisteellista rytmia ja

ylimmaéssa vélid&nessé kuullaan yla-&&nen esittelemaé pidatys.
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Kuva 4.5 J. S. Bach: Preludi Es-duuri, BWV 552/1 t. 1-6
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B-A-C-H cantus firmuksena esiintyy esimerkiksi toisen padjakson alussa (kuva 4.6).
Hidasta cantus firmusta vasten on nopeampaa kuviointia, joka toistuu samanlaisena tai
samankaltaisena cantus firmuksen sdvelid vasten. Motiivin ja sen vastadanen asettelu
muistuttaa fuugan teeman ja kontrasubjektin rooleja, mutta yhdistdn tdman kasittelyn
fuugateeman sijaan cantus firmukseen siksi, ettd motiivin esiintyminen huomattavasti
séestysta hitaammin aika-arvoin on tyypillisempaé cantus firmus -tekniikoille. Lisaksi
esiintymasta  puuttuu  fuugamainen  dux—comes-asettelu. Teeman tapaisesta
motiiviesiintymasta cantus firmus -esiintyma eroaa myos siksi, ettei sen ymparilla tai
jalkeen esiinny teeman kehittelyd, vaan sen ymparill4 olevan ja sitd seuraavan materiaalin
paatarkoitus on sdestaa cantus firmusta sellaisella tekstuurilla, ettd cantus firmus erottuu
riittavasti. Cantus firmukselle tyypillistd on myds tasainen rytmi, ja tadssd motiivin
muodossa motiivi litkkuu hitain nelj&sosin alkuperdisen version pisteellisyyden sijaan.
Koska cantus firmus -motiivin rytmi on tasainen, sen seka alku- ett4 loppupuoli ovat

laheisempad sukua alkuperaisen motiivin loppupuoliskolle.

Kuva 4.6 B-A-C—H cantus firmuksena, fantasia t. 30°-312
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Samankaltaista tekstuuria on Bachin koraalisdvellyksissa. Esimerkiksi ”Vom Himmel
hoch, da komm ich her” -koraalivariaatioiden neljdnnessé osassa erottuu selvésti, miten

bassossa hitain savelin etenevdd cantus firmusta, suomeksi Enkeli taivaan -nimella
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tunnettua koraalimelodiaa, séestdd yhtendinen, nopeampi sormiotekstuuri (kuva 4.7).
Séestystekstuuri on useimmiten temaattisesti merkityksellistd ja maérittelee pitkalti
koraalin karakterin. Cantus firmus taas on tunnistettava ja tuttu osuus, jota on erottuvien

aika-arvojen vuoksi helppo seurata monimutkaisessakin satsissa.

Kuva 4.7 J. S. Bach: "Vom Himmel hoch, da komm ich her" per canones a 2 claviers et pédale, BWV 769a, IV Canon
per augmentationem t. 5-8
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Fantasiassa tdma tekstuurityyppi esiintyy selkeimmilld&n ensimmaéisen ja toisen
paajakson alussa ja on siten teoksen siséisessa kontekstissa viittaamassa rakenteellisesti
merkittavaan aloitukseen. Tekstuurityyppi assosioituu alkuun myds konventionaalisesta
nakokulmasta. Naissa kohdissa tekstuuri ohenee ja keskittyy tarkemmin paamotiiviin
samaan tapaan kuin preludia seuraavan fuugan alussa esitelldan teema. Cantus firmus -
koraalin cantus firmuksen ldhddssa tekstuuri ei tavallisesti ohene, mutta siinékin on
kysymys rakenteellisesti merkittavastd kohdasta, jossa teoksen sévellyksellisena
paamateriaalina  olevan  koraalimelodian  jarjestelmallinen  kasittely  alkaa.
Saestysmateriaalilla on useimmiten myds jonkinlainen suhde cantus firmukseen, mutta se
kéasittelee sitd vapaammin ja epasuoremmin. Cantus firmus -koraalissa cantus firmus on
teoksen keskeisin materiaali, jonka lapikdyminen rakentaa koraalin muodon. Tasté syysta
cantus firmus -tyyppisessa tekstuurissa esiintyessaan B—A—C—H-motiivi on satsissa hyvin

keskeisessa asemassa.

Tahdeissa 35-36 motiivi esiintyy keskell& nousevaa sekvenssia (kuva 4.8). Harmonisen
tilanteen vuoksi ei vaikuta siltd, ettd motiivi esiintyisi teemana, jota muut &anet
séestdisivat. Motiivin esiintymisen jalkeen ei myosk&én tapahdu kehittelyd. Cantus
firmus -tekniikoista jakso eroaa ainakin siten, ettei mikdin stemma erotu varsinaiseksi
cantus firmukseksi sijoittelultaan eikd aika-arvoiltaan. Kutsun tatd esiintymistapaa
nimelld B-A-C—H sekvensaalisena materiaalina. B-A—C—H-motiivi toimii luontevasti
sekvenssin materiaalina, silld sen jélkipuoli on alkupuolen transpositio. Kasittelytapa

muistuttaa fuugista tuttua teeman tai kontrasubjektin osan hyddyntamistd sekvenssin
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melodisena materiaalina. Fantasian tapauksessa sekvenssi toistaa B—-A-C-H-motiivia
intervallirakenteen  ndkokulmasta kokonaisena, joskin  motiivin  alkamis- ja
paattymispisteet jaavat sen parillisuuden vuoksi hahmottumatta. Sekvensaalinen
esiintyma vaikuttaa kuitenkin kumpuavan erityisesti alkuperdaisen muodon jalkipuolesta,
joka noudattaa samaa tasaista rytmid. B-A-C—H sekvensaalisena materiaalina ei liity
aiemmin esiteltyjen kategorioiden tavalla yksittdiseen tekstuuriin vaan ennemmin
motiivin rooliin tekstuurissa, joka voi olla l&hes mink& kaltainen tahansa. My0s tama
ilmid esiintyy Bachin musiikissa, ja se tunnistettiin tdmén luvun alussa kuvan 4.2a

yhteydessé.

Kuva 4.8 B-A-C—H sekvensaalisena materiaalina, fantasia t. 35—-36
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B-A-C-H ilmenee séestyskuviona esimerkiksi tahdin 3 toisella iskulla 32-osanuotein
liikkuvissa vélidanissa (kuva 4.9). Yla-aanen ja sitd kaksintavan vélid&nen a:t on sidottu
kaarilla pisteellisen puolinuotin ajaksi ja varsinainen oleellinen muutos tapahtuu
bassossa, joka nousee f:Ita fis:n kautta fraasin paatepisteeseen g:lle. Valid&nen materiaali
sdestdd tatd basson kulkua toistamalla B—A-C-H-kuvion es-alkuisen transposition
kahteen kertaan muusta tekstuurista poikkeavan nopein aika-arvoin. Rytminen tihentymé

vastaa jonkinlaista crescendoa kohti fraasin paatosta jalkiotrillilla.



Kuva 4.9 B-A-C—H séestyskuviona, fantasia t. 3
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Tekstuurityyppi, jossa B—-A—C—H-motiivi esiintyy séestyskuvion roolissa, muistuttaa
esimerkiksi Bachin urkukoraalien kuvioivia sdestysaanid. Tallainen tekstuuri ilmenee
esimerkiksi Orgel-Biichlein-kokoelman koraalissa Gott, durch deine Gite (kuva 4.10).
Véliadnet soinnuttavat yla- ja aladénessa kaanonissa kulkevaa cantus firmusta. Alempi
validdni muodostuu sointujen savelistd ja tadydentdd ylemmaélle validanelle sopivan
vastaddnen. Ylemman véliddnen rooli on koristella satsia kuvioinnilla. Bachin teoksen
tapauksessa kuvioiva vélidéni ei ole vahvassa suhteessa teoksen teemaan, mik& on
kuvioinnille tyypillistd. Séestyskuviona esiintyessdadan B-A-C-H-motiivi rinnastuu
tallaiseen hierarkkisesti matalampaan tekstuurin tasoon ja asettuu satsissa toissijaiseksi
suhteessa muuhun materiaaliin samaan tapaan, kuin Bachin koraalin ylempi ylempi
vélidani on alisteinen yl&- ja alad&nen cantus firmukselle. Sdestyskuviona esiintyva
motiivi on alisteinen ympérdivalle satsille myds silloin, kun ympéaroivassa satsissa ei

esiinny motiivia, kuten kuvan 4.9 esimerkissa.

Kuva 4.10 J. S. Bach: Orgel-Biichlein: Gott, durch deine Giite, BWV 600 t. 1-2
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Motiivin erilaiset esiintymistavat eivat ole vain teoksen alussa kuultavan ensimmaisen

esiintyman variaatiomaisia versioita. Esiintymistavat myds kerrostuvat, ja motiivia
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ympardi muuntuva, motiivista peréisin oleva materiaali, joka voi joko sdestdd motiivia

tai jopa nousta tarkeysjarjestyksessé sen ohi.

Myos intervallirakenteeltaan tunnistettavien motiivien jakautuminen neljaan kategoriaan
on tulkinnanvaraista. Yksittainen esiintyma saattaa kuulua useampaankin eri kategoriaan
riippuen siitd, millaisena esittaja tuo sen esiin. Erityisen tulkinnanvaraista esiintymien
jakautuminen kategorioihin on silloin, kun motiivi esiintyy useassa eritasoisessa
kerroksessa. Analyyttisessa mielessa selvatkin ensisijaisuustasot voivat tulla esityksessa
joko vahvistetuiksi tai kyseenalaistetuiksi. Esittdja valitsee, mitd motiivin tasoja tai
aineksia sitd ymparoivastd kudoksesta nostaa esiin esityksessadn. Esittdjan keinovarat
naiden valintojen toteuttamisessa ovat De Souzan (2015, 171) mainitsemat danenvari,
artikulaatio ja voimakkuus. Lisdksi nostan esiin artikulaatioon liittyvana tekijana
ajankdyton. Naihin tekijoihin liittyvien ratkaisujen pohjalta rakentuvat teoksen kaarrokset
ja sen hahmo sellaisena, kuin se esitystd kuunnellessa hahmotetaan. Seuraavaksi
kasittelen esimerkkiesitysten valintoja kahdessa tilanteessa, joissa motiiviesiintymié on
mahdollista tulkita useammalla tavalla. Keskityn erityisesti artikulaatioon ja

ajankayttoon.

Artikulaatio ja ajankdyttd B—-A—C—H-motiivin roolin ilment&jana

Kaésittelen seuraavaksi kahta fantasian kohtaa, joista kummassakin B—-A—-C—H-motiivi
esiintyy ainakin kahdessa eri kerroksessa. Naissd tapauksissa motiivin roolin tulkinta
esityksessa vaikuttaa siihen, mika taso satsissa nousee ensisijaiseksi ja mika asettuu
enemman taustalle. Sander ja Richter tulkitsevat ké&siteltdvissa kohdissa motiivikerroksia
eri tavoin. Tulkintaerot johtavat paitsi jaksojen sisdisiin painotuseroihin myos jaksojen

erilaisiin rooleihin teoksen kokonaisuudessa.

Kiinnitdn huomiota erityisesti motiivin artikulointiin ja ajankdyttéon motiiviesiintymén
aikana. Artikulaation ja agogiikan keinoilla esittdja voi muuttaa motiiviesiintymien
rooleja ja keskindisia suhteita. Artikulaatiota ja ajankdyttda kahdessa kasitteleméssani
esityksessa ilmaistaan tassa luvussa nuottiin lisatyin esitysmerkinnéin. Kuvan yhteydessa
tarkennetaan, mikali jokin merkintd on monitulkintainen. Merkinnat perustuvat

kuunteluun.
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Tahdeissa 51-52 B-A-C—-H-motiivi esiintyy kahdessa kerroksessa (kuva 4.11).
Hitaimpien aika-arvojen kerros on basson neljasosittain eteneva motiivi tahdin 51 toiselta
iskulta alkaen. T&tad motiivia kolmen oktaavin ja terssin padssa seuraavat sopraanon
kuvioinnissa iskujen alkuun ja puolivaliin osuvat sévelet. Toinen B-A—-C—H-kerros on
sopraanon kuvioinnissa. Iskujen ensimmaisilla puoliskoilla 32-osanuotit muodostavat
motiivin. Koska neljasosien kuvioinnit jokaisen neljdsosan viimeistd 32-osanuottia
lukuun ottamatta ovat B-A-C—H-motiivin mukaisessa suhteessa toisten neljésosien
vastaavassa kohdassa sijaitseviin séveliin — puolisavelaskel alas, pieni terssi ylos,
puolisdvelaskel alas —, motiivi muodostuu kahdeksan sévelen ryhmien kaikkien
jarjestyksessa saman numeroisten savelten vélille lukuun ottamatta kahdeksansia savelié.
Nuotissa on kuitenkin merkitty tenuto-viivoin vain viisi ensimmaéisté nuottia, silla nelja
ensimmadista nuottia muodostavat motiivin suoraan ja ensimmadainen ja viides savel

mukailevat basson hitaammin aika-arvoin etenevaa motiivia.
Kuva 4.11 Fantasia t. 51-521
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Nama seikat tuntuvat nostavan basson hitain aika-arvoin etenevan motiivin péarooliin
jaksossa. Bassomotiivi voidaan tulkita teemaksi. Cantus firmus -tekstuurista jakso
poikkeaa siten, ettd bassomotiivia séestdvdat melodinen vélidani ja basson linjaa
koristellen mukaileva yl&-aani, kun taas cantus firmus -tekstuurissa saestysééanet ovat
usein yhtenevaisempia keskenédén ja toisaalta erillisempié suhteessa cantus firmukseen.
Vasemman kéaden rooli on ilmeisen séestdvd, vaikka sen sévelkulku onkin melko
ilmeikas. Se jaa taka-alalle, koska se on rekisterillisesti keskimmainen ja soitetaan lisaksi
ylemmaélt4 sormiolta, mika tassa tapauksessa tarkoittaa myos hiljaisempaa rekisterointia.
Oikean k&den kuvioinnin jalkiota mukailevat savelet vahvistavat jalkion asemaa ja
korostavat vaikutelmaa oikean k&den satsin saestavyydestd. Koska nuottimerkinta nostaa

kahdeksansévelisestd kuvioinnista ilmeisimman B—-A—C—H-motiivin liséksi viidennet
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sévelet, ensimmadinen ja viides sdvel vaikuttavat kumpikin olevan ikaan kuin yksi savel,
jota niiden valissa olevat sdavelet kuvioivat. Oikean k&den kuviointi voisi siis kuulua

motiivin esiintymisluokista neljanteen, B-A—C—H s&estyskuviona.

Karl Richter muotoilee oikean kaden kuvion irrallisina savelind korostamatta erityisesti
mitddn agogiikalla tai poikkeavalla artikulaatiolla (kuva 4.12a). Jakson
metronomilukema on yhdell& neljasosalla noin 44 bpm ja kiihtyy loppupuolella noin
lukemaan 48 bpm. Tempo on irtonaiseen artikulaatioon ja nopeisiin aika-arvoihin ndhden
nopeahko. Richter myds sitoo kaksi kahdeksan savelen kuviota yhdeksi kaarrokseksi ja
nostaa kadet vain puolinuoteittain. T&mé fraseeraustapa on nuottiin merkittyjen yla-dénen
ja ala- ja véliddnen fraseeraustapojen puolivalistd, silla yl&-4ani on merkitty
fraseerattavaksi tai artikuloitavaksi neljasosittain ja ala- ja vélidanelle on merkitty kaari

kokonuotin ajaksi.

Kuva 4.12 Artikulaatio ja ajankayttd Karl Richterin esityksen tahdeissa 512-521
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Puolinuoteittain etenevé iskutus, oikean kaden artikuloinnin tasaisuus ja nopeahko tempo
suhteessa aika-arvoihin kiinnittdvat huomion tekstuurin pidempiin aika-arvoihin.
Pisimmat aika-arvot ovat jalkiossa, jota Richter soittaa koko motiivin ajalta legatossa
(kuva 4.12b). Richterin esityksessa jalkion B-A-C—H-motiivi erottuu bassossa
esiintyvan cantus firmuksen tapaisesti satsin maarittdvimpéana elementting, ja muut
stemmat vaikuttavat séestavén sitd. Yla-d&nen kuviointi on tulkittavissa kategoriaan B—
A-C—-H sdestyskuviona. Tekstuuri muistuttaa kuvan 4.10 Bach-esimerkin kaltaista

tilannetta, jossa sdestyskuvio on alisteinen cantus firmukselle.
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Richterin tulkinta basson roolista kallistuu enemmaén cantus firmukseen kuin teemaan,
silla yla-&&nen irrallinen artikulaatio erottaa sen voimakkaasti alagdanesta eika yla-aanen
neljasosittain etenevd B—A-C—H-motiivikerros juurikaan hahmotu, jolloin syntyy
vaikutelma hitain aika-arvoin etenevastd cantus firmuksesta ja siita irrallisesta
séestyskarakterista. Vaikutelmaa korostaa myds vélidénen irrallinen artikulointi, jonka
vuoksi vélidanen melodialinja ei pa4se hahmottumaan, vaan validani vaikuttaa koostuvan
ennemmin  sointuja  taydentavistd sdvelistd. B-A-C-H-motiivin  temaattinen
lapileikkaavuus satsissa ei kuulu tulkinnassa kovinkaan voimakkaasti. Koska B-A-C—H-
motiivi sekd teemana ettd cantus firmuksena on satsin sisaisen ensisijaisuusjarjestyksen
ensimmaisend, motiiviesiintymén luokittelu ndiden vélilla vaikuttaa jaksoon melko
vahan. Ero vaikutelmassa liittyy kuitenkin jakson satsin yhtendisyyteen: tulkitsemassani
luokittelussa teema sitoo satsia yhteen, ja temaattista materiaalia voi olla useammassa
kerroksessa; cantus firmus on itsendisempi elementti, josta sdestysmateriaali

karakterisesti irrottautuu.

Martin Sander kohtelee jakson motiiveja toisin kuin Richter. Han painottaa yl&-44nen B—
A-C-H-motiivia voimakkaasti erityisesti agogisin keinoin (kuva 4.13a). Kuvassa
nakyvét kiilat merkitsevat sédvelten painottamista pidentaméalld niiden kestoa.
Ensimmadisellda ja kolmannella neljasosalla Sander leventdd alussa voimakkaasti ja
paastdd kuvion motiiviesiintyméan jalkeen rullaamaan. Toisella neljasosalla hén ei tee
kovin suurta agogista kaarrosta, ja neljannelld neljasosalla han seka leventaa alkua etta
hidastaa loppua kohden. Sander erottelee kaikki neljasosat nostamalla kaden niiden
valissé ja soittamalla 32-osanuotit neljasosien sisélld legatossa. Sanderin tempo ennen
kasiteltdvan jakson alkua on yhdelld neljasosalla noin 38 bpm. Tullessaan tdhan jaksoon
han hidastaa sitd ensin noin tempoon 30 bpm ja viimeiselld iskulla vield noin tempoon 24

bpm. Sanderin tempo on siis selvésti Richterin tempoa hitaampi.

Jalkiossa Sander mukailee oikean k&den artikulointitapaa, eika soita neljésosia legatossa
(kuva 4.13b). Koska jalkion artikulointitapa mukautuu yla-d&neen ja jalkion motiivin
linja rikkoutuu, voimakkaimmin erottuvaksi motiivikerrokseksi nousevatkin yla-danen
iskujen ensimmaiset puolikkaat. IImi6t4 vahvistaa hidastunut tempo, silld hitaassa
tempossa hitain aika-arvoin eteneva kerros erottuu huonommin, kun taas nopeat aika-

arvot saavat paremmin tilaa hahmottua.

54



Kuva 4.13 Artikulaatio ja ajankayttd Martin Sanderin esityksen tahdeissa 512-521
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Sanderin tulkinnassa analyyttisesti selvéltd vaikuttava motiivikerrosten jako
séestyskuvioon ja teemaan asettuu kyseenalaiseksi. Tulkinnassa yla-aani nousee
ensisijaisuusjérjestyksessd melodian kaltaiseksi ja sopii siten parhaiten kategoriaan B—
A-C—H teemana. Jalkiostemma taas menettdd temaattista olemustaan ja muuttuu
séestysmateriaaliksi, vaikkei olekaan nimitettavissa sdestyskuvioksi. Sitd voitaisiin
mahdollisesti pitdad teeman augmentaationa, jonka huomio jaksossa jaa véhaiseksi sen

paalle rakentuvan tarkedmman temaattisen materiaalin vuoksi.

Keskittymalla pienempiin aika-arvoihin ja nostamalla esiin motiivin pienimmassa
muodossa esiintyvén tason Sander muovaa jakson eri malliseksi kuin Richter. Richter,
joka keskittyy hitaimmin aika-arvoin etenevaan tasoon, muodostaa késiteltavasta jaksosta
ikaan kuin loppukiihdytyksen kohti kaarroksen kulminoitumispistettd noin puoltatoista
tahtia mydhemmin. Jakso asettuu yhdeksi osaksi nousua. Sander taas leventdd niin
runsaasti, ettd huomio kiinnittyy jaksoon itseensd. Hidastus viimeisella neljasosalla tekee
tilaa myos kasiteltavan jakson jalkeen alkavalle materiaalille ja nostaa sen esiin. Sanderin
esityksessd kokonaiskaarroksesta siis nousee esiin useita erottuvia osia, kun taas

Richterin ratkaisu korostaa meneilldén olevaa laajemman tason tapahtumakulkua.

Samankaltainen tilanne on tahdeissa 27-30% (kuva 4.14). B-A—C—H-motiivin kerroksia
erottuu jaksossa enimmillaan jopa kolme: yla-&éni, jalkio ja mahdollisesti valiaani, jonka
tulkitseminen B—A—C—H-motiiviksi ei ole yksiselitteistd, kuten myéhemmin nahdaan.
Jakso pééattaa fantasian ensimmaisen péajakson ja muistuttaa tdssakin mielessa fuugien

loppupuolella usein ilmenevia stretto-kohtia, joissa teema kerrostuu jonkinasteiseksi
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kaanoniksi. Poikkeavaa tdssa on se, ettd yla-d4&ni muodostaa melodisia kuvioita
transponoimalla motiivia mutta jalkiossa motiivi pysyy alkuperéiselld tasolla ja on
aloittanut motiivin toiston ostinaton tapaan jo tahdissa 25. Lisaksi eri kerrosten motiivit
esiintyvat lahes koko ajan yhtdaikaisesti, eivat lomittain. Nuottimateriaali ei anna

yksiselitteisia viitteita eri kerrosten tarkeysjarjestyksesté.

Kuva 4.14 Fantasia t. 27302

Aikaisemmin on todettu, ettd fantasiassa ei ole varsinaisia artikulaatiomerkintdja, silla
kaaret merkitsevat padsaantoisesti fraseerausta ja tenuto-viivat B-A—C—H-motiiveja.
Tassd jaksossa kaikkien tenuto-viivojen merkitys ei kuitenkaan ole yksiselitteinen.
Ensimmainen epaselva tenuto-viiva on yla-danen gh:lla tahdin 27 toisella iskulla.
Véliadnen ensimmaisessa merkityssa motiivissa kolmas savel poikkeaa linjasta, ja
vilidanen tahdissa 29 merkityt ¢! ja a eivit yksiselitteisesti kuulu mihinkaan motiiviin.
Koska B-A-C-H toistuu jaksossa niin monella tasolla, ndma tilanteet voidaan tulkita
osaksi jotakin motiiviesiintymaa. Esimerkiksi yla-danen as! ja g! voisivat olla osa
motiivia, joka jatkuisi jalkion seuraavissa B- ja A-sévelissa. Validénen poikkeava as voisi
selittya silla, ettd motiivin taydentava es® on jo yhta aikaa yla-danessa. Jalkion edeltiva
H ja seuraava sivel B voisivat taydentad validanen ct:n ja a:n motiivin inversioksi, jota
teoksessa esiintyy muissakin yhteyksissd. Namé& mahdolliset epasuorat yhteydet eivat
kuitenkaan hahmotu kuulokuvassa. On mahdollista, ettd tenuto-viivat t&ssa tilanteessa
merkitsisivatkin artikulaatiota tai olisivat vain yksittdisia virheitd editiossa. Koska
merkinttjen rooli on epéselva, en kasittele esitysten ratkaisuja siitd nakokulmasta, missé
suhteessa ne ovat nuotin mahdollisiin artikulaatiomerkkeihin. Esitysten tavoissa tulkita

motiivikerrosten rooleja keskityn erityisesti yla- ja aladaneen.

Karl Richter keskittyy esityksessddn melodialinjaan (kuva 4.15a). Jalkiolinjan hén soittaa
kokonaan legatossa nostamatta mitd&n erityisesti esiin (kuva 4.15b). Tasainen
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jalkiostemma muodostaa pohjan, jonka péélle yla-aanen fraasit muodostuvat vapaasti.
Jalkiostemma pit&4 kiinteydelldan yl&-adnen lyhyetkin eleet osana pidempéaa jatkumoa.
Viivaston alla kuvassa 4.15a nakyvét hakaset merkitsevat samalla rekisteroinnilla
soitettavia jaksoja. Ne on merkitty kuvaan, silla Richterin rekisterdinnit vaihtuvat tassé
jaksossa poikkeuksellisen paljon suhteessa nuotin tarjoamaan informaatioon ja

vaikuttavat siten jakson jaksottumiseen.

Kuva 4.15 Artikulaatio, ajankaytto ja rekisterointi Karl Richterin esityksen tahdeissa 27-30?
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Yl4-a4nen ensimmaiset viisi savelta eli B-A-C—H-motiivi seka g', joka palauttaa
kaarroksen takaisin sen alkupisteeseen, muodostavat ensimmaisen kahden eleen
kuudestoistaosatauon erottaman kokonaisuuden. Motiivi jakautuu kumpaankin eleeseen.
Korostamalla ajankaytollisesti kummankin eleen ensimmaista séveltd Richter hdivyttaa
motiivin taka-alalle ja nostaa sen sijaan esiin kolmen ja kahden sévelen eleet. Viimeisen
sévelen Richter jattdd huomattavan pitkéksi ajaksi pohjaan, vaikka nostaakin muut
sévelet. Tassd saattaa kuitenkin olla kysymys virheestd tai rekisterdintien vaihtoon
tarvittavasta ajasta. Tatd mahdollisuutta tukee se, ettd jatkossa Richter soittaa yksittaiset
eleet niin kiinteasti yhteen, kuin on mahdollista poikkeamatta erityisen paljon nuotin

tarjoamasta informaatiosta.

Tahdista 27° tahtiin 302 Richter soittaa yksittaiset eleet melko kiinteasti yhteen. Tauot
ovat mahdollisimman lyhyité ja lyhyiden kaarten jalkimmaiset nuotit soivat hieman yli
kirjoitetun kestonsa. Ensimmadainen motiiviesiintymd noudattaa rytminkasittelyltdan ja
artikulaatioltaan melko tarkasti notaatiota. Seuraavissa kahdessa motiivissa Richter
korostaa kestollisesti motiivin kolmatta ja korkeinta nuottia. Lopun kromaattisessa
laskussa han noudattaa taas melko tarkasti notatoitua rytmia ja kaarituksia. Tahdin 28

puolivilin jalkeen alkavassa motiivissa tahtiviivan yli sidottu fi-savel on alkuperaisesté
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notaatiosta poikkeavasti kirjoitettu artikulaatiomallissa kestdamaén tauon yli, silla

rekistergintiratkaisujen vuoksi validanen f* estad taukoa hahmottumasta tassa esityksessa.

Richterin artikulaatiomalliin on merkitty my6s hakaset viivaston alle merkitsemé&an
rekisterdintien keskeisimpid muutoksia. Toisella, kolmannella ja viimeisella merkitylla
alueella Richter kéayttda melodialinjassa soolorekisterdintid, jossa savyn maérittelee jokin
kieliddnikerta ja satsin muut d4net soitetaan hiljaisemmalla, sdestavalla rekisterdinnilla.
Rekisterointitapa tekee melodialinjasta erityisen korosteisen ja luo myods vaikutelmaa
vuoropuhelusta perékkaisten B—-A-C—H-motiivien valilla. Tassa tapauksessa aanenvari
siis vaikuttaa erityisen paljon tekstuurityypin hahmottumiseen. Aanenvarista erityisen
vaikuttavan parametrin tekee se, ettd sitd on ké&ytetty erottamaan satsin kerrokset

toisistaan.

Sander artikuloi ylé-adnen melko johdonmukaisesti nuotin mukaan (kuva 4.16a).
Poikkeamat nuotista selittyvat silld, ettd yla-4&ni seuraakin jalkiostemman
hahmottumistapaa. Jalkion Sander artikuloi vahvasti motiiveittain (kuva 4.16b).
Rekisterdintimerkintoja tassé artikulaatiomallissa ei ole, silla Sander toteuttaa nuotin
mukaisen diminuendon, joka ei merkittdvasti vaikuta motiivien hahmotukseen.
Diminuendon toteutuksessa satsin eri kerrokset sailyvat kohtalaisen yhtenaisind ja
adnenvériltddn samankaltaisina. Jalkion kaarituksissa ndkyvé rytminen tihentymé ei
hahmotu kuulokuvassa. Tdma johtuu hitaasta temposta sek& siitd, ettd jalkion aika-
arvojen muuttuessa lyhyemmiksi Sander hidastaa tempoa niin, ettd tahdin 29 kolmannella

iskulla alkavien kahdeksasosien kesto lahenee aikaisempien neljasosien kestoa.

Kuva 4.16 Artikulaatio ja ajankayttd6 Martin Sanderin esityksen tahdeissa 27-30?
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Sanderin tulkinta yla-aanen tahdin 27 alkupuolesta on Richterin tulkintaa véhaeleisempi.

Melodialinjan yhtdk&an sdveltd ei painoteta erityisesti. Tahdin 27 puolivalista alkaen
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Sander painottaa johdonmukaisesti laskevien puolisévelaskelkulkujen ensimmaista
séveltd, mika synnyttdd vaikutelman pidatyksesta ja purkauksesta. Harmonia ei
kuitenkaan yksiselitteisesti tue pidatysta ja purkausta, ja pidatys- ja purkausintervallit
suhteessa jalkion séveliin ovat paikoin hyvin epéatyypillisia. Artikulaatiotapa vahvistaa
tastd huolimatta kuulokuvaa yl&-adnen motiivien puolikkaista osana jalkiostemman

soinnutusta, ei itsendisend melodisena materiaalina.

Seka tahdin 28 ettd 29 puolivélissa Sander artikuloi huomattavan tauon. Tauot toteutuvat
jalkiostemman motiivien rajakohdissa. Sander toteuttaa ne artikuloiden, eli tauot eivat saa
ajankaytollista painoarvoa. Sander pitaa selkedn tauon myds tahtien 29 ja 30 rajalla
jalkion ja vasemman kaden stemmoissa, vaikka yla-danen nuotissa oleva kaari estéékin
nostamasta oikeaa kattd ylos. Nama seikat korostavat jalkiostemman keskeisyytta

Sanderin tulkinnassa tésté jaksosta.

Motiivikerrosten roolien tulkinta tdssd jaksossa vaikuttaa jakson kokonaiskuvaan.
Richterin tulkinnassa jalkiostemma sdestda véahé&eleisesti oikean k&den laulavaa,
solistista, temaattista melodialinjaa. Sanderin tulkinnassa melodialinja ja& toissijaiseksi
kerrokseksi  huolimatta sen erottumisesta rekisterdinnillisesti.  Jalkiostemman
ensisijaisuutta  vahvistavat  erityisesti sen  motiivirajojen  mukaiset  tauot.
Kokonaisvaikutelmassa huomio kiinnittyy cantus firmus -asettelussa jalkiossa
toistumaan jaéneeseen B-A—C—H-motiiviin, jota oikean kdden melodialinja ja vasemman
kaden soinnut sdestavat. Toisteisuus ja staattisuus ovat Sanderin tulkinnassa

merkittavammassa asemassa.

Esitysten ratkaisuiden tutkimisesta voidaan siis havaita, ettd B-A—C—H-motiivien roolien
ja keskindisen hierarkian tulkinta voivat muokata niiden esiintymisjaksojen rooleja
teoksen kokonaisuudessa. Ostinato, jonka péaalla harmonia hitaasti etsiytyy
paatossoinnulle, vaikuttaa edeltdvédn materiaalin hitaalta hiipumiselta. Soolomelodiasta
sama jakso saa solistisemman otteen ja hahmottuu kokonaiskuvassa musiikillisesti
erityisempand. Tempon hidastamisella ja agogisesti voimakkaalla muotoilulla on
mahdollista nostaa esiin pienemmin aika-arvoin Kirjoitettuja satsin osia, ja nopeammassa
tempossa ja vdhemmilld agogisilla painotuksilla hitaammat tekstuurin tasot erottuvat
voimakkaammin. Suhteuttamalla motiiveja eri tavoin toisiinsa on mahdollista nostaa

yksittdisia jaksoja esiin tai haivyttaa niita taka-alalle.
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Keskeinen havainto on, ettd esitys voi nostaa satsissa hierarkkisesti merkittavimmaksi
mya0s sellaisen tason, joka perinteisin musiikkianalyyttisin menetelmin tarkasteltuna olisi
itsestddn selvasti ensisijaisuusjérjestyksessd matalalla. Huolimatta siitd, etta esittdjan
tulkinta saattaa olla musiikkianalyyttisesta ndkékulmasta epévakuuttava, se voi esityksen
kontekstissa olla toimiva. Ristiriita analyysin ja esityksen tulkinnoissa ei aseta niita

keskindiseen paremmuusjarjestykseen tai todista kumpaakaan virheelliseksi.

Teoksen hahmo muovautuu teoksesta esiin nostettujen kerrosten mukaan, silla satsista
korostetut kerrokset vaikuttavat jaksojen rooleihin kokonaisuudessa. Teoksen hahmo
muodostuu siis vasta sen soivassa muodossa, ja esittdjan rooli sen muotoilemisessa on

merkittava.
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5 EKSPRESSIIVINEN KAARROS

Fantasian alussa on merkintd “Grave. (sempre quasi improvisatione.)”. Tahtiin 2° asti
tempon muutoksesta ei ole merkintdd. Kuitenkin molemmissa esimerkkiesityksissa,
Martin Sanderin ja Karl Richterin, alun kolmen kaarroksen tempot poikkeavat toisistaan

ja muuttuvat myos yksittaisen kaarroksen sisalla huomattavasti.

N&ma poikkeamat liittyvat luonnollisesti tulkintaan ja ilmaisuun. Molemmilla sanoilla on
voimakas yhteys esittdmiseen ja esittdjdan — esittdja on tulkitsemisen ja ilmaisemisen
toimija. Tulkinta ja ilmaisu eivat kuitenkaan ole esittdjan mielivaltaista toimintaa, vaan
musiikki ohjaa tietynlaiseen tulkintaan. Syvennyn tdssa luvussa kolmeen ilmaisuun

liittyvaan kysymykseen:

1) mitk& musiikilliset piirteet fantasian avauksessa ohjaavat tietynlaiseen
tulkintaan,
2) milla keinovaroilla esittajat tata tulkintaa toteuttavat ja

3) mita jakson piirteita esittajat nadilla keinovaroilla nostavat esiin.

Jotta ndihin kysymyksiin voidaan syventyd, Kkasittelen ensin ekspressiota ja
ekspressiivisten kaarrosten rakentumista yleiselld tasolla. Tdma yleisen tason kasittely

perustuu filosofien kirjoituksiin.

Stephen Daviesin mukaan ekspressio musiikissa kytkeytyy musiikin siséltdmaan
ulkoiseen tunnekarakteriin (emotion characteristics in appearances). Musiikki ei siis
tunne tai ilmaise inhimillista tunnetta, mutta siind voi tunnistaa tunteita samaan tapaan
kuin bassettirotuinen koira nayttaa surulliselta. Tamé kokemus ei edellytd esimerkiksi
musiikin rakenteen ymmartdmista mutta vaatii riittdvaa tuttuutta kuunneltavan
musiikkiperinteen kanssa. Tunteiden kuuleminen musiikissa perustuu Daviesin mukaan
sithen, ettd jokin musiikin ominaisuus muistuttaa inhimillisten tunteiden kokemisen
tapaa. (Davies 1994, 227-228, 239-240.)
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Peter Kivy jaottelee musiikin ilmaisevuuden rakentumisen kahteen lahteeseen: piirteisiin
(contour) ja kaytantoihin (convention). (Kivy 1980, 83.) Piirteet vastaavat ihmisten
kayttaytymismalleja, eleitd tai ilmeitd muistuttavia ilmiditd musiikissa. Tallaisia ovat
esimerkiksi huokausaihe tai laskeva linja ilmaisemassa surua. Kéytannot taas liittyvat
konteksteihin, joissa musiikillisia ilmidita on totuttu kuulemaan. Esimerkiksi mollisointu
on totuttu yhdistamaan suruun. Kivy esittad myos olettamuksen, ettd pohjimmiltaan
kaytant6ihin  kuuluvat ilmi6ét pohjautuvat piirteisiin, vaikka niistd ei nykyaan

tunnistettaisi selvid yhteyksia inhimilliseen tunneilmaisuun. (Kivy 1980, 83.)

Davies liittad ekspression musiikissa myds kokemukseen liikkeestd musiikissa. Hanen
mukaansa musiikillisen liikkeen perusta ovat &énet, jotka kuullaan yhteydessa toisiinsa
sen sijaan, etta ne olisivat irrallisia yksikéita. Aanen pinnan liike muodostuu melodiasta,
rytmistd, metristd ja temposta, kun taas harmonia muodostaa sen syvyysulottuvuuden.
Syvyyteen vaikuttavat myds instrumentaatio ja tekstuuri, ja matalan rekisterin aanet
kuulostavat painavammilta kuin korkean rekisterin ainet. My6s musiikillisen liikkeen
kokemus vertautuu niihin ihmisen kayttaytymisen piirteisiin, jotka jollakin tavalla
muistuttavat sitd. Lisédksi kokemukseemme liikkeestd musiikissa vaikuttavat esiintyjan
konkreettiset liikkeet. (Davies 1994, 232-233, 239.)

Vaikka ekspressio musiikissa yhdistyy Daviesin mukaan kokemukseen liikkeesta ja liike
tapahtuu ajassa, ekspressio itsessaan ei ole temporaalinen ilmid. Koska tassa luvussa on
tarkoitus késitelld fantasian avauksen kaarrosten rakentumista, tarvitaan kasitteistod, jolla
voidaan kasitelld aikasidonnaisia ilmiditd. Téllaisia ajallisia tapahtumia kuvaa

esimerkiksi teoria musiikista draamana.®

Fred Everett Mausin (1997, 119) mukaan inhimilliseen toimintaan assosioituva liike
musiikissa kuullaan musiikin draamallisena kaarena. My®s Jerrold Levinson (2004, 435)
pitdd musiikin draamallisuuden l&htokohtaa luontevimpana tapana tarkastella
instrumentaalimusiikin ilmaisevuutta. Han kuvailee ekspressiivistd musiikkia sellaiseksi,

jossa kuulemme musiikin tekevan jotakin, mita se ei konkreettisesti tee. llmaisevuus

3 Kasitys musiikista draamana yhdistyy niin kutsuttuun persoonateoriaan, joka on Daviesin ja Kivyn
edustamalle teorialle vaihtoehtoinen nékemys ekspressiosta musiikissa. Persoonateoriaa edustavat
esimerkiksi Jerrold Levinson (2006) ja Jenefer Robinson (2011). Teorioiden ilmeisin ero on siind, etta
persoonateorian mukaan tunne vaatii aina kokijan, ja tunne musiikissa kuullaan aina jonkin musiikillisen
toimijan kokemana. Tamé& syvallinen ero ekspression ilmenemisessd musiikissa ei ole td&méan luvun
késittelyn kannalta oleellinen, silld se ei merkittavasti vaikuta esittdmiseen kdytanndssa. Lahestyn fantasian
avausta ja esittdjien tulkintoja siitd kummastakin ndkokulmasta.
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yhdistyy siis tdménkin teorian mukaan inhimilliseen toimintaan, vaikkakin suoraan
jonkin havaitsemamme virtuaalisen toimijan toteuttamana eikd muistuttavien piirteiden
tai kaytantdjen kautta. Robert S. Hatten (2019) méérittelee virtuaalisen toimijan
toimijaksi, joka ei ole todellinen, mutta jolla on kyky simuloida inhimillisen toimijan
kayttaytymistd. ”Virtuaalinen” kuvaa tassé yhteydessa eroa, joka on musiikin todellisten
aineellisten ja fyysisten ominaisuuksien, kuten &anen, ja abstraktimpien ominaisuuksien,
kuten ekspression, valilla. (Hatten 2019, 1-2.) Musiikin draamallisuuteen perustuvassa
kasityksessa musiikillisten kaarrosten voidaan nahda rakentuvan tallaisen virtuaalisen

toimijan inhimillisend toimintana kuultavissa elementeissa.

Kun tutkitaan ilmaisua avauksen kolmessa kaarroksessa, kiinnitetddn huomiota jannitteen
tihenemiseen ja laantumiseen. Kaarrosten, musiikillisten jaksojen ja kokonaisten teosten
rakentumisessa tunnistetaan usein erityisia hetkid, joissa tapahtuu jokin kaanne tai
huipentuma. Kofi Agawu nostaa esiin huippukohdat syntaksin ja retoriikan ilmenemina
romantiikan ajan musiikissa. H&n kuvailee huippukohtia intensiteetin suurimmiksi
hetkiksi, jannitteen purkautumisen hetkiksi ja kadnnekohdiksi muodossa. Agawun
mukaan huippukohtia on useita eri laajuisia ja tasoisia, ja paikalliset huippukohdat
rakentavat koko teoksen erityistda huippukohtaa. Useimmiten huippukohdat sijoittuvat
noin kahden kolmasosan kohdalle tarkasteltavassa kontekstissa, ja niiden jalkeen muoto
sulkeutuu. (Agawu 2008, 61-62.)

Agawu nostaa huippukohtien rakentumisen tekijoind esiin samoja piirteitd, joita
kasiteltiin aiemmin Daviesin musiikillisen liikkeen tekijoind. Keskeisimpéna tekijané han
pitdéd melodiaa ja erityisesti sen korkeimpia kohtia. Harmonia voi muodostaa
intensiteettid esimerkiksi etdisilla harmonioilla tai véhennetyilla septimisoinnuilla,
tekstuurissa instrumentaaliset kerrokset voivat kerrostua ja dynamiikassa saattaa ilmeta
paikallisesti korkein adnenvoimakkuus. (Agawu 2008, 62.) Pyrin tunnistamaan fantasian

alun kaarroksissa téllaisia huippukonhtia ja esittdjien ilmaisullisia reagointeja niihin.

Regerin fantasiassa on tunnistettavissa edelld esiteltyihin teorioihin liittyvia piirteit,
jotka rakentavat sen ilmaisua ja ekspressiivisid ja draamallisia kaarroksia. Tarkastelen

seuraavaksi naiden ilmenemista fantasian avauksessa.
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Ekspressiiviset ja draamalliset piirteet fantasian tahdeissa 1-23

Tarkastelen ekspressiivistd ja draamallista ilmaisua fantasian alusta tahtiin 23 asti el
kolmessa ensimmaisessd, lyhyessa kaarroksessa, jotka on erotettu toisistaan tauoilla
(kuva 5.1). Katkelma on vain avaus ensimmaisesta laajemmasta kaarroksesta, mutta sen
tarkastelu itsendisend yksikkond on mielekéstd, koska se muodostaa pienemmaén
kaarroksen suuremman kaarroksen alla ja esittelee osan teeman ennen vapaamman ja
varioivamman kasittelyn alkamista. Alku on myos aina merkittavé, silla ensivaikutelman
merkitys on monessakin yhteydessa kiistaméaton. Siksi syventyminen ilmaisuun teoksen

alussa on erityisen kiinnostavaa.

Késittelen tdssa ensimmaistd luvun alussa esitettyd kysymysta: mitka musiikilliset piirteet
fantasian avauksessa ohjaavat tietynlaiseen tulkintaan? Tatd voidaan tarkentaa kysymalla,

1) mitd ekspressiivisia piirteitd avauksessa on,

2) mité esitysohje merkitsee,

3) miké on avauksen paikallinen huippukohta ja

4) missa suhteessa avauksen kaarrokset ovat toisiinsa tai millainen draamallinen
kaarros avauksen kaarroksista muodostuu?

Késittelen nyt néita kysymyksié.

Kuva 5.1 Fantasia, tahdit 1-2

Grave. (sempre guasi improvisatione.)
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Fantasia alkaa B-A-C—H-motiivilla yl&-danessa (kuva 5.1). Jalkio aloittaa kohotahdilla
ennen yla- ja véliddnia ja muodostaa yl&-aanelle kontrapunktisen vastineen. Validdnet
tdydentavat soinnut ja kaksintavat yla-aantd. Satsi on 9-12-d&nistda — kaksi dantd
oktaaveissa jalkiossa ja 7-10 dantd sormiolla. Tekstuuri sdilyy samanlaisena koko

tarkasteltavan jakson ajan.

N&ma lahtokohdat antavat jo viitteitd avauksen ekspressiivisistd piirteistd, vaikka
esimerkiksi harmoniaa tai melodiaa ei tarkasteltaisi ollenkaan. Jopa 12-&&ninen satsi ja
suuret soinnut edellyttavat soittajalta molempien kasien ja jalkojen seké jopa kaikkien
kymmenen sormen kayttdmista yhtdaikaisesti. Mekaanisen soittimen kanssa suurella
rekisterginnilla edellytetddn myo6s voimaa, ja soittotuntumaa keventdvasta tekniikasta
huolimatta kaikkien raajojen ja mahdollisesti kaikkien sormien yhtdaikainen kaytt on
fyysisesti vaativaa. Soittotapahtuma on siis fyysisesti voimakas. Myds kuulokuvassa
tekstuuri valittyy voimakkuutena ja valtavuutena. Vaikutelmaan saattaa vaikuttaa
soittajan liikkeiden nékeminen tai kuvitteleminen, ja lisdksi satsin paksuus yhdistyy
inhimillisessa toiminnassa tai olemisessa vahvuuteen ja suuruuteen. Adridanten
kontrapunktisuus antaa jaksolle jollakin tavalla vakavan luonteen: kontrapunktisuus
kuulostaa harkitulta ja jarjestelmalliseltd vastakohtana ennakoimattomuudelle tai

impulsiivisuudelle.

Alun Grave-tempomerkintadn liitetty madre (sempre quasi improvisazione), jatkuvasti
kuin improvisoiden, on ainoa katkelmassa tulkintaa varsinaisesti ohjaava maarite. Reger
itse oli erinomainen improvisoija, ja vaikkei merkinta tarkoitakaan, ettd teos olisi alun
perin improvisaatio, Regerin savellysmetodin voidaan ajatella olevan yhteydessa hénen
tapaansa improvisoida (Tatsuta 2021, 51).

Improvisointi kasitteend on haastava, ja sen madrittely yksiselitteisesti on vaikeaa.
Musiikillisen improvisoinnin méarittelysséd korostuvat kuitenkin erityisesti kaksi
piirrettd:  keksiminen ja aikasidonnaisuus. Keksiminen ilmenee siten, ettd
improvisoinnissa musiikillisia keinovaroja — tilaa, instrumenttia, muusikon taitoja ja
kaikkia muita olosuhdetekijoitd — hyodynnetddn kekselidésti, ja aikasidonnaista siité
tekee suunnittelemattomuus (Huovinen 2010, 408). Musiikkitietosanakirja Savelten
maailma (Isopuro & Korhonen 1994, 123) tiivistdd improvisaation esityshetkessd
tapahtuvaksi musiikilliseksi keksinnaksi, joka voi olla kokonaan itsendista tai sidottua

annettuihin sointuihin tai teemoihin”.

65



Toisaalta klaveeri-improvisaation perinteessa improvisaatio rakentuu usein hyvinkin
madriteltyjen mallien mukaan. Erityisesti barokin aikaan — johon Regerin fantasiakin
aihepiirilldédn ja savellyksellisilla elementeillddn viittaa — klaveeri-improvisoinnin
perinne oli hyvin voimissaan, ja oli tavallista improvisoida jopa fuugia. C. P. E. Bach
(1762) antaa vapaan fantasian rakentamisesta tarkat ohjeet, joissa kasitellddn hyvaa
harmoniaa, sévellajialueita ja tekstuurin sopivaa muuntelua. Hén toteaa korvan
kaipaavan “tiettyd suhdetta harmonioiden vaihtelussa ja kestoissa” ja silmén vastaavaa
suhdetta aika-arvoilta (Bach 1762, 326). Vaikka kysymys on vapaasta fantasiasta,

vapaus liittyy lopulta l&hinné vapaaseen rytminkasittelyyn.

Improvisatorisuus fantasian esitysohjeena tarkoittanee, ettd esitys olisi tarkoitus
muotoilla improvisatoriseen asuun — sellaiseksi, joka vaikuttaa muovautuvan
esityshetkessa ja kumpuavan esittdjan luovuudesta. On hyvin mahdollista, ettda Reger on
séveltdessadn myos improvisoinut. Aikalaiskirjoittaja Gustav Robert-Tornowin (1907,
18) mukaan Regerid kritisoitiin usein siitd, ettd han taltioi improvisaatioitaan
muuttumattomina savellyksiinsa. Kirjoitetussa materiaalissa on jo improvisatorisia
piirteitd, kuten juoksutukset ja vaihteleva séerakenne. Nama piirteet vastaavat aiemmin
mainittua C. P. E. Bachin vapaan fantasian mallia. Avauksen voidaan my6s néhda
rakentuvan improvisaation tapaan: ensin pddmotiivi B-A—C—H on yl&-4&ness4, sitten se
transponoidaan edelleen samassa asettelussa ja kolmannella kerralla motiivi esiintyy
bassossa ja kaarros jatkuu vapaasti. Tauot kaarrosten valeissa voisivat olla ikdan kuin

improvisoijan miettimishetkia.

Esittajalle improvisatorisuus voisi merkitd ainakin vapautta hyddyntdd kaytettavissa
olevia keinovaroja, kuten agogiikkaa ja fraseerausta, vapaasti ja muunnella niitd
halutessaan hetken mielijohteesta. Improvisaation ei tarvitse kestaa aikaa, silla se on niin
vahvasti sidoksissa esityshetkeen, ja siksi sen ratkaisut voivat mahdollisesti olla vield
suurennellumpia tai mielikuvituksellisempia kuin tarkemmin valmistellun esityksen.
Ekspressiivisessd mielessa improvisatorisuus saattaa lisata avauksen ilmaisuun aiemmin

késitellyn aaridénten kontrapunktisuuden halventaméé ennakoimattomuutta.

Dynamiikka- ja rekisterdintimerkinnat antavat ensimmaisia viitteitd kolmen avauksessa
erottuvan kaarroksen keskindisistd suhteista. Kukin kaarros on hieman edellisti
voimakkaampi. Jo ensimmaéinen dynamiikkamerkintd on hyvin voimakas, fff, forte

fortissimo. Merkinta (C. I, 111.) ilmaisee, ettd jalkioon on yhdistetty Il ja Il sormion
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aanikerrat. Toiseen kaarrokseen on merkitty piu fff, enemman forte fortissimo, ja samalla
yhdistetaan myds | sormion aénikerrat jalkioon. Kolmannessa kaarroksessa dynamiikkaa
ilmaisee merkinta Org. PI. eli organo pleno, joka on avauksen voimakkain rekisterginti.
Kaikki rekisteréinnit ovat niin voimakkaita, etta niissa on alusta saakka kéytossa seka
perus- etta kieliddnikertoja, kun teosta soitetaan suurilla, romanttisilla uruilla. Yksittéisen
adnikerran lisddminen ei talldin muuta sointivéria niin paljon, etta sointivarin muutos olisi
keskeinen ero kaarrosten valilla. Suurilla uruilla missa tahansa tilassa alun rekisterginti
tuntuu véistamatta jo kehossakin. VVoimakkaat dynamiikat tukevat jo aiemmin todettua

suuruuden ja voimakkuuden vaikutelmaa.

Kaarroksia suhteuttavat toisiinsa dynamiikan kasvun lisdksi motiiviset ja melodiset
tekijat, metri sek& harmonian muutokset. Kuten aiemmin on todettu, yl4-aani esittelee
ensimmaisessa kaarroksessa B—A—C—H-nimimotiivin. Toinen kaarros on ensimmaéisen
tarkka transpositio kokoséavelaskelen ylempad. Kolmas kaarros vaikuttaa alkavan kuin
kaksi ensimmadistd ja tarjoavan kolmannen transposition jélleen kokosavelaskelta
korkeammalta, mutta tdma osoittautuu virhepaatelméksi jo sormion ensimmaiselld
soinnulla. Yla-aani ilmestyy terssin odotettua korkeammalta ja aiemmista kaarroksista
poikkeavalla soinnulla, vaikka soinnun laatu, vahennetty pienseptimisointu, onkin
pysynyt ennallaan. B-A—C—H-motiivi kuullaankin ensimmaisté kertaa jalkiossa, ja sita
séestda alun pisteellisestd rytmista ja laskevasta puolisédvelaskelesta inspiroitunut satsi.
Kaarroksen loppupuolella yla-4&ni mukailee nimimotiivia kuitenkaan tdysin
tavoittamatta sitd. Kolmas kaarros siis paitsi irrottautuu kahden aiemman asettamasta

asettelusta, myds vapautuu lopussa motiivin tarkasta toistamisesta missaan aanessa.

Kuva 5.2 Melodinen kaarros tahdeissa 1-23

Melodisia kaarroksia kuvataan kuvan 5.2 kaaviossa. Kaavio perustuu yla-&danen

sévelkorkeuksiin. Yl&-aanen taukojen aikana savelkorkeusarvo on nolla, mika on
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nihtavissa alussa seki kaarrosten valeissa. Melodian ambitus on a?:sta f3.een, ja kaikki
kromaattisen asteikon sévelet talla véalilla esiintyvat katkelman melodiassa. Jokaisella
kromaattisen asteikon sdvelelld talla valilla on oma korkeutensa kuvaajassa. Arvot on
syotetty 16-osanuotin vélein, joten rytmit, joissa esiintyy pisteellisen 16-osanuotin kanssa

32-o0sanuotti, on tasoitettu kahdeksi 16-osanuotiksi.

Kolmen kaarroksen melodiat ovat joka kerta hieman korkeampia, ja kolmannella kerralla
lasku kestdd pidempéaén. Melodinen ja dynaaminen kaarros tukevat toisiaan, silla
molemmilla tarkastelutavoilla seuraava kaarros on aina hieman edellistd enemman.
Kaarroksesta kaarrokseen intensiteetti kasvaa, ja viimeisen, pisimman kaarroksen aikana
koottu intensiteetti puretaan hitaasti. Tarkasteltavan jakson metrinen rakentuminen
hahmottuu kaaviosta myds hyvin: kaksi lyhyempéad kaarrosta ja yksi pidempi. Metrisesti

jaksossa hahmottuu 2+2+4 iskua.

Kofi Agawu nosti melodian esiin huippukohdan rakentumisen ilmeisimpané elementtina
(Agawu 2008, 61). Kuvan 5.2 melodista ké&yraa tarkastelemalla voidaan havaita, ettd koko
avauksen melodinen huippukohta sijoittuu tahtiin 2* kolmannen kaarroksen alkuun. T4t
voidaan pitad avauksen paikallisena huippukohtana, joka sijaitsee suunnilleen kultaisen
leikkauksen kohdalla avauksessa. Kahden ensimmaéisen kaarroksen korkeimmat sévelet
voidaan tulkita vield alemman tason paikallisiksi melodisiksi huippukohdiksi, jotka
rakentavat nousua paikallisesti merkittdvimmalle huippukohdalle.

Savellajit eivat vahvistu fantasian alussa tonaalisessa musiikissa totutulla tavalla, mutta
avauksen savellajikehyksen péélinja nousee kokosavelaskel kerrallaan b-mollilta c-
mollin kautta d-mollille. Avauksen harmonia on epastabiili. Teoksen kaksi ensimmaisté
sointua voidaan tulkita paasavellajin, b-mollin, 11~ ja V’-soinnuiksi. Ne eivat ole
tyypillisimmat avaussoinnut mutta asettavat kuitenkin jonkinlaisen oletuksen
paésévellajista. Niiden jalkeen heikosti asettunut sévellajikehys jarkkyy entisestdan.
Seuraavat c-molli- ja E-duurisoinnut ovat kaukana oletetusta b-mollista mutta myos
toisistaan, eikd mikadn savellaji padse vahvistumaan. Seuraava kaarros alkaa c-
mollisdvellajin soinnuilla mutta pdatyy ensimmaistd kaarrosta mukaillen Fis-
duurisoinnulle. Kolmannen kaarroksen voisi olettaa alkavan d-molliin liittyvalla
harmonialla. Kaarroksen ensimmaéinen sointu viittaa kuitenkin enemman f-molliin, joka
jaa myos vain ohimenevaksi héaivahdykseksi. Runsaasti kromatiikkaa sisaltavén laskun

jalkeen harmonia padtyy aiemmin odotetulle d-molliin liittyvélle harmonialle A’-
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soinnulla puolilopukkeen tapaisesti. Harmoninen intensiteetti ei padse purkautumaan,
koska mikddn harmonia katkelmassa ei hahmotu erityisen vahvaksi saapumiseksi

paaméaéaraan, eikd mahdollisesti tavoiteltava padamééara ole mydskéan selva.

Agawun mukaan kaukaiset harmoniat voivat olla rakentamassa huippukohtaa (Agawu
2008, 62). Tassa kaukaisilla harmonioilla on niin keskeinen rooli, ettd harmonioiden
kaukaisuudella ei varsinaisesti voida esimerkiksi nostaa intensiteettia. Toisaalta
kontekstista poikkeava harmonia, esimerkiksi kolmannen kaarroksen oletuksesta
poikkeava alku, voi lisatd intensiteettid. Sointu myods asettuu juuri melodiseen

huippukohtaan.

Ekspressiivisessé mielessd kaukaiset harmoniat tuovat avaukseen ennakoimattomuutta ja
epéstabiiliutta. Harmonian ennakoimattomuus ja haikaileméattomyys lisddvat myos
intensiteettid kauttaaltaan avauksen aikana, silla ennakoimattomuus edellyttad kuulijalta
jatkuvaa keskittymistd. Ekspressiivisissa elementeissa siis erottuu kahta vastakkaista
piirretta: jark&dhtamatonta harkitsevuutta ja ennakoimatonta epéstabiiliutta. Naiden
molempien kanssa vaikuttavat mollisavellajin ja esimerkiksi koko fantasian ensimmaisen
harmonian, véhennetyn septimisoinnun, synkkyys. Synkkyyden vaikutelmaa korostaa

runsas kromatiikka, joka yhdistetddn musiikissa usein kérsimykseen.

Avauksen eleiden ensimmaisten ja viimeisten bassosévelten muodostama linja nousee
sdanndnmukaisesti  ja  kromaattisesti kolmannelle kaarrokselle saakka, jolla
sdanndonmukaisuus rikkoutuu (kuva 5.3). Seuratakseen jo esiteltya logiikkaa kolmannen
kaarroksen tulisi paattya gis-pohjaiselle soinnulle, mutta se paattyykin a:lle. A:ta edeltéa
g, jonka péalle rakentuu d-mollin alennetun toisen asteen sekstisointu. Tdma vahvistaa
puolilopukemaisuutta. Aiemmin jo todettiin, ettd melodialinjan huippukohta nousee

kaarros kaarrokselta. Liséksi bassolinja nousee jatkuvasti.

Kuva 5.3 Nouseva bassolinja tahdeissa 1-2°

Nouseminen voidaan yhdistd4 ihmisen toimintaan, jossa esimerkiksi kiivetdan korkean

méen paélle, ja siksi se tdssa yhdistyy erityisesti Mausin ja Levinsonin kuvaamaan

69



draamallisuuteen. Nousemisella inhimillisend toimintana on useimmiten paadmaara,
esimerkiksi mainitun mden laki. Liséksi nousemiseen liittyy useimmiten vaivalloisuus:
kiipedminen vaatii ty6td. Nousu musiikissa ilmaisee intensiteetin kasvua, ja nousun
kromaattisuus ja hitaus — basso péasee yhdella kaarroksella vain puolisédvelaskelen
ylospdin — tekevat noususta erityisen vaivalloisen, kuin padmaaréa olisi hyvin haastava
saavuttaa. Nousun tasaisessa jatkuvuudessa on myos vagjaamattomyytta. Vaikka jotkin
elementit musiikissa muuttuvat ja muovautuvat katkelman aikana, hidas pyrkimys
ylospdin sdilyy lahes jadrapéaisesti ennallaan, kunnes mahdolliseen tavoitteeseen, tai
ainakin valitavoitteeseen, paéstddn. Yksittéiset eleet luovat avauksen nousulle sen
luonteen: edetédén ik&an kuin riuhtaisu kerrallaan. Avoin puolilopukemainen lopetus

aiheuttaa sen, ettei intensiteetti purkaudu vield kolmannen kaarroksen lopussakaan.

Dramaattisen toimijan nimedminen jaksossa ei ole kovin luontevaa, tai ainakin
mahdollisia toimijoita olisi tulkittavissa yksittaisen tai joidenkin tiettyjen toimijoiden
sijaan valtava joukko. Maus luonnehtii musiikkia “erdénlaiseksi draamaksi, josta
puuttuvat selvdt hahmot” (Maus 1997, 128). Mahdolliset musiikilliset toimijat eivét siis
valttamatta ole kuultavissa konkreettisesti ja varmasti, niin ettd voitaisiin luokitella, kuka
toimi missékin kohdassa, ja onko seuraava mahdollinen toimija varmasti sama kuin
edellinen. Toimintaa muistuttavia piirteita jaksossa kuitenkin on, ja tdma toiminta sitoo
avauksen kaarroksia toisiinsa ja johtaa melodian ja harmonian asettamalle

huippukohdalle.

Monessa yhteydessa todettu kolmiportaisuus muodostaa avaukselle hyvin voimakkaan ja
intensiivisen luonteen. Kolmen kaarroksen tulisi olla paitsi toinen toistaan suurempia
my06s yhdistyd toisiinsa ja muodostaa kokonaisuus, vaikka niitd erottamassa ovatkin
tempon ja kappaleen rytmin nadkokulmasta pitkat tauot ja tempo on liséksi hyvin hidas.
Laajemmassa mittakaavassa kolmen pienen kaarroksen avauskin on toki vain osa
laajempaa kokonaisuutta, johon sen tulisi yhdistya ilman, etté intensiteetti paésee valissa

laskemaan liikaa.

Koska s@velmateriaali ja dynamiikka on jo madritelty eikd@ urkurilla ole merkittavaa
mahdollisuutta séé&delld sointia kosketuksellaan, ensisijaiseksi keinoksi tulkinnassa jaa
agogiikka. Regerin musiikille on tyypillista Hugo Riemannin ihanteen mukainen
fraasirakenne, jossa crescendo ja tempon kiihtyminen ja vastaavasti diminuendo ja

tempon hidastuminen ovat yhteydessa toisiinsa (Laukvik 2001, 309; ks. luku 2.1). Tdma
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nakyy teoksessa mydhemmin hyvin selvasti. Avauksessa ei kuitenkaan ole tempoon
liittyvia merkintdja osan tempomerkintad lukuun ottamatta. Riemannilaisesta rubatosta
voisi muodostaa kasityksen, jossa avauksen kolme kaarrosta kenties kiihtyisivét jokainen
aavistuksen edellistd nopeammiksi. Tama jattdisi Kkuitenkin huomiotta kaarrosten
hiipumisen, jota ei ndy esitys- tai dynamiikkamerkinndissa, vaan joka sisaltyy

savelmateriaaliin esimerkiksi laskevana kulkuna yl&-aénessa.

IImaisuun vaikuttavat paitsi musiikin tdman luvun alussa kuvatun kaltaiset ominaisuudet
my0s viitekehys, jossa sévellys on tuotettu, esittdmistd ohjaavat esityskéytannot seka
esittdjan henkilokohtaiset mieltymykset. Liséksi merkitystd on kontekstilla, jossa teos
esitetddn ja kuullaan. Késittelen seuraavaksi luvun alussa esitetyista kysymyksisté kahta
jalkimmaista: milla keinovaroilla esittdjat taté tulkintaa toteuttavat ja mita jakson piirteita

esittajat nailla keinovaroilla nostavat esiin?

Ekspressio esityksen ratkaisuissa

Patrik N. Juslin (2003, 281-284) méérittelee viisi paélahdettd, joiden kautta esittdjan
ilmaisu rakentuu: 1) yleiset saannét, 2) tunneilmaisu, 3) satunnaiset vaihtelut, 4)
liikeperiaatteet ja 5) tyylillinen odottamattomuus. Ensimmadinen tarkoittaa rakenteellisten
seikkojen korostamista ajoituksen, dynamiikan ja artikulaation muutoksilla; toinen
siséltdd jonkin tunnekarakterin korostamisen esimerkiksi tempon tai voimakkuuden
keinoin; kolmas kohta tarkoittaa vaistamétta tapahtuvaa tahatonta vaihtelua esimerkiksi
ajoituksissa; neljas sisaltad periaatteet, joiden mukaan tempon muutosten tulisi noudattaa
ihmiselle ominaisia, luonnollisia litkemalleja vaikuttaakseen miellyttavaltd; viides kohta
tarkoittaa esittajan tarkoituksellisia poikkeamia esityskaytannoista — esimerkiksi jostakin

aiemmissa kohdissa mainituista.

Avauksen ekspressiivisten kaarrosten késittely tdssd luvussa perustuu ndihin viiteen
esittdjan mahdollisuuteen vaikuttaa teoksen ekspressioon. Kasittely painottuu erityisesti
kohtaan 2 ja sen ohella kohtiin 4 ja 5 eli tunteen ja liikkeen kokemuksiin musiikissa seké

mahdolliseen poikkeamiseen ndihin liittyvista odotuksista.

Teoksen aiemmin mainitut piirteet johtavat siihen, ettd esittajat lahtokohtaisesti ryhtyvét

muuntelemaan esimerkiksi avauksen aika-arvoja Kirjoitetuista hyvinkin poikkeavasti.
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Ratkaisuun johtavat paitsi musiikilliset piirteet myds esityskaytanndt. Nama tekijat eivat
kuitenkaan johda automaattisesti yhteen tietynlaiseen tulkintaan, vaan avauksesta voi

nostaa esiin sen eri ominaisuuksia.

Martin Sanderin ja Karl Richterin esityksissa on kuultavissa kaksi erilaista tapaa lahestya
avausta. Molemmissa esityksissa on lahtokohtana, ettd avauksen temponkasittely on
hyvin vapaa. Kumpikaan soittaja ei pitdydy merkityissé aika-arvoissa, vaikka tempoon
liittyvia esitysmerkintdja ei ilmene nuotissa. Kuva 5.4 osoittaa heiddn kayttdmansa

tempot ja niiden muuttumisen avauksen aikana.

Kuvaaja perustuu korvakuulolla mitattuihin arvoihin, jotka on arvioitu 16-osanuotin
vélein. Arviointi on pohjautunut mitattavaan kohtaan nuottikuvassa kéytettyyn aikaan.
Toisin sanoen se ei kykene osoittamaan ajankadytollisia yksityiskohtia, koska esimerkiksi
pidempi tauko johtaa kaytanndssa vain matalampaan metronomilukemaan. Tassa

yhteydessé se kuitenkin riittdd kuvaamaan soittajan temponkaésittelya tarvittavalla tasolla.

Kuva 5.4 Tempo tahdeissa 1-23
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Metronomilukema

e Richter Sander

Martin Sanderin esityksen tempo on kokonaisuudessaan nopeampi kuin Karl Richterin.
Sanderin esityksessé kolmiportaisuus hahmottuu erityisen selvésti. Ensimmainen kaarros
on kauttaaltaan hitain kaarroksista, toinen on hieman nopeampi ja kolmas merkittavasti
edellisia nopeampi mutta hidastuu lopussa jopa alle aloitustempon. Kahdella
ensimmaiselld kerralla Sander tulkitsee kohot ik&&n kuin alkueleiksi tai etuheleiksi,

joiden tempo ei ole sidoksissa nimimotiivin alussa vakiintuvaan tempoon. Kohot ovat
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nopeampia kuin kaarrosten varsinainen tempo, mista johtuvat kuvaajan kdyrén pienet
korkeammat kohdat alussa ja ennen tahtia 1°. Kolmannen kaarroksen alussa Sander
kayttdd kohoa kuin kiihdytysalustana huomattavasti nopeutuvalle tempolle, niin ettd
kohon nuoteista jalkimméinen on jo nopeammassa tempossa kuin ensimmainen.
Ensimmaisen ja toisen kaarroksen aikana tempo on kohoja lukuun ottamatta melko
stabiili, vaikka niissa onkin havaittavissa hienovaraisempaa agogista ja artikulatiivista
tyoskentelya.

Ensimmaisen kahden kaarroksen nopeat kohot tuovat Sanderin kaarrosten alkuihin
akkipikaisen luonteen. Ensimmaéisen kohon suhde vallitsevaan tempoon toki hahmottuu
vasta jélkikateen. Koska kohot ovat nopeammassa tempossa kuin sitd seuraava
kaarroksen perusrunko, B—-A—C—H-motiivi soinnutettuna, kohot vaikuttavat ikd&n kuin
ryntaykseltd kohti uutta yritystd. Sanderin tulkinnassa kaarrosten savelmateriaalin
asteittainen nousu korostaa nousemiseen liittyvaa draamallista tulkintaa ja inhimilliseen
toimintaan vertautuvaa liikettd. Kauttaaltaan nopeampi tempo tuo avaukseen paattavaisen
luonteen. Voitaisiin kuvitella kuin jotakin hyvin painavaa oltaisiin tyontdmassa ylos
rinnettd: tauolla kerattdisiin voimia ja sitten rynnéattéisiin uuteen yritykseen, joka
osoittautuisi kahden ensiaskeleen jalkeen niin raskaaksi, ettd vauhti hidastuisi.
Kolmannella kaarroksella vastassa olisi kenties lyhyt alaméki, jonka aikana lasti l&htisi
hetkeksi rullaamaan hyvin, kunnes maaston tasoittuminen taas hidastaisi ja lopulta
pysayttaisi kulun. Puolilopuke tarjoaisi hetken aikaa pohtia, miten seuraavaksi kannattaisi
edetd. Sanderin kaaviossa yla- ja alamakiajatus valittyy erityisen selvasti, koska
temponkasittely ja melodinen kaarros — siis melodian liikkuminen ylos ja alas — tukevat
toisiaan (vrt. kuva 5.2 ja kuvan 5.4 Sanderin esityksen kuvaaja).

On kuitenkin epatodennakadista, etta kuulija hahmottaisi Sanderin esitysta kuunnellessaan
ndin selvan konkreettiseen toimintaan perustuvan draaman kaaren. Sen sijaan on
todennakdisempad, ettd han kuulee jonkin edellda kuvattuun konkreettiseen prosessiin
vertautuvan tunteiden tai mielentilojen sarjan, jossa toisiaan seuraavat ponnistelun ja
helpotuksen vaiheet. Koko avauksen huippukohta erottuu Sanderin tulkinnassa selvasti
merkittavana kohtana, jonka jalkeen intensiteetti laskee siind méarin kuin on jatkuvuutta
rikkomatta mahdollista. Kaarrosten siséiset huippukohdat erottuvat Sanderin esityksessa
pienend agogisena ja artikulatiivisena painotuksena. Kuvassa 5.4 tdmé hahmottuu siten,
ettd kaarrosten aluissa nopeamman kohon jalkeen ndkyy lieva nousu. Tempo siis virtaa

eteenpéin paremmin kaarroksen alussa ja hidastuu aavistuksen kaarroksen huippukohtaa
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kohti. Artikulaatiossa huippukohtaa edeltdd ké&sien nosto, joka toki on myds

soittotekninen edellytys.

Richter kasittelee kolmea kaarrosta huomattavasti itsendisempind ja halvent&a siten
avauksen draamallisuutta. Ensimmaisen kaarroksen koho on hidas ja kaynnisteleva,
toisen taas Sanderin esityksen tapaan kiihked etuhele. Kahta ensimmaistd kaarrosta
Richter kasittelee melko samoin, siten ettd ensimmaiset kaksi sointua ovat pari — kuten
aiemmin todettiin, ne liittyvat myos samaan sévellajikehykseen — ja jalkimmaiset kaksi
sointua enemman irralliset. Artikulaatiotapa korostaa kaarrosten sisaisid huippukohtia,
silld melodian korkeimmat sévelet artikuloituvat erillisiksi sek& edeltdvastd ettd
seuraavasta materiaalista. Erityisesti toisessa kaarroksessa jalkimmaiset soinnut ovat
my0s ensimmaisid hitaammat. Tempo tekee siis jo yhden kaarroksen sisalla pienen
kiihtymis-hidastumiskaarroksen. Kolmas kaarros on nopeampi kuin edelliset mutta
hidastuu kohti loppua. Pidempikestoinen nopeampi tempo sijoittuu koko avauksen
huippukohtaan, vaikka yksittdinen tempon huippukohta saavutetaankin lyhytkestoisesti

toisen kaarroksen koholla.

Richter kasittelee kumpaakin taukoa samoin: molemmat ovat huomattavasti lyhyempia
kuin kirjoitetut tauot. Sanderin tulkinta on linjassa hanen muun ajankéyttonsa kanssa:
ensimmainen tauko on kirjoitetun mittainen suhteutettuna senhetkiseen tempoon; toinen

on kirjoitettua lyhyempi.

Richterin tulkinnassa tempo vaihtelee huomattavasti enemman seké kaarrosten sisélla etta
niiden valilla, ja taukojen mitat ovat hieman ennakoimattomia, tai tauon jalkeen alkava
tempo ei juurikaan kommunikoi sen tempon kanssa, johon ennen taukoa pé&adyttiin.
Sanderin toteuttaman Kkaltaista loogisuutta ei esiinny. Tamda ratkaisu on linjassa
harmonisen harhailevuuden kanssa: Richterilla myoskaan tempollisesti selvaéd suuntaa ei
Ioydy tai jos hetkeksi 10ytyykin, se katoaa pian. Richterin avauksen tunnelma on
syvallisempi. Enemmaén kuin pdamaarahakuiseen liikkeeseen se yhdistyy pohdiskelevaan
epétietoisuuteen. Mikéli Richterin tulkintaa lahestyy virtuaalisen toimijan ndkdkulmasta,
avauksen musiikillinen persoona on toimivan sijaan kontemplatiivinen. Yhteys
inhimilliseen toimintaan on valjempi ja epaselvempi kuin Sanderin tulkinnassa. Tempo
on suurimmaksi osaksi niin hidas, ettd yhteys liikkeeseen on oikeastaan negatiivinen —
vaikutelma on ennemmin pysahtynyt. Kaarrosten aluissa voidaan kuulla kuin varuillaan

olevaa, aikovaa liikettd, joka hidastuu ja loppuu sitten. Richterin tulkinnassa jakson
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ekspressiivinen synkkyys ja epéatietoisuus korostuvat voimakkaammin kuin draamallinen
kaari. Myo6s huippukohdan hahmottuminen heikkenee, silla saapuminen sille ei ole
johdonmukaista.

Juslinin (2003, 283) ilmaisun paaléhteista neljas, liikeperiaatteet, viittaa ajatukseen siit,
ettd miellyttavassa esityksessd esimerkiksi hidastukset pyrkisivat noudattamaan
luonnollisen liikkeen mallia ja hidastuisivat samassa suhteessa kuin juoksija hidastaa
vauhtiaan. Richterin esityksen avaus rikkoo t4td mallia. Hitaan pyséhdyksen jalkeen
seuraava kaarros saattaakin alkaa hieman yllattden, tai hidastus tai kiihdytys tapahtuu

ennakoimattomalla nopeudella.

Samalla ratkaisu liittyy Juslinin (2003, 283-284) ilmaisun paaléhteista viidenteenkin,
tyylilliseen odottamattomuuteen. Poikkeamalla oletusta miellyttavastd, luonnollisen
liikkeen tapaisesti toimivasta temponkasittelystd Richter kasvattaa intensiteettia kohti
mahdollisesti tulevaa jonkin odotuksen tayttymistd. Selkeys Sanderin temponkasittelyssa
taas tekee Sanderin tulkinnasta tietyssd mielessd helpompaa kuunneltavaa. Sen
intensiteetin kasvatukseen péaésee ikaan kuin osalliseksi, kun ennustettavuus mahdollistaa
kaarrosten mukana eldmisen. Richterin tulkinta ennakoimattomuudellaan korostaa
epéilevad, lahes ahdistunutta hdmmentyneisyytta. Sanderin tulkinnan rynnistavat kohot
tuovat selke&an loogisuuteen ehka kaivattavankin pienen séron, joka pitéa ylla tarvittavaa

jannitetta ja mielenkiintoa.

Rekisterdinnillisesti esityksissa ei ole merkittdvia eroja. Kumpikin noudattaa nuotissa
annettuja viitteitd, mutta koska alku on voimakkuudeltaan jo fff, dynamiikan
voimistumiset edelleen sen jalkeen eivat merkittavasti erotu. Voimakas dynamiikka
korreloi hyvin edelld kasiteltyjen piirteiden kanssa. Voimakkuus lisda kokemusta liikkeen
raskaudesta, mutta temponkaésittely muuttaa suhtautumista siihen: Richterin tapauksessa
raskaus tuntuu l&hes lamaannuttavan, Sanderin esityksessa se aiheuttaa ikdan kuin

sisuuntumista.

Esitykset nostavat esiin avauksen eri ilmaisullisia piirteitd. Sanderin esityksessa
korostuvat intensiivinen jatkumo pienempien kaarrosten valilld sekd dynaaminen ja
melodinen nousu. Richterin esityksessa huomio kiinnittyy erityisesti esiin nostettuihin
harmonioihin seka erittdin ilmeiseen improvisatorisuuteen. Huomionarvoisia ovat mygs

yhteiset piirteet. Kumpikin tulkitsee kolmannen kaarroksen tempollisesti nopeimmaksi ja
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paatyy koko jakson tempomuutosten jélkeen hyvin lahelle omaa aloitustempoaan. Néiden
piirteiden voidaan olettaa olevan niin sisdénrakennettuja avauksen sdvelmateriaaliin, ett4

ne toteutuvat melko samankaltaisesti esityksesta riijppumatta.

Kun Richterin ja Sanderin avaukset kuuntelee perdkkéin ja suhteuttaa niité toisiinsa,
Sanderin nopeampi tempo antaa avaukselle optimistisemman luonteen. Kuten Kivy
(1980, 79) muotoilee, "tuskin tarvitsee tdhdentéd, ettd surun lamaannuttama laahustaa,
kun taas iloinen hyppii ja juoksee”. Sanderin tempo ei ole nopea, eikd sen voida sanoa
“hyppivén ja juoksevan”. Konteksti, jossa se kuullaan — t&ssa tapauksessa toinen tulkinta
samasta teoksesta —, vaikuttaa sen tulkintaan. Voidaan péaatella, ettd esimerkiksi
konserttiohjelmassa kokemukseen teoksen ilmaisusta vaikuttaa se, mitd on kuultu
aiemmin. Toisaalta kokemukseen ilmaisusta vaikuttavat my6s mahdolliset
ennakkokésitykset teoksesta: onko kuulijalla mielessdén jokin “oikea” tempo, sointivéri
tai fraseeraus, ja onko kuultava esitys nopeampi, hitaampi, hiljaisempi, voimakkaampi,

rytmisesti vapaampi vai pidattyvampi ja niin edelleen.

Fantasian avauksessa on runsaasti musiikillisia piirteitd, jotka viittaavat tietynlaiseen
ekspressiiviseen tulkintaan. Nama piirteet osittain tukevat toisiaan, osittain
mahdollistavat vaihtoehtoisia tulkintoja. Eri piirteiden nostaminen esiin muovaa
avauksen ekspressiivisten kaarrosten rakentumista. Samalla esittajien tekemét valinnat
muovaavat analyyttista késitystd, jonka avauksesta voi muodostaa. Tallennetut esitykset
osoittavat mahdollisia l&hestymistapoja teoksen avaukseen ja osoittavat toisaalta sen
vapauden ja toisaalta haasteellisuuden 16ytaa ratkaisu, ehkd kompromissi, loputtomien

mahdollisuuksien joukosta.
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6 YHTEENVETO

Tama tutkimus on kasitellyt Max Regerin teoksen Fantasia nimesta B-A-C-H

esittdmiseen liittyvia kysymyksid. Tutkimuskysymyksid ovat olleet:

1) millaisia asioita esittdja voi késitell& harjoitellessaan ja esittdessddn Max Regerin
teosta Fantasia nimesta B-A—C—H,

2) milld tavoin nditd kysymyksia voi lahestya analyyttisesti,

3) miten esittdjan ratkaisut vaikuttavat naiden tilanteiden analyyttiseen tulkintaan ja

4) miten kaksi esittajad ovat lahestyneet nditd asioita esityksissdén?

Voidaan todeta, ettd Regerin teosta esittdessddn esittdja kohtaa hyvin monenlaisia
kysymyksia, joista tdmé tutkimus on kasitellyt vain murto-osaa. Esiin ovat nousseet
rajakohtien  jasentymiseen liittyvéat tilanteet, motiivin roolien tulkinta seka
ekspressiivinen kaarros. Vain hyvin vahén ndiden aiheiden yhteydessd on kasitelty
esimerkiksi rekisterdintiin, kokonaismuodon laajojen kaarrosten rakentamiseen tai
akustiikkaan liittyvia kysymyksid. Tutkimus tarjoaa siis l&hinnd esimerkkeja siita,

millaisia asioita harjoittelu- ja esittdmisprosessissa saattaa tulla vastaan.

Luvussa 3 havaittiin, ettd teoksen rajakohtien jasentyminen ei valttdmatta ole selvéa. Eri
parametrien osoittamien rajakohtien kerrostuminen tuottaa useita eritasoisia rajakohtia,
jotka yhdessa muodostavat rajakohdan prosessin. Rajakohdan prosessia voi hahmottaa
tutkimalla eri parametreja, ja rajakohdan hahmottuminen esityksessdé muovautuu sen

mukaan, minka parametrin tai mitd parametreja esittdja korostaa.

Luvussa 4 todettiin, ettd teoksen p&amotiivi B-A-C—H esiintyy useissa erilaisissa
rooleissa, jotka ovat jaettavissa neljdén erilaiseen kategoriaan. Motiivin esiintymét
saattavat myos Kkerrostua. Naissa tilanteissa motiivin esiintymistapojen keskindinen
hierarkia on tulkinnanvarainen. Kerrostumissa eri tasojen nostaminen esiin muokkaa

koko jakson luonnetta ja hahmottumista teoksen kokonaisuudessa.
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Luku 5 Kkasitteli ekspressiota teoksen avauksessa. Avauksen musiikillinen materiaali on
voimakasta ja suurta, mutta avauksen kaarrosten rakentamiseen on useita erilaisia

mahdollisuuksia. Eri vaihtoehdot nostavat avauksesta esiin sen eri ominaisuuksia.

Musiikkianalyyttiset keinot lukujen 3-5 Kkasittelemissd tilanteissa eivat tarjoa
yksiselitteista ratkaisua, miten teos pitéisi soittaa. Esittajan rooli teoksen rakentamisessa
sekd kokonaismuodon etta pienten yksityiskohtien osalta on keskeinen. Runsas

tulkinnanvaraisuus teoksessa tekee esittdjan roolista erityisen merkittavan.

Luvussa 2 késitelty esityksen ja analyysin valisen vuorovaikutuksen monisuuntaisuus
ilmeni useissa luvuissa. Luvussa 5 havaittiin, etté esittajan painottamat ekspressiiviset ja
draamalliset piirteet voivat olla vaikuttamassa siihen, miten teosta analyyttisesti tulkitaan.
Avauksessa saattavat korostua eteenpdin suuntautuneet draamalliset piirteet tai
harmonian epavakautta ja improvisatorisuutta painottavat piirteet. Nama piirteet ovat

katkelmassa olemassa mutta tulkitsevat sita eri nakokulmista.

Luvussa 4 havaittiin, ettd jopa analyyttisessa mielessé selked tilanne on mahdollista
soittaa tavalla, jolla musiikkianalyytikko tuskin tulkitsisi tilannetta Kkirjallisessa
analyysissaan. Tama ei kuitenkaan vahenna esityksen arvoa mielekk&éna ja nautittavana
esityksend vaan kertoo esityksen ja analyysin pohjimmaisista eroista. Esityksen ja
analyysin vuorovaikutus ei aina ole kummankaan suuntaista: esitys ei valttdmatta vaikuta
analyysiin tai analyysi esitykseen, vaan ne voivat tarjota ik&an kuin rinnakkaiset
tulkintamahdollisuudet, jotka eivat ole sovellettavissa toistensa alueella. Esitys voi olla

esityksend vakuuttava mutta jasentad kuitenkin musiikkia analyyttisesti epavakuuttavasti.

Vaikka analyysi ei ole vayla selviin ratkaisuihin tai oikeisiin vastauksiin, analyysista —
joko perinteisesta musiikkianalyysista tai teoksen tutkimisesta tavalla tai toisella — on
esittdjalle hyotyd. Teoksen tutkiminen auttaa ymmartdmaan teosta ja usein vahvistaa
intuitiivisia ké&sityksid siitd. Toisaalta analysoimalla 10ytdd my0ds uutta, ja kasitys
soitettavasta musiikista syvenee. Ymmarrys siitd, miksi tekee, mitd tekeekin, auttaa
tulkinnallisten tavoitteiden toteuttamisessa kéytdnndssé. Sen sijaan, ettd analysoiminen
rajoittaisi tietynlaiseen tulkintaan, se laajentaa ndkemystd ja tekee tietoisemmaksi
esittdjan omista valinnoista. Tassa analyysin ja esityksen suhde on toisaalta analyysista

esitykseen, toisaalta rinnakkainen ja vuorovaikutuksellinen prosessi.
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Teoksen analysoiminen ja kahteen erilaiseen esitykseen tutustuminen ovat osittain
muuttaneet kasitystani teoksesta mutta myos syventéneet aikaisempaa ké&sitysténi ja
vahvistaneet tulkintaani. Analyysi on my0ds vahvistanut ajatusta siit4, ettd epaselvalta
vaikuttaneet kohdat teoksessa todella ovat monitulkintaisia, ja rohkeus toteuttaa naita
kohtia omalla tavallani on kasvanut. Analyysi on oikeastaan myds vahvistanut

luottamusta intuitioon.

Tutkimuksessa kasitellyt Karl Richterin ja Martin Sanderin esitykset ovat
erilaisuudessaan osoittaneet, ettd mahdollisia tulkintoja on rajattomasti eika niitd voi
analyyttisin keinoin asettaa paremmuusjarjestykseen. Erilaiset tulkinnat sen sijaan ovat
soivia analyyseja teoksesta — eivatka sellaisina rinnastettavissa kirjallisiin analyyseihin.
Esittdjien tulkinnat rakentavat muotoa, valitsevat esill& olevat kerrokset musiikillisesta

kudoksesta ja muovaavat teoksen ilmaisullista karakteria.

Kuuntelemalla tallennettuja esityksida voi laajentaa omaa kuvaansa teoksesta.
Kokemukseni on, ettd esittdja ratkaisee tulkintansa péélinjat ja muodostaa melko pitédvén
kasityksen teoksen kokonaisuudesta usein jo hyvin varhaisessa vaiheessa
harjoitteluprosessia. Tallenteiden kuuntelu mahdollistaa taman késityksen avartamista ja
kyseenalaistamistakin mutta voi myds vahvistaa valittua tulkintalinjaa, kuunteli sitten

samankaltaista tai taysin erilaista esitysté.

Fantasia nimestd B-A-C—H tarjoaa soittajalleen monenlaista haastetta teknisista
kysymyksistd ~ muodon  hahmottumiseen  ja  ekspressiivisiin  kysymyksiin.
Monitulkintaisuus ja kerroksellisuus edellyttavat esittjaltd vahvaa késitystda —

intuitiivista, analyyttista tai jotain silta valilta — siit4, miten hén haluaa teoksen muotoilla.

Monitulkintaisuus mahdollistaa lukuisia erilaisia toteutustapoja: teoksen kaikkia
tulkintoja ei varmasti ole vield kuultu. Karl Straube kiinnostui Regerin teoksesta Suite in
e-Moll, op. 16, kun hanen opettajansa kuvaili sité vaikeustasoltaan l&hes mahdottomaksi
soittaa. Toivon urkureille straubemaista innostusta ja rohkeutta ryhtya ratkaisemaan
fantasian tarjoamia haasteita tavoilla, jotka ovat ehké vield kuulematta. Toivon myds, etta
tutkimus voisi innostaa urkumusiikin darelle niita lukijoita, jotka eivéat ainakaan viel& ole
urkureita. Ehka joku lukijoista voisi ottaa teoksen joko uudelleen tai ensimmaisté kertaa
my06s konserttiohjelmistoonsa. Kaikkein eniten pidan soivista analyyseista, ja toivon

kuulevani niita tasta teoksesta viela lukuisia.
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LIHTTEET

Liite 1: Ottobeurenin luostarikirkon Riepp-urut 1766

mekaaninen koneisto

| sormio Bristungs-
Positiv C—f#, g—d®

Princip 16'
Copel 8'
Flauta 8'
Octav 4
Flet 4
Gamba 4
Nazard 22l
Quart 2'
Tertz 17
Quint 1M
Fornit V-VI 1
Trompet 8'
Cromor 8'
Voxho 8
Clairon 4

Tremolo dous

Tremolo forte

11 sormio Hauptwerk C—d?®

Copel 16'
Princip 8'
Copel 8'
Flauta 8'
Gamba

Salicet

Prestant 4
Flet 4
Tertz 35’
Quint 221y
Waldflet 2'
Tertz 1M
Cornet V ab ct
Mixtur 1V 22l
Cimbal IV-VI 1
Trompet 8'
Clairon 4

Tremolo dous
Tremolo forte

(OrganArtMedia 2002—-2024.)

111 sormio Récit C—f#, g—d®

Cornet Resi V abg

Tremolo dous
Tremolo forte

1V sormio Echo

C—e, f-d3

Copel* B/D 8'
Flet* B/D 4
Quint* B 3
Quart* B 2'
Tertz* B 1M
Larigot D

Tertz D

Hoboi* B/D 8'

Tremolo dous
Tremolo forte
* myds 111 sormiolla bassossa

Jalkio C—c?

Princip
Copel
Octav
Gamba
Quint
Flet
Mixtur 111
Bomba
Trompet
Trompet

Apulaitteet

POS/HW



Liite 2: Riian tuomiokirkon Walcker-urut 1883

keilalaatikko; mekaaninen koneisto; I, 11 ja P Barker-kone; kaksi soittopdytaa

1 sormio C—f®

Principal
Flauto major
Viola di Gamba
Octav
Hohlfléte
Viola di Gamba
Doppelfi6te
Gemshorn
Quintatdn
Bourdon
Dulciana
Quinte
Octav
Gemshorn
Gamba
Hohlflte
Rohrfléte
Terz

Quinte
Octav
Superoctav

Sexquialtera Il

Cormnett V

Mixtur VI

Scharff IV
Contra Fagott

Tuba mirabilis
Trompete harmonique
Cor anglais

Euphon

Clairon

Cornettino

8’

4
2

11 sormio C—°

Geigen Principal
Bourdon
Principal
Fugara
Spitzfléte
Rohrfléte
Concertfloete
Liebl. Gedeckt
Viola di Alta
Dolce
Principal
Fugara
Salicet

Flauto dolce
Quinte
Superoctav
Waldflote
Terz
Sexquialtera Il
Cornet V
Mixtur V

Aeolodicon

Ophycleide

Fagott & Oboé

Oboé

Tremolo Oboé

Jalkio Schwellpedal
(soittopdyta 2) C—d*
Violon

Bourdon

Dolcefléte

Violon

Viola

Flautino

Serpent

Bassethorn

(Rigas Doms 2020-2024.)

16
16
g
g
4
9
16
g

111 sormio C—f®

Salicional

Liebl. Gedeckt
Geigen Principal
Viola d’amour
Wienerfloete
Gedeckt
Salicional
Harmonika
Bourdon d’echo
Bifra

Geigen Principal
Spitzfloete
Traversfloete
Dolce

Piccolo

Mixtur IV

Vox humana

Basson

Clarinette

Tremolo Vox humana

1V sormio Schwellwerk

(molemmat
soittopdydat) C—f3

Quintatén

Flétenprincipal

Unda maris

Melodica

Flte d'amour traversiére

Bourdon doux
Aeoline

Voix celeste
Viola tremolo
Piffaro

Floeten Principal
Gedecktfloete
Vox angelica

g
g
g
g
82’
&
&
&

Jalkio C—dt!

Principalbaf
Offenbald
Violonbaf
Kontra Violonbal}
Subbal
Floetenbal3
Gedecktball
Quintbal
Octavbafl
Hohlflétenbal
Gedecktball
Violoncello
Terzbal}
Octavbaf
Hohlflte
Octav
Sexquialtera Il
Mixtur V
Grand Bourdon V
Bombardon
Posaunenbal}

Trompete

Cornobalo

Apulaitteet

32

T, TH/L, VAL T, IV, 1P,
1P, /P, IVIP, 1-IV/P, P/l

yleisyhdistin

rullapoljin

16 kombinaatiota

Salicet
Harmonia aetheria Ill
Trompete

Physharmonika

90
221y
Y
Y



