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Uuno Klami’s Compositional Style in Piano
Chamber Music Works 1917-1920.
A Pianist’'s Perspective

Uuno Klami (1900-1961) is known for his large-scale orchestral works, such
as the Kalevala Suite (1930-1943) and Sea Pictures (Merikuvia 1930-1932).
However, Klami composed also for small ensembles throughout his
compositional activities. Recent releases of recordings and sheet music
editions of the early works for small ensembles have made them better
known than before. What kind of pieces were those “smaller works" from
which Klami later wished to separate himself in an interview?

This article discusses the compositional style of Uuno Klami in three
early (1917-1920) piano chamber works: Piano Trio in F-sharp Minor,
fragment of a work for two violins, two cellos and piano, and Sonata in C
Minor for Violin and Piano. The point of view is the performer’s: the analysis
deals with the notation serving as the composer’s instructions to the
performer, the interpretation of notation, and the effect of these on the
interpretation carried out by the performer.

Klami's 1917-1920 style in piano chamber music can be described as
marked by mutable eclecticism. The notation of the works displays
ambiguity - intentional or not - fragmentation and incompleteness, perhaps
even experimentality. It evokes the idea of expressive exploration, and
readiness to adopt influences. The works indicate a phase of change, which
is subsequently supported by studying both in Erkki Melartin's composition
class and abroad. The article also highlights the similarities between
Klami's Violin Sonata (1920) and Helvi Leiviské's Piano Sonatina (1920).
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uno Klami (1900-1961) tunnetaan suurista orkesteri-

teoksistaan, kuten Kalevala-sarja (1930-1943) ja Me-

rikuvia (1930-1932). Karjala-lehden haastattelussa

(18.5.1931) han ilmoitti erikoistuvansa orkesterisavel-
tajaksi eikd halunnut haastattelija Iisun (Sulho Ranta) kysyttya
Ypienemmista teoksista” puhua niistd mitdaan. Han kuitenkin
savelsi pienille kokoonpanoille koko sadveltdjauransa ajan. En-
simmadinen sdilynyt, viululle savelletty teos on tehty 14-15-vuo-
tiaana (Aho ja Valkonen 2000, 37). Viimeisen pienen kokoonpa-
non teoksensa Klami savelsi pianolle 56-vuotiaana (Klami 2017
[1957]). Ndiden valiin ajoittuu muun muassa lahes 20 pianosa-
vellystd, viulu- ja alttoviulusonaatit, pianokvartetto, pianokvin-
tetto, miniatyyreja viululle ja pianolle sekd nayttamo- ja eloku-
vamusiikkia. Pienten kokoonpanojen varhaistuotannosta viime
vuosina julkaistut levytykset (Klami 2013 [1920] ja 2020 [1920])
sekd nuottieditiot (Klami 2019 [1920] ja 2021 [1920]) ovat teh-
neet niitd aiempaa tunnetummiksi.

Mita ja millaisia olivat nuo ”pienemmat teokset”, joista han
tuossa haastattelussa halusi vaieta? Mitd niistd tiedetdan? Kla-
min savellystyylin kehittymisestd on jo runsaasti tietoa aiemman
tutkimuksen ansiosta. Siind on kuitenkin keskitytty Klamiin or-
kesterisaveltdjana, eika varsinaisesti paneuduttu tassa artikke-
lissa tutkimuskohteena oleviin varhaisteoksiin. Aiemmassa tut-
kimuksessa ei mydskadn ole nakdkulmana ollut esittajan tieto.

Tama tutkimus kasittelee Uuno Klamin savellystyylid vuosien
1917 ja 1920 valilla syntyneissd kolmessa varhaisessa pianoka-
marimusiikkiteoksessa: pianotrio fis-molli, fragmentti teokses-
ta kahdelle viululle, kahdelle sellolle ja pianolle sekad sonaat-
ti c-molli viululle ja pianolle. Nakékulma on teosten esittdjan:
analyysi kasittelee esittdjdlle ohjeistuksena toimivaa notaatio-
ta, notaation tulkitsemista sekd naiden vaikutusta esittdjan to-
teuttamaan tulkintaan.

Klamin kokonaistuotannon hahmottamisen kannalta Tiina-
Maija Lehtosen (1986) ja Kalevi Ahon (Aho ja Valkonen 2000,
309-325) kokoamat teosluettelot ovat merkittavid. Erkki Sal-
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menhaaran laaja artikkeli (1996, 309-341) sivuaa myds Klamin
varhaistuotantoa. Salmenhaara toimitti lisdksi kaksi kokoelmaa
Klamin omia ja hantd koskevia kirjoituksia (1990; 1993), joissa
on mukana muun muassa varhaisten teoksien arvosteluja sekd
niihin viittaavia haastatteluja. Helena Tyrvaisen (2003) toimit-
tama Klamin sdvellyksiin ja eldmdnvaiheisiin painottunut kan-
sainvalinen artikkelikokoelma puolestaan laventaa kuvaa sa-
veltdjasta muun muassa huumorin piirteen osalta. Tiina-Maija
Lehtosen pro gradu -tutkielma (2004) tuo esiin, miten Klami
ihaili Debussyn ja Ravelin impressionismia ja suhtautui myon-
teisesti uusklassismiin, mutta tunsi antipatiaa myohdisroman-
tiikkaa kohtaan. Lisaksi Klamin lauluteoksiin hahmoteorian kan-
nalta on paneutunut Jaana Utriainen (2006).

Kalevi Ahon lyhyet mutta valaisevat teoskuvaukset (Aho ja
Valkonen 2000, 42, 56-59) tdssd artikkelissa tutkituista sa-
vellyksista valittdvat kuvan Klamin pyrkimyksistd laajamuo-
toisempaan ilmaisuun siitd huolimatta, ettd lopputulos jai vie-
1a koulumaiseksi ja rapsodiseksi. Taman tutkimuksen kannalta
hyddyllisia ovat olleet myds Ahon ja Marjo Valkosen (2000, 56—
57) Klamin kdsialaan perustuva arvio edelld mainitun kvintet-
tofragmentin savellysajankohdaksi, eldmadnkerralliset tiedot,
kuvaukset niista pyrkimyksista, joihin saveltdja tdhtdsi seka viu-
lusonaatin osalta sen toisaalta uusien tyylikeinojen havaitsemi-
nen ja toisaalta romanttisen perustan toteaminen.

Helena Tyrvaisen suurteos (2013) kuvaa hyvin perusteellisesti
Klamin sdvellystyylin kehitystd musiikin luonteenomaisten tois-
tuvien piirteiden, jatkuvuuksien ja yksilollisyyden kautta. Siind
ei kuitenkaan juuri késitelld Klamin varhaistuotantoa lukuun ot-
tamatta viulusonaattia, jonka yhteydessa Tyrvdinen (2013, 307)
toteaa arkaaisen modaalisuuden ilmentyneen Klamin musiik-
kiin ilmeisesti vasta musiikkiopistoaikojen jalkeen. Han kuvaa
Pariisin-aikaa (vuosia 1924-1925) Klamin eldmadn taitekohdak-
si, mutta toteaa my6s mielenkiintoisesti Pariisin ja kotimaisten
opintojen aikaisella tuotannolla olevan keskindisida kosketus-
kohtia (2013, 24). Tyrvaisen tuore artikkeli (2024) kuvaa Klamia
Pariisin monien arsykkeiden vaikutuspiirissa ja sitd, kuinka han
muuttui sielld romanttista maailmankuvaa mukailevasta muu-
sikosta antiporvarillisuuden kautta kohti antiromanttisuutta ja
provosoivuutta. Artikkelissa Tyrvainen tuo myds esiin Klamin jo
musiikkiopistoaikaisen kiinnostuksen ranskalaisia ja venaldisia
saveltdjia kohtaan.

Klamin lapsuuden ja nuoruuden ymparistdssa yhdistyivat se-
ka kansallinen kulttuuri etta siita irtautumisen kosmopoliitti-
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nen mahdollisuus. Kasvuympariston aktiivisuus, edistyksellisyys
ja poikkeuksellisuus Pietarin ldheisyydessa mahdollistivat asen-
teen niin monien vaikutteiden omaksumiselle (Aho ja Valkonen
2000, 16; Favorin 1992, 271, 247; Tyrvdinen 2013, 72-73) kuin
erilaisten perinteiden mutta myods uudistavan, kriittisen asen-
teen oppimiselle. Syksylld 1917 Klamin opinnot Helsingin Mu-
siikkiopistossa olivat tauolla. Osallistuttuaan vuoden 1918 si-
sallissotaan, Viron vapaussotaan ja Pohjan Poikain Aunuksen
sotaretkeen Klami palasi kotiseudulleen Klamilaan kesalld 1919
(Kontula 1968, 134). Klami aikuistui sotakokemuksiensa myota
(Leiviska 1990 [1980], 191); sdveltdjand hdn oli kuitenkin nuori
ja vasta aloittamassa sdveltdjan ammattiopinnot. Syyskaudelta
1919 ja kevatkaudelta 1920 hdneltd on sdilynyt varmuudella vain
kaksi pianominiatyyrid. Tammikuussa 1920 han palasi Helsin-
kiin, mutta vieraili vuoden alkukuukausina myds usein kotiseu-
dullaan Virolahdella (Aho ja Valkonen 2000, 50).

Kuva 1. Uuno Klami vuonna 1919.
Kuva: Klamin suvun arkistot.

Syksylld 1920 opinnoissa tapahtui merkittdava kaanne: han aloit-
ti vuoden 1924 kevatlukukauden loppuun kestaneen pdatoimisen
savellyksenopiskelun Erkki Melartinin johdolla. Melartin ja ha-
nen silloinen savellysluokkansa muodostivat Klamille tarkedn,
luovaa tyo6ta tukevan yhteison, jossa opettajan ja oppilaan ero la-
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hes unohtui. Melartin suhtautui oppilaisiinsa ystavina ja koros-
ti heidan yksilollisyytensa merkitysta. (Ranta-Meyer 2025, 531,
719.) Aiemmin, vuosina 1916-1917 Melartin oli opettanut Klamil-
le yleista musiikkioppia ja analyysia sekd syyslukukaudella 1917
soinnutusta (Helsingin Musiikkiopiston oppilasmatrikkeli). Me-
lartin itse oli hyvin kansainvédlinen (Ranta-Meyer 2008, 56-57),
seurasi aikansa taidevirtauksia ja yhdisti omissa savellyksissaan
niin keskieurooppalaisia ja venaldisia vaikutteita kuin suomalai-
suudesta ammentavia savyja (Ranta 1933, 274; Tyrvdinen 2013,
160). Han hankki kotikirjastoonsa monia aikansa saveltdjien te-
osten pienoispartituureja (Ranta-Meyer 2025, 536). Melartinin
Keski-Euroopan konservatoriovierailujen ja matkoillaan kotikir-
jastoonsa hankkimien aikansa saveltdjien teosten pienoisparti-
tuurien myota myos uusi ranskalainen kamarimusiikki saattoi
16ytaa tiensa Helsingin Musiikkiopiston oppilaiden ohjelmistoi-
hin (Ranta-Meyer 2008, 56-57).

Modernismi, uusklassismi, savellystyyli ja
artikkelin tutkimuskysymykset

59

Vaikutteiden osoittaminen sdveltdjan tuotannosta ei ole suora-
viivaista. Leonard B. Meyerin (1989, 142-143) mukaan vaikute on
’mika tahansa, joka vaikuttaa taiteilijan tekemiin valintoihin”,
ja niinpd vaikutteiden ”mahdollisia ldhteitd on runsaasti”. Ol-
lakseen potentiaalisen vaikutteen sijaan varsinainen vaikute sen
todellakin tulee myd&tavaikuttaa saveltdjan valintaprosessiin. Ta-
ma ei kuitenkaan tarkoita suoraa syy-seuraus-yhteytta eika sitd,
ettd vaikutteen antaja olisi aktiivinen ja vastaanottaja passiivi-
nen. Vastaanottaja — tdssa saveltdja - tulkitsee vaikutteita tar-
joavia lahteita ja tekee tulkintansa perusteella omat (tietoiset tai
ei-tietoiset) paatoksensa (Meyer 1989, 144). Kuten Andrea Schi-
avio ym. (2022, 308) toteavat, ”sdveltdjat eivat toimi tyhjidssa;
heidan musiikilliset ideansa ja valintansa ilmaantuvat jatkuvasta
dialogista kulttuurisen ja sosiaalisen ymparistén kanssa”, ja osa
on tietoisia saamistaan vaikutteista ja inspiraatioista, toiset va-
hemman alttiita tunnistamaan tai artikuloimaan kokemustaan.

Savellystyyli on seurausta saveltdjan valinnoista ja paatok-
sistd. Tyyli on ”ihmisen kayttdytymisessa tai ihmisen kayttdy-
tymisen tuottamissa artefakteissa esiintyvan mallin toistoa”.
(Meyer 1989, 3; LaRue 1970, ix.) Sen sijaan teosten ja teosryh-
mien luokittelua tyylikausikategorioihin (esimerkiksi impres-
sionismi tai uusklassismi) on kuitenkin myds kyseenalaistettu
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varsinkin essentialismi-ongelman vuoksi: mitd kyseiseen tyyli-
kauteen sisdltyy ja mita ei; kuinka toisiaan poissulkevia kritee-
rit ovat (ks. esim. Taruskin 2010). Esimerkiksi Roger Sessions
esitti jo vuonna 1933: ”[H]yldtkddmme siis termi ’uusklassismi’
ja pohtikaamme mieluummin tiettyjd piirteitd, joita tdmdn ter-
min yleisesti ajatellaan edustavan” (Sessions 1984 [1933], 454.).

Taman artikkelin kohdalla modernismin kasite on edelld mai-
nituista syistd erityisen haasteellinen, eika sitd artikkelin rajauk-
sen takia kdsitella kaikenkattavasti. On kuitenkin todettava, etta
musiikillisen modernismin kasittaminen vain erontekona aiem-
paan ja (romantiikan) perinteen kieltamisena ei tee sille tayttad
oikeutta. Kuten Leon Botstein (2023) toteaa, 1890-luvun ja niin
sanotun kylman sodan valiselle musiikin modernismille oli omi-
naista selva reaktio vakiintuneisiin perinteisiin. Sen motiivina on
ollut vakaumus historiallisesta hetkesta kertakaikkisena reped-
mand suhteessa menneisyyteen ja 17700-1800-1ukujen esteetti-
seen perintddn. Radikaalin modernismin rinnalla on kuitenkin
savellystuotantojen juonteita, jotka ilmenevat pikemminkin jat-
kumoina aiemmasta perinteesta - siihen kuitenkin kriittisesti
suhtautuen ja sen kdytantéja uudelleen muotoillen.! Tasta na-
kokulmasta modernismia voidaan pitdd ennen kaikkea 1800-1u-
vun lopulta alkaneena ja pitkélle 1900-luvun puolelle jatkuneena
kriittisend asenteena perinteeseen, oli kyse vaikkapa romantiikan
esteettisestd tai tonaalisuuden teknisemmasta traditiosta. Jann
Paslerin (1993, 6) sanoin ”yksi modernismin ironisista piirteis-
td on, ettd tdma estetiikka voi omaksua katoavan, ohimenevan
ja alati uuden, mutta samalla se voi olla sinnikkdasti kiinnostu-
nut perinteestd ja menneisyydesta”.>

Samankaltainen haaste on ollut muidenkin tyylikausiin viit-
taavien termien - kuten uusklassismin kasitteen kanssa. Scott
Messing (1988) on avannut kattavasti uusklassismi-termin ja
-kdsitteen muotoutumista erityisesti Stravinski-Schonberg-ase-
telman ja ranskan- ja saksankielisten kontekstien kautta. Mes-
singin (1988, 82) mukaan ranskan termilla néoclassicisme oli vie-
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Juonteista - tai haaroittumisesta - esimerkiksi Jean Sibeliuksen sdvellystyylin
muutosten osalta 1920-luvulla ks. Virtanen (2015).

Matti Huttunen (2015) on luonut ansiokkaan katsauksen modernismin kasit-
teen ilmestymiseen ja kdyttoon suomalaisissa musiikkikirjoittelussa ja tuo esille
my0s aiempaa kotimaista tutkimusta, muiden muassa Timo Teerisuon ja Matti
Vainion vaitdskirjat (edellinen Aarre Merikannon Juhasta 1970 ja jalkimmadinen
Elmer Diktoniuksesta modernistina 1976). Huttusen ja Annikka Konttori-Gus-
tafssonin 2015 toimittama artikkelikokoelma ”Ijdisen nuoruuden” musiikkia. Kir-
joituksia 1920-luvun modernismista kdsittelee Suomen itsendisyyden alkuvaiheen
saveltdjid, musiikkieldmaa ja musiikkikasityksid modernismin viitekehyksessa.
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1a 1920-1uvun alkupuolella ainakin osin negatiivisia merkityksid,
mutta vastaavasti nouveau classicisme -termin merkitykset oli-
vat jo positiivisia. Kummankin madarittelyissa yhteisia piirtei-
ta olivat abstraktius, absoluuttisuus, arkkitehtonisuus, puhtaus,
ytimekkyys, suoruus ja objektiivisuus (ibid., 88). Naille ilmei-
sen ’terveellisind” pidetyille aspekteille vastakkaisia olivat maa-
ilmansotaa edeltdneelle ajalle tyypillisemmat kuvainnollisuus,
metafyysisyys, sentimentaalisuus, symbolisuus, monisanaisuus,
epamaaraisyys ja subjektiivisuus.

Eteenpdin suuntautuneisuudessaan 1800-luvun romantiikas-
ta nousseen modernismin edistyksellisen asenteen on ajateltu
jattaneen historian taakseen. Talle vastakkaisesti uusklassismi
oli Messingin (1988, 154) mukaan ”merkki, joka mukautti sekd
innovaation etta tradition 1920-luvun savellyksissa”. Yleisesti
ottaen klassismien (seka klassismin ettd uusklassismin) olemuk-
seen kuuluu historiatietoisuus ja ”retrospektiivinen suhde aiem-
paan taiteeseen” (Danuser 2014, 260). 1920-1uvulla uusklassis-
miksi muotoutuneen musiikin mahdollisti Hermann Danuserin
(ibid., 264) mukaan se, ettd ensimmadisen maailmansodan ka-
tastrofin myota ekspressionistinen modernismi oli tullut tien-
sa padhdn, avantgardistinen kokeellisuus oli menettdnyt seka
taiteellista kiinnostavuuttaan ettd sosiaalista hyvaksyntdansa ja
ajan musiikkiin ilmaantui piirteitd, jotka tarjoutuivat laajemmille
yleiséryhmille kiitos tutumpien tyylikeinojen ja muotojen. Stra-
vinskin ja Schonbergin tyylilliset muutosjuonteet olivat tarkei-
ta: vaikka lahtokohdat olivat varsin vastakkaiset, 1920-luvulla
kumpikin kddntyi modernismissaan osaltaan kohti menneisyyt-
ta (ibid.) - oli kyse sitten uudesta suhteesta tonaalisuuteen tai
perinteisten muotorakenteiden hyddyntdmisestd - ja loivat siten
perustaa sille, mika on sittemmin muiden muassa muusikoiden
arkipaivassa tullut tunnetuksi uusklassismina. Niinpa uusklas-
sismia tulisi Danuserin (ibid., 282) mukaan pitda pikemmin osa-
na kattavasti ja riittavasti ymmarrettya modernismia kuin sille
ja sen edistyksellisyydelle vastakkaisena.3

Mikko Heini¢ kasitteli jo vuonna 1985 laajasti uusklassis-
min reseptiota Suomessa 1930-1950-luvuilla. Viime aikoina esi-
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Pohtiessaan niitd piirteitd, joita uusklassismi-termin yleisesti ajatellaan
edustavan, Sessions (1984 [1933], 454—-455) nostaa esiin mm. seuraavaa: ”Uusi
perinteisyys ei ole paluuta menneeseen, vaan lahtokohta ’vaistomaiselle pyr-
kimykselle 16ytaa joitain vanhemman musiikin olennaisia piirteitd tarkoituk-
sena soveltaa niitd uuteen, kokea uudella tavalla tiettyjd musiikille ominaisia
lainalaisuuksia, jotka olivat padsseet karkaamaan nakopiirista johtuen kasva-
neesta subjektivismista ja suuntauksesta, jossa ’puhdaskin’ musiikki nojaa yha

enemman assosiaatioihin, aistimuksiin ja tunnelmiin’.”

MUSIIKKI | MUSIKKI JOURNAL F|

ARTIKKELIT
42025



62

merkiksi Eveliina Sumelius-Lindblom on ansiokkaasti kasitellyt
neoklassismia juuri pianistin nakdkulmasta osana 1920-luvun
ranskalaisen modernismin kdsitehistoriaa (2016), ranskalaisen
neoklassismin mukaan lukien Stravinskin hybridi-interteks-
tuaalisuutta (2020) seka Stravinskin neoklassismia suhteessa
Adornoon (2022). Matti Huttusen ja Annikka Konttori-Gustafs-
sonin (2015) toimittamassa antologiassa uusklassismi nousee
toistuvasti esiin osana 1920-luvun modernismia. Retrospektii-
visessd kokoomateoksessaan Matti Huttunen (2023, 195) mm.
toteaa uusklassismin olevan paitsi “kieltdmadttd epaméadrdinen
kdsite” my0s, ettd sen ”piirteitd 16ytyy suomalaisesta musiikis-
ta jo 1920-luvulta Klamin ja Sulho Rannan teoksista”. Huttu-
nen (ibid., 172) toteaa toisaalta kysymyksen kosketuskohdista
uusklassismiin olevan Klamin kohdalla monimutkainen Klamin
monien vaikutteiden vuoksi.

Tdssa artikkelissa tavoitteenamme on tutkia, millainen Kla-
min kolmen varhaisen pianokamarimusiikkiteoksen savellystyyli
on. Kasittelemme savellystyylid Meyerin ja LaRuen rakentamassa
viitekehyksessa eli saveltdjan paatoksing, jotka ilmenevat esitta-
jalle ensisijaisesti notaation ja sen tulkinnan kautta, silld esitta-
jan on ymmarrettavd, mihin saveltaja pyrkii (vrt. Tyrvdinen 2013,
17). Savellystyylia koskevat havainnot ovat siten toisaalta suh-
teessa esittdjan teoksen soivaan toteuttamiseen liittyvddn, osin
hiljaiseenkin tietoon, toisaalta teos- ja tyylianalyyttiseen kasit-
teistoon. Kaytamme tyylianalyyttista kasitteistoa kaytannonla-
heisesti — esimerkiksi hydodyntden termia uusklassismi — vaikka
tunnistammekin téllaiseen ”kyltitykseen” sisdltyvan analyyt-
tisen ja anakronistisen problematiikan. Esimerkiksi Tyrvdinen
(2009, 68) on todennut, ettei uusklassismi-termin kaytté Suo-
men kontekstissa ole perusteltua ennen 1920-luvun loppua, jol-
loin kasite vasta vakiintui nykymerkitykseensa, ja toisaalta Erik
Tawaststjerna (1959) totesi Klamin suuntautuvan ”klassillisuu-
teen” jo ensimmadisessa pianokonsertossaan (1925). Haluamme
tassa tutkimuksessa selvittdd, kuinka pitkdlle sama suuntautu-
minen "klassillisuuteen” pdtee Klamin aiempaan tuotantoon tai
onko havaittavissa jokin muu ohjaava periaate.

Vaikka Klami ei varhaistuotantoaan vaikuta arvostaneen (ks.
Humina 1943, 1407), uran alkuun sijoittuneiden pianokamari-
musiikkiteosten savellystyylin tutkimus tuottaa uutta tietoa yh-
desta Suomen merkittdvimmistd sdveltdjista ennen hdanen pro-
filoitumistaan orkesterisaveltdjana ja nousuaan julkisuuteen.
Tama tutkimus tdaydentad Klamin saveltdjdkuvaa pienten ko-
koonpanojen tuotannon osalta ja jasentda hanen savellystyylin-
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sa muuttumista erityisesti esittdvan muusikon - tdssa pianistin
- nakokulmasta. Artikkelimme voi parhaimmillaan antaa Klamin
varhaisten kamarimusiikkiteosten soittajille uusia oivalluksia ja
nakokulmia teosten parissa tyoskentelyyn.

Menetelmat ja materiaalit

Tutkimuksessa kdytdmme analyysitapaa, jota voidaan kutsua
esittdjan analyysiksi - tai tdssd tarkemmin pianistiseksi analyy-
siksi. Esittdjdn tiedosta seka esittdjdn ja analyysin tekijan suh-
teesta on kayty keskustelua. Muun muassa Mine Dogantan-Dack
(2015) on korostanut esittdjan sisdisen tai ”sisdapuolisen” nako-
kulman arvoa: ilman sita esittamisen taiteelliset kysymykset jdi-
sivat vastaamatta. Myds Margit Rahkonen (2016, 11-14) on pita-
nyt tarkedna esittdjan omaa kokemusta ja siihen liittyvaa tietoa.
Naihin kuuluvat tutustuminen perinpohjaisesti teoksiin, niiden
opettelu, esittdminen ja sita kautta kyky arvioida teosten esi-
tettavyytta sekd mahdollinen levyttaminen. Jonathan Dunsbyn
(2002, 232) mukaan analyysin yksinkertaisesti taytyy jollain ta-
paa olla osa esittdjan tyotd. John Rink (2002) on puolestaan tuo-
nut esiin teoksen analyyttisen kasittelyn mahdollistamia monia
esitystapoja ja korostanut analyysin merkitysta teknisten on-
gelmien ratkaisussa: musiikki ei rajoitu pelkdstdaan partituuriin,
vaan on huomioitava my6s tyylinakokohdat, tekniset aspektit,
esiintyjan oikeus taiteellisiin vapauksiin seka tietoisen intuition#
vaikutus analyysiin. Rink (2002) on ehdottanut analyysin vali-
neiksi tai ’tydkaluiksi” muun muassa teoksen muodon ja perus-
sdvyjen tunnistamista, dynamiikkaa kuvaavaa piirrosta, melo-
disen muodon ja melodisten parametrien tarkastelua, rytmiikan
pelkistystd ja musiikin uudelleennuotintamista.

Kaytdanndssa esittajan nakokulmaan painottuvissa tutkimuk-
sissa on kuvattu kohteena olevan savellyksen tyyliin vaikutta-
neita tekijoitd, lahestytty teoksia perinteiselld musiikkianalyysil-
la, selvitetty saveltdjan notaation merkitysta esittdjan kannalta,
vertailtu saveltdjan eri savellystyyleja, esitetty harjoitteluehdo-
tuksia ja tuotu esiin esittdjan nakokulmaa (ks. esim. Henckel
2016). Edelleen tutkimuksissa on kasitelty kohteena oleviin sa-
vellyksiin liittyvaa kirjallisuutta, teosten vastaanottoa ja asemaa

4
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Rink (2002, 36) ehdotti termia ‘informed intuition’, joka tunnistaa intuition tar-
keyden tulkinnan prosessissa mutta my0s siihen liittyvan huomattavan tiedon
ja kokemuksen merkityksen, ts. sen, etta intuitio ei ilmesty tyhjdstd (”come out
of the blue”).
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saveltdjan tuotannossa, pianistin omaa tyoskentelya teosten pa-
rissa sekd musiikillisia ja esitykseen liittyvid parametreja, ku-
ten dynamiikkaa, kosketusta, sointia, agogiikkaa, pedaalinkdyt-
toa ja sormituksia (Rahkonen 2016). On myds pohdittu muiden
muassa musiikin kehollisuutta, transsendenttisyyden merkitys-
ta muusikon pontimena, muusikon liikkeiden tai kuulijan nako-
havainnon vaikutusta kuulijaan, soittajan ja instrumentin suh-
detta, tietoa tulkinnan osana, dominoivan analyysin vaaroja ja
siirtymien merkitystd esiintyjan valintulon mahdollistajina. Tar-
kastelun aiheita ovat myds olleet identiteetin valittyminen sa-
vellyksen kautta, saveltdjan vaatimukset soittajan ja partituurin
valisesta suhteesta seka esittajan rooli musiikkiteoksen luomi-
sessa (Cook 2013 ja 2014). Esimerkiksi Maija Parko (2016, 41) on
tuonut esiin saveltdjan tekemien merkintdjen moniselitteisyyt-
td ja sitd, miten musiikilliset tapahtumat merkintdjen ymparilla
osaltaan madrittelevat niiden tarkkaa toteutusta (ks. myo6s Lett-
berg 2008; Korhonen-Bjérkman 2012, 27).

Analyysissd olemme hyddyntdneet ensimmaisen kirjoitta-
jan pitkdaikaista kokemusta Uuno Klamin musiikin esittajana
ja tutkijana, ottaneet lahtokohdaksi notaation ja sen tulkinnan
sekd pitdneet silmalla juuri esittdjdlle tarkeita nakokohtia: te-
osten harmoniaa, muotoa, dynamiikkaa, agogisia merkintgja,
pedaalimerkint6ja, kosketuksellisia asioita ja sormituksia. Osa-
na notaatiota tarkastelemme my®és liittyvia kielellisid ratkaisuja
(kotimainen, vieraskielinen) savellysten nimissad sekd agogisis-
sa merkinndissda. Muusikon kokemus ja tietoinen intuitio (Rink
2002, 41) tutkittavista teoksista ei voi olla vaikuttamatta niiden
kuvauksiin, mutta itse esitystd emme tdssd analysoi. Sen sijaan
tunnustamme Rinkin lailla analyysin merkityksen kadsitteellis-
ten ja teknisten ongelmien ratkaisussa. Tuo analyysi ei rajoitu
pelkdstaan partituuriin, vaan sijoitamme analyyttiset elementit
laajempaan synteesiin, jossa huomioimme muiden muassa tyy-
lindkékohdat, tekniikan ja esittdjan yksilélliset valinnat. Ana-
lyysiprosessi muistuttaa laadullisen ja temaattisen siséllénana-
lyysin syklisia prosesseja: esittdmisen kdytantoa (esittamistd ja
varsinkin sithen valmistautumista) reflektoiden olemme rekur-
siivisesti tarkastelleet aineistosta merkityksellisiksi esiin nous-
seita teemoja tai tekijoita tavoitteena luoda sanallinen ja selked
kuvaus tutkittavasta ilmidstd aineiston ja tutkija-esittdjan tul-
kinnan perusteella.

Artikkelin edellisessd luvussa esittamiimme tutkimuskysy-
myksiin vastaamiseksi kdytamme ylla esiteltyja menetelmia.
Aineistona ovat Uuno Klamin savellyskdsikirjoitukset, hanen
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pianotriostaan, viulusonaatistaan ja alttoviulusonaatistaan teh-
dyt editiot, Klamin viulusonaatista tehdyt levytykset, Klamin kir-
joitukset ja haastattelut, Klamia koskevat aikalaiskirjoitukset ja
hanen eldmadansa liittyneet kaytettdvissd olevat relevantit do-
kumentit kuten oppilasmatrikkelit. Ndiden ohella aineistoon on
otettu mukaan Helvi Leiviskdn ja Onni Lampénin savellyskasi-
kirjoituksia, koska suhteuttaminen vertaisiin kanssaopiskeli-
joihin ja kollegoihin tukee Klamin savellystyylin hahmottamis-
ta. Lisdksi tutkimuksessa on hyodynnetty seka Erkki Melartinia
ettd Helvi Leiviskdd koskevaa tutkimuskirjallisuutta. Tarkedn ai-
neistokokonaisuuden muodostaa myo0s artikkelin ensimmadisen
kirjoittajan pitdmad, fragmenttia koskeva harjoittelupaivakirja.

Tutkimusartikkelissa avaamme pianistisen analyysin huomi-
oita teosten kronologisessa jarjestyksessa. Lahdemme liikkeelle
pianotriosta, vertaamme fragmenttia siihen sekd edelleen viu-
lusonaattia kahteen edelliseen.

YPiano-Trio fiss-moll”

65

Pianotrio fis-molli on Klamin (1917a) kolmas kamarimusiikki-
teos ja ensimmadinen tai toinen pianokamarimusiikkiteos. Si-
ta edelsivdt vuoden 1916 jousikvartetto Es-duuri op. 5/2 ja trio
e-molli, jonka kokoonpanoa ei tiedetd ja josta on sdilynyt vain
pianolle sovitettu toinen osa Trauermarsch (Klami 1916a). Kasi-
kirjoituksen mukaan pianotrio on savelletty Klamilassa joulu-
kuussa 1917. Savellajin Klami ilmaisi ruotsiksi. Han oli aikai-
semmissa teostensa nimissa kdyttanyt suomen lisdksi jo ranskaa,
saksaa ja ruotsia. Erikielisiin nuottivihkoihin Klami sai koske-
tuksen Harjun maatalousoppilaitoksessa, jonka tiloissa han har-
joitteli pianonsoittoa ja jonka johtaja Huugo Niinivaaran koti-
orkesterin musisointiin han osallistui. Yhtyeen ohjelmistossa
oli ainakin suomalaisia, saksalaisia ja ranskalaisia savellyksia.
Harjun kotimusiikkimateriaali eri maista, musiikkikirjallisuus
ja suomenkieliset musiikkilehdet olivat Klamin saatavilla. Van-
hassa Suomessa Virolahdella ei mydskdan vallinnut suomen ja
ruotsin kielen kilpailuasetelmaa siind maarin kuin Uudessa Suo-
messa (Tyrvainen 2013, 72—-73). Klamin kotona oli venaldisia ja
saksalaisia savellysoppaita (Aho ja Valkonen 2000, 26-28). Hel -
singin musiikkiopistossa vuodesta 1915 alkaen opiskellessaan
Klami sai opetusta suomeksi. On kuitenkin todenndkdista, etta
oppimateriaalina Klamilla on ollut kaytéssdan esimerkiksi pia-
nonsoitonopettajansa Aline Ahlforsin sekd Ingeborg Hymande-
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rin kokoama vuonna 1906 julkaistu ensimmadinen suomalainen
pianokoulu Pianonsoiton alkeiskurssi [-III, joka on sekakielinen.
Pianokoulun savellysten nimet ovat joko suomen-, ruotsin-, ita-
lian-, saksan- tai ranskankielisid. Esitysohjeet puolestaan on
kirjoitettu italiaksi, suomeksi tai saksaksi. (Hymander ja Ahlfors
1906; Konttori-Gustafsson 2019, 59).

Pianotrion esitysohjeet Klami kirjoitti italiaksi. Han siis kaytti
teoksessa suomea, ruotsia ja italiaa. Teos on yksiosainen ja lienee
tarkoitettukin sellaiseksi, silla saveltdja ei kdytd ensimmaiselld
sivulla roomalaista numeroa, jolla hén toisinaan varhaisemmis-
sa ja myOhemmissd teoksissaan osoitti osien jdrjestystd, kuten
teoksessa Rag-Time & Blues (Klami 1935). Toisena argumenttina
on partituurin lopun merkintd: ”Joulukuulla 1917. Klamila.” Sii-
henastisissa savellyksissadan Klami oli kirjoittaessaan paivayksen
merkinnyt sen aina savellyksen loppuun (ks. esim. Klami 1916b).
On kuitenkin myds tulkintoja, joiden mukaan pianotriosta olisi
valmistunut vain ensimmadinen osa ja savellys olisi ikddn kuin
jaanyt vajaaksi (Aho ja Valkonen 2000, 42). Esittdjan kannalta
nailla tulkintaeroilla ei ehka ole merkitysta, mutta savellystyylin
muuttumisen kannalta tdma on kiinnostava: jos teos tulkitaan
keskenerdiseksi, voidaan todeta, ettd kaikki tassa artikkelissa
tutkittavat pianokamarimusiikkisavellykset ovat keskeneraisia.

Teos on sonaattimuotoinen, ja sen haltuunoton kannalta
kiinnostava kertausjakson alku paikallistuu tahtiin 139 (vrt. Aho
ja Valkonen 2000, 42). Perusteena on seka paluu padsavellajiin
etta saveltdjan merkintd alkutemposta (kuva 2). Tallin edelta-
via tahteja 133-138 voidaan pitdd valekertauksena ja esittaa ta-
ma luonteeltaan etsiva taite ehkd hieman pidattelevalla tem-
polla, kunnes kertausjakson alussa palataan Klamin merkinnan
mukaiseen alkutempoon (ks. Maria Lettbergin 2008, 131 kuvaa-
ma muotoanalyysin mahdollistama ajan ”venyttaminen”). Kla-
min rohkean dissonanttinen notaatio, jossa toonika- ja domi-
nanttiharmoniat soivat yhtaikaa tahdeissa 133 ja 135, saa esittdjan
epavarmaksi Klamin tarkoituksesta, mutta samalla se ja taitteen
teksturaalinen erilaisuus tahdista 139 alkavaksi tulkittuun ker-
tausjaksoon nahden vahvistaa tulkintaa valekertauksesta. Esit-
tajdlle tdma antaa mahdollisuuden etsia siihen kertausjaksosta
poikkeavia savyja.
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Kuva 2. Klamin pianotrion (1917a) tahdit 131—140. Valekertaus tahdeissa
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3—138 ja eri sointutehojen pddllekkdisyyttd tahdeissa 133 ja 135.

Teoksen alussa, aksentoidun tuttisoinnun jalkeen, alkaa jaljit-
telytekniikkaan perustuva taite, jossa teema on ensin viululla,
sitten sellolla ja vield muunneltuna pianolla. Pitkdlinjaista ke-
hittelya ei kuitenkaan synny, vaan tahdin pituinen tauko kaikil-
la instrumenteilla keskeyttda sen yllattden. Taman kaltaisesta
menettelystd syntyy koko teokseen melko katkelmallinen luon-
ne. Piirre toistuu Klamilla my6hemminkin, kuten voidaan paa-
telld Ernest Pingoud’n vuonna 1928 Suomen Musiikkilehteen kir-
joittamasta savellyskonsertin arvostelusta: ”Héanen eloisa ja rikas
mielikuvituksensa ei anna hdnelle aikaa ajatella aiheaineiston
erikoista muokkaamista. Improvisatiomaisesti rientdaa kirjavia
kuvia ohitsemme [...]” (Pingoud 1928, 106).

Katkelmallisuus koskee myo0s savellajien valintaa: tahdeissa
33-35 on kadenssi D-duuriin, johon ei kuitenkaan jaada, vaan
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heti tahdista 37 siirrytaan (luonnolliseen) e-molliin, jossa bas-
son sdvelenad soi perati 34 tahdin ajan h-sdvel. Saveltdja pysyt-
telee todella kauan e-mollissa, ja tunnelma muuttuu toistuvien
voimistuvien kvintolien my6td ahdistavaksi. Lopulta kvintolien
crescendot haviavat, niiden paallekdyvyys katoaa, jolloin paady-
taan haikeaan rallattelevaan kansanlaulunomaiseen taitteeseen
tahdissa 100. Esimerkiksi jdljittelytekniikka’ mahdollistaisi tdssa
taitteessa jalleen pidemman linjan syntymisen, mutta musiikki
etenee tahdista 118 alkavaa kromaattista purkausta kohti. Talla
kertaa se johtaakin ylldttden F-duuriin, vaikka kuulija odottaa
monien validominanttien jalkeen fis-mollia tahdissa 121 (kuva
3a-b). Klami sdvelsi tdssa vaiheessa vield aivan omaksi ilokseen,
minka valossa on helpompi ymmartdaa my0ds sulavan soinnutuk-
sen puutteen aiheuttama fragmentaarisuus. Se ilmenee todel-
la selkedsti kaksi tahtia ennen loppuprestoa. Sithen mennessa
e-mollia on vakiinnutettu todella hartaasti, mutta yllattden sa-
veltdja kirjoittaakin koko tahdin pituisen fis-sdavelen unisonos-
sa kaikilla soittimilla. Teoksen loppu on tdman ratkaisun myota
fis-mollissa. Vaikka se on perussavellaji, siirtymadsta jaa selkedas-
ti puuttumaan jotakin: sitd ei onnistuta perustelemaan tai val-
mistelemaan mitenkaan.

Kuvatun kaltaiset piirteet yllattavat kuulijan. My6hemmin
Aimo Pentti Virtanen (1945, 610) totesikin Klamista: ”[...] aina
han jollain tavoin hammastytti kuulijoitaan ja jatti heidat istu-
maan ’suu auki’ [...]7. Yllattavat elementit voidaan tulkita niin
ikdan huumorin, jopa groteskin piirteind. Klami itsekin totesi
aikanaan: "Ei sdaveltdmistd pida ottaa niin hirmuisen vakavana
asiana” (Ranta 1932, 127). Edelld kuvatut yllattavat savellajei-
hin liittyvat ratkaisut voidaan ndhda odotuksia pettavind piirtei-
nd, jonkinlaisena kaanonin kyseenalaistamisena, jolloin ne voi-
daan tulkita groteskina (ks. Fantapié 2003, 168). Koomisuuden
tai huumorin tunteen puolestaan saa merkittavilta osin aikaan
epajohdonmukaisuuden aiheuttama hammennys (ks. Sheinberg
2000, 27).

Dynamiikkaa Klami kirjoitti todella niukasti. Dynaami-
set muutokset ovat ajoittain vahittdisia, kuten tahdeissa 10—
26. Taitteesta hahmottuu crescendolinja, jota voidaan perus-
tella sdavelkudoksen ekspressiivisyyden kasvulla, tahdissa 19
olevalla yllattavalld koko tahdin tauolla, tahdista 20 alkavilla

5
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Jaljittelytekniikan niukkuus havaittiin Klamilla mydhemminkin. Evert Katila
(1928, 100) kirjoitti Klamin savellyskonserttikritiikissddn: ”[...] Tehoisampaan
vaikutukseen auttaisi jo polyfonisempi kirjoitustapa, josta nyt nakyi vain harvo-
ja, mutta silloin heti my0dskin savellyksen menoa elostuttavia oireita [...]”.
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unisono-oktaaveilla ja nuottien paalle kirjoitetuilla korostus-
merkeilld, minkad jalkeen on luontevaa soittaa matalat aksentoi-
dut soinnut todella voimakkaasti. Lisaksi noiden kahden soinnun
valiinkin on luontevaa tulkita crescendo, koska jalkimmaisen
soinnun bassosdvelet on vield kirjoitettu oktaavia matalammal-
le. Klamin aarimmadisen niukkaa nyanssien kirjoitustapaa tdassa
teoksessa kuvastaa myds, ettd tahdeissa 117-187 ei ole lainkaan
dynaamisia merkint6ja. Kuitenkin tahtiin 188 han on kirjoittanut
rit. dim. sempre”, joten jonkinlaisesta suuremmasta nyanssista
laskeutumista Klami on ajatellut. Esittdja voi siis tassd teoksessa
melko vapaasti suunnitella omat dynaamiset ratkaisunsa. Koska
teos on sonaattimuotoinen, dynaamisia apuja — vaikkakin niuk-
koja - voidaan kuitenkin etsid muualta teoksen nuottikuvasta.

Kuva 3a. Klamin pianotrion persoonallista kromatiikkaa kdsikirjoituksen
tahdeissa 119—130.
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Kuva 3b. Sama nuottiesimerkki (pianotrion tahdit 119—130) luettavuuden takia
editoituna.
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Kenraalitauot ovat hyvin korostuva piirre pianotriossa. Yhtd ai-
kaa kaikilla instrumenteilla olevia koko tahdin mittaisia taukoja
pidédmme tdssa yhteydessa kenraalitaukoina, vaikka niita ei ole-
kaan kirjoitettu kokotaukoina. Ne voivat erottaa aihetta ja sen
muunnosta kuten tahdissa 27 (kuva 4), jossa ikdan kuin valmis-
taudutaan tahdeissa 28-31 tapahtuvaan muunteluun. Variointi
tapahtuu niin, etta siihen asti tahdeissa 20-24 kaikilla instru-
menteilla samoihin suuntiin kulkevat savelkulut muunnellaan
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vaihtamalla viulu- ja piano-osuuksien etenemissuunnat vastak-

kaisiksi: viulun aihe kulkee ylhaalta alas ja alhaalta ylos, pianon

aihe puolestaan alhaalta yl0s ja ylhaaltd alas. On luontevaa, et-

ta ylospdinen savelkulku toteutetaan crescendolla ja alaspdinen

diminuendolla ja ettd muunnoksessa viulun ja pianon nyansointi

on siis toisiinsa ndhden vastakkaista. Tahdissa 27 kenraalitauon

voidaan talléin nahda saavuttavan dynaamisen valmistautumi-

sen merkityksen: pianon dynaaminen taso putoaa tauon aika-

na voimakkaasta nyanssista hiljaisempaan - crescendon alku- ARTIKKELIT
pisteeseen. 412025
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Kuva 4. Pianotrio, tahdit 20—28 (Klami 1917a). Tahdissa 28 alkaa tahtien 20-21
aiheen muuntelu.
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Ajan hallinnan kannalta edellda kuvattu kenraalitauko on siir-
tyma, jossa esittdjd voi hidastaa tempoa seuraavassa tahdissa
alkavaan epdidiomaattisen tihedsti kirjoitettuun savelkulkuun.
Nicholas Cook kuvaakin siirtymé&a kohtana, joka on esittdjan mu-
siikin horisontaalisuutta ajavan analyysin etualalla sen mahdol-
listaman esittdjan valinnan takia (Cook 2013, 45-46). Kenraa-
litaukoja ennen esittdjd voi haihduttaa dynaamisen tason ldahes
olemattomiin, kuten tahdin 77 morendossa, jonka jalkeen seuraa
dynamiikan ja tekstuurin kannalta erilaista satsia tahdin 80 for-
tissimossa (kuva 5). Erityisesti tdllaisessa siirtyméssa tauot ko-
rostavat myos niiden jalkeisid dramaattisia purkauksia. Teoksen
loppua lahestyttdessa tahdin 218 kenraalitauko puolestaan ikaan
kuin yrittad auttaa yksioikoista modulointia takaisin perussavel-
lajiin ja toimia jonkinlaisena vakauttajana. Edellisen tahdin yl-
lattava fis-sdvel saa tauon aikana perussavellajin toonikan mer-
kityksen, ja savellaji ehtii riittdvasti vakiintua ennen tahdin 219
alkavaa loppustrettoa.
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Kuva 5. Pianotrio, tahdit 76-81 (Klami 1917a). Tahdeissa 78—79 kenraalitauot
siirtymdnd dynaamisesti ja luonteeltaan erilaisten taitteiden vdlissd.
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Kromaattisia merkkeja puuttuu sieltad taaltd. Saveltdja on saat-
tanut kirjoittaa esimerkiksi palautusmerkin jollekin instrumen-
tille, mutta vastaavaa sdveltd soittavalta toiselta instrumentilta
se puuttuu. Esimerkiksi tahdissa 124 hén ei kirjoita piano-osuu-
den diskanttiviivastolle palautusmerkkejd. Kuitenkin bassovii-
vastolla gis on palautettu, joten jos soitettaisiin juuri niin kuin
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Klami kirjoitti, gis' ja g soisivat yhtd aikaa. Samantyyppinen ti-
lanne on tahdin 130 jousi- ja piano-osuuksien valilld. Tallaise-
na Klamin notaatio aiheuttaisi todella rajusti kontekstista irtoa-
van dissonanssitilanteen. On kuitenkin mahdotonta sanoa, mita
Klami tarkoitti. Tastd hyvdna esimerkkinad on tahti 126, jonka
sointu on Klamin notaation mukaan tarkkaan ottaen cis-mol-
lisointu, mutta koska se on niin kiintedssa yhteydessa edellisen
tahdin F-duuri-maailmaan, se tulee tulkituksi C-duurisoinnuk-
si. Tahdin 131 sointu on puolestaan syytd tulkita vahennetyksi
ais-septimisoinnuksi, vaikka Klamin notaation mukaan soinnun
ylin savel on gis®. Klami on nimittdin edelld tahdista 121 1dh-
tien kdyttanyt kvinttisuhteisten F-, C- ja G-juuristen duuri- ja
mollikolmisointujen vuorottelua harmonisena motiivina ja sii-
hen liittyen merkinnyt etenkin sdkeiden ensimmaisiin tahtei-
hin varsin jarjestelmallisesti palautusmerkein g-savelet (seka
tahdin 123 as-savelet) - jalkimmadisistd tahdeista g:n palautus-
merkki usein puuttuu (kuva 6). Paikoin nuotinnetun gis-save-
len sijaan g-savelen myota syntyy luonteva diatoninen modu-
laatio C-duurista h-molliin, johon paadytdan tahdissa 133. Vai
paadytaanko? Tasta tahdista alkava kuuden tahdin valekertaus
on soinnutuksen kannalta todella merkillinen.

Kuva 6. Pianotrio, tahdit 123—130. Klamin kromatiikan Kirjoituksen epdselvyyden
aiheuttamia ongelmia tahdeissa 124, 126, 130.
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Syntyy puolisdvelaskelkohtaamisia, joita voidaan pitda joko
kummallisena kakofoniana tai Klamin persoonallisena tyyli-
nd. Taman kaltaista on havaittavissa jo hdnen varhaisemmissa
pianosavellyksissddankin. Esittdjan on valintaa tehdessdan luon-
nollisesti verrattava mieltd askarruttavia sdavelid teoksen muu-
hun materiaaliin ja samalla tiedostettava, ettd lisdsdavelsoinnut
tulevat Klamille hanen my6hemmassa tuotannossaan suorastaan
luonteenomaiseksi (Salmenhaara 1996, 311). Modernit sointuil -
miodt ja vendlais-ranskalainen koulu kiehtoivat hdanta (Kontu-
la 1968, 134). Venaldiseen musiikkiin ja sen asemaan Pariisissa
Klami tutustui todenndkdisesti jo musiikkiopistoaikoinaan - to-
tesihan han itsekin Stravinskin ja Skrjabinin olleen harrastuksen
kohteena Melartinin opettaja-aikana Helsingin Konservatoriossa
(Nummi 1959; Tyrvdinen 2013, 144; Tyrvdinen 2024, 258). Sep-
po Nummi (1966, 35) toteaa Klamin olleen jo Helsingin opiske-
luvuosinaan kiinnostunut mydés ranskalaisten saveltdjien musi-
kaalisesta hengestd (musikaliska spiritualitet).

Claude Debussy oli tullut osaksi suomalaista musiikkikir-
joittelua jo vuonna 1904 Martin Wegeliuksen kommentoidessa
muun muassa hanen harmoniankdyttéddn. Jean Sibelius ja esi-
merkiksi Ernest Pingoud olivat merkittdvid valittdjid euroop-
palaisen avantgarden ja Suomen valilld 1900-luvun alussa (ks.
esim. Pingoud 1995 [1910]). Debussyn kuolemaan (1918) men-
nessa hanen musiikkiaan tiedetdan esitetyn Helsingissd 39 tilai-
suudessa (Tyrvdinen 2000, 150—-151). Tyrvdinen (2024, 264) to-
teaa olevan mahdollista, ettd Klami tunsi Ravelinkin teoksia jo
ennen Pariisin matkaa. Klamin lisdsdavelien kdyton kannalta on
huomionarvoista, ettd ranskalaiset saveltdjat - erityisesti Debus-
sy ja Ravel - olivat 1900-luvun alussa kiinnostuneita ”savelpi-
nojen” (stacked intervals) kaltaisista perinteisestd duurimolli-
tonaalisuudesta poikkeavista soinnuista. Sointuja ei valttamatta
purettu, vaan niitd kaytettiin sointivarin takia. (Pasler 1991, 391;
ks. my06s Tyrvainen 2013, 115; Weiss ja Taruskin 1984, 418.) Kla-
min pianotrion notaatio voidaan tulkita lisdsdvelilla varitetyksi
tonaaliseksi musiikiksi, ja tehdyn analyysin myota eri tulkinnat
Klamin tarkoituksesta osoittautuvat mahdolliseksi. Syntyy jon-
kinlainen synteesi musiikkianalyysista ja esittdjan analyysista
(ks. my0s Rink 2002, 55-56).

Teoksen harmoniassa huomio kiinnittyy lisdsdvelien ja duu-
rimollitonaliteetin ohella orastavaan modaalisuuteen, kuten
tahdeissa 20-23 (kuva 4), 28-32, 133-137, 157-160 ja 165-169.
Muiden muassa modaalisuuspiirteisiin liittyen on perusteltua
vaittdd, ettd pianotriossa on varsin paljon kansanmusiikkivaikut-
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teita — tai vaikutteita siitd millaisena kansanmusiikki ja erityi-
sesti suomalaiset tai karjalaiset kansansavelmat Klamille nayt-
taytyivat (ks. Tyrvdinen 2013, 409-432). Hymander-Ahlforsin
pianokoulun kaikissa kolmessa osassa on kansanlaulusovituk-
sia, ja esimerkiksi pianokoulun ensimmaisessa osassa oleva Erk-
ki Melartinin saveltamassa Arosdvelmdssd (Hymander ja Ahlfors
1906, 28) on modaalista tunnelmaa. Siina opettajalle kirjoitet-
tu osuus pitkine muuttumattomine bassokvintteineen muistut-
taa kansanmusiikinomaista bordunaaanta ja luo arkaaista vaiku-
telmaa (kuva 7). My6s tuon ajan koululaulukirjoissa oli mukana
runolauluja ja kansansavelmid, ja esimerkiksi Klamin yleisen
musiikkiopin ja analyysin opettaja Otto Kotilainen kokosi myo-
hemmin laulukirjan kouluja varten (Kotilainen 1924). Kirjaan va-
likoituneet laulut saattoivat olla esilla hdnen oppitunneillaan jo
aiemmin - ja muun muassa Klamin Metsdnhaltija-ballaadi, op.
10/4 (1916) muistuttaa huomattavasti laulukirjassa olevaa viro-
laisen Johannes Kappelin laulua Vieraalla maalla.

Arosavelma.
No. 78. E. Melartin
Allegro
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Kuva 7. Erkki Melartin: Arosdvelmd (Hymander ja Ahlfors 1906, 28). Diskanttiviivaston
joonisen sdvelmateriaalin suhde oppilaan osuuden bassoviivaston a-mollimateriaaliin
ja opettajan osuuden bordunamaiseen sdestyskvinttiin luo aiolisen vivahteen.
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Heikki Laitisen mukaan monet nykykansanmuusikot kayttavat
omassa musiikissaan "kirkkosavellajeja” luomaan eroa muihin
musiikkityyleihin: ne ovat hdnen mukaansa ”todella hienoja as-
teikkoja, ja niistd tulee todella hienot fiilikset [...] toista luok-
kaa ku duuri ja molli” (Haapoja 2017, 167). Muiden diatonisten
moodien suhde arkistoaineistoon ei kuitenkaan ole valttamatta
kovin tiivis, ja suomalaisessa (1800-luvulla ja 1900-luvun alus-
sa kerdtyssa) arkistomateriaalissa niita ei juuri havaita — dooris-
ta lukuunottamatta (Haapoja 2017, 167). Vaikka Laitisen lausun-
to liittyykin toiseen aikaan eikd arkistomateriaalikaan ainakaan
vahvasti tue suomalaisten kansansdavelmien modaalisuutta, voi-
siko Klamin tapauksessa diatonisen modaalisuuden ilmentymis-
sa olla kysymys Laitisen kuvaamaan tapaan eronteosta perin-
teiseen duurimollitonaliteettiin - ja “hyvista fiiliksista” - seka
my0s historia- ja perinnetietoisen persoonallisen tyylin, ”suo-
malaisen sdvelen” etsimisestd, Sibeliuksen tapaan (ks. Tawast-
stjerna 1988, 147-152)?

Hieman paradoksaalisesti tama tukisi myds sitd, miten Kla-
min kosmopoliittinen asenne muotoutui. Tyrvdinen (2013, 22)
toteaa pohtiessaan nuoren Klamin identiteetin rakentumista
kansansdvelmédn kannalta, ettd Klamin kayttamilld aiheilla on
monia viitekonteksteja. Tdssa valossa on hyvd huomata, ettd mo-
daalisuus on myds impressionismin piirre. 1920-luvulle tulta-
essa kansallisromanttinen suuntaus alkoi Helsingin konsertti-
elamassa vaistya uudempien eurooppalaisten suuntausten tielta,
eikd vahiten Erkki Melartinin savellysluokan myota (ks. esim.
Salmenhaara 1996, 342-346).

Klamin suvussa soitettiin paljon pelimannimusiikkia (Lonn-
blad 2020). Virolahdella kansanmusiikkiin kuului rekilaulu-
perinne. Virolahden rekilauluissa esiintyi aineistoa tutkineen
Minna Raskisen (2025) mukaan my6s modaalisia piirteita. Kir-
joittaessaan Klamin Karjalaisesta rapsodiasta (1927) Tyrvadinen
(2013, 423) muistuttaa saveltdjan vanhakantaisen pelimanni-
tyylin tietdmyksestad ja siteeraa kirjassaan Heikki Laitisen (1987)
huomiota, ettd Klami on mahdollisesti nojannut ”sukulaisten,
kansansoittajien, musisointia kuunnellessa muotoutuneeseen
omaan lapsuudenaikaiseen kansanmusiikintuntemukseensa”.
Pianotrion osalta on hyva kiinnittda huomiota esimerkiksi teok-
sen alkuteemaan tahdeissa 2-9, kun taas pitkdadn samana saily-
va bassosdvel tahdeissa 37-70 muistuttaa esimerkiksi jouhikon
bordunadantd. Bordunaddnen yllad liikkuva melodia tahdeissa
37-56 noudattaa puolestaan runolaulun kahdeksantavumittaa
(Laitinen 2006, 29).
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Pianotrion kiinnostavia savellystyyliin liittyvid piirteitda ovat
liséksi pentatoniikka ja staattisuus, alleviivattu monotonisuus ja
arkaaisuus, jotka on tahdnastisessa tutkimuksessa mainittu vasta
Klamin Pariisin ajan teosten ja hdnen myohemman tuotantonsa
yhteydessd (Tyrvdinen 2013, 291, 294, 307, 649). Staattisuuden
ja monotonisuuden valittymista Klamin notaatiosta esittajal-
le vaikeuttaa kuitenkin sen ajoittainen epdloogisuus ja niuk-
kuus (kuva 8).
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Kuva 8. Klamin pianotrion (1917a) staattisuutta, tahdit 37—48. Pianon kaksintama
viulumelodia liikkuu pddosin pentakordin alueella. Lisdksi tunnelma on hyvin
monotoninen pentakordia laajentavasta sekstistd ja e-mollin johtosdvelestd huolimatta.
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Kaarituksia Klami kirjoittaa melko huolimattomasti, ja niiden
puuttuessa monesta kohdasta ratkaisut jadavat esittdjan vastuul-
le. Apua kaaritusta koskeviin paatdksiin voidaan etsia teoksen
muista vastaavanlaisista kohdista, mutta valinta on ajoittain vai-
keaa. Esimerkiksi tahdeissa 28-32 ei viuluosuudessa ole kaaria,
mutta kertausjaksossa tahdeissa 165-169 ne kuitenkin on kir-
joitettu. Toisinaan kaaritukset ovat instrumentin kannalta toi-
mimattomia. Ajoittain niiden voidaan ndhda kuvastavan jou-
situsten pohdintaa tai melodian fraseerausta. Kokonaisuutena
Klamin kaarituksista téssa savellyksessa on kuitenkin todettava,
etta monista puutteista ja epdjohdonmukaisuuksista huolimatta
niissa on yrittelidisyytta. Klamilla oli jonkin verran kokemusta
jousisoittimista opiskeltuaan viulunsoittoa Elis Jurvan johdolla
Helsingin Musiikkiopistossa lukuvuonna 1915-1916 (Helsingin
Musiikkiopiston oppilasmatrikkeli).

Agogisia merkint6jd teoksessa on melko sddsteliddsti, mutta
soittajan kannalta ne ovat selkeitd. Ensimmadisen sivun tempo-
merkinta Quasi allegro antaa esittdjdlle vapaahkot kadet, ja mel-
ko yksinkertaiseen tekstuuriin tulee helposti valittua liian nopea
tempo, mika johtaa ongelmiin tahdissa 28, jossa pianotekstuuri
ylldttden tihenee huomattavasti. Ehka Klamin tarkoitus oli, ettd
tempo tdssa kohdassa olisi hitaampi. Han ei kuitenkaan merkin-
nyt sitda ndkyviin. Klami opiskeli ndihin aikoihin pianonsoittoa,
mutta han ei vield ollut tdysin selvilld siitd, milloin nuottiteks-
tuurin ja agogisten merkintojen niukkuus tai puute voivat kdan-
tya esittdjan kannalta epaidiomaattisuudeksi.

Pianotriossa ei ole pedaalimerkint6ja eikd sormituksia. Se
ei ole mitenkdan poikkeuksellista, koska Klami ei vuodel-
ta 1916 peraisin olevan ensimmadisen pianokappaleensa yhta ja
samana vuonna myods pianolle sdveltdmansa teoksen Fantasia
As-duuri neljaa pedaalimerkintdd lukuun ottamatta osoittanut
nuottimerkinnoéissaan pedaalin kdyttéda kunnes vasta viuluso-
naatissaan (1920a). Pianokamarimusiikkiteoksissaan ja piano-
savellyksissadn Klami kirjoitti myohemminkin sormituksia ja
pedaalimerkintdja adarimmadisen niukasti; niitd esiintyy ainoas-
taan alttoviulusonaatissa (1920b) ja Pienessd sarjassa (1957).
Vaikka pedaalimerkinnat puuttuvat pianotriosta, pedaalin kay-
ton voidaan kuitenkin katsoa kuuluvan teokseen oleellisesti.
Olisi vaikea kuvitella esimerkiksi tahdista 20 alkavien oktaavi-
en soittamista ilman pedaalia. Pedaali on tdssakin savellyksessa
apuvaline ja oleellinen osa linjan luomisessa. Esittdjan on tul-
kittava sen kaytto rivien valistd. Partituurin kirjaimellinen nou-
dattaminen ei riitd.
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Edellda mainittu kaaritusten epajohdonmukaisuus vaikuttaa
artikulaatiovalintoihin. Saveltdja saattaa merkita esittelyjaksos-
sa legatoartikulaation, mutta myohemmin vastaavassa kohdassa
han jattda tilanteen auki. On hyvad huomata, ettei Klamilla vie-
13 tdssa vaiheessa ollut savellyksenopettajaa valvomassa hanen
tuotoksiaan. Saveltdjan notaatiossa antamia ohjeita ei artikulaa-
tionkaan kannalta ole jarkevaa toteuttaa sellaisenaan, vaan ky-
symysten herdtessa ratkaisut ovat 16ydettavissa samankaltaisis-
ta kohdista sadvellyksessa tai pohtimalla, mitd saveltdja kussakin
kohdassa halusi ilmaista musiikillisesti.

Fragmentti teoksesta kahdelle viululle,
kahdelle sellolle ja pianolle

Fragmentti on 40 tahdin pituinen kvintettokatkelma, jonka
tarkkaa sdvellysajankohtaa ei tiedetd. Kalevi Aho ajoittaa Kla-
mi-teosluettelossaan fragmentin vuodelle 1919 ja padttelee asian
saveltajan kasialasta (Aho ja Valkonen 2000, 310, 56).¢ Kun muis-
tetaan pianotrion olleen sonaattimuotoinen, herdd ajatus, voisiko
fragmentista kuvastua sonaattimuodon piirteita ja olisiko Klami
ollut muodon kannalta ndihin aikoihin erityisesti kiinnostunut
sonaattimuodosta: ovathan fragmenttia seuranneet pianokama-
rimusiikkiteokset sonaatteja (Klami 1920a, b). Fragmentin lyhyys
ei kuitenkaan tue teosten muodon samankaltaisuuden maarit-
tamistd, mutta voidaan todeta, ettei fragmentissa ole sonaatti-
muodon piirteitd. Esitysohjeet Klami kirjoitti italiaksi.
Dynaamisia merkintéjd fragmentissa on hyvin niukasti. Osa
niistdakin on hyvin epdselvid, eikd aina ole varmuutta, onko ky-
symyksessd dynaaminen vai soittotapaan viittaava merkintd.
Katkelman ainoa agoginen merkintd on tahdissa 25: ”Antant-
te molto”. Jollei tdma ole vain Klamin huonoa Kkielitaitoa, kir-
joitustapa voidaan tulkita Klamin humoristisena tarkoituksena.
Jalkimmaistd tulkintaa tukee se, ettd Hymanderin ja Ahlforsin
pianokoulussa on kaikki yhteensa 17 andante-esitysohjetta kir-
joitettu virheettomasti. Lisaksi vuoden 1917 pianosavellykses-
sdan saveltdja kirjoitti teoksen nimen korrektisti ”Andantino”
(Klami 1917b). Esitysohjeet ovat osa musiikillista estetiikkaa, ja
on kiinnostavaa, ettd Klamin voidaan nyt ndhda tuovan piano-
triossa ilmentyneen groteskinomaisen rinnalle huumorin piir-

6

19

Kdytamme kvintettokatkelmasta tai -luonnoksesta tekstuaalitieteiden vakiin-
tunutta termid 'fragmentti’: kyse on keskeneraisen teoksen katkelmasta, kasi-
kirjoituksen jadannoksesta (ks. Hallamaa ym. 2010, s.v. ’fragmentti’).
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teen. Groteskihan ei ollut kuulunut ensimmaistd maailmansotaa
edeltdavaan aikaan Suomen vakavassa musiikissa, mutta sodan
myo6td huumori ja my6s muiden muassa “ruman” estetiikka tu-
livat merkittavdksi osaksi taiteita erityisesti Ranskassa, mut-
ta myOs Saksassa (Fantapié 2003, 168, 170; ks. esim. Uusi Suo-
metar 23.5.1913, 5). Aikaisemmin on todettu Klamin kiinnostus
Ranskaan jo musiikkiopisto-opintojen aikana, ja Klamin savel-
lysten edelld mainittujen piirteiden voidaan nahda liittyvan sen
mukaisiin kiinnostuksenkohteisiin. Kuitenkin Klamin kirjoitus-
tapaa voidaan myos pitaa kirjoitusvirheend. Tata tukee Klamin
” Antantte” -esitysohje fragmenttia varhaisemmassa savellykses-
sa ”Sonati, D-Duur”, op. 7 (Klami 1916e).

Seuraavassa kdaytamme hyvaksi artikkelin aineistoon kuulu-
vaa fragmenttia koskevaa harjoituspdivakirjaa, joka kasittelee
juuri harjoittelun my6ta Klamin notaation esiin nostamia poh-
dintoja. Heti fragmentin alussa harjoittelu katkeaa Klamin no-
taation aiheuttamaan ongelmaan: kdsin kirjoitettu 1. viulun ryt-
minotaatio tahdeissa 1-2 nayttad kasittamattomaltd (kuva 9).
Piano-osuus on kuitenkin rytmisesti selked, ja harjoittelu etenee,
kunnes tahdissa 12 oleva epdselva kromaattinen merkinta saa
soittajan pysahtymddn tahdin kolmannelle iskulle. Oikean ka-
den terssissd on kromaattinen merkintd, josta on vaikea paatel-
14, koskeeko se savelta ensimmadiselld vai toisella ala-apuviivalla
vai molemmilla. Merkintd ndyttaa paksulta - siind voidaan nahda
kaksi korotusmerkkia tai korotusmerkki ja palautusmerkki. Jos
merkinnan tulkitaan olevan korotus kummallakin apuviivalla, ts.
cist ja ais, syntyy luonteva pienten rinnakkaisterssien kromaat-
tinen sdvelkulku. Toisaalta voidaan my®ds tulkita, ettd kromaat-
tinen merkinta on pyyhitty yli, jolloin diskantin sadvelet olisivat
¢! ja as. Tasta syntyy jannittdva modaalisen kaltainen savelkul-
ku. Seuraavan tahdin piano-osuuden soinnun a-savelten palau-
tusmerkintd tavallaan tukee molempia edelld kuvattuja tulkin-
toja. Tdsta huolimatta myds kolmas vaihtoehto, jossa as-savel
olisi palautettu ja c'-sdvel korotettu, on luonteva.

Tahdissa 16 harjoittelu pysdhtyy oikean kdden vdahennettyyn
d-kolmisointuun, koska kamarimuusikkona ei voi olla havait-
sematta, ettd samaan aikaan ykkdssellon osuudessa on fist. Tata
ongelmaa voidaan lahestya tulkitsemalla kyseessa olevan duuri-
mollisointu, jonka kvintti on alennettu. Myohemmin duuri-
mollisointuja havaitaan esimerkiksi pianokvartetossa (1922).
Kuitenkin soittajan kannalta saveltdjan notaation valittyminen
olisi vaatinut selventdvia kromaattisia merkkeja, jottei epdilys-
ta kirjoitusvirheesta syntyisi. Nykyisessa tilanteessa kallistum-
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me kromaattisten merkkien unohduksen puolelle ensimmadisen
viulun ja pianon osuuksissa, koska t. 13-25 harmonia koostuu la-
hes pelkdstdan D- ja Es-duuriharmonioista. On kuitenkin mah-
dollista tulkita, ettd tahdin 16 ensimmaisen sellon f-savelen ko-
rotusmerkki on virhe. Tatd tukevat as-savelen palautusmerkin
puuttuminen piano-osuudesta juuri tdssa tahdissa ja toisaal-
ta palautusmerkki as-savelelld piano-osuuden tahdeissa 13, 15
ja 18. Talloin vahennetty d-kolmisointu toisi uuden vivahteen
D-duuri- ja Es-duuriharmonioiden vuorotteluun.

Muutaman tahdin ajan Klamin musiikilliset merkinnat valit-
tyvdt soittajalle selkeind, ja harjoittelu etenee, mutta tahdin 20
toisella iskulla on jalleen duuri-mollisointu, kun piano-osuu-
dessa on fis-savel ja 2. viululla f-sdvel. Tilanne toistuu tahdeissa
23-24 (ks. alempana kuva 13). Saveltdjan tarkoituksen hahmot-
tumista ei helpota pianon tahdin 22 sointu, jossa D-duurisoin-
nussa on lisasavelend as-sdvel. On toki mahdollista, ettd Klami
nimenomaan halusi kirjoittaa sointuun as-lisdsdvelen. Frag-
mentissa on lisaksi muitakin lisdasavelisid ongelmakohtia, jotka
hidastavat harjoittelua, kunnes ne on jollakin tavalla ratkaistu.

Yhtena ratkaisumallina esittdjan tulkinnan muodostumisessa
voidaan pitaa esimerkiksi rajuja dissonansseja sisaltdvan tahdin
31 assosioitumista jaavalaiseen gamelan-musiikkiin, jossa sa-
manaikaisia intervalleja ei jaeta konsonansseihin ja dissonans-
seihin, dissonansseja ei pureta ja asteikon jokainen savel voi
soida yhtd aikaa toistensa kanssa. Gamelan-musiikki oli esi-
merkiksi Claude Debussyn suuri kiinnostuksen kohde ja keino-
vara hdnen musiikissaan (esim. de la Motte 1987, 227). Mah-
dollisia Debussy-esikuvia pohtiessa on hyva muistaa, ettd Klami
tunnusti retrospektiivisesti vuoden 1960 radioesitelmdssddn De-
bussyn 1900-1uvun alun valovoimaisimmaksi musiikin ilmiok-
si ja kuvasi hdnen vaikutustaan valtavaksi (Klami 1990 [1960];
ks. myds Tyrvainen 2000, 156). Koska Klamin dokumentoidusta
kohtaamisesta Debussyn musiikin kanssa ei ole tdltd ajalta to-
disteita, hdnen fragmenttinsa gamelania muistuttavat piirteet
on kuitenkin voitava tulkita paitsi tietoisina tai tiedostamatto-
mina Debussy-vaikutteina, myos yksinkertaisesti sdavellystaidon
puutteesta johtuvina piirteina tai vain satunnaisesti vaarinkir-
joitettuina savelina.

Fragmentista loytyy niin ikddan mahdollisia Brahms-vaikut-
teita. Alun 1. sellon ja pianon osuuksissa ndyttda olevan lahes
suora Brahms-sitaatti (kuvat 9—10).
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Kuva 9a. Fragmentin (1919) tahdit 1—19. Mahdollisia Brahms-sitaatteja 1. sellolla tahdeis~-
sa 1—2 ja pianon diskantissa tahdeissa 5—6. Sitaatista on mollimuunnos 2. viululla tah-
deissa 1—2 ja 1. sellolla tahdeissa 3—4. Vrt. kuva 10. Rytminen hahmo on epdselvd 1. viulun
osuudessa tahdeissa 1—2: onko tahtilajina 4/8 ilman merkintdd (ks. Quatuor, Klami 1922),
vai ovatko neljd keskimmadistd sdveltd 32-osanuotteja ilman kolmatta palkkia? Eri osuuk-
sissa kohdakkain olevien nuottien perusteella todenndkoisimmin tarkoitus on, ettd 1. viulu
(kuten myéhemmin 2.viulu) kulkee 16-osissa.

Kuva gb. Fragmentin tahdit 1—6 luettavuuden takia editoituna.
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Kuva 10. Johannes Brahms: Sonntag, op. 47/3 (1868), tahdit 9—12.

Fragmentin tahdeissa 33-36 (kuva 11) voidaan pianon sdestys-
kuvion ja 2. viulun osuuden tahdin 36 synkoopin kaltaisuuden
myotd assosioida unkarilaiseen lassti-kansantanssiin (ks. kuva
12). Toisaalta 1. viulun melodia voidaan tulkita myds suomalai-
sena kansanlaulumukaelmana. Tama tulkinnanvaraisuus avaa
esittdjalle mahdollisuuden korostaa joko iskevaa unkarilaista tyy-
lid tai pehmedmpaa ja pelkistetympaa suomalaista kansanlaulua.
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Kuva 11. Fragmentin tahdit 33-40 (Klami 1919).
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Kuva 12. Johannes Brahms: Unkarilainen tanssi n:o 17 fis, WoO1 (1898), alku. Lassti ndkyy
muiden muassa secondo-osan sdestyskuviossa, ja ns. unkarilaisen mollin kdyttdd havaitaan
primo-osuuden melodiassa.

Klami kayttaa 1. ja 2. viulun osuuksissa tahdissa 29 melodis-
ta mollia (kuva 13). Ensimmaisen viulun alaspdinen savelkulku
tahdissa 30, josta sello- ja piano-osuuksien perusteella puuttuu
as-savelen palautusmerkki, puolestaan kuulostaa ”itamaiselta”.
Se voidaankin nahda niin sanottuna unkarilaisena mollina, jos-
ta tdssa puuttuvat kuudes ja kolmas savel. Tama vahvistaa na-
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kemystd Klamin Brahms-vaikutteista. Klamin varhaisemmassa
tuotannossa viitteitd tdllaisesta unkarilaisesta mollista ei kui-
tenkaan esiinny. 1. viulun ja 1. sellon sdvelikk¢ tahdissa 31 muo-
dostuu periaatteessa ylospaisen melodisen g-mollin savelistd,
mutta edellisen tahdin ja vahvan D-urkupisteen vuoksi yhdis-
telmd hahmottuu ei-diatonisena modaalisuutena, d-miksolyy-
disend, jossa kuudes aste on alennettu, toisin sanoen c-pohjai-
sen akustisen asteikon’ 2. moodina. 2. viulun asteikko puolestaan
alkaa akustisena b-pohjaisena asteikkona ja jatkuu tahdin toi-
selta iskulta akustisena c-asteikkona, johon kuitenkin ilmestyy
muunnesavel as. Dissonanttisen harmonian kannalta erityisesti
fis- ja f-sdvelten sekd as- ja a-sdvelten paallekkdisyys voi he-
rattad soittajan pohtimaan, onko kyseessa saveltdjan tarkoitus
vai kirjoitusvirhe? Tarkoitusta voidaan kuitenkin perustella Jann
Paslerin kuvauksella ranskalaisten saveltdjien, kuten Debussyn
ja Ravelin soinnin itsensa takia luomien uusien sointurakentei-
den kaytOstd. Se poikkesi saksalaisten ja itdvaltalaisten savel-
tdjien menettelytavasta, joka edelleenkin perustui sointujen to-
naaliseen merkitykseen tai Schonbergin ja kumppaneiden myota
johti dodekafoniaan ja dissonanssin vapautumiseen. Ranskalai-
set pinosivat intervalleja purkamatta valttamatta niitd lainkaan.
Harmonioilla oli siten heiddn musiikissaan sointivariin liitty-
va paamaara. (Pasler 1991, 391; ks. myds Tyrvdinen 2013, 115.)

Kuva 13a.

Fragmentin (Klami

1919) toinen

kdsikirjoitussivu,

tahdit 20-32.

Tahdeissa 20
ja 22 toisella

iskulla sekd tah-
deissa 23—24 on
duuri-mollisointu.

85

Akustinen asteikko eli yldsavelasteikko mukailee yldsdvelsarjaa. Se on mukailtu
duuriasteikko, jonka 4. aste on lyydisen tapaan korkea ja 7. aste miksolyydisen
tapaan matala. Puoliaskelia erottaa siis vain yksi kokoaskel.
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Pianolla on tahdissa 31 koko tahdin jatkuva d-molliharmoniaan
assosioituva sointu, jonka kvinttind onkin ylldttden as. 2. sello
puolestaan rakentaa asteittain nousevin septimisoinnuin etene-
van kulun D-duuriharmoniaa kohti. Ranskalaisvaikutteiden va-
lossa tuo septimisointukulku voidaan nahda melodisen g-mollin
tonaalisena mikstuurina, saman savellajin sointujen rinnakkais-
kulkuna (de la Motte 1987, 231). Tassd tulkinnassa viulujen ja yk-
kossellon savelkulkujen 1., 3. ja 5. seka vastaavasti 9., 11., 13. ja
15. 32-0sat muodostavat septimisointuja, joiden voidaan tulki-
ta etenevan rinnakkaisliikkeessa 2. sellon septimisointujen kans-
sa. Tallgin tahdin ensimmadisen iskun sointu olisi B-duurisuur-
septimisointu ja toisen iskun sointu C-duuripienseptimisointu.
Kolmannen iskun sointu, jos sen halutaan ndhda kuuluvan ta-
han septimisointukulkuun, on D-duuripienseptimisointu, josta
puuttuu septimi. Lisdksi on huomioitava, ettd tahdin ensimmadi-
sen septimisoinnun lisdsdvelind ovat fis ja as ja etta tahdin kaksi
ensimmadista septimisointua voidaan tulkita viulujen ja ykkdssel-
lon jatkuvien asteikkojen my6ta myos noonisoinnuiksi. Mikstuu-
rit assosioituvat erityisesti Debussyn musiikkiin. Niissa sointuja ei
kaytetda musiikillisen fraasin muotoiluun jannitteisind tai purkaus-
sointuina. Fraasi ei endd rakennu harmonian liikkeen varaan, vaan
soinnut ovat aikaisempaa enemman melodisen muodon ja vdrien
madrittamid soinnillisia yksikditd (Grout ja Palisca 1988, 794; kuva
13). Fragmenttia alemmin Klami oli kdyttanyt monipuolisesti sep-
timisointuja erityisesti vuoden 1919 pianosavellyksessdaan Pastora-
le ”Ass-dur” (ks. my0s Aho ja Valkonen 2000, 56). Siina ne eivat
kuitenkaan litkkuneet mikstuurin kaltaisessa rinnakkaisliikkeessa.
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Kuva 14. Claude Debussy: La cathédrale engloutie (1910), tahdit 60—68. Debussyn mikstuurit
ndkyvdt selkeind tahdin 63 kolmannelta iskulta alkaen tahdin 64 ensimmdiselle iskulle.
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Lisdsavelet, modaalinen kromaattisuus ja polytonaalisuus tule-
vat erityisen kiinnostaviksi fragmentin romanttisessa sointimaa-
ilmassa. Salmenhaara (1968, 15) on kuvannut 1910-lukua vuo-
sikymmenend, jolloin uusi ja vanha olivat olemassa rinnakkain.
Tyylisuuntanimikkeiden termein romantiikka, impressionismi
ja vahitellen uusklassismikin olivat samanaikaisesti lasna. Voi-
siko Klamin yritelma monenlaisten keinojen yhdistamiseksi ol-
la varhainen merkki hdanen orastavasta, kenties tdssd vaiheessa
vield tiedostamattomasta kiinnostuksestaan intertekstuaalisuu-
teen?8 Klami on nimennyt omissa myohemmissa lausunnoissaan
ja kirjoituksissaan hanelle merkittdvia saveltdjid, joiden savel-
lystyylissa on intertekstuaalisuuden piirteitd (Aho ja Valkonen
2000, 91; Klami 1990 [1960], 51; Klami 1993 [1930], 11).° Vaikka
ajatus intertekstuaalisuudesta - tai sen tietoinen hyddyntami-
nen - voisi antaa mahdollisuuden yhdistdaa romanttinen savel-
kieli uusiin tyylipiirteisiin, on silti vaikea kyetd toteamaan, onko
Klamin kohdalla kyse tarkoituksellisuudesta vai huolimattomuu-
den aiheuttamista tahattomista virheistd. On kuitenkin mahdol-
lista, ettd saveltdja halusi nimenomaan tuoda kudokseen mukaan
lisdsdvelia tai polytonaalisuutta. Esittdjalle tdmad antaa useita tul-
kintamahdollisuuksia, mutta samalla tekee epavarmaksi savel-
tdjan perimmaisestd tarkoituksesta.

Pedaalimerkintdjd* fragmentissa ei ole, mutta pedaalinkdyt-
to kuuluu olennaisesti teoksen tulkintaan. Fragmentissa voidaan
nahda tyylillisia viitteitd siihen, miten pedaalia voisi kayttaa:
romanttinen tekstuuri edellyttad pedaalin kayttdd. Pedaalimer-
kint6jen puuttuessa pedaalin kaytto kuitenkin teosta soitetta-
essa on esteettistd poikkeamaa notaation ohjeistuksesta. Tama
taas on ilmaisun osa, ja ilmaisu on esityksen perusta. Jos teok-
sen alun scherzomaisuutta halutaan korostaa, pedaalin kadytto
voi olla niukkaa, mutta pianisti ei todenndkoisesti soittaisi al-
kua tdysin ilman pedaalia. Tahdista 13 eteenpdin pedaali on suo-
rastaan valttdmaton legaton luomisessa, legaton, jota saveltdja
ei suoranaisesti osoita merkinnoilldaan lukuun ottamatta joiden-

8

10

88

Intertekstuaalisuudella tarkoitamme tdssd erityisesti savellyksen sisaltamid
viittauksia toisiin sdvellyksiin, musiikkityyleihin tai musiikkiperinteisiin.
Mainittakoon intertekstuaalisuudesta musiikissa Maurice Ravelin pianotrion
(1914) toinen osa, jossa hdn jaljittelee malaijilaista pantoum-muotoa (New-
bould, 1975).

Pedaalimerkintdjen puuttumista ja sen syyta pohdittaessa on hyvd huomata,
ettd Klamin ja Debussyn pedaalin merkintdtapa muistuttavat toisiaan: Debussy-
kdan ei juuri notatoinut pedaalinkdyttdd, vaikka pedaali kuuluukin olennaisesti
hdnen musiikkiinsa (Rahkonen 2016, 71).

MUSIIKK

MUSIKKI.JOURNALFI

Ylonen &
Ojala

Uuno Klamin
savellystyyli
pianokamari-
musiikkiteoksissa
1917-1920
pianistinen
nakokulma



kin yksittdisten savelten sitomista osoittavia merkkeja ja aivan
fragmentin lopussa olevia legatokaarituksia. Epdloogiset kaari-
tukset ja artikulaatiomerkinnat suovat esittdjdlle tulkintamah-
dollisuuksia, mutta luovat myos ongelmatilanteita (ks. kuva 15).
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Kuva 15a. Uuno Klami: fragmentti, tahdit 33—40. Kaaritukset tahdissa 40 aiheuttavat
monitulkintaisuutta.
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Kuva 15b. Sama nuottiesimerkki (fragmentin tahdit 33-40) luettavuuden takia editoituna.
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Sonaatti viululle ja pianolle

91

Vaikkeivat Uuno Klami ja Helvi Leiviska (ja Onni Lampén) ol-
leet samalla savellysluokalla ennen syksya 1921, he opiskeli-
vat kuitenkin Melartinin johdolla teoreettisia aineita, kuten
musiikinteoriaa, soinnutusta tai kontrapunktia (Helsingin Mu-
siikkiopiston oppilasmatrikkeli). Melartinin soinnutustunneil-
la my06s savellettiin (ks. Tarasti 2017, 84-85). Kuten alla tulee
esille, Klamin ja Leiviskdn vuoden 1920 teoksissa on havaittavis-
sa yhtymadkohtia, mutta tilannetta monimutkaistaa se, ettd Kla-
mi (1920a) aloitti sonaatin c-molli viululle ja pianolle jo kevaalla
1920 ollessaan poissa Helsingin Musiikkiopistosta. Ei siten tie-
detd, kuinka pitkalle han sen Kirjoittamisessa padsi ennen syk-
sya ja savellysopintoja Melartinin johdolla. Viulusonaatin ma-
teriaalia hyvaksi kdyttden hdn savelsi nopeasti 3.11. ja 15.12.1920
valisend aikana sisarteoksen, sonaatin alttoviululle ja pianolle
b-molli (Klami 1920b).

Viulusonaatti jai kesken, mutta Klami sai kuitenkin valmiiksi
kaksi kokonaista laajaa osaa ja finaalista noin puolen osan luon-
noksia. Viulusonaatti on laajempi kuin Klamin edeltavat teokset.
Sen pituus on n. 19 minuuttia, jos teoksen finaali on tarkoitettu
lahes alttoviulusonaatin finaalin kaltaiseksi, kuten Eero Kestin
finaalirekonstruktiossa on oletettu (Klami 2019 [1920]). Frag-
mentti puolestaan on katkelma teoksesta, jonka suunniteltua pi-
tuutta ei tiedetd. Keskenerdisyyttd Klamin savellyksissa voidaan
lahestyd my0s hanen tyoskentelytavallaan, jossa kesken jaanyt
teos jatetdan “kaikessa rauhassa lepdamaan” ja siihen palataan
my6hemmin. Klami my0s totesi sdavellysten korjailutarpeen li-
saantyneen idn karttuessa (Lilja 1990 [1955], 193). Tuskin ha-
nen 19-20-vuotiaana saveltdmdnsa sonaatin keskenerdisyyden
voi vield katsoa kuvastavan idan mukanaan tuomaa korjailunha-
lua, mutta se voidaan nahda kriittisyyden lisdantymisena, sa-
vellysharrastuksen vakavoitumisena ja rajakohtana siirryttaes-
sa ammattiopintoihin.

Viulusonaatin nimen Klami kirjoitti saksaksi. Tdama on jat-
kumoa eri kielille Klamin teosten nimissd. Nyt nimi ei ole seka-
kielinen kuten pianotriossa. Esitysohjeet ovat italiaksi. Toisessa
osassa on myds harvinainen sana - trascinando (”vetden”), jol-
la Klami tavoitellee musiikillista suuntaa.

Ensimmaisen osan sonaattimuoto on pianotrioon verrattuna
selkeampi, eika monitulkintaisuutta kertausjakson alkamiskoh-
dasta ole. Voisiko tamd jo viitata uusklassisuuteen? Selkedt muo-
dot, kuten sonaattimuoto, ovat uusklassinen piirre (Salmenhaara
1968, 120; Mdkeld 1990, 25). Klamin viulusonaatin ensimmai-
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nen osa on kuitenkin pddosin romanttiseen harmoniaan perus-
tuvaa ja sen rinnalla impressionistisia vaikutteita hyddyntdvaa
musiikkia. Ensimmaisen osan muotorakenteen lisdksi uusklas-
sisuuden - sellaisena, kuin se nykydan tavataan ymmartaa -
piirteend voidaan pitda toisen osan yksinkertaista ja sddstelidsta
kirjoitustapaa seka melodian merkitysta siind. Ilmaisu on ob-
jektiivista, ei tunteellista. Uutena piirteend Klamin savellyksissa
huomio kiinnittyy ajoittaiseen polyrytmiikkaan, kuten ensim-
maisen osan tahdeissa 4, 31-36 ja 158.

Ensimmaisen osan pddteemassa Klami kdyttdd doorista moo-
dia (kuva 16; vrt. Tyrvdinen 2013, 307). Tyrvdinen (ibid., 305,
307) toteaa sonaatin modaalisen padaiheen ekstaattisen kaareu-
tumisen puolentoista oktaavin alueelle sekd sen sisdltamien me-
lodiahyppyjen olevan piirteitd, joita on paljon havaittavissa rans-
kalaisessa vuosisadanvaihteen musiikissa (ks. nuottiesimerkki
Maurice Ravelin vuonna 1905 sdveltamasta Sonatinesta, kuva 17).
Viulun doorisen pddaiheen alla oleva pianistin vasemman kaden
osuus koostuu luonnollisen mollin savelista. Luonnollista mol-
lia Klami oli kdyttanyt myds vuoden 1916 pianosavellyksissaan
Trauermarsch (1916a) ja Metsdnhaltija (1916¢). Dooriseen modaali-
suuteen viittaavaa on muiden muassa tahdeissa 168-169 ja 174-
176 seka tahtien 112-115 viuluosuudessa.

Viulusonaatin ensimmaisen osan tahdeissa 127-130 on miks-
tuurin kaltaisia harmonioita: tahdissa 127 Cis-duurinoonisointu
(enharmonisuus huomioiden), seuraavassa tahdissa h-urkupis-
teelle rakennettu Dis-duurinoonisointu ja tahdissa 129 F-duu-
ripienseptimisointu vahennettyine kvintteineen h-urkupisteen
sailyessd. Urkupisteestd luovutaan tahtien 129-130 aikana, mut-
ta G-duuripienseptimisointu vahennettyine kvintteineen jatkaa
mikstuurin kaltaista kulkua. Lisdksi on mainittava kokosavelas-
teikko - impressionismiin viittaava kromaattinen symmetria,
jota Klami kayttad muiden muassa tahtien 127-130 pianon dis-
kantin ensimmaisilla iskuilla. Sen perusteella voidaan jopa mada-
rittdd epaselvasti kirjoitettu tahdin 128 piano-osuuden ensim-
maisen iskun ylin sdvel gksi, vaikka se vaikuttaakin f2:1ta. Tama
on hyva esimerkki teosanalyysin tarkeydesta muusikon valmis-
tautumisessa, suorastaan valttamattomyydesta (ks. esim. Duns-
by 2002, 232; Lettberg 2008, 130-131).
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Kuva 16. Klamin viulusonaatin (1920a) alku, tahdit 1—11.
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Kuva 17. Ravel, Maurice (1905). Sonatine. kolmas osa, tahdit 4—11. Tahdeissa 4—10 melodia on
ambitukseltaan puolentoista oktaavin laajuinen ja sisdltdd monia hyppyjd. Vrt. kuva 16.
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Dynamiikka on monipuolista, mutta osassa on my0s tahtien
113-159 pitka taite ilman dynaamisia merkint6ja. Nuottiteks-
tuurin ekspressiivisyys ja muun muassa tahdista 127 tahtiin 130
tahtadva mikstuurin kaltainen savelkulku motivoivat kuitenkin
dynamiikan suunnitteluun. Tdssakin teoksessa ymparoivid ta-
pahtumia tarkastelemalla saadaan paikattua puutteellista notaa-
tiota. Nuottitekstuuri on toisinaan niukkaa; toisinaan kerroksia
on paallekkain useita. Saveltdja on ajoittain kirjoittanut todel-
la suurelle kddelle, ja pienikétiselle pianistille horisontaalisuu-
den l6ytaminen voi olla haaste tarvittavien koukkausten takia,
mikd on savellystyylin uusi piirre. Esimerkking tdllaisesta ovat
tahdit 99-105 (kuva 18).

Kuva 18a.

Klamin viulusonaatin
(1920a) ensimmdisen
osan tahdit 97—106.
Klamin kirjoitustapa
suurelle kddelle tah-
dista 99 alkaen on
pienikdtiselle soitta-
jalle ongelmallinen.
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Kuva 18b. Sama nuottiesimerkki (viulusonaatin ensimmdisen osan tahdit 97—106)
[uettavuuden takia editoituna.

95

Viulusonaatin laulumuotoisen toisen osan tekstuurissa on pal-
jon septimisointuja ja lisdsdvelharmonioita. Lisasavelet aiheut-
tavat tdssakin ajoittaista pohdintaa sdveltdjan tarkoituksesta.
Pianotekstuurin koraalimaisuus tuo mieleen Klamin ensimmai-
sen pianosdvellyksen, Sdvelmdn A-duuri vuodelta 1916 (Klami
1916d). Kaaritusmerkinnéissaan Klami on onnistunut joistain
puutteista huolimatta valittdmaan aiempaa selkedmman vies-
tin esittdjalle. Kuitenkin esimerkkind kaaritusten ajoittaisesta
vaikeasta tulkittavuudesta mainittakoon tahtien 4-5 vali, jossa
d-savelten valilta puuttuu kaari, vaikka muut soinnun savelet
ovat vaihtuvaa bassoa lukuun ottamatta kaaritettu. Ensimmaisen
kirjoittajan erilaiset levytystulkinnat kyseisesta kohdasta kuvas-
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tavat Klamin nuottikirjoituksen ajoittaisen vaikeaselkoisuuden
mahdollistamia erilaisia tulkintatapoja (Klami 2013 [1920]; Kla-
mi 2020 [1920]). My06s arpeggiomerkinndt ovat ajoittain puut-
teellisia.

Saveltdja kirjoitti toisen osan esitysohjeeksi ” Antantte molto”
- kuten fragmentissa. Viulusonaatin osalta kirjoitustapa voidaan
niin ikdan tulkita Klamin humoristisena tarkoituksena herat-
taa jonkinlaista pahennusta taidemusiikin saralla.™ Sita voi-
daan kuitenkin pitaa tdssakin teoksessa tahattomana kirjoitus-
virheena.

Kolmannen osan luonnokseen Klami on hahmotellut leikki-
saa tunnelmaa, joka muistuttaa hanen savellyksensa I:nen Kon-
sertti, G-duuri, op. 5/1 (1916b) kolmannen osan March-taitetta.
Finaaliluonnoksen sderakenteet kuulostavat oudoilta, kun mars-
sirytmistd ikdan kuin poiketaan. Téma poikkeaman tunne syn-
tyy viulu- ja piano-osuuksien valisistd dissonansseista, jotka
aiheuttavat ajoittain polytonaalisen vaikutelman. Sdkeiden alka-
mis- ja paattymiskohdat hamadrtyvdt. Henry F. Gilbertin (1926,
41) mukaan tavanomaisen jdrjestyksen epdtavalliset katkokset
saavat kuulijassa aikaan koomisuuden tunteen. Tallaista huumo-
ria edustaa muun muassa ranskalaissaveltdja Emmanuel Chab-
rierin Joyeuse Marche (1888; kuva 19). On vaikea sanoa, onko Kla-
min kohdalla vield kyse nuoren sdveltdjan taitamattomuudesta
vai ehka tdssakin orastavasta huumorista, jopa groteskiudesta,
joka viulusonaatin finaaliluonnoksessa ilmentyy formaalien ra-
kenteiden ”virheind”.

11
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Huumori ilmentyy my6hemmin Klamin tuotannossa ilmeisen tarkoituksellisesti
muun muassa antiromanttisuutena, aanenkuljetuksen virheind ja harmonian
ajoitusvirheind, psykologisen tarkkandkdisyyden ja musiikillisen nakemyksen
yhdistelmadnd, kuten hdnen teoksessaan Kuvia maalaiseldmdstd (1997 [1932];
Tyrvdinen 2013, 572, 574-575).
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Kuva 19. Emmanuel Chabrier: Joyeuse Marche, sdveltdjdn pianosovitus, alku (1890).
Huumori syntyy odotusten pettdmisestd, marssirytmin rikkomisesta heti teoksen alussa.
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Voidaan myo6s pohtia, ovatko Klamin omalaatuiset lisdsavelet
esimerkiksi luonnoksen tahdissa 15 lopulta kirjoitusvirheitd vai
tahallisesti groteskeja. Epdilyttaville savelille tahdissa 15 voi-
daan yrittda etsia selitystd polytonaalisuudesta. Silloin tahdin
15 kaksi viimeistd iskua koostuisivat viuluosuuden fis-fryygi-
sestd 16-osa-asteikosta. Piano-osuuden diskantissa puolestaan
soi samaan aikaan fis-aiolinen, ja bassoviivastolla on nuottiku-
van mukaan as-lyydinen - kaikki paattyen gis- tai as-sdvelelle
ennen tahtiviivaa. Vaihtoehtoisesti kyse on vain kasikirjoituk-
seen jdaneista tilapdisten kromaattisten merkkien puuttumises-
ta varsinkin, kun merkintd on jo toisessa oktaavialassa. Silloin-
kin jaa esittdjan kannalta kuitenkin ongelmallisesti epdselvaksi,
onko kyse fryygisestd, aiolisesta, molemmista vai jostain muus-
ta. Kasikirjoituseditointiin liittyva problematiikka nousee tamédn
esimerkin avulla konkreettisesti esille. Myohemmin tahdeissa
73-78 modaalisen vaikutelman luova pitkdan jatkuva b-molli-
ja Es-duurisoinnun vuorottelu voidaan nahda perusteena lisa-
td alennusmerkki tahdin 79 d-sdvelelle, josta se on ilmeisesti
unohtunut. Talléin b-mollisointu laajenisi koko tahdin mittai-
seksi, ja seuraavassa tahdissa Es-duurisointu palaisi.
Luonnoksen lopussa on kahdeksan tahtia nuottimateriaalia
(kuva 20), joka muistuttaa ldaheisesti alttoviulusonaatin finaa-
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lin alun hymnimaista johdantoa (kuva 21). Kiinnostavaa on, et-
td se on viulusonaatin finaalin luonnoksessa ikdan kuin keskella
osaa. Klami ilmeisesti suunnitteli jatkavansa viulusonaatin fi-
naalia ndin, mutta siirtyikin alttoviulusonaatin pariin.
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Kuva 20. Klamin viulusonaatin (1920a) finaaliluonnoksen loppu.
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Kuva 21. Klamin alttoviulusonaatin (1920b) finaaliluonnoksen alku.

Uuno Klamin viulusonaatin ja
Helvi Leiviskan pianosonatiinin
savellystyylien leikkauspintoja

Klamin opiskelutoveri Helvi Leiviska teki vuoden 1920 f-mol-
li-pianosonatiinissaan samankaltaisia tekstuurillisia ratkaisuja
kuin Klami viulusonaatissaan (ks. kuvat 18 ja 22). Téllainen on
hitaan trillin kaltainen sdestyskuvio, jota melodia ymparoi jo-
ko seka yldpuolelta ettd alapuolelta tai pelkdstdadn ylapuolelta.®

12 Kiinnostavaa on, ettd Klami on kirjoittanut alttoviulusonaattinsa ensimmaisen
osan piano-osuuden vastaavaan kohtaan tahtiin 101 sormituksen, joka on sa-
mankaltainen kuin Leiviskdn sonatiinin ensimmadisen osan tahdin 115 sormitus
ja joka on samalla alttoviulusonaatin ainoa sormitus. Klamin sormitus, jossa
perdkkaiset kuudestoistaosat on merkitty soitettavaksi vasemman kdden peu-
kalolla, on epdidiomaattinen. Lisdksi on huomattava, ettd vastaavassa kohdassa
Klamin viulusonaattia sormitusta ei ole kirjoitettu.
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Kuva 22. Helvi Leiviskdn (1920) sonatiinin ensimmdisen osan tahdit 113—124.

Yhtymadkohtia Klamin sonaatilla ja Leiviskdn sonatiinilla on myds
polyrytmiikan, kokosavelasteikkojen ja modaalisen harmonian
alueella. Klamin sonaatin ensimmadinen osa on kuohuvan ro-
manttinen, ja siind voi kuulla Toivo Kuulan tyylia (ks. my6s Aho
ja Valkonen 2000, 58). Soinnutuksen romanttinen tai myohais-
romanttinen tyyli yhdistdd myos Leiviskdn ja Klamin teoksia.
Toisinaan Leiviskan soinnutus kuulostaa modaalisuudessaan hy-
vin samankaltaiselta kuin Klamin. Koska Klami ndyttad ajatelleen
viulusonaatin finaalia ldhes alttoviulusonaatin finaalin kaltai-
sena, tdssad yhteydessa viittaamme myo6s Klamin alttoviuluso-
naattiin. Leiviskdn sonatiinin finaalin loppuvaiheilla, erityisesti
tahdeissa 142-155, on hyvin samankaltaista tekstuuria kuin alt-
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toviulusonaatin finaalin rekonstruktion tahdeissa 90-97' ja viu-
lusonaatin finaalin rekonstruktion tahdeissa 115-122 raivoisine
arpeggioineen, voimakkaine nyansseineen, aksentoituine saveli-
neen ja kokosdvelasteikkoon perustuvine savelkulkuineen (Kla-
mi 2021 [1920], 2019 [1920]; ks. kuvat 23 ja 24).
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Kuva 23. Kokosdvelasteikkoon perustuvia arpeggioita Helvi Leiviskdn pianosonatiinin finaalissa.

Kuva 24. Uuno Klamin viulusonaatin finaalirekonstruktiossa on Helvi Leiviskdn
pianosonaatin finaalin tekstuuria muistuttavia piirteitd.

13 Tahtinumerot viittaavat Eero Kestin editioon Klami 2021 [1920].

14 Tahtinumerot viittaavat Eero Kestin tekemdan finaalirekonstruktioon hanen
ja Esa Ylosen editiossa Klami 2019 [1920]. Kesti rakensi Klamin viulusonaatin
finaalin sen ja alttoviulusonaatin finaalin kdsikirjoitusmateriaaleja hyvaksi
kdyttden. Tyotd vaikeutti merkittavasti alttoviulusonaatin kdsikirjoitusmate-
riaalin epdselvyys. Viulusonaatin ja alttoviulusonaatin finaalien materiaalien
vertailun perusteella Kesti kuitenkin paatteli, ettd Klami lienee tarkoittanut
ndiden sisarteosten finaalit hyvin samankaltaisiksi (Klami 2021 [1920], esipuhe;
Klami 2019 [1920], esipuhe).
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Vaikka viulusonaatin finaaliluonnoksissa on alttoviulusonaatin
finaalin luonnoksia vastaava kohta, johon Klami jalkimmaises-
sa on merkinnyt urkupistepedaalin, viulusonaatissa pedaalimer-
kint6jd ei ole lukuun ottamatta toisen osan alussa olevaa una
corda -merkintdd. Helvi Leiviskd puolestaan kdyttdd pianoso-
natiinissaan urkupistepedaalia heti ensimmaisen osan tahdissa
£43. Esitamme edeltdavan tarkastelun perusteella ajatuksen, jon-
ka mukaan Klami on mahdollisesti tutustunut opiskelutoverinsa

vuonna 1920 savellettyyn teokseen (Leiviskd 1920; Tarasti 2017, Ylonen &
428) viulusonaattinsa ja alttoviulusonaattinsa savellystyon va- Ojala
lissa tai alkan.a. Tatd ajatusta tukee myo0s edelld alaviitteessd se- Uuno Klamin
lostettu sormitustapaus. savellystyyli
pianokamari-
musiikkiteoksissa
. 1917-1920
Pohdinta pianistinen
nakokulma

Uuno Klamin vuosien 1917-1920 pianokamarimusiikkiteoksista
voidaan havaita hanen varhaisen sdvellystyylinsd kehittyminen
aiempaa tuotantoa laajamuotoisempaan suuntaan. Tama ku-
vastuu sonaattimuodon kaytéssa pianotriossa ja viulusonaatin
(seka sen sisarteoksen alttoviulusonaatin) ensimmaisissa osissa
ja teosten pituuksissa. Fragmentin keskenerdisyyden takia sen
suunniteltua pituutta ei tiedetd. Viulusonaatissa sonaattimuo-
to on selkeammin hahmotettavissa kuin pianotriossa. Sonaat-
timuodon hallinnan opettelu voidaan nahda opiskeluun kuu-
luvana tehtavana - olivathan savellysmuodot monipuolisesti
esilla Melartinin tunneilla (Ranta-Meyer 2008, 64). Sonaatti-
muodon kayttdd voidaan kuitenkin ldhestyd myo6s uusklassismin
piirteend. Sulho Ranta (1942, 183) luonnehti impressionismis-
ta klassisiin muotoihin palaamista jopa Les Six -saveltajaryh-
man padtarkoitukseksi, ja esimerkiksi oktetossaan (1919-1923)
Stravinski puolestaan “kiteytti uusklassisen tyylinsa ottamalla
kayttodn sonaattimuodon ja hyddyntamalld fuugatekniikkoja”
(Carr 2014, 248). Uutena piirteena Klamin savellystuotannos-
sa on my0s teosten keskenerdisyys (fragmentti, viulusonaat-
ti, mahdollisesti my0ds pianotrio), vaikka on huomattava, etta
kahdesta Klamin vuoden 1916 kamarimusiikkiteoksesta ei nii-
den osittaisen katoamisen takia tiedetd, onko saveltdja saanut ne
valmiiksi (ks. Aho ja Valkonen 2000, 309). Keskeneradisyys voi-
daan my0s nahda Klamin tydskentelytavan muutoksena, jossa
teos jdtetddn lepdadmadadn ja siihen palataan my6hemmin, kriit-
tisyyden lisdadantymisena ja savellysharrastuksen vakavoitumi-
sena kohti ammatillisuutta.
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Pianotrion teosotsikko on seka- ja viulusonaatin saksankie-
linen, kun puolestaan esitysohjeet kaikissa kolmessa artikke-
lin sdvellyksessa ovat italiaksi. Eri kielten kayttd voidaan néhda
kosmopoliittisena piirteend. Se antaa avartavaa tukea tulkinnan
muodostamiseen myds muun notaation osalta ja viittaa mahdol-
lisuuteen tulkita saveltdjan merkint6ja monitahoisina ja pikem-
minkin valjasti kuin tiukasti ja tarkkaan ohjeistavina.

Tarkastelluissa teoksissa dynamiikkaan liittyvdat merkinnat
ovat niukkoja. Kuitenkin viulusonaatissa ohjeita on huomatta- ARTIKKELIT
vasti enemmadn kuin fragmentissa, mutta pianotrioon verrattu- 412025
na vain vahdan enemmadn. Tunnusomaista on myods Klamin tapa
unohtaa kirjoittaa valiaikainen kromaattinen merkki, jos sama
savel on esiintynyt muunnettuna juuri edelld jossain muussa
oktaavialassa. Kromaattisten merkintdjen ajoittainen puutteel-
lisuus sekd epdselva notaatio herdttavat epdtietoisuutta savel-
tdjdn tarkoituksesta. Lisdsdvelet eivat kuitenkaan ole uusi piirre
Klamin tuotannossa; niita on seka varhaisemmassa etta varsin-
kin my6hemmadssd tuotannossa (ks. myds Salmenhaara 1996,
311), kuten 1922 pianokvartetossa Quatuor. Kaaritukset ovat viu-
lusonaatissa muita teoksia selkedampid, mutta edelleen ajoittain
puutteellisia. Puutteelliset artikulaatiomerkinndt tai merkintd-
jen puute yhdistdvat teoksia, eikd niissd ole pedaalimerkintéja
tai sormituksia viulusonaatin toisen osan yhtd pedaalimerkintda
lukuun ottamatta. Kuitenkin viulusonaatin sisarteoksessa altto-
viulusonaatissa pedaali- ja sormitusmerkintdja on jo enemman.

Varhaisissa pianosavellyksissd, kuten Trauermarsch c-molli,
op. 8 (1916a), havaittava luonnollisen mollin kdytto laajenee run-
saammaksi modaalisuudeksi tutkituissa teoksissa, joiden osalta
sita voidaan pitaa Klamin elamdpiirin tuottamina, suomalaisiin
kansansavelmiin viittaavana tai vaihtoehtoisesti modernismin
piirteend, mahdollisesti molempina. Kansansavelmiin viittaavia
vaikutteita tai ratkaisuja esiintyy paitsi pianotriossa myds fra-
gmentissa. Kaikkia savellyksid kuitenkin yhdistdd perustaltaan
romanttinen savelkieli. Asteikkojen kdyt6ssd pianotriossa ja fra-
gmentissa heijastuu mieltymys melodiseen molliin. Niin kutsuttu
unkarilainen molli, joka fragmentissa esiintyy ensimmaistd ker-
taa Klamin tuotannossa, vahvistaa tulkintaa Brahms-vaikutteis-
ta. Fragmentin rajut dissonanssit voidaan kuitenkin nahda jopa
jaavalaista gamelan-musiikkia muistuttavina piirteind, mika oli-
si selked Debussy-konnotaatio. Myds sekd fragmentissa ettd viu-
lusonaatissa esiintyvat mikstuurityyppiset sointurakenteet viit-
taavat Debussyn suuntaan. Fragmentissa Klami kayttda paikoin
my0s duuri-mollisointuja. Polytonaalisuuteen viittaavaa 10ytyy
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eniten fragmentista. Sulho Ranta (1942, 179) luonnehtii polyto-
naalisuutta Les Six -saveltdja Darius Milhaud’n (1892-1974) kes-
keiseksi tunnusmerkiksi, ja Milhaud’n (1923, 552-554) itsensa
mukaan polytonaalisuus on diatonisuuden looginen ja vaistama-
ton seuraus ja polytonaalisuuden hallinta valttamatdnta jokai-
selle muusikolle. Vaikka tutkituista teoksista 16ytyy uusklassis-
miin liitettyja piirteitd, on tarkea muistaa kdsitten uusklassismi
sen nykyisen kaltaisissa merkityksissa alkaneen vakiintua vasta

my6hemmin. Viulusonaatissa on uutena piirteend kromaattisten Ylonen &
symmetrioiden - 1dhinnd kokosdvelasteikon - ja polyrytmiikan Ojala

kayttd. Teoksissa on havaittavissa ja niitd yhdistda orastava in- Uuno Klamin
tertekstuaalisuus. Tutkittujen teosten tyylid voidaan luonnehtia savellystyyli

eri vaikutteilla hoystettyna romantiikkana. Saveltdjdn henkinen pianokamari-
joustavuus ja nopea uusien vaikutteiden omaksumiskyky olivat n;t;gl;l%eokswsa
jo tdssd varhaisvaiheessa luonteva kasvualusta intertekstuaali- Dianistinen
suudelle, joka kulminoitui hdnen tuotannossaan 1920-luvun lo- nakokulma

pussa (Aho ja Valkonen 2000, 292).

Pianotriossa savellystyylin kannalta kiinnostavia piirteitd ovat
pentatonisuus, staattisuus, alleviivattu monotonisuus ja arkaai-
suus. Fragmentin savelkieli on muiden teosten lailla romanttis-
ta, ja siind mahdollisesti ndkyy jopa sitaatti Brahmsin laulusta
Sonntag, op. 47/3. Klami tuo fragmentissa pianotriossa ndyttdy-
tyneen groteskin piirteen rinnalle kenties huumoriksi tulkitta-
van esitysmerkinndn. Kuitenkin kysymys voi olla myds Klamin
puutteellisesta kielitaidosta tai tahattomasta Kirjoitusvirheesta.

Lyhyydestdan ja keskenerdisyydestddn huolimatta fragmen-
tilla on merkitystd Klamin savellystyylin muutosten kehittymisen
hahmottamisessa. Klami kdyttda romanttista savelkieltd, mut-
ta suhtautuu sithen myos kriittisesti ja uudistavasti. Yleissavyl-
taan romanttinen musiikki saa siella taalla yleensa impressio-
nismiin liitetyistd keinovaroista ammennettua vastakohtaisuutta
tai -reaktiota. Lisdsavelet korostavat harmonian variluonnetta.
Klami saattaa esimerkiksi vakiinnuttaa hyvin selkedan savellaji-
tunnun, mutta hamartad sita kromaattisilla ratkaisuilla. Savel-
lajituntu sdilyy, mutta notaation esittdjdlle valittdma viesti jaa
osittain hamaraksi. Sulho Ranta (1932, 122) totesikin kirjoituk-
sessaan Uuno Klamista:

Totta on, ettd Klamin melodia ei juuri koskaan ole esim. sak-
salaisessa mielessa savellajiton, mutta hanen soinnunkdytton-
sa on usein niin ”mistddn piittaamaton” ettd sana moderni on
kaikkein vahinta, mita siita voi sanoa.
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Fragmentissa Klami on kirjoittanut pianissimo-merkinnan
vuoden 1919 pianosavellyksen Pastoraali As-duuri kaltaisella,
muusta tuotannostaan poikkeavalla tavalla: p.p. Tama merkin-
tatapa osaltaan vahvistaa teoksen ajoittamista vuodelle 1919.

Polyrytmiikka, kokosavelasteikot, modaalinen harmonia ja
soinnutuksen romanttinen tai myohdisromanttinen tyyli ovat
Klamin viulusonaatin (1920) ja hdnen opiskelutoverinsa Helvi
Leiviskan sonatiinin f-molli (1920) selkeasti havaittavissa olevia
yhtymadkohtia. Klamin kanssa Melartinin savellysluokalla syys- ARTIKKELIT
lukukaudella 1920 olleen Onni Lampénin tuon vuoden teokset 412025
Runoelma (Lampén 1920a) ja Intermezzo (Lampén 1920b) edus-
tavat myos romantiikkaa, mutta niissakin havaitaan modaali-
suutta, pentatonisuutta, kokosavelasteikkoja ja mikstuurinomai-
suutta. Helvi Leiviskd aloitti Melartinin savellysluokalla vasta
kevatlukukaudella 1921. Savellysluokalla kdyty diskurssi ei ra-
joittunut vain oppitunteihin, vaan oli mita ilmeisimmin laajem-
min keskusteluissa ldsna Helsingin musiikkiopistossa.

Puutteellinen notaatio korostaa esittdjan tarvetta hyddyn-
taa tulkintansa muodostamisessa ymmarrystaan merkintdjen
konteksteista laajasti. Kun kyseessd on sonaattimuotoinen teos,
muun muassa dynaamisten ja muihin musiikillisiin merkint&i-
hin liittyvien ratkaisujen tekeminen helpottuu notaation vailli-
naisuuksista huolimatta. Pianotrion kenraalitauot voidaan nah-
da siirtyming, jotka mahdollistavat esiintyjalle erilaisia valintoja.
Niilla voidaan muun muassa vahentda tai poistaa niukan agogi-
sen merkintdatavan aiheuttamaa epaidiomaattisuutta.

Koska yhta poikkeusta lukuun ottamatta teoksiin ei ole kir-
joitettu pedaalimerkintdja, partituurin kirjaimellinen tulkinta ei
toimi: pedaalin kdytto on oleellinen osa linjan luomisessa. Voi-
daan ajatella, etta pedaalimerkintdjen puuttuessa pedaalin kayttod
teosta soitettaessa on esteettistd poikkeamaa saanngista. Tama
taas on ilmaisun osa, ja ilmaisu on esityksen perusta. Notaati-
on vdalittyminen esittdjdlle niin, ettei epdilysta kirjoitusvirhees-
ta syntyisi, olisi vaatinut saveltdjdn itsensa tekemia selventavid
kromaattisia merkkejd. Klamin notaation lisdsdveliset, polyto-
naalisiksi tarkoitetut tai kromaattisesti virheellisesti merkityt
ongelmakohdat hidastavat pianistin harjoittelua. Varsinkin ka-
sikirjoitusten pohjalta tyoskennellessdadn esittdja voi joutua poh-
timaan sdveltdjan merkintdtavoista (tai niissa esiintyvista puut-
teista) johtuvia editointikysymyksid. Niiden ratkaisemisessa voi
kohdata sdveltdjan esteettisiin tarkoitusperien pohtimiseen liit-
tyvia tilanteita, kuten pitdisiko esimerkiksi Klamin viulusonaatin
tilapdisissa kromaattisissa merkeissa olevia kysymyksia ratkoa
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konservatiivisesti olettaen Klamin tarkoittaneen pikemminkin
duurimollitonaalisia savelikkdja vai olettaen kyseessa olevan ra-
dikaalimpaa pyrkimysta: perinteisestd duurimollitonaalisuudes-
ta poikkeavia savelikk6ja kuten useita samanaikaisia diatonisia
moodeja. Kromaattisten symmetrioiden tunnistaminen saattaa
auttaa ratkaisemaan Klamin notaation epaselvyyksista aiheutu-
via ongelmia ja korostaa ndin ollen analyysin merkitystd tdssa
tapauksessa erityisesti Klamia soittavan muusikon valmistautu-

misessa (Lettberg 2008, 130-131). Ylonen &
Kaiken kaikkiaan Klamin vuosien 1917-1920 pianokamarimu- Ojala
siikin savellystyylid voidaan sanoa leimaavan muuttuva monivai- Uuno Klamin
kutteisuus. ” Arkaainen modaalisuus” oli havaittavissa jo vuoden savellystyyli
1917 pianotriossa. Kansanmusiikinomaiset vaikutteet ilmenevat pianokamari-
Matti Huttusen (1993, 122) kuvaamalla tavalla: ”inspiroituneesti, n;t;gl;l%eokswsa
tiedostamattomasti ja myotdasyntyisesti” kansanmusiikkia kui- Dianistinen
tenkaan hyvdksi kayttamatta (ks. Tyrvdinen 2013, 105-106). Mo- nakokulma

dernismin ajatuksen mukaisesti vanhaa ja uutta on ldsnd saman-
aikaisesti, aiempien haltuun otettujen konventioiden rinnalla
Klami ilmaisee kriittistd ja uudistavaa asennetta (ks. Pasler 1991;
Tyrvdinen 2013). Monivaikutteisuus nakyy myos esitysmerkintd-
jen kielen kosmopoliittisuutena. Tama tutkimus vahvistaa Kla-
mista piirtynytta kuvaa saveltajand, joka ei tunnistanut tyylilli-
sid ongelmia eikd asettunut jonkin erityisen suunnan seuraajaksi
(ks. Tyrvdinen 2013, 33), mika nakyy jo tdssd artikkelissa tutki-
tuissa teoksissa monityylisyytend, kosmopoliittisuutena ja toi-
saalta tyylillisena epayhtendisyytena.

Teosten notaatiossa ilmeneva monitulkintaisuus - tahallista
tai ei — sekd fragmentaarisuus tai keskenerdisyys, kenties kokei-
levuuskin, henkivat ajatusta ilmaisullisesta etsinndstd, vaikut-
teiden vastaanottamisvalmiudesta ja muutosvaiheesta, jota sit-
temmin vahvistaa seka opiskelu Erkki Melartinin savellysluokalla
etta ulkomailla. Artikkeli on tuonut esiin yhtymakohtia Klamin
ja Helvi Leiviskan pianosonatiinin (1920) valilld. Vaikka tulevat
saveltdjat eivat vielda syyslukukaudella 1920 opiskelleet yhdes-
sa Melartinin savellysluokalla, he molemmat olivat kuitenkin
Melartinin oppilaita muissa aineissa jo aiemmin. On oletetta-
vaa, ettd myds muu Melartinin opetus sisalsi savellysopetuk-
sen kaltaista sisaltoad (ks. Tarasti 2017, 84). Hanen oppilaillaan
oli mahdollisuus ainakin soinnutuksen, kontrapunktin ja savel-
lyksen opiskeluun rinnakkain — opettihan Melartin ndita kaik-
kia (Ranta-Meyer 2025, 720). Ndin Klaminkin opiskeluymparis-
tostadn saamat musiikilliset vaikutteet ulottuvat osin jo aikaan
ennen varsinaisia savellysopintoja. Toisaalta kasvusta saveltdja-
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na kertovat vuosien 1917-1920 teoksissa siirtyminen kohti suu-
rimuotoisempia teoksia, jotka edellyttdavat keskeneraisyyksille
vastakkaisesti pitkdjanteistd sitoutumista, laajaa hahmottamis-
ta, vakavampaa puurtamista ja itsekriittistd asennetta.

Jos Klamin saveltdjantyon kaarelle halutaan hahmotella rat-
kaisevia taitekohtia, taman tutkimuksen perusteella sellaisek-
si tarjoutuu syyslukukauden alku 1920. Sotien paatyttyd, vuo-
den 1917 pianotrion ja vuoden 1919 fragmentin jdlkeen Klami
savelsi kevaalla 1920 ensin viulusonaattia, mutta siirtyi sitten
alttoviulusonaatin pariin aloitettuaan syksylla 1920 nelja vuot-
ta kestdneet savellysopinnot Erkki Melartinin johdolla Helsingin
musiikkiopistossa. Uusia tutkimuksen aiheita tarjoavat alttoviu-
lusonaatin, musiikkiopistoajan myShempien teosten kuten vuo-
den 1922 pianokvarteton, Melartinin sdvellysluokan ja sen tar-
joaman oppimisympadriston sekd kenties my0s Leevi Madetojan
ja Klamin valisen sdveltdjasuhteen tarkastelu.
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