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Sakari Ylivuori

"Sen tdydellisen ehja rakenne ja muoto, lyyrillinen herkkyys ja kauneus seka
soittimellinen warikkyys takaawat tdlle sawelteokselle pysywdn tulewaisuuden”,
ennusti Otto Kotilainen Erkki Melartinin viidennen sinfonian kantaesityksen ar-
vostelussaan Helsingin Sanomissa (nimimerkki O. K. 14.1.1916). Kotilaisen en-
nustus teoksen tulevasta kohtalosta ei ole tdhan pdivadn mennessa kuitenkaan
toteutunut. Melartinin viides sinfonia on jadnyt sekd konserttiohjelmissa ettd
musiikkianalyyttisessa kirjallisuudessa muiden teosten varjoon. Erityisen varjon-
sa huomion valokiilaan on heittanyt toinen, muutamaa kuukautta aiemmin sa-
malla konserttikaudella kantaesitetty viides sinfonia: Jean Sibeliuksen viides.!

Sibeliuksen ja Melartinin viidensien sinfonioiden rinnastus on hyvin kiinnos-
tava, silla niitd ei yhdistd vain ldheinen kantaesityshetki. Kummankin teoksen
kokonaismuoto on nimittdin rakentunut hyvin samankaltaiselle periaatteelle.
Kaikkein selkeimmin muotoa ohjaava yhteinen idea ndkyy kahden ensimmai-
sen osan muodostamassa kokonaisuudessa, jota Sibeliuksen sinfonian kohdalla
James Hepokoski (1993, 50) on kuvannut seuraavasti: “Avoimeksi jaava en-
simmdinen osa valmistaa oman uudelleenmuotoilunsa painokkaamman toisen
osan puitteissa”.? Sibeliuksen sinfonian kahden ensimmdisen osan muodostama
kokonaisuus ei jadnyt huomaamatta myoskddn teoksen kantaesitystd kuunnel-
leelta Otto Kotilaiselta, joka muotoili asian arvostelussaan (Helsingin Sanomat
19.12.1915) seuraavalla tavalla: "Wiides, wiimeisin sinfonia [on] yha téssd suh-
teessa taydellisin. Jokaisen osan eri aiheet owat siihen madrin yhtdjaksoisiksi
liitetyt ettd ne woisi pitdd kuin yhtend waltawana teemana. —— . Toinen osa
melkein walittomasti liittyy ensimmadiseen.”

Sekd Hepokosken ettd Kotilaisen kuvaukset Sibeliuksen sinfoniasta voisivat
yhtd hyvin kuvata Melartinin viidettd sinfoniaa. Melartin on nimittdin sitonut
sen kaikki nelja osaa hyvin tiiviisti yhteen. Tulkintani mukaan sinfoniaa kannat-
telee kaksi erilaista koko sinfonian lapi kdyvad temaattista prosessia. Néista pro-
sesseista seuraa, ettd vaikka sinfonia koostuukin neljésta osasta, se muodostaa

! Konserttikaudella 1915-1916 kantaesitettiin Helsingissa perdti nelja uutta
suomalaista sinfoniaa. Sibeliuksen ja Melartinin viidensien sinfonioiden lisdksi
kantaesityksensa saivat Leevi Madetojan ensimmadinen sinfonia ja Robert Kaja-
nuksen Sinfonietta.

2 Kaikki kaannokset, ellei toisin ole mainittu, ovat omiani. Hepokosken alkupe-
rdinen muotoilu: “The inconclusive first movement is preparatory to its recasting
in the more emphatic second.”

ARTIKKELIT MUSIIKKI 1/2015 — 36



Sakari Ylivuori VOlma/ adriviivat ja sinfoninen ykseys. Melartinin viides smfomd, "Sinfonia Brews"/ op. 90 — 37

yhden osien yli etenevdn kokonaisuuden — jota Kotilaisen sanoin "woisi pitda
kuin yhtend waltawana teemana”.

Melartinin sinfonian osien vdliset yhteydet eivét perustu vain teoksen te-
maattiseen ainekseen. Itse asiassa sinfonian rakenteen kiinnostavin aspekti on
tapa, jolla Melartin on yhdistanyt kahdeksi suuremmaksi kokonaisuudeksi teok-
sensa ndenndisesti erilliset neljd osaa. Ne toteuttavat paallisin puolin perintei-
sen klassisen sinfonian kokonaisrakennetta: sonaattimuotoinen ensiosa, laulava
hidas toinen osa, tanssillinen (vaikkei kuitenkaan scherzomainen) kolmas osa ja
huipentava finaali. Melartin on yhdistdnyt ensimmadisen ja toisen sekd kolman-
nen ja neljannen osan yhteen attacca-merkinnalld.> Kumpikaan attacca-yhteyk-
sista ei ole kuitenkaan pelkastadn ulkoinen keino yhdistaa kaksi muuten erillista
osaa yhdeksi isommaksi kokonaisuudeksi, vaan osien yhteensulauma nousee ja
saa perustelunsa osien sisdisesta rakenteesta. Kuten tulen analyysissani esitté-
mdan, ensimmdisen osan loppu ei pura osan luomaa rakenteellista jannitettd,
vaan se saa purkauksensa vasta sinfonian toisessa osassa. Toisin sanoen kaksi
ensimmadistd osaa muodostavat yhden elimellisen kokonaisuuden.

Kahden ensimmadisen osan yhteensulauma on teoksen selkein yhtymakohta
Sibeliuksen viidenteen sinfoniaan, jonka ensimmadisen version kokonaismuoto
perustuu hyvin samanlaiseen periaatteeseen. Aivan kuten Hepokosken ja Koti-
laisen kuvauksistakin on luettavissa, ensimmdisen osan draaman kaarros paat-
tyy ikdan kuin kesken, ja toinen osa jatkaa hyvin selkedsti ensimmadisen osan
maailmassa. Kiinnostavaa on, ettd kun Sibelius palasi viidennen sinfoniansa
materiaaliin muokatakseen siitd uuden version, joka valmistui ja kantaesitettiin
noin nelja vuotta mydhemmin vuonna 1919, suurin uudistus liittyi juuri kahden
ensimmadisen osan kokonaismuotoon: sinfonian lopullisessa versiossa — kuten
varmasti on tunnettua — alun perin erilliset kaksi ensimmadista osaa on sulautettu
yhteen hyvin omaperdiselld tavalla.*

Musiikkitieteellisessa kirjallisuudessa eri kirjoittajat ovat analysoineet mones-
ta nakokulmasta Sibeliuksen viidetta sinfoniaa, joten keskityn téssa artikkelissa
ensisijaisesti Melartinin viidenteen sinfoniaan.> Kuvailen ensin lyhyesti koko sin-
fonian lapikdyvid temaattisia prosesseja luoden siten yleiskatsauksen sinfonian
kokonaisrakenteeseen. Taman jalkeen analysoin yksityiskohtaisesti Melartinin
sinfonian kahden ensimmadisen osan rakennetta ja muotoa keskittyen erityisesti
niihin piirteisiin, jotka liittavat ndma osat yhteen yhdeksi suuremmaksi kaarrok-
seksi.6 Artikkelin lopussa vertaan lyhyesti Melartinin sinfonian muotoratkaisuja
Sibeliuksen viidennen sinfonian vastaaviin ratkaisuihin.

3 Tarkalleen ottaen ensimmadisen osan lopun ohje on Quasi attacca.

* Sibelius kirjoitti sinfoniastaan kaikkiaan kolme versiota. Toinen versio (vuodelta
1916) ei ole nykylahtein rekonstruoitavissa.

> Sibeliuksen viidettad sinfoniaa ovat analysoineet mm. Gray (1935), Abraham
(1954), Pike (1978), Tawaststjerna (1978), Murtomédki (1993a) ja Hepokoski
(1993). Vuoden 1915 versiota kasittelevét edelld mainituista erityisesti Hepo-
koski ja Tawaststjerna. Tawaststjernan kirja sisdltaa liitteend (1978, 377-386) ha-
vainnollisen taulukon kahden version valisistd eroista.

¢ Sinfonian partituuri on saatavilla Erkki Melartin -seuran julkaisuna seuran koti-
sivuilta (ks. Melartin 2008).



Temaattiset prosessit

Sinfoninen ykseys eli ajatus sinfonian muodosta organismina, jossa teoksen
kaikki osat on kasvatettu samasta siemenestd, on romanttisen estetiikan perus-
kuvastoa.” Ajatus ei luonnollisestikaan rajoittunut vain sinfonioihin. Esimerkik-
si Guido Adler madritteli vuonna 1929 ylipaansa musiikin muodon siten, ettd
"sdveltaide on organismi, jonka osaorganismit ovat toisiinsa vuorovaikutus- ja
riippuvuussuhteessa rakentaen siten kokonaisuuden” (ks. Thaler 1984, 6).% Or-
ganismimalli ei ollut kuitenkaan vain metafora, vaan 1800-luvun kuluessa siita
tuli rakenne, joka lapdisi koko romanttisen ajattelun; siita tuli “havainnoinnin
tapa ja maailmankatsomus, analogia ja arvottamiskriteeri”, joka vaikutti "niin
filosofian, estetiikan, valtio-opin, kielitieteen, historian kuin taiteenkin taustalla”
(emt., 6).° Vaikka Anton Webern ei varsinaisesti romantikko olekaan, yllattaen
han muotoili ehka eksplisiittisimmin organismimallin merkityksen tavalle, jol-
la orgaanisuus musiikissa 1900-luvun alkupuolelle tultaessa ymmarrettiin. Han
esitti luennoissaan kasityksen, ettd orgaaninen ykseys on ainoa mahdollinen
tapa, jolla musiikissa voi ylipaataan olla merkityksia: musiikillinen merkitys syn-
tyy siitd, miten musiikilliset ideat liittyvat toisiinsa eli miten yksi musiikillinen
tilanne johtaa toiseen. (Webern 1963, 42.)1

Melartinin viides sinfonia ottaa kiinnostavalla tavalla osaa myohdaisromant-
tiseen organismimallista kumpuavaan sinfonisen ykseyden diskurssiin. Kuten jo
mainitsin, Melartin on sitonut sinfoniansa osien temaattisen materiaalin hyvin
tiiviisti yhteen. Séaveltdja itse kuvasi sinfoniansa temaattista jasentymista kanta-
esityksen aikoihin julkaistussa lehtiartikkelissa: “Hela symfonin kannetecknas av
pragnans och inre koncentration, férenad med en stor expansivitet.” (IMelartin]
1916, 3)." Saveltdja ei kuitenkaan kehittele ajatusta tamdn pitemmalle, jottei
"sitoisi kuulijaa mielikuvitusta liian tarkkoihin kasitteisiin” (emt.)." Tasta riskista
huolimatta pyrin seuraavassa kuvaamaan lyhyesti, mitd saveltdjan itsensa mai-

7 Aiheesta on kirjoitettu paljon. Ks. esim. Solie 1980, Thaler 1984.

8 Alkuperdinen: "Die Tonkunst ist ein Organismus, eine Summe von Einzelor-
ganismen, die in ihren Wechselbeziehungen, in ihrer Abhdngigkeit voneinander
ein Ganzes bilden”.

9 Alkuperiinen: “Das Organismus-Modell tritt ausser in Philosophie und Asthe-
tik auf in Staats- und Gesellschaftslehre, in Sprachwissenschaft, Geschichte und
Kunst. Es ist Anschauungsmodell und Weltanschauung, Analogie und Wertkri-
terium”.

10 Webern kéyttad runsaasti historiallisia esimerkkeja kuten “alankomaalaisen
koulukunnan” saveltdjien polyfonista imitaatiota.

" Teksti julkaistiin ilman kirjoittajan nimea ja artikkeli on vuosikerran sisallys-
luettelossa laitettu ryhmaan "Osignerade artiklar och éversattningar”, mutta kir-
joittaja on Ranta-Meyerin ja Kyllésen (2008, 2) mukaan hyvin todennakoéisesti
Melartin itse. Tésta syysta ldhdeviittauksessa kirjoittaja on hakasuluissa.

”

2 Alkuperdinen:
begrepp”.

— — for att ej binda dhorarens fantasi vid alltfor bestemda
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nitsemat “sisdinen tiiviys” ja “suuri laajenemiskyky” sinfoniassa mahdollisesti
tarkoittavat.

Analyysini mukaan sinfonian lapi kdy siis kaksi temaattista prosessia. Niitd
voisi kutsua etenevaksi ja takautuvaksi prosessiksi (kuva 1). Etenevéksi prosessik-
si kutsun temaattista kehittelyd, joka alkaa ensimmadisen osan esittelyjaksosta ja
huipentuu viimeisen osan neloisfuugaan. Kielikuva lankojen yhteen solmimises-
ta saa lahes kirjaimellisen musiikillisen vastineensa, silla fuugan kaikki nelja tee-
maa ovat perdisin sinfonian aiemmista osista — kuitenkin siten, ettei esimerkiksi
ensimmadisen osan padateemaa kuulla neljannen osan fuugassa sellaisenaan: en-
simmdisen osan pddteeman muunnos toimii kolmannen osan teeman kontra-
punktisena vastaddnend, ja tdamd kolmannen osan muunnos ensimmaisen osan
pddteemasta saa lopulta paikan viimeisen osan ensimmadisend fuugateemana.
Nain myos Intermezzoksi nimetty sinfonian kolmas osa — joka ulkoisesti vaikut-
taa nimensa mukaisesti erilliseltd valisoitolta — on tiiviisti kiinni koko sinfonian
ajan etenevdssd prosessissa.

Takautuva prosessi puolestaan sdteilee teoksen lopusta alkuun: sinfonian fi-
naalin loppuun Melartin on sijoittanut koraalin, johon kompleksi neloisfuuga-
tekstuuri lopulta purkautuu ja jonka ensimmadiset fraasit jaksottavat fuugan vii-
meisid, varsin dissonanttisia vaiheita. Katkelmia koraalin ensimmaisesta fraasista
kuullaan jo sinfonian kahdessa ensimmadisessa osassa, joissa ne toimivat muotoa
rikkovana elementtind. Esimerkiksi koraalifragmenteista ensimmadinen kuullaan
sonaattimuotoisen ensimmadisen osan kehittelyjakson pédattavan kenraalipaus-
sin jalkeen, jossa se siirtda odotetun kertausjakson alkamista. Koraalielementit
jaavat kahden ensimmdisen osan kontekstissa vieraiksi ja saavat perustelunsa
"takautuvasti” vasta sinfonian lopussa. Takautuvalla prosessilla on toisin sanoen
seka sinfonian osia toisiinsa yhdistéva etta yksittdisten osien rakennetta rikkova
funktio.

Kun tarkastelun jannevilia tarkennetaan koko sinfonian mittakaavasta yk-
sittdisiin teemoihin, padstadn kiinni siihen, mita Melartin mahdollisesti tarkoitti
"suurella laajenemiskyvylla”. Esimerkiksi Melartinin sinfonian kolme ensimmais-
td melodista kokonaisuutta (tahdit 1-54) ovat muotorakenteeltaan satsimuo-

eteneva prosessi >
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guasi attacca attacca

Kuva 1. Melartinin 5. sinfonian kokonaismuoto ja kaksi lapikdyvdd temaattista
prosessia: etenevd ja takautuva.



toisia: ensin kuullaan nelitahtinen "ydin”, mitd seuraa ytimen varioitu toisto.
Toiston jdlkeen seuraa huipentava kehittely, joka kohdistaa musiikin lopulta
kadenssille. Talla satsimuotoisella yksikolla ei kuitenkaan ole sinfonian koko-
naisuudessa suurtakaan roolia, vaan ndistd kolmesta fraasista kehitellddn seka
kehittelyjaksossa ettd sinfonian muissa osissa vain niiden kunkin nelitahtista al-
kuideaa.™ Kutsun seuraavassa teoksen teemoiksi fraasien nelitahtisia alkuideo-
ita (jotka on erotettu hakasilla liitteind 1-4 olevissa nuottiesimerkeissd). Ndista
alkuideoista laajennettuja fraaseja kutsun teema-alueiksi, jotka siis jo sisaltavat
teeman kehittelya.

Sama rakennusperiaate patee myos esittelyjakson neljdnteen teema-aluee-
seen, vaikkei se satsimuotoinen yksikko olekaan. Sen sijaan Melartin kehittelee
teemansa lyhyttd alkumotiivia polyfonian keinoin.

Tapa, jolla esittelyjakson teema-alueet on muodostettu, on hyva esimerkki
Melartinin mainitsemasta sinfonian “suuresta laajentumiskyvystd”, silld jokainen
melodia on kuin pienestd neljan tahdin temaattisesta siemenestd kasvatettu
oma miniorganisminsa (Guido Adlerin metaforaa hyvéksikayttagkseni).

Laajenemiskyky ndkyy myds sinfonian niin kutsutussa etenevdssd temaat-
tisessa prosessissa. Kuten liitteistd 1-4 on luettavissa, nelitahtiset teemat ovat
tiivistd sukua toisilleen ja niiden voidaan jopa ndhdd kasvavan ensimmadisesta
nelitahtisesta yksikostd. Vaikka toinen teema alkaakin a-mollin perussavelelta
kvintin sijaan ja ensimmdinen intervalli on laajentunut kvartista kvintiksi, sen
sukulaisuussuhde ensimmdiseen teemaan on ilmeinen.* Huomionarvoista on
my0s se, ettd toisen fraasin lopun bassossa kuullaan ensimmaisen teeman kaksi
ensimmdistd tahtia. Kolmas teema alkaa toisen teeman lailla mydskin ylospéisel-
la kvinttihypylld. Kolmannen teeman selkein muistuma ensimmadisestd teemasta
on teeman lopun pisteellinen rytmi. Kolmannen teeman melodisen kehittelyn
vaihe sitoo teeman kahteen ensimmaiseen teemaan, silld se toistaa kahden en-
simmdisen teeman toisen tahdin alaspdisen kvartti-idean.

Kuva 1 havainnollistaa sinfonian kokonaismuotoa. Kaksi ensimmadistd osaa
muodostavat hyvin tiiviin kokonaisuuden, jota kdsittelen seuraavassa luvussa
tarkemmin. Kolmas, Intermezzoksi nimetty osa on rakenteeltaan symmetrinen
ABACABA, jossa A-jakso on varsin yksinkertainen kansanlaulunomainen melo-
dia. Kolmas osa assosioituu ensimmadisen osan esittelyjakson toiseen teemaan:
se on ikdan kuin ensimmadisen osan tahtien 18-19 tilanteen laajennus. Assosi-
aatiota ovat luomassa erityisesti kuudestoistaosastaccatoin eteneva kuvio, joka
tekstuurina on esitelty sinfoniassa ensi kerran juuri tahdista 18 alkaen, seka
a-mollitoonikan vdistaminen kadenssin purkauksessa D-duuri-noonisoinnulla
— tekniikka, jota Melartin kéytti juuri toisen teeman alussa (vrt. alaviite 14 ja liit-
teen 1 loppu). Kuten edelld on jo mainittu, kolmannen osan kansanlaulumelo-

3 Myos Melartin itse kuvaa teemansa artikkelinsa musiikkiesimerkeissd nelitahti-
sina ([Melartin] 1916, 4). Fraasit kuullaan kokonaisina uudelleen itse asiassa vain
kertausjakson alussa.

' Toisen teeman alun a—e-hyppy on soinnutettu D-duurisoinnulla, mika savel-
lystekniikkana viittaa melko suorasti Sibeliukseen. Sibelius esitteli tamdn kaltai-
sen soinnutuksen koeluennossaan vuonna 1896 (ks. esim. Oramo 1980).
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dian vastadanenad kuullaan — ensin inversiona ja mydhemmin myds originaalina
— ensimmadisen teeman muunnos, joka sitten aloittaa neljannen osan neloisfuu-
gan.” Kolmannen osan assosioituminen toisen teeman materiaaliin on myds sii-
nd mielessa kiinnostava yksityiskohta, ettd toinen teema on ensimmdisen osan
esittelyjakson teemoista ainoa, joka ei esiinny yhtena finaalin neloisfuugan tee-
moista. Sen sijaan sdestyksen kuudestoistaosastaccatokuvio saa sen roolin.
Kuten aiemmin on jo mainittu, finaalin varsin dissonanttiseksikin yltyva fuu-
ga purkautuu lopulta koraaliin. Tapa, jolla koraali fuugan purkaa, ei kuitenkaan
ole triviaali. Koraalin ensimmadinen fraasi kuullaan nimittdin Es-duurissa, joka
siten ei tarjoa vield tonaalista purkausta. Taman jalkeen koraalin jokainen fraasi
on eri sdvellajissa ja vasta koraalin loppu tuo tonaliteetin takaisin a-molliin. Kiin-
nostava yksityiskohta Kotilaisen my&hdisemmassa arvostelussa (Helsingin Sano-
mat 19.1.1916) on, ettd sen ainoa negatiivinen kommentti liittyy juuri tdhan
viimeisen osan koraaliin. Se oli kirjoittajan nakemyksen mukaan liian pitka.

Rakenteellisen jannitteen luominen | osan esittely- ja kehittelyjaksossa

Melartin ei rakenna sinfoniansa ensimmadisessa osassa rakenteellista jannitetta
tukeutumalla sonaattimuodon konventioon, vaikka osa tonaaliselta jasentymi-
seltddn toteuttaakin varsin perinteisen sonaattimuodon. Klassisen sonaattimuo-
don dramaturgian ndhdadan yleensa perustuvan rakenteelliseen dissonanssiin ja
sen purkaukseen: draaman kaarroksen ytimessa on pda- ja sivuteema-alueiden
vdlinen tonaalinen jdnnite, joka puretaan kertausjaksossa, kun alun perin kont-
rastoiva sivuteema-aines kuullaan tonikisoituna padsavellajissa eli tonaalisesti
vakaana elementtind. Vaikka romanttisessa sonaattimuodossa (ja erityisesti
1800-luvun sonaattimuodon kuvauksissa) annettiinkin suurin painoarvo tonaa-
listen tapahtumien sijaan temaattisille tapahtumille, pysyi perusajatus esittely-
jakson kontrastoivien teemojen muodostamasta teesistd ja antiteesistd, jotka
saavat synteesinsa kehittelyjakson myllerrysten jélkeisessa kertausjaksossa.
Melartinin viidennen sinfonian draama ei ensisijaisesti perustu esittelyjakson
savellajialueiden eikd varsinkaan niissd esiteltyjen teemojen vastakkainasette-
luun. Sen sijaan teoksen ensimmadisen osan dramaturgia perustuu esittelyjakson
lopun yllattavaan tonaaliseen kdanteeseen, jossa Melartin estdd C-duurialueen
sulkeutumisen. Sulkeutumisen valttdminen — ja erityisesti se tapa, jolla tdma
tehdadn — saa tyydyttavalld tavalla purkauksensa vasta sinfonian toisessa osas-
sa. Toisin sanoen esittelyjakson paattavan kadenssin vélttdminen on ikaan kuin
avain kahden ensimmdisen osan muodostaman kokonaisuuden ymmartami-
seen. Sitd ennen pitdd kuitenkin kuvata, miten tahan tilanteeseen paadytaan.
Ensimmaisen osan esittelyjakso koostuu kaikkiaan neljdsta teema-alueesta,
joista kaksi ensimmaista on a-mollissa ja kaksi jalkimmaista C-duurissa (ks. liitteet

> My6s kolmannen osan C-jakso alkaa ylospdiselld kvinttihypylld, jonka jalkim-
mdinen dani on yhdistetty kaarella eteenpain ja assosioituu ainakin jollain tasolla
ensimmadisen osan toiseen teemaan.



1. teema-alue 2. teema-alue tran- 3, teema-alue keski- 4, teema-alue
sitio kesuura

Kuva 2. Melartinin 5. sinfonian esittelyjakson muoto.

1-4). Toisen ja kolmannen teeman valissd on lyhyt neljan tahdin transitio, joka
lyhyydestdan huolimatta on kokonaisuuden kannalta merkittava: neljan tahdin
transitio sisdltad koko esittelyjakson vahvimman kadensaalisen kohdistuksen.®

Retorisessa mielessd esittelyjakson tarkein rajakohta tulee kolmannen tee-
ma-alueen loppuun. Kolmas teema-alue nimittdin paattyy retoriseen pysahdyk-
seen, joka jollain tavalla huipentaa koko esittelyjakson lapi kdyneen musiikin
intensiteetin nousun. Retorisesti kyseessd on ilmi®, joka on hyvin ldhelld He-
pokosken ja Darcyn (2006) klassismin sonaattimuodon yhteydessa esitteleman
keskikesuuran (medial caesura) roolia.” Kiinnostavaa tavassa, jolla Melartin
esittelyjakson jasentda on se, ettei keskikesuuraa muistuttava retorinen ele osu
yksiin tonaaliselle sivuteema-alueelle saapumisen kanssa. Esittelyjakson muoto
ndyttdytyy siis kuvan 2 havainnollistamaan tapaan.

Retorisen ja tonaalisen rajakohdan eriyttdmiselld on merkittava rooli ensim-
mdisen osan dramaturgiassa. Eriyttamisen seurauksena esittelyjaksoon ei synny
vahvaa kahden tilanteen vélistd temaattista tai tonaalista kontrastia. Sen sijaan
esittelyjakso muodostaa erddlld tavalla yhden pitkan prosessin, jota korostaa
teemojen vdlinen motiivinen yhteys ja niiden luonteva vahittdinen kehittymi-
nen yhdestd temaattisesta tilanteesta toiseksi. Seka kolmannen ettd neljannen
teeman alut ovat kyllda muotoa jasentdvid hetkid, mutta Melartin on selvasti
tadhdannyt suurten kontrastien sijaan yhteen yhtendiseen prosessiin. Voisikin
sanoa, ettd klassisesta sonaattimuodosta on jéljelld Idhinna sen tonaalinen ja
retorinen idea.

Paa- ja sivuteema-alueiden vdlisen jannitteen sijaan sinfonian ensimmaisen
osan draama perustuu esittelyjakson lopun ylldttavaan tonaaliseen kdanteeseen.
Esittelyjakson loppua (eli 4. teema-alueen viimeisia tahteja) havainnollistaa liite
5. Sivuteema-alueen loppuun Melartin luo hyvin vahvan odotuksen C-duuri-
kadenssista: tahtien 66—67 predominanttista sointua (modaalisesti muunnettu
IV8) seuraa kadensaalinen kvarttisekstisointu (tahdit 68—-69). Kvarttisekstisointu
ei kuitenkaan purkaudu odotetulla tavalla 3-soinnun kautta toonikalle, eika taten
sivuteema-alueen odotettua tonaalista sulkeutumista C-duurissa kuulla. Sulkeu-
tumisen sijaan musiikki nyrjahtaa tahtien 70-74 aikana varsin yllattavalla tavalla
puolisdvelaskelta alemmas pdityen lopulta tahdissa 75 h-mollia ennakoivalle
fis-pohjaiselle kvarttisekstisoinnulle. Kuten liite 6 havainnollistaa, satsiteknisesti

‘o |tse asiassa a-mollialueella ei kuulla yhtadn yksiselitteisen sulkevaa a-mollika-
denssia, vaan molemmat a-mollialueen teemat paattyvat harhalopukkeeseen.

17 Keskikesuuralla retorisena eleend viittaan nimenomaisesti liikkeen pysdhtymi-
seen ja sitd edeltdneeseen intensiteetin nousuun.
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"nyrjdhdyksen” seurauksena kadensaalisen kvarttisekstisoinnun bassonsavel g
(tahdit 68—69) uudelleentulkitaan ylinousevan sekstisoinnun bassonséveleng,
joka purkautuu fis-pohjaiselle kvarttisekstisoinnulle. Nyrjdhdystilanteen voisi
kuvata myos siten, ettd C-duurin kadensaalisen kvarttisekstisoinnun purkautu-
misjdnnite siirtyy h-mollin kadensaaliselle kvarttisekstisoinnulle.

Nyrjahdyksen luoma jannite ndkyy sinfoniassa tdstd eteenpdin kahdel-
la eri tasolla. Pintatasolla se nostaa esiin vahvan, tonaalisesti epdvakaan pur-
kaustendenssin omaavan kvarttisekstisoinnun, jonka rakenteeseen ja purkauk-
sen siirtamiseen kehittelyjakson alku perustuu. Syvemmalla tasolla se esittelee
¢- ja fis-pohjaisten tilanteiden — eli odotetun ja toteutuneen musiikin — vélisen
vastakkainasettelun, joka lapdisee koko kehittelyjakson. Vaikka rakenteellisesti
kehittelyjakso perustuu varsin hyvin pitkalti fis-pohjaiselle tilanteelle, odotetun
purkauksen c-sdvel kummittelee retorisesti painokkaana elementtind lapi kehit-
telyjakson ja on tarkednd elementtind korostamassa fis-savelen vierautta alku-
perdisessd a-molliymparistossd.”

Kehittelyjakson aloittava tahdin 76 kvarttisekstisointu, kuten edella (ja liit-
teissd 5-6) on kuvattu, saavutetaan ylinousevan sekstisoinnun kautta ja silla
on vahva odotusarvo purkauksesta h-molliin. H-mollin odotusarvoa korostaa
myo6s tahdista 90 alkava sellojen soittama esittelyjakson 1. teema, joka on yk-
siselitteisesti h-mollissa (ks. kuva 3 alla). Rakenteellista h-mollisointua Melartin
ei kuitenkaan musiikkiin tuo, vaan teema on soinnutettu kokonaisuudessaan
kvarttisekstisoinnulla (tahdissa 76 saavutettu kvarttisekstisointu soi perdti 18
tahtia). Odotetulla purkaushetkelld tahdissa 94, jossa kuulija odottaa h-molli-
sointua (teeman loppu implikoikin 3-sointua), Melartin yllattaa kuulijansa tuo-
malla kontrabassot sisddn c-sévelelld, ja §-sointu sulaa — ei siis purkaudu sanan
varsinaisessa merkityksessa — kokosavelsoinnuksi. Seuraa 1. teemaa kehitteleva
sekvensaalinen jakso, joka kayttad hyodykseen kvarttisekstisointurakennetta.?

Kuten liitteen 9 bassoreduktiosta on luettavissa, rakenteellisesti kehittelyjak-
son alun fis-pohjainen §-sointu purkautuu vasta ensimmadisen sekvensaalisen
jakson jalkeisessa tonaalisesti vakaassa ja dynamiikaltaan hiljaisessa fis-molli-
jaksossa, jota olen kutsunut kuvassa 3 suvannoksi (jakso alkaa tahdista 147).
Suvantojakso on myo6s temaattisesti tarked kehittelyjakson muodon jasentdja:
suvantojaksossa kuullaan kokonaan uusi teema, jota Melartin ei ole esitellyt esit-
telyjaksossa. Tonaalisessa mielessd kiinnostavin yksityiskohta lienee kuitenkin
se, etta fis-mollifraasin paatteeksi Melartin valttaa odotetun fis-mollikadenssin
tasmalleen samalla tavalla kuin han valtti h-mollikadenssin aiemmin: tahdissa
162, jossa kuulija edelleen odottaa fis-mollitoonikaa, Melartin estaa jakson sul-

8 Korostettakoon vield, ettd Melartinin sinfonian tonaalinen konteksti on niin
vahvasti funktionaalinen, ettd kyseessa ei ole konsonoiva vaan dissonoiva kvart-
tisekstisointu.

19 Liite 9 ndyttda c:n ja fis:n rakenteellisen suhteen. Huomaa c—g- ja h—fis-kvin-
tit.

2 Sekvenssissd kdytetty sointukulku on sukua nyrjahdystilanteen sointukululle
eli tahdeille 68-72.
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Kuva 3. Melartinin 5. sinfonian kehittelyjakson sekvensaalinen rakenne.

keutumisen viemdlld musiikin yllattden c-pohjaiselle kokosaveliselle soinnulle.
Talta c:lta alkaa kehittelyjakson toinen sekvensaalinen jakso.

Yhteys ndiden kahden c-pohjaisen kokosavelisen tilanteen vililld on ilmei-
nen. Se, ettd Melartin valttaa perdkkaiset odotetut purkaukset (ensin h-molliin
ja sitten fis-molliin) tuomalla basson saveleksi molemmilla kerroilla juuri c:n, on
draaman kaarroksen kannalta tarkedd. Vaikka c onkin molemmissa tapauksissa
rakenteellisesti pintatason sével ja sen yhteys esittelyjakson C-duurialueeseen
vain assosiaatio, silld on merkittava retorinen rooli: ¢ on suora viittaus nyrjah-
dysjakson luomaan tonaaliseen jannitteeseen eli esittelyjakson lopun petettyi-
hin odotuksiin C-duuripurkauksesta. Draaman kokonaisuuden kannalta ehka
kuitenkin merkittdvampaa on, ettd se korostaa fis:n nyrjahtdneisyyttd ja sen vie-
rauden tuntua sekd vdhentdd sen vakautta. Tilanteiden vélistd yhteytta korostaa
viela se, ettd molemmilla kerroilla ¢ kannattelee kokosavelistd sonoriteettia.

Toinen sekvensaalinen jakso huipentuu tahtiin 186, jossa rakennetta koko
kehittelyjakson alun kannatellut fis purkautuu lopulta H-duuriin. Tahti 186 on
draaman kannalta merkittéavg, silld se lunastaa ne odotukset, jotka olivat vihjat-
tuina jo kehittelyjakson alun h-pohjaisen savellajin kadensaalisessa kvarttiseksti-
soinnussa. H-duurisointu toimii syvatasolla I1”-funktiossa ja vie musiikin lopulta
dominantille, jota levitetadn hyvin perinteisen retransition keinoin. Kiinnostava
yksityiskohta retransitiossa on se, ettd vakiinnutettuaan a-mollin dominantin
Melartin kuljettaa basson lopulta c-pohjaiselle kokoséveliselle soinnulle juuri
ennen kehittelyjakson paattavda dramaattista kenraalipaussia. Kenraalipaussia
edeltdavan c-pohjaisen kokosavelisen soinnun ylimméssa dénessa on fis. Toisin
sanoen c:n ja fis:n vdlinen jannite tuodaan mukaan hyvin painokkaasti myos
musiikin pintatasolla retransition paattavélld dominantilla. Tama on sonaatti-
muodon rakenteen jasentymisen kannalta yksi merkittavimpid rajakohtia. Ra-
kenteellisesti c ei toki syrjaytd e:td, joka soi trumpeteissa ldpi koko retransition
6/8-metrissd, mutta on jélleen assosiaation kaltainen yhteys kehittelyjakson c-
pohjaisten kokosavelisten tilanteiden vdlilld ja muistutus rakenteellisesta jannit-
teestd.

Kehittelyjakson temaattinen jasentyminen korostaa jakson tonaalista raken-
netta — toisin kuin esittelyjaksossa —, silla temaattiset rajakohdat osuvat tarkeisiin
tonaalisiin tilanteisiin. Ensimmainen sekvensaalinen vaihe perustuu 1. teeman
monipuoliseen kehittelyyn, ja suvantojakson jalkeinen sekvenssi perustuu ko-
konaisuudessaan esittelyjakson 2. teeman tarjoamalle materiaalille. Pitkan fis-
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pohjaisen jakson purkautuessa viimein tahdissa 186 H-duurille Melartin tuo
sisdan fanfaarinomaisesti 3. teeman, jota han kayttaa lapi koko retransition.

Esittelyjakson neljannen teeman rooli kehittelyjakson kokonaisuudessa on
hieman erilainen, silld se ei saa omaa aluettaan, vaan Melartin kdyttaa sita
lapi koko kehittelyjakson. Neljas teema kay kehittelyjaksossa lapi kiinnostavan
prosessin, silld ensimmdisessd sekvensaalisessa jaksossa (tahdit 75-146) teema
kuullaan kokosavelisend muunnoksena ja se jasentdd ensimmdiseen teemaan
perustuvaa sekvenssid (ks. kuva 3)." Toisessa sekvensaalisessa jaksossa suvan-
non jdlkeen (tahdit 162-185) kuullaan samasta eleestd myos inversio. Molem-
missa sekvensaalisissa jaksoissa neljannen teeman funktio on vélimerkinomai-
nen eli muotoa jdsentdvd. Vasta kolmannen teeman yhteydessa tahdissa 186
Melartin kayttaa teemaa alkuperdisessd diatonisessa muodossaan (H-duurissa).
Toisin sanoen neljannen teeman rooli muuttuu selvasti kehittelyjakson kuluessa
alisteisesta jakso kerrallaan merkittavimmaksi, kunnes retransition lopussa juuri
ennen kenraalipaussia se nostetaan tekstuurissa ensisijaiseen rooliin.

Sulkeutumaton ensimmdainen osa

Kertausjakso toistaa melko tarkasti esittelyjakson musiikin aina 4. teemaan asti.
Kertausjaksossa Melartin on rikastanut esittelyjakson orkestrointia esimerkiksi
yhdistamdll retransitiosta tutun trumpettien 6/8-kuvion 1. teeman materiaaliin.
Lisdksi Melartin on lyhentényt hieman kertausjakson musiikkia esittelyjaksoon
nahden. Lyhennyksid on kaksi: Melartin on tiivistanyt 2. teeman alkupuolta —
esittelyjakson tahdit 18—27 kuullaan kertausjaksossa 5-tahtisena tahdeissa 254—
258 — ja esittelyjakson lyhyt nelitahtinen tonaalinen transitio loistaa kokonaan
poissaolollaan, minkd seurauksena 3. teema alkaa metrisesti limittyen suoraa 2.
teeman paattavalta soinnulta. Transition poistolla on myds se ilmeinen seuraus,
ettd kertausjaksossa ei ole modulaatiota C-duuriin, ja 3. ja 4. teema kuullaankin
A-duurissa, mikd sonaattimuodon konventiossa on toki oletusarvo.

Tonaalisen rakenteen ndkokulmasta kertausjakson kiinnostavin hetki lienee
4. teeman loppu — tilanne, joka esittelyjaksossa johti tonaaliseen nyrjahdykseen
ja kdytannossa laittoi liikkeelle draaman kaarroksen. Kertausjaksossa Melartin
on muuttanut teema-alueen jasentymistd ja vie musiikin kohti kadenssia luoden
odotuksen A-duurialueen sulkeutumisesta ja sen kautta koko ensimmaisen osan
rakenteellisen jannitteen purkautumisesta. Tahdissa 298 odotetun A-duuritooni-
kan sijaan kdyratorvet aloittavat ylldttden 3. teeman uudelleen; nyt F-duurissa.
Lyhyen F-duurifraasin jdlkeen musiikki palaa takaisin 4. teeman materiaaliin tah-
dissa 302, mutta teema kuullaan talld kertaa A-duurin sijaan a-mollissa — ja mika
tarkeda — soinnutettuna kadensaalisella kvarttisekstisoinnulla. Vaikka F-duurifraa-
si onkin yllattava seka tonaalisesti (V-VI-harhapurkaus) ettd temaattisesti (3. tee-
man uusi paluu 4. teeman jélkeen), sen rakenteellinen rooli kokonaisuudessa on

21 Satsiteknisesti §-sointujen purkaustendenssia siirretddn kokosavelisten tilan-
teiden avulla. 4. teema kuullaan aina kun kokosavelinen sointukin esiintyy.



selked: lyhyt F-duurifraasi palauttaa musiikin takaisin alkuperaiseen mollimoodiin
sivuteemamateriaalin aiheuttaman duurijakson jalkeen.

Tahdissa 302 saavutettu a-mollin kvarttisekstisointu kayttdaytyy samalla taval-
la kuin esittelyjakson lopun C-duurin vastaava sointu: perinteisen purkauksen
sijaan bassolinja nousee asteittain (vrt. liitteet 5 ja 7). Bassolinjan asteittainen
nousu johtaa lopulta tahdissa 310 gis:lle, jonka paalld kuullaan fortissimossa
kokosavelsoinnulla soinnutettuna pasuunoiden melodisena elementtina toista-
ma tritonus-intervalli fis—c (tahdit 311-315, liite 7) — eli juuri ne savelet, joi-
den varaan rakenteellinen jéannite on kehittelyjaksossa ladattu. Rakenteellisesti
gis-pohjainen kokosaveltilanne on osa kertausjakson syvatason dominanttia (se
laajentaa harhalopuketta edeltavad dominanttista tilannetta), jonka purkauksen
olettaisi sulkevan ensimmadisen osan rakenteen.?? Purkausta ei kuitenkaan kuul-
la, vaan gis-pohjainen tilanne keskeyttdd prosessin pysdhtyen dramaattisesti
kenraalipaussille tahtiin 315-316.

Kenraalipaussin jalkeen musiikki ikdan kuin haipuu pois ilman osan janni-
tettd sulkevaa purkausta. Codassa sellot ja kontrabassot tuovat kylld musiikin
a-mollisoinnulle tahdissa 327 mutta tekevat sen mahdollisimman vdhaeleisesti
(ks. liite 8).2* Retorisesti paluu on kaikkea muuta kuin tyydyttava purkaus ken-
raalipaussia edeltévélle huipennukselle ja sen edustamalle aiemmin luodulle ra-
kenteelliselle jannitteelle. Rakenteellisesti ensimmdisen osan lopussa tilanne on
ambivalentti, silld tahti 327 kylla tuo musiikin toonikalle ja jollain tasolla edustaa
rakenteen sulkeutumista, mutta se ei tarjoa varsinaista purkausta rakenteellisel-
le ja retoriselle jannitteelle tarjoakaan.

Rakenteellisen jannitteen purkautuminen Il osassa

Toinen osa perustuu kahdelle materiaalille. Se alkaa sooloviulun soittamalla
laulavalla A-duurimelodialla (tahdit 1-10), joka toistetaan vahvemmin orke-
stroituna tahdeissa 10-17. Melodia tekee molemmilla kerroilla kadensaalisen
kohdistuksen fis-mollille tuomatta kuitenkaan musiikkia itse fis-mollisoinnulle,
ja molemmilla kerroilla fraasi paattyy yksiselitteiseen A-duurikadenssiin. Tah-
dista 18 alkaa erddnlainen transitiojakso, joka temaattisesti perustuu laulavan
A-duurimelodian vastadanen muunnokseen.* Transitio vie musiikin jo aiem-
min vihjailtuun fis-molliin, joka saavutetaan kadenssilla tahdissa 26. Tahdeissa

22 Valitettavasti ainoassa télld hetkelld saatavissa olevalla danitteelld (Tampere
Filharmonia, joht. Leonid Grin, Ondine 799-2) ensimmdistd osaa on lyhennetty
tuntemattomasta syystd hyppaamalla tahdista 286 tahtiin 298 ja jatetty koko
neljas teema kertausjaksossa vdliin (ks. Liljeroos tdssa numerossa). Tama muut-
taa myos jakson rakenteellista jasentymista. Samalla danitteelld on lyhennetty
myo6s neljattd osaa hyppaamadlld tahdista 271 tahtiin 289.

» Motiivisesti tahti 326 on perdisin 1. teeman lopun pisteellisestd kuviosta.

* Vastaddnelld tarkoitan huilujen ja kakkosviulujen tahdissa 10 alkavaa melodiaa.
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27-34 kerrataan juuri kuultu transitiojakso uudelleen. Kertaus on musiikilliselta
materiaaliltaan identtinen, mutta se on orkestroitu vahvemmin.

Toisen osan kontrastoiva materiaali, joka alkaa tahdista 35, on kuulijan
nakokulmasta yllattava ja kahden ensimmdisen osan draamankaarroksen na-
kokulmasta merkittava hetki: kontrastoivana teemana kuullaan nimittdin en-
simmadisestd osasta tuttu suvantomateriaali (tahdit 147-161) alkuperdisessa
muodossaan — vieldpa alkuperdisessa savellajissa, fis-mollissa, jota toisen osan
alku ennakoi kahdella kohdistuksella.> Melartin on muokannut suvantomate-
riaalista vain kahta viimeistd tahtia (tahdit 49-50), minkd seurauksena toisessa
osassa kuultava suvantomateriaali johtaa suoraan suvantovaihetta edeltdneen
transitiomateriaalin paluuseen, joka puolestaan vie osan sen dramaattiseen
huipentumaan: perinteisen dominanttisoinnun sijaan musiikki ajautuu huipen-
nuksessa kokosaveliselle soinnulle, jossa fis soi alimpana ja c ylimpand. Huipen-
nuksen viittaus ensimmadisen osan rakenteelliseen jannitteeseen (kokosdvelinen
tilanne ja séveltasot fis ja c) voisi tuskin olla selkeampi. My6s suvantomateriaalin
paluu — ja erityisesti suvantoteeman loppu — viittaa tdhédn jannitteeseen, vaikka
Melartin onkin teeman loppua muokannut: tuttiorkesterin palatessa suvanto-
teeman lopussa (tahdissa 51, jossa transitioteema palaa) basson savel on his (eli
enharmonisesti ¢), jolla bassot jo ensimmaisessa osassa estivat suvantomateriaa-
lin edustaman fis-mollialueen sulkeutumisen.

Kokosavelista huipennusta laajennetaan jaksolla, joka funktioltaan vastaa
lahinnd konserton soolokadenssia, jossa teoksen motiiveista muodostuu virtu-
oosinen tekstuuri. Kiinnostavana yksityiskohtana kadenssissa on se, ettd nyr-
jahdyshetkelld esitelty fanfaarimainen motiivi (ks. liite 5), jota toisessa osassa
ei ole ennen kuultu, palaa jilleen tekstuuriin, mikd on taas yksi selked viittaus
ensimmadisen osan rakenteellisen jannitteen syntyhetkeen. Kadenssin péatteek-
si_ kontrabassot purkavat kokosavelisen tilanteen kadensaalisella e—a-liikkeelld,
joka purkaa jannitteen tahtiin 69 A-duuritoonikalle. Osa péattyy ensimmadisen
A-jakson materiaalin yksinkertaisella kertauksella (tahdit 69-76) seka vield ly-
hyeen codaan, jossa kuullaan viittaus transitiomateriaaliin sekd koko sinfonian
padttavadn koraaliin (vrt. takautuva prosessi).

Suvantomateriaalin rooli ndissa osissa tiivistida havainnollisesti sen, mista
Melartinin sinfonian kahden ensimmaisen osan muodostamassa draamankaar-
roksessa on kyse, ja sen tarkastelu tarjoaa ylldolevalle analyysille luontevan
yhteenvedon. Suvantomateriaali on ensimmdisen osan kehittelyjaksossa seka
temaattisesti ettd tonaalisesti vieras elementti. Musiikin yllattava nyrjahtami-
nen fis:lle ensimmaisen osan esittelyjakson lopussa keskeytti jo kdynnissa olleen
prosessin ja esti C-duurialueen sulkeutumisen. Kun suvantomateriaali esitelldan
nyrjahdyksen jélkeen uutena, vakaana temaattisena jaksona, kuulija kokee ta-
mdn uuden ja vieraan tilanteen — eli fis-mollin — ruumiillistumana. Nyrjahdyksen
ja fis-mollin aiheuttamaa rakenteellista jannitetta ei ensimmadisen osan kuluessa
pureta, vaan se pikemminkin sulaa pois.?

5 Sivuteema on lainausmerkeissd, koska osa ei ole sonaattimuotoinen, vaikka
osan alun rakenne vihjaakin siihen suuntaan.

26 Tatd sulamista korostaa se, ettd ensimmaisen osan codan ostinato haipuu pois
kuulumattomiin, eikd osa varsinaisesti tunnu paattyvan.



Vaikka toisen osan alku ei milladn ilmeiselld tavalla viittaakaan edelliseen
osaan, on huomionarvoista, etta heti sen ensimmainen fraasi viittaa fis-molliin
eli ensimmdisen osan purkautumattomaan rakenteelliseen jannitteeseen. Tastd
nakokulmasta suvantomateriaalin paluu ei kenties ole niin yllattava. A-duurissa
kulkeva toinen osa nivoo fis-mollin ja suvantoteeman osaksi teoksen rakennetta
ja tarjoaa sille ensimmadisen kerran tyydyttavan purkauksen.

Ykseyden ja erillisyyden paradoksi

Vaikka olenkin edelld korostanut piirteitd, jotka yhdistavat Melartinin sinfonian
kaksi ensimmadistd osaa yhdeksi suureksi kokonaisuudeksi, tdmén kokonaisuu-
den kiinnostavin aspekti liittyy kuitenkin osien erillisyyteen. Huolimatta siitd,
ettd osat muodostavat edelld kuvatulla tavalla yhden draamankaarroksen ja
ensimmadisen osan rakenteellinen jannite purkautuu vasta toisessa osassa, osat
muodostavat ulkoisesti myos omat itsendiset kokonaisuutensa — séveltdjan Qua-
si attacca -merkinndsta huolimatta osien vélissa on jopa hiljaisuutta.?” Osien
erillisyytta korostaa vield se, ettd toisen osan alku ei palaa ensimmadisen osan
alkuun tai jatka milldan ilmeiselld tavalla ensimmaisen osan lopun tunnelmassa,
vaan se on selkeadsti uusi alku: toisen osan musiikki alkaa uudessa moodissa,
uudessa karakterissa, uudessa tempossa ja kdyttden materiaalia, jota ei ensim-
mdisessd osassa kuultu.

Lisaksi huomionarvoista osien suhtautumisessa toisiinsa on se, ettd molem-
mat osat ovat muodoltaan kokonaisia. Esimerkiksi ensimmdinen osa on erityi-
sesti savellajialueittensa osalta aikansa oppikirjojen sonaattimuotomallien mu-
kainen kokonaisuus, joka vield kaiken lisdksi paattyy siihen savellajiin, josta se
on alkanut. Toisin sanoen ensimmdinen osa ei perinteisin mittarein mitattuna
oikeastaan jaa auki, vaan osan auki jadminen perustuu sen rakenteiden véliseen
epdsuhtaan: retorisesti kdykdinen paluu toonikalle ensimmaisen osan codassa —
eli yksidaninen kulku keskelld e-pohjaista ostinatokuviota (ks. liite 8) — ei miten-
kdan tarjoa tyydyttavaa purkausta jannitteelle, joka syntyi esittelyjakson lopun
nyrjahdystilanteessa ja jota on laajennettu lapi kehittely- ja kertausjaksojen.

Ehka parhaiten teoksen ensimmadisen osan lopun sulkeutumattomuutta — ja
erityisesti sitd sulkeutumattomuuden tunnetta, jonka osan loppu synnyttda
— pystyy kuvaamaan Ernst Kurthin (1886-1946) muototerminologialla, jonka
kasitteiden keskidssd on vastakohtapari voima ja dariviivat. Adriviivoilla Kurth
tarkoittaa teoksen formaalia jasentymistd (tdssa tapauksessa sen sonaattimuo-
toisuutta) ja voimalla teoksen hetkestd hetkeen etenevdd muotopyrkimystd.?
Kurthin mukaan “musiikillinen muoto on aina — — voiman ja sen dariviivoihin

¥ Ensimmdisen osan lopussa on tyhja tahti todennakdisesti osoittamassa siirty-
man oikeaa ajoitusta.

2 "Muotopyrkimyksen” alkukielinen termi on "Willensregung”, jonka Murtoma-
ki (1993b, 136) on kaantdnyt tahtodrsykkeena.
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pakottamisen vuorovaikutusta” (1925, 234) . Kurthin mukaan tasapainoisessa
ja sulkeutuvassa kokonaisuudessa voima ja ddriviivat eli sisdiinen muotopyrkimys
ja sen saama ulkoinen hahmo ovat toisiinsa ndhden sopusoinnussa. Néin ei ole
Melartinin viidennen sinfonian ensimmaisessd osassa, jota voisi Kurthin termein
kuvata osaksi, jossa sen sisdinen voima ylittda sen ulkoiset dariviivat, eikd ensim-
mdisen osan loppu siksi tarjoa tyydyttdvdd tunnetta sulkeutumisesta ja jannit-
teen purkautumisesta. Tamdnlaista auki jadmistd, joka perustuu ennemminkin
retorisesti epatyydyttavaan sulkeutumiseen kuin esimerkiksi tonaalisesti kesken
jadvdan prosessiin, on vaikea kuvata perinteisin rakenne- ja ddnenkuljetuskaa-
vioin — niiden kuvausvoimahan painottuu teoksen ddriviivoihin, jotka puoles-
taan ovat juuri niitd yksityiskohtia, joilla ensimmdinen osa muodostaa sulkeutu-
van ja erillisen kokonaisuuden. Kuitenkaan se, ettd auki jadminen on retorista
laatua, ei vahennd sen konkreettisuutta: toisen osan rakenteen sulkeva kadenssi
toimii my6s ensimmadisen osan rakenteellisen jannitteen sulkevana kadenssina,
ja toisen osan kadenssilla on siten funktio, joka ylittaa osien driviivat.

Mielestani Melartinin viidennen sinfonian ydin on juuri osien ykseyden ja
erillisyyden paradoksissa; osat muodostavat ulkoisesti erilliset kokonaisuudet
vaikka ovatkin osa itseddn laajempia prosesseja. Omaperdistd teoksessa ei ole
sen idea: ykseyden ja erillisyydesta vilista rajankdyntia on toki kdyty paljon
monessa eri genressd, esimerkiksi laulusarjoissa.** Omaperaista Melartinin sin-
foniassa on nimenomaan se tapa, jolla teoksessa yhdistyy perinteisen sinfonian
neljd erillistd osaa ja romanttinen ajatus osien rajat ylittavasta sinfonisesta yk-
seydesta.

Hyvan ldhtokohdan Melartinin muotoratkaisun omaperdisyyden kasittelylle
tarjoaa Veijo Murtomaki. Murtoméki on eritellyt Sinfoninen ykseys -kirjassaan
romanttisesta sinfoniakirjallisuudesta keinoja, joilla saveltdjat ovat luoneet yk-
seyttd sinfonian osien vilille (1993a, 12-31). Han jakaa keinot kolmeen paa-
luokkaan: sisdiset keinot, ulkoiset keinot sekd muodon fuusioituminen (mts.,
30-31). Sisaisilla keinoilla Murtomaki viittaa osien temaattisen materiaalin suku-
laisuuteen, jonka erilaisia mahdollisia toteutustapoja han luettelee kaikkiaan vii-
si.”" Ulkoisilla keinoilla Murtoméki puolestaan viittaa keinoihin, joilla saveltajat
ovat poistaneet osien vilisen tauon: tdma on toteutettu esimerkiksi yhdistamal-
la perakkdiset osat attacca-merkinndlla tai séaveltamélld erillinen “silta” kahden
rakenteellisesti itsendisen osan vdliin.* Kolmas tapa eli muodon fuusioituminen
(fuusiomuoto) viittaa tekniikkaan, jossa sinfonian osat on sulautettu toisiinsa si-
ten, ettd lopputulos siséltaa tunnistettavasti piirteitd perinteisen sinfonian osista,
vaikka ne muodostavatkin yhden orgaanisen ja ainutkertaisen kokonaisuuden.?:
Murtomadelle fuusiomuodon tarkein mdarittava tekija on jaksojen perinteisen

2 Murtomden suomentama (emt.). Originaaliteksti: "So ist musikalische Form
stets die — — Wechselwirkung von Kraft und deren Bezwingung in Umrissen”.

30 Ks. esim. Schumannin Dichterlieben osalta Suurpda 1996 ja Rosen 1998.

31 Keinot ovat samanlaiset teema-avaukset, teemojen yhteinen perushahmo,
motto-teema (eli idée fixe), teemojen perheyhteys ja jatkuva variointi.

32 Murtomden esimerkkina sillasta on Mendelssohnin g-mollipianokonsertto.

33 Termi fusion form on perdisin alun perin Gerald Abrahamilta (1954).



jarjestyksen ja erityisesti niiden funktioiden rikkominen: esimerkiksi Lisztin
sinfonisissa runoissaan kdyttdma yksiosainen muoto ei Murtomadelle lukeudu
fuusiomuotoihin vaan ulkoisen yhdistdmisen keinoihin, silld Lisztin tekniikassa
teoksen muoto pysyy pohjimmiltaan neliosaisena, hdnen teoksissaan funktiot
kun ovat kokonaisuuden kannalta perinteisid (mts., 31).

Tapa, jolla Melartinin sinfonian kaksi ensimmaistd osaa muodostavat koko-
naisuuden, ei lukeudu yhteenkddan Murtomden kategoriaan. Itse asiassa Melar-
tinin sinfonian kokonaismuoto tuntuu haastavan Murtoméen peruslédhtokohdan,
jonka mukaan sinfoninen ykseys perustuu yhteyksiin pohjimmiltaan erillisten
osien vililla. Melartinin tapauksessa osien "muotopyrkimykset”, jotka ylittavat
osien “adriviivat” — eli rakenteellinen jannite seka eteneva ja takautuva prosessi
—, ovat sinfonian kokonaisuuden kannalta ensisijaisia. Toisin sanoen Melartin ei
ole tulkintani mukaan niinkdan luonut yhteyksia osien vdlille vaan jaksottanut
yhden kokonaisuuden neljaan ndenndisesti erilliseen osaan. Ndin ollen esimer-
kiksi ensimmdisen osan suvantoteeman esiintyminen toisessa osassa ei kuulu
niin kutsutun sisdisen yhdistdmisen keinoihin, silld toisen osan suvantoteema
ei vain viittaa ensimmadisen osan tematiikkaan vaan on sen varsinainen paluu
— kyse on orgaanisesta kokonaisuudesta sanan varsinaisessa merkityksessa.

Vaikutelmaa siitd, ettd Melartinin sinfonia on yksi jatkuva prosessi, korostaa
vield erityisesti se, ettd sinfonian kaikki nelja osaa ovat a-pohjaisessa savellajissa,
mika ei ole sinfoniakirjallisuudessa kovinkaan yleinen ratkaisu. Samasavellaji-
suus tuottaa lisaksi yllattavia yhteyksia sinfonian osien vilille. Sonaattimuodon
konventiossa on varsin tavallista, ettd mollisonaatin kertausjaksossa sivutee-
mamateriaali muuttaa savellajin hetkellisesti duurimuotoiseksi, kun alun perin
esittelyjaksossa rinnakkaisduurissa kuultu materiaali on siirretty kertausjaksossa
toonikalle. Ndin kdy myos Melartinin sinfonian kertausjaksossa 3. ja 4. teeman
aikana. Jopa tama varsin triviaali yksityiskohta saa Melartinin omaperdisessa ko-
konaismuodossa osien rajat ylittavan funktion, silld kertausjakson A-duurijakson
voi ndhda valmistavan toisen osan A-duurisavellajin.

Téllainen sisallon tiiviys lienee myds selitys Melartinin sinfonialleen anta-
malle lisanimelle Sinfonia brevis, joka on aiemmin herdttanyt ihmetystd, silla
sinfonia ei ole mitenkdan erityisen lyhyt: reilusti yli puolituntisena savellyksena
se on aivan tdysimittainen sinfonia.’* Brevis-termi ei valttamatta viittaa savel-
lyksen kestoon, vaan silld voi olla my6s savellysteknisid merkityksida. Melartinin
sinfonian sisélléllinen tiiviys tuo mieleeni luterilaisesta kirkkomusiikkiperinteesta
tutun Missa brevis -messusavellystyypin, jossa teoksen lauluteksti on tiivistetty
siten, ettei messutekstin jokainen tekstikatkelma saa itsendistd kasittelyd. Kuu-
lijan kannalta loogisesti etenevan tekstin sijaan lauluteksti on Missa breviksessa
aseteltu siten, etta kuoron eri stemmat laulavat jopa homofonisessa tekstuurissa
samanaikaisesti taysin eri tekstikohtia. Uskon Melartinin halunneen viitata ala-
otsikolla juuri tdmanlaiseen rakenteen tiiviyteen.?s

3* Esim. Ranta-Meyer ja Kyllonen 2008, Raihdla 2000 ja Korhonen 1995.

3 Korostettakoon vield kerran, etta tiiviys ja ytimekkyys olivat sanoja, joilla Me-
lartin (1916) itse sinfoniaansa artikkelissaan kuvasi.
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Sibeliuksen viidennen sinfonian Varjo

Ylld esitelty Melartinin sinfonian kokonaismuotoidea on hyvin lahelld Sibeliuk-
sen viidennen sinfonian ensimmadisen version taustalla olevaa ajatusta. Kuten
Melartinin, myds Sibeliuksen viides sinfonia koostuu neljastd erillisesta osasta,
joiden kaksi ensimmadistd osaa liittyvat tiiviisti yhteen. Myos Sibeliuksen tapauk-
sessa sinfonian ensimmdinen osa jad retorisesti vaille tyydyttavaa sulkeutumis-
ta. Tapa, jolla viulujen pizzicato-kuvio pdattda ensimmadisen osan, on todella
yllattavd, ja osa jaa ikdan kuin kesken. Selkein ero Sibeliuksen ja Melartinin
viidensien sinfonioiden vililld on se, ettd Sibeliuksen viidennen sinfonian en-
simmdisessd versiossa kahden ensiosan keskindinen yhteys on huomattavan
paljon ilmeisempi ja tiiviimpi kuin Melartinin viidennessa. Nimittdin Sibeliuksen
tapauksessa toisen osan alku todellakin on paluu ensimmadisen osan alkuun,
silld toinen osa alkaa hyvin yksiselitteisesti ensimmadisen osan alun materiaalilla,
kuten Kotilainen johdannossa siteeratussa arvostelussaan (Helsingin Sanomat
14.1.1916) huomautti. Sibeliuksen tapauksessa jo osien ensimmadiset soinnut
liittavat osat tiiviisti yhteen: molempien alussa kuullaan — vaikkakin eri tavalla
orkestroituina — teokselle karakteristinen sivusavelsointukulku, jossa 112-sointua
laajennetaan sivusointufunktioisella “12”-soinnulla.** Ndin Sibeliuksen sinfonian
kuulijalle on heti toisen osan alkaessa ja varsinkin sen kuluessa selvad, ettd osat
ikddn kuin nayttavat samasta materiaalista kaksi eri puolta — jopa siind maa-
rin, ettd Sibelius palasi myohemmin teoksensa pariin ja sulautti osat yhdeksi
muotorakenteeksi tavalla, jota voidaan pitdd erddnlaisena merkkipaaluna sin-
foniakirjallisuudessa. Esimerkiksi Carl Nielsen kdytti oman, 1922 valmistuneen
viidennen sinfoniansa kokonaismuodon mallina Sibeliuksen viidennen sinfonian
ensiosasta saamiaan ideoita.*’

Miksi Melartinin viides sinfonia sitten jai musiikinhistoriankirjoituksen ulko-
puolelle? Liittyminen vuosisadan vaihteen ajattelua hallinneeseen sinfonisen
ykseyden diskurssiin ja ldheiset suhteet Sibeliuksen ja Nielsen viidensien sin-
fonioiden estetiikkaan tuntuisivat pikemminkin puoltavan teoksen roolia suo-
malaisessa musiikinhistorian kaanonissa. Tdméanlaiseen kysymykseen ei luon-
nollisestikaan voi antaa yksiselitteistd ja tyhjentdvdd vastausta. Kiinnostavan
nakokulman spekulointiin tarjoaa kuitenkin tapa, jolla Sibeliuksen viidennen
sinfonian ensimmadista versiota on kirjallisuudessa kasitelty.

Sibeliuksen sinfoniaperhe on kirjallisuudessa toistuvasti kuvattu erdanlaisena
narratiivina, jossa sinfonisen muodon kehitys etenee hitaasti mutta vadjaamat-
tomadsti kohti yha suurempaa ja orgaanisempaa — ja hyvin arvovaritteisesti tay-
dellisempad — ykseyttd saavuttaen lopulta huippunsa seitseménnen sinfonian

3 Ensimmadisen version alussa ei ollut lopullisen version aloittavaa kayratorvisig-
naalia.

%7 Nielsen kuuli Sibeliuksen viidennen sinfonian lopullisen version Helsingissa
23.8.1921 Sibeliuksen itsensa johtamana. Sibeliuksen ja Nielsenin viidensien
sinfonioiden rakenteellisesta samankaltaisuudesta on kirjoittanut mm. Grimley
(2002).



yksiosaisessa muodossa.” Tdmdn narratiivin on nahty selittdvdn jopa Ainolan
hiljaisuuden ja kahdeksannen sinfonian kohtalon: miten jatkaa eteenpdin, jos
seitsemds sinfonia on koko uran mittaisen kehityskaarroksen looginen paéatepis-
te —non plus ultra, kuten Pike (1978, 213) asian muotoili. Samankaltaisia ajatus-
kulkuja ovat esittaneet myos muut, esimerkiksi Murtomaki (1993a).

Sibeliuksen viidennelle sinfonialle on tdssa ykseyden narratiivissa annettu
varsin tarked rooli. Esimerkiksi Cecil Grayn (1935, 48) mukaan viidennen sinfo-
nian ensiosien muoto on “varovainen askel kohti kaikkien sinfonian osien teke-
mistd jatkuvaksi kokonaisuudeksi — askel, joka lopulta otettiin seitsemannessa
sinfoniassa”.** Tdmdnlaisen narratiivin nakokulmasta Sibeliuksen viidennen sin-
fonian merkitys lepaa ensisijaisesti lopullisen version ensimmadisten osien fuu-
siomuodon varassa, eli siind tavassa, jolla Sibelius yhdisti alkuperdisen teoksen
kaksi ensimmadista osaa yhdeksi omaperdiseksi muodoksi. Lopullisen version
nakokulmasta sinfonian ensimmadinen versio erillisine osineen on jonkinlainen
viidennen sinfonian idean epatdydellinen toteutuma, jossa saveltdja ei ole viela
ymmartanyt teoksensa materiaalissa piilevaa lopullista uraauurtavaa muotoa tai
kenties kyennyt sita toteuttamaan. Itse asiassa vain harva kirjoittaja on kdsitellyt
ensimmaistd versiota sen omista lahtokohdista kdsin ilman lopullisen version
tuomaa anakronistista nakokulmaa.+

Melartinin sinfonioista yksikdan ei ole vakiintunut kantaohjelmistoon. Talle
marginaaliin jadmiselle on moninaisia syitd. Voisiko olla mahdollista, etta kui-
tenkin juuri hdnen viidennen sinfoniansa epdonneksi koitui — ainakin osittain
— sen ldheinen suhde nimenomaan Sibeliuksen viidennen sinfonian ensimmai-
seen versioon, jonka historiankirjoitus on sivuuttanut "epdtdydellisend”? On
varsin luonnollista, ettd kun sinfonian suuri kertomus halutaan kirjoittaa te-
leologisena tarinana, joka etenee kohti fuusiomuodon taydellisyyttd, Melartinin
sinfonia neljine erillisine osineen ei sopinut osaksi tdta kertomusta. Jos ndin on,
on varsin ironista, ettd juuri sinfonisen ykseyden narratiivi, jonka osaksi Melartin
sinfoniallaan ja sitd kommentoivalla artikkelillaan pyrki, sulki hanet musiikinhis-
toriankirjoituksen ulkopuolelle.

3 August Halm muotoili arvolatauksen ehka selkeimmin “suurempi ykseys on
suurempaa taidetta” (lainattu Murtomaki 1993b, 114). Tdmdénlainen ajattelu na-
kyy monella kirjoittajalla — my6és Murtomaelle (1993a) fuusiomuoto on sinfoni-
sen ykseyden keinoista arvokkain.

% Esim. Gray (1935, 48) kirjoittaa, etta viides sinfonia on “a tentative step in the
direction of making all the movements of a symphony into a continuous whole
— a step eventually effected in the Seventh Symphony”.

* Tallaista anakronismia Bellemin-Noél (2004, 31) kutsuu vadraksi teleologisuu-
deksi: "Emme saa ikind unohtaa tatd paradoksia: sen, mika kirjoitettiin ennen ja
milld ei aluksi ollut jdlkeen, me kohtaamme vasta jélkeen, ja tama houkuttelee
meidat tayttamaan ennen ensisijaisuuden, syyn tai alkuperdisyyden merkityksel-
|4.” Ks. Ylivuori 2013, 12.
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Symphonic unity and Melartin's Symphony No. 5 (Sinfonia brevis)

The article analyses Erkki Melartin’s Symphony No. 5 “Sinfonia brevis”, which
was premiered in January 1916. The analysis of the work’s formal and tonal
structure shows similarities to another Finnish Symphony No. 5, namely Sibelius’s
Symphony that was premiered only a month earlier, in December 1915.

In the article, the analysis focuses on the concept of symphonic unity, i.e.,
the idea that all four movements in the Symphony are parts of a single process.
The most obvious example of this (and the most obvious similarity between the
two Symphonies) is the ending of the first movement, which fails to provide a
satisfactory closure to the structure. Thus, in both Symphonies, the first two
movements form a single overarching trajectory. As Sibelius’s Symphony has
been analysed previously by several scholars, the present article concentrates
on Melartin’s Symphony providing, in addition to a detailed analysis, a historical
context to its aesthetics.

MuT Sakari Ylivuori (sakari.ylivuori@helsinki.fi) vditteli tohtoriksi Jean Sibeliuksen
sekakuoroteosten ldhteistd Sibelius-Akatemiassa vuonna 2013. Han tyGskentelee
tutkijana Jean Sibelius Works -kokonaiseditiohankkeessa Kansalliskirjastossa.
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Liite 1. Esittelyjakson ensimméinen teema. Tahdit 3—18.
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Liite 2. Esittelyjakson toinen teema. Tahdit 19—38.
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Liite 3. Esittelyjakson kolmas teema. Tahdit 42—56.
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Liite 4. Esittelyjakson neljds teema. Tahdit 58—63.
Liite 5. Nyrjahdys-tilanne. Tahdit 66—76.
Liite 7. Rakenteellinen dominantti. Tahdit 302—313.

Liite 6. Nyrjahdys-tilanteen analyysi.
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Sakari Ylivuori: \/oirna/ adriviivat ja sinfoninen y|<seys. Melartinin viides smfoma, "Sinfonia Brevis”/ op. 90 — 57

Liite 8. Rakenteellisen dominantin purkautuminen (huom. koko satsi). Tahdit

393-331.
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