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Olli Viisala
L’Isle joyeuse - Debussy-analyysin perusteista

1. ”Tutkielma oikeasta tavasta analysoida Debussyti”’

Debussyn musiikkia on pidetty vaikeasti analyysille avautuvana. *’Debus-
syn teokset — — ndyttavat karttavan analyysid”, aloittaa Debussy-kirjansa
esimerkiksi Claudia Zenck-Maurer, ja aiheen tietynlaista ongelmallisuutta
kuvastaa myos kirjan haastava otsikko: Versuch iiber die wahre Art, De-
bussy zu analysieren. Zenck-Maurer toteaa, ettd Debussy itse ’pelkési
analyysid, koska kasitti sen taideteoksen paloittelemiseksi (= salaisuuden
havittdmiseksi)”’, mitd osoittaa seuraava lainaus Debussyn Kkirjoitusko-
koelmasta Monsieur Croche et autres écrits:

Thiniset muistavat huonosti, miten heiti lapsena kiellettiin avaamasta nuk-
kejen vatsoja... (miké onkin rikos mysteerid kohtaan): edelleen he tahtovat
tyOntéd esteettisen neninsi sinne, missé sillé ei ole asiaa. Jos he eivit endd
halkaisekaan nukkeja, he selittivit, purkavat osiinsa ja kylméverisesti
surmaavat mysteerin...

Kritisoituaan sekd ’metaforisia’ tai *’poeettisia’ ettd ’teknisid’’ ana-
lyysiyrityksid Zenck-Maurer pyrkii ~’padseméin salaisuuden jaljille”’ (s. 7)
jonkinlaisen analyyttisen sekatekniikan avulla, jossa tarked osuus on nuot-
titekstin ja sdveltaiteen ulkopuolelle, kuten ’arabeskin’’ kasitteeseen, tu-
keutuvalla hermeneutiikalla. Tallaisen tarkastelun mielenkiintoisuudesta
huolimatta vaikutelmaksi tulee se, ettd kirjoittaja pyrkii paddmaédraansa,
’taideteoksen esteettisen kokonaisuuden kasittimiseen’’, liiaksi kierto-
tietd. Itse musiikkia koskevat ’tekniset’” huomiot liittyvat paljolti pinta-
tason motiiveihin ja ndiden kddnnoksiin (ks. esim. s. 20, 64) pureutumatta
sen syvemmadlle musiikilliseen substanssiin. Ei olekaan ihme, jos tillainen
analyysitekniikka todella herittda ajatuksen “’teknisen’ analyysin riitta-
maéttomyydestd ja osittuneisuudesta.
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My6s Richard S. Parks kritisoi Brouillards-preludia kisittelevassa kir-
joituksessaan (Parks 1980) siihenastisen Debussy-tutkimuksen osittunutta
lahestymistapaa, joka synnyttdd sellaisen vaikutelman, kuin saveltdja
’kaataisi esiin sekoituksen harmonisia ja tonaalisia vadristymié, ristiriitoja
ja eksotismeja, joiden ymmaértdmiseen riitt4d oikea mééritys ja nimilapulla
varustaminen’’ (s. 120). Tallainen vaikutelma on kaukana Parksin omasta
eldmyksestd, jossa Debussyn sdvellykset ndyttaytyvit “’koherentteina, loo-
gisina ja korkeasti organisoituneina’’. Parksin luonnehdinta vastaa pitkalti
omaa kokemustani, mutta hidnen yrityksensi selittd4d sivelorganisaatiota
joukkoteoreettisin metodein tuottaa laihanlaisia tuloksia. Laajassa Debus-
sy-kirjassaan Parks (1989) on jaykkine joukkosuku-luokitteluineen ajautu-
nut juuri moittimansa nimilappuanalyysin piiriin, vaikka nimilaput ovatkin
kenties uusia.!

Analyysin antama pirstoutunut kuva ei ole ollut pelkéstdan Debussy-
analyysin ongelma. Esimerkiksi perinteisen tonaalisen musiikin tavan-
omainen sointuanalyysi on vastaavasti perustunut yksittdisten sointujen
madrittdmiseen ja nimedmiseen. Schenkeristd alkunsa saanut suuntaus on
pyrkinyt padsemédn pintatason ohitse késiksi kokonaisuuden organisaati-
oon, johon seka yksittédiset soinnut ettd melodiset tapahtumat suhteutuvat.
Felix Salzerin termeillé ilmaistuna on pyritty ymmartdmaén paitsi >’chord
grammar’” myos chord significance’ (Salzer 1982, s. 10). Yrityksid
schenkerildisen ldhestymistavan soveltamiseksi mys Debussyhin on tehty
Adele Katzista (Katz 1945, s. 248-293) alkaen. Sellaisenaan ei Schenkerin
teoriaa kuitenkaan voi Debussyhin soveltaa, silla Debussyn musiikin sono-
risena perustana ei endi ole aksiomaattisesti duuri- tai mollikolmisointu,
jonka tyostdminen ajassa, Auskomponierung, on Schenkerin teorian 13ht6-
kohtana.?

Parks soveltaa muutamaan varhaisteokseen Schenker-analyysid, mutta
kypsan Debussyn kohdalla rajoittuu paikallistason joukkoteoreettiseen tar-
kasteluun. Schenkerildisen teorian modifioimiseen tai “’liberalisoimiseen”
hin ottaa kielteisen kannan ’loogisten ristiriitojen Pandoran lippaan”
aukeamista peliaten (Parks 1989, s. 336). Niin Parksin tarkastelun paino-
piste siirtyy radikaalisti laajalta suppealle jannevilille. Voisi tietysti joiden-
kin tutkijoiden (kuten N. D. Kinariwalan®) tavoin ajatella, ettid vastaava
muutos tapahtuisi myos Debussyn musiikissa, mutta todellisuudessa Park-
sin ratkaisu johtunee pikemmin valmiin metodin puutteesta kuin itse asian
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luonteesta. Omien tutkimusteni mukaan laajalle jannevilille projisoidulla
ykseydelld on Debussyn musiikissa keskeinen merkitys. Debussyléisten
sonoriteettien projisoitumisen ymmartdminen edellyttaa kuitenkin itse so-
noriteettien ymmartiamisté, ja tdhin ei sdvelluokkajoukkojen teoria tarjoa
riittdvid aseita. On ensinndkin riittdmétontéd — varsinkin Debussyn kaltaisen
sointivérispesialistin kohdalla — tarkastella pelkkia séavelluokkia, kun har-
moniseen sointiin vaikuttaa ratkaisevasti sédvelten todellinen sijoittuminen
rekisteriavaruudessa. Toiseksi: joukkoluokkien Forte-nimet eivit kerro
mitddn siveljoukkojen luonteesta, eika Parksin tapa luokitella joukkoja
neljaidn sukuun paranna asiaa olennaisesti. Kuten jaksossa 4 koetan osoit-
taa, tarjoaa “’luonnollinen’ sonorinen lihde, yldsdvelsarja, sdveljoukoille
suhteutusvélineen, jota on mahdoton korvata joukkoteoreettisilla tai muilla
“’konstruktiivisilla” menetelmilla.

Seuraavassa pyrin siis ensinndkin kehittiméin debussyldisten sdvel-
joukkojen tai sonoriteettien teoriaa (jaksossa 4), toiseksi selvittdméin
ndiden sonoriteettien linearisoitumista, ts. levittdytymistd musiikilliseen
aikaan (jaksoissa 3, 5, 9), ja kolmanneksi osoittamaan yksittdisen esimerk-
kisdvellyksen — L’Isle joyeusen — suhteen, ettd puhtaasti musiikillisella
analyysilld voidaan *’taideteoksen esteettistd kokonaisuutta’ valottaa huo-
mattavasti syvallisemmin kuin esim. Zenck-Maurer tuntuu olettavan (jak-
soissa 2, 6, 7 ym.).

2. L’Isle joyeuse — Ursatz Debussylli!

Parks viittda schenkerildisen mallin sopivan Debussylla 1dhinna joihinkin
varhaisteoksiin, kuten Arabeskeihin ja Kuutamoon (Parks 1989, s. 4-5).
Yleisesti ottaen lineaarisilla progressioilla on Debussyn musiikissa Parksin
mukaan lidhinnd paikallista merkitystd ja sama péitee aladdnimurtoihin
(Bassbrechung). Kuten todettua, Schenkerin Ursatz-malli ei monessakaan
Debussyn sédvellyksessd sellaisenaan toteudu, koska aikaan levitettyni
harmonisena yksikkoéna ei endd valttdmatta ole kolmisointu. Samalla kol-
misointu ja diatonisuus pysyvit kuitenkin yhtend mahdollisuutena Debus-
syn sédvelkielessd. Tastd on osoituksena Debussyn kypsimmin kauden
alkamisen merkkiteos pianolle, L Isle joyeuse, jonka laaja-alainen disposi-
tio toteuttaa Ursatzin mukaista sivelajattelua mitd markanteimmin mutta
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jonka Parks tdysin sivuuttaa kirjassaan. (Tamé voi olla oire siitdkin, ettd
L’Isle joyeuse sopii erityisen huonosti Parksin teoriaan neljastd jouk-
kosuvusta Debussyn sdvelmateriaalin perustana.) Meiddn kannaltamme
L’Isle joyeuse tarjoaa erittdin valaisevan esimerkin paitsi ~’oikeaoppisen”
Ursatzin uudenlaisesta toteutuksesta makrotasolla, myds uusien, spesifi-
sesti debussyldisten, sonoriteettien levittymisestd rungoksi episoditasolla,
samoin kuin sonorisen pintatasonkin tyypillisistd ilmioista.

Nuottiesimerkkiin 1 on hahmoteltu L’Isle joyeusen pelkistetty diri-
aanisatsi.* Cis-sdvelen, siis terssin, padsivelrooli on alusta lahtien selva.
Seka johdantoaiheessa (esim. 2a) ettd bassotoonikan mukaantulon jélkeen
ilmestyvéassd A-aiheessa (esim. 2b) cis on hallitseva melodiasivel, johon
kytkeytyy g-sdvelta toisena tukipisteend kayttdvad kuviointia. Tarkemmin
sanottuna: kumpikin aihe etenee cis-sévelelta asteittaisesti kohti g:td ja
tdhian saavuttuaan palaa 1ahtokohtaansa (ks. esim. 17: a, b). Pienella septi-
milla, g:114, on tritonussukuiseen cis-paasaveleen kytkeytyva palauttajan
funktio. Tahdeissa 15 ja 64 A-aihe on nostettu kolmi- ja edelleen nelivii-
vaiseen oktaavialaan. Naissd A-aihe-esiintymissd on ensimmadisen tah-
tiosan jalkeisella alaspaisella rekisterihyppayksella pidetty huoli siita, ettad
cis (eika g) todella jaa kiistattomasti ylimmaksi loistamaan.

Nuottiesimerkki 1.
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Nuottiesimerkki 2.

Pyrkimykset Urlinien 2. asteelle tulevat suurmuodossa esille kolmessa
vaiheessa. Jaksoja, joissa 5 hallitsee, kutsun episodin yhteisnimella. En-
simmdinen episodi (t. 36-51) pyrkii viemdin melodisen toisen asteen
toonikaan kromaattisesti: h—-b—a, mutta taalla yritykseltd puuttuu harmoni-
nen pohja painottomansivyisen mikstuurisoinnutuksen® johdosta. Ensim-
madinen episodi jd4 luonteeltaan tunnustelevaksi. Toiseen episodiin (t. 99—
159) tultaessa melodisen 2. asteen Ursatzin mukainen harmoninen kanna-
tin, dominantti, vahvistetaan sitikin vankemmin sointukuluin: V;/V—V (tai
E: I1’-V’-1). Toinen episodi on laajalle jannitetty dominantin prolongaatio.
Talle jaksolle on ominaista dominantin eteneminen yksiviivaisesta oktaa-
vialasta kohti alarekisterid (kontraoktaavia), johon lineaariset odotukset
kohdistuvat episodia edeltineen Fis;—basson johdosta. Ndin saavat kol-
misoinnun terssin ja kvintin edustajat Ursatzissa, padsdvel yla-ddnessi ja
strukturaalinen dominantti aladdnessd, ikd4n kuin symmetrisen késittelyn
musiikissa. Toisen episodin jilkeen A-aihe ja sen mukana melodinen 3.
aste palaa vield kerran hallitsevaksi, kunnes kolmannessa episodissa (t.
186-219) itse A-aihe kokee uudelleentulkinnan: gis-basso a:n asemesta
muuttaa h:n sivusivelestd sointusdveleksi ja cisin sointusdvelestd appog-
giaturaksi (ks. esim. 3). Nerokkaan harmonisen silménkéént6tempun an-
siosta ollaan siis jilleen melodisella 2. asteella! Syntyy vaikutelma, ettd
melodisen 3. asteen agenttina kaikkialla toimineelta A-aiheel ta on murrettu
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maaper4i alta, miké korostaa ﬁ—ﬁ-siirtyméin lopullisuutta. Gis-basson mer-
kitykseen palaan jaksossa 6.

A-aihe . < apisodi
4 ss $s y-3
[
|
+- -ht[ ===
—~
= G

Nuottiesimerkki 3.

Ennen toista episodia esittaytyy L Isle joyeusen kantavista melodisista
aiheista toinen, jota kutsun B-aiheeksi (ks. esim. 2c). B-aiheen ensimmai-
nen sideryhma koostuu noususta ylos cis3-sdveleen, jota seuraa lasku alas
h?:sta. Tassa valmistellaan toonikaurkupisteen pailla /?:—ﬁ-siirtymﬁz'i, joka
ilmenee myos tahtien 72, 74, 88 ja 90 ekspressiivisessd duolissa. B,-tait-
teen (t. 67-98) lopuksi harmonia siirtyy sitten toonikalta dominantin do-
minantille ja yl4-44ni kolmiviivaisine h-sdvelineen luo rekisterillisen sillan
tahdin 64 (tahdeissa 53 ja 57 ennakoituun) neliviivaiseen cis-séveleen.
Tassd on strukturaalinen Q, joka dominanttisoinnun yla-danimurron jal-
keen saavutetaan uudestaan tahdissa 115. Toisessa esiintymasséén (t. 220—
243) B-aiheesta on jiljelld vain toinen sderyhmd, joka B-taitteessa oli
alisteisessa asemassa piu p, nyt oktaavia ylempéna ja ff;, tayttymyksellista
Q—i\-appoggiaturaa ilmoille julistaen. Tahdissa 254 melodinen 1. aste on
nostettu ylédrekisteriin, ja yhteyttd tahdin 98 2. asteeseen korostaa vield
eleiden metrinen samankaltaisuus (ks. esim. 4).
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Nuottiesimerkki 4.

L’Isle joyeusen muodon jasentimisessd Ursatz-malli vaikuttaa kaiken
kaikkiaan mainiolta paradigmalta. Itse Urlinien asteet 3 , y) ja 1 korostuvat
musiikissa maksimaalisen selkeésti aksentoituina ylimmén rekisterin save-
lind. Yhteenveto muotovaiheista:

tahdit

1-6: johdanto, é\, 48;

7-35: A1, 3, 192;

36-51: 1. episodi, 2-b9, 48;

52-66: A2 (oik. seka johdanto- ettd A-materiaalin paluu), §, 60;
67-98: B1, 3-3, 96;

99 (983)-159: 2. episodi (+kehittely+’’valekertaus’’), ﬁ-#ﬁ, 183;
160-185: A3,3,78;

186-219: 3. episodi, 2, 102.
220-243: By, 1, 72;
244-255: kooda, (/1\), 36.

Taulukkoon on kunkin muotovaiheen perddn merkitty hallitseva melo-
dinen aste seké pituus kahdeksasosissa. Taulukosta ilmenevéat myds toisen
asteen kromaattiset muunnostaipumukset. Ensimmaéinen episodi pyrkii
muuntamaan 2. asteen alaspdin, toinen episodi ylospdin (nuoteissa hisin
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asemesta c) ja viimein kolmas j&ttd4d h:n paikalleen diatonisen Ursatzin
vaatimusten mukaisesti.

3. Ensimmiinen episodi johdantokuvion laajentumana

Ensimmainen episodi (t. 36-51) on ensimmaéinen laajempi yritys melodi-
sen 2. asteen ottamiseksi kasittelyyn. Sita edeltad kahdeksan tahdin mittai-
nen transitio (t. 28-35), jossa toistetaan kromatisoitua 3-5-kulkua johdan-
tokuvioinnista muunnetuin trioliaihein. Episodi pyrkii jatkamaan kromaat-
tisen linjan T:lle asti, mutta harmonisen tuen puutteen johdosta yritys jaa
vaille vakuuttavuutta, ja b-tasolle (b/2\), t. 48) saapumisen jalkeen etenemi-
sen keskeyttia johdantoaiheen ja cis-padsdvelen energinen paluu Cis-duu-
risointuineen, jotka aladidnen osalta tayttavat > Terzteilerin’ tehtivan. Ra-
kenteelliselta merkitykseltian ensimmadiisen episodin raamikulku, h-b,
osoittautuu “’validdnitapahtumaksi’’, mikd episodin jélkeen ikdén kuin
vahvistetaan konkreettisesti tahdissa 66!

Ensimmadistad episodia edeltivén transition ja itse episodin yhdistetty
yla-d4nilinja cis—c-h-b on periisin sdvellyksen ensimmaisestd aiheesta.
Johdantoaiheen ’’mallivaikutus’ ulottuu kuitenkin paljon syvemmille
episodiin. Episodin runkona toimivat sdveltasot h, dis, g ja b ovat nimittdin
tdsmdlleen samat kuin johdantokuvion sédvelet (ks. esim. 5)! Voidaan siis
sanoa, ettd ensimmadinen episodi esittdd johdantokuvion laajennettuna seka
’vaakasuorassa’ ettd ’pystysuorassa’’ suunnassa: ajallisesti levitettyna ja

mikstuurisoinnutuksin varustettuna, >’paksunnettuna unisonona”’.6
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Nuottiesimerkki 5.
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Johdantokuvion levitys ensimmaisen episodin rungoksi on kristallinkir-
kas esimerkki detaljitason ja laajemman jannevilin ilmididen valisestéd
yhteydestid. Ennen vastaavan tulkinnan esittdmista toisen episodin suhteen
on tarpeen poiketa selvittimaan Debussyn musiikin sonorista maailmaa
koskevaa taustateoriaa, johon timéntapainen levittiminen kytkeytyy.

4. Debussyn séveljoukkojen teoriaa
4.1. Viirien suodattumisen perusmalli

Perinteiset selitykset Debussyn harmonisista uutuuksista tukeutuvat toi-
saalta vanhan tonaalisen jarjestelman laajentamiseen esim. yldsavelsarjan
etdisemmilla osilla, toisaalta esim. ulkoeurooppalaisen musiikin innoitta-
miin intervallikonstruktioihin, kuten kokosavelasteikkoon.” Viime aikojen
yrityksistd systematisoida Debussylle ominainen siaveljoukkomaailma on
varmasti kunnianhimoisimpia se, jonka Richard S. Parks esittdd Debussy-
teoksessaan (Parks 1989). Parks pyrkii loytiméén yhtendistavén 1dhtokoh-
dan joukkoteoriasta. Hianen tarkastelussaan on johtoajatuksena neljéin su-
vun joukkoteoreettinen jarjestelma ("’Four genera™, ks. Parks 1989, alk. s.
47). Parks luokittelee tiettyjen periaatteiden mukaan sivelluokkajoukkoja
diatoniseen, kokosdveliseen, kromaattiseen ja oktatoniseen® jouk-
kosukuun. Nimistd voimme paitelld, minkélaiset tutut asteikot toimivat
ndiden sukujen lahdejoukkoina. My6hemmin Parks liittdd sukujérjestel-
minsd tdydennykseksi vield viidennen suvun, jonka ldhteend toimii
joukkokompleksi 8-17/18/19 ja jonka tehtdvana on toimia ldhinni okta-
tonisuuden vaihtoehtona.? Vaikka Parksin ldhtokohta on niaenndisesti uusi,
hidnen analyysinséd tuntuvat paljolti tdyttdvan samat tunnusmerkit, joista
hidn aiempaa tutkimusta oli syyttinyt. Analyysit keskittyvét pintatason
tilanteiden sukuluokitukseen, ikdin kuin ’ymmartdmiseen riittdisi oikea
madritys ja nimilapulla varustaminen”.

Paitsi ettd Parksin joukkosukuluokittelu jattaa eri saveljoukkojen funk-
tion selvittimétta, on kritiikkia kohdistettava myos sukujérjestelméén si-
nénsa. Parks tuntuu uskovan, etté juuri hanen sukujarjestelméansé on todella
sdddellyt Debussyn saveltamistd ja sditelee edelleen musiikin hahmottu-
mista! Saveljoukko tulkitaan jonkin suvun edustajaksi, aina kun voidaan,
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ja milloin ei voida, joukon kohtalona on tulla tulkituksi kahdesta suvusta
yhdistetyksi. Esimerkiksi nuottiesimerkissd 6b esitetyssd kohdassa laulus-
ta Recueillement Parks selittda vallitsevan saveljoukon {c, d, e, fis, g, b}
yhdistelmaksi diatonisesta ja kokosédvelisestd suvusta ja vaittdd >’sukua
koskevan epéselvyyden sopivan yhteen runon sanojen kanssa: ’Epamaéérai-
nen tunnelma kietoo kaupungin vaippaansa’”’ (Parks 1989, s. 101). Mutta
milla perusteella kuulija tietdd pitaa tata saveljoukkoa ’epaméaraisend’ tai
’kahtalaisena’” (ambiguous)? —eihén hénellé ole Parksin sukujarjestelméaa
suodattimena korviensa edessa! Todellisuudessa timén Recueillement-esi-
merkin harmoninen tilanne on esimerkki Debussyn yleisimpiin kuuluvasta
sonorisesta tyypistd, jonka ldhtokohtana on ylidsédvelsarja ja joka moodina
saa ilmauksensa ns. akustisessa asteikossa (esim. c—d—e—fis—g—a-b). Myo6s
Recueillement-laulun sanastoon akustiselle asteikolle luonteenomaiset
harmoniat kuuluvat alusta pitden (ks. esim. 6a). Ndenndisesta napparyydes-
tddn huolimatta Parksin esittimi tekstinilmaisua koskeva selitys kaatuu
ennalta lukkoon ly6dyn sukuvalikoiman mielivaltaisuuteen.
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On merkillist4, ettei Parks lainkaan perustele, mistd hian katsoo sukujar-
jestelminsd saavan kaikenkattavan arvovaltansa, joten asia jai lukijan
arvailujen varaan. Sikéli Parksin nelja sukua muodostavat kiintedn kokoel-
man, ettd kukin voidaan katsoa ilmaukseksi intervallitoiston periaatteen
soveltamisesta. Diatoninen perusjoukko syntyy intervallia 5 ketjuttamalla,
kokosdvelsuvun, kromaattisen suvun ja oktatonisen suvun generatiiviset
intervallit ovat vastaavasti 2, 1 ja 3, joista viimeksi mainittu on viela jaettu
sadnnoéllisesti osiksi 1+2 (intervallit ilmaistu puoliaskelissa). Téllaista
lahestymistapaa Debussyn sidvelkokoelmiin on Ethan Haimo kaavaillut jo
vuonna 1979 julkaistussa artikkelissaan, mutta jostain syystd Parks ei
mainitse Haimon artikkelia sukujirjestelménsé taustatekijana.

On totta, ettd intervallitoiston periaate tuottaa vérityksellisesti helposti
tunnistettavia sdvelkokoelmia, jotka sopivat erinomaisesti impressionis-
tisdveltdjan kdyttotarkoituksiin. Mutta yksinomainen periaate saveljoukko-
jen generoimisessa ei intervallitoisto missadin tapauksella Debussyll4 ollut.
Debussy ei ollut konstruktivisti (kuten myéhemmin Messiaen). Opettajal-
leen Guiraud’lle hin sanoi: ’Tonaalista asteikkoa on rikastettava muilla
asteikoilla — — Ei ole mitédén teoriaa. Riittdd, kun kuuntelee. Mielihyvé on
laki.” (Sit. esim. Parks 1989, s. 105). Lansimaisen harmonian tuhatvuoti-
sen historian seuraamalle ’mielihyvén laille” on kuitenkin olemassa var-
sin tunnettu malli, nimittdin ylasdvelsarja. Voimme lainata E. Robert
Schmitzii:

Saksalainen Hugo Magnus kertoo viriaistin historiallisesta kehityksesti:
>’ Aluksi sateenkaarta luultiin yksiviriseksi: Homeros néki sen purppuran-
vérisend; myéhemmin Ksenofon néki siind purppuraisen pilven, punaisen
ja keltavihreidn; kahden vuosisadan kuluttua Aristoteles nikee kolme viérii:
punaisen, vihreén, sinisen; kolmesadan vuoden pééstdi — Ovidius nikee
tuhat hiikdisevid virid, joita ei kykene erottamaan erikseen. Matalimpana
viéritaajuutena punainen havaittiin ensin.”

Samoin on ollut musiikissa yldsidvelten havaitsemisen laita: ensin oli uniso-
no, sitten organum rinnakkaiskvintteineen, sitten véhitellen havaitsimme
kolmisoinnun, sitten septimin, ja nykyaikaisen kokemisen kirkend Debus-
sy tajusi noonin, undesimin ja tredesimin muodostaman tdydellisen har-
monian luc 'non todellisena ilmauksena.!® (Schmitz 1966, s. 10.)
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Kolmentoista ensimmadisen osasdvelen approksimoinnista muodostu-
van akustisen asteikon mukainen soinnillinen tilanne on Debussyn musii-
kissa siksi keskeinen, ettei ole mitddn syytd pitdd sitd Parksin tavoin
sekundaarisena, muista *’suvuista’> milloin mitenkin yhdisteltyna.!! Voitai-
siin pdinvastoin esittia tilalle hierarkia, jossa sonorisen maailman keskuk-
sena on juuri akustinen ’joukko”. Tastd paistddn Parksin sukuihin —
merkitykseltddn alisteista kromaattista sukua lukuun ottamatta — esimer-
kissd 7 esitettyjen muunnoskaavojen avulla. Tillaiset soinnillisesta maail-
masta toiseen johtavat puoliaskelsiirrokset ovat Debussyn musiikissa kaik-
kein keskeisinti tekniikkaa.!?
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Nuottiesimerkki 7.

Schmitzin vertaus nidhtdvén ja kuultavan spektrin vililld tiydentyy, kun
ajattelemme akustista asteikkoa eri aallonpituudet sisdltdvana “’valkoisena
valona’’ ja Parksin intervallitoistoon perustuvia sukuja spektristd suodatet-
tuina ja vahvistettuina yksittdisina vireind. Diatoninen joukko muodostuu
spektrin alkupéén intervallia kvinttia tai vaihtoehtoisesti kolmisointua ket-
juttamalla; diatonisuuden siemenené ovat siis osasivelet 1-6.13 Osasivelet
7-11 muodostavat ylasdvelsarjan kokosévelisen, sidvelet 10-14 oktatoni-
sen ja sdvelet n. 14-20 kromaattisen kaistan (ks. esim. 8). (Koska *’lyhyt-
aaltoisin’® kromaattinen kaista jdi akustisen asteikon ulkopuolelle, on
akustinen asteikko tarkkaan ottaen katsottava vertauksessamme *’punerta-
vaksi”’.) Tdmén jidlkeen joudutaan mikrointervalleihin ja viritysjérjestel-
massamme siis ikd4n kuin ndkyvén valon ulkopuolelle.
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Nuottiesimerkki 8.

Tasavireisessa jérjestelmissd ei ylasdavelsarja tietenkddn soi sellaise-
naan, vaan ikadn kuin tyyliteltyna. Erityinen ongelmakohta pyoristdmisis-
séd tulee 11. ja 13. osasdvelen kohdalla, silld naméa osuvat varsin ldhelle
puoliaskelen keskikohtaa viritysjarjestelmdssimme: a-sdvelen 11.
osasdvel jakaa intervallin d—dis suhteessa 0,513 : 0,497 ja 13. osasével
intervallin f—fis suhteessa 0,405 : 0,595. Néyttéisi siis, ettd 13. osasdvel on
esimerkeissd 7 ja 8 pyoristetty vadraan suuntaan. Mekaanisen ldhimpéén-
pyoristaimisen edelld kdy kuitenkin my0s tdssd ’mielihyvén laki”. Jos
korvaamme esimerkin 7 akustisessa soinnussa fis-sdvelen f:ll4, syntyy
héiritseva piennoonisuhde e:n kanssa — vastaava intervalli olisi tuloksena
suhteessa cisiin, jos 11. osasdvel pyoristettdisiin alaspdin d:ksi. Ylasédvel-
sarjan ’oktatoninen kaista’’ 10:nnesté 14:nteen osasdveleen, joka muodos-
taa myos akustisen asteikon sdvelet 3-7, ei todellisuudessa kylldkaan
sisdlla mitddn koko- ja puoliaskelten vuorottelua, vaan ’vdhennetyn kol-
misoinnun’’ cis—e—g tiyton tasaisesti pienenevin noin 3/4-askelen suurui-
sin intervallein. Mielekkain tapa tdméan approksimoimiseksi tasavireisyy-
dessi on kuitenkin koko- ja puoliaskelten vuorottelu. Yleisend periaatteena
voidaan vield mainita se, etti akustisessa asteikossa on kukin jaoton
ylasavel pyoristetty sitd enemmaén ylospdin, mita etddmpéni ollaan perus-
sévelesta:

3. osasdvel: -2,0C,

5. osasdvel: +13,7C,
7. osasdvel: +312C,
11. osasdvel: +48,7C,
13. osasdvel: +59,5C.
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Tasta ndhd4dn my6s, etté etdisten osasdvelten keskindiset intervallit (esim.
11-13) pysyvit pyoristimistavassamme suhteellisen 1dhella oikeaa.

Jos esimerkissd 9a esitettyd muotoa on perustellusti pidettdva akustisen
asteikon normaalimuotona, on kuitenkin syyté esittdd myos 11. ja 13.
osasdvelen hdilyvyydesti aiheutuvat variantit (ks. esim. 9, b—d). Esimer-
kiksi c-kohdan mukaiset kentit ovat Debussylla tavallisia (ks. esim. La
danse de Puck, t. 63—66). Kohdassa b esitetty muoto taas tulee kysymyk-
seen etenkin silloin, kun kvintti on jétetty pois, jolloin ’mielihyvan laki”
vetdd 13. osasdvelen kernaasti alaspéin (sen todellisen sijainnin mukaises-
ti) kaikkien terdvien dissonanssien vilttdmiseksi. Nédin paiddytddn ko-
kosévelasteikkoon, ja kuten L ’Isle joyeusen johdantoaiheen ja Voiles-pre-
ludin tarkastelu osoittaa, tillaisella kokosédvelasteikon ylaséavelisella tul-
kinnalla on my6s huomattavaa musiikillista relevanssia (ks. jaksoa 9.1.
sekd tarkemmin Viisdld 1993). Vastedes kdytin merkintoja 13+ ja 13-
osoittamaan 13. osasdvelen ylos- tai alaspiista pyoristysta.
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Nuottiesimerkki 9.

Akustisen sonoriteetin muuntelemattomana runkona on joka tapaukses-
sa duurin dominanttinoonisoinnun kaltainen viisisointu, viiden ensimmai-
sen ei-oktaavikerrannaisen osasdvelen yhdelma, jota kutsun tistedes ni-
mella akustinen viisisointu (ks. esim. 11a). Akustinen viisisointu riittaa
yksinddnkin toimimaan akustisen sointimaailman agenttina — itse asiassa
tdhan kykenee jo dominanttiseptimisointu tonaalisesta funktiostaan vapau-
tuneena. Parksin sukujérjestelméssa, jossa akustisella suvulla ei ole sijaa,
akustinen viisisointu joutuu kaikkialla armotta diatonisuuden edustajaksi
silld heikolla perusteella, ettd Parksin suvuista diatoninen on ainoa, johon
tama sévelviisikko kuuluu. Parksilla usein toistuva ilmaus *’non-generic
complement pair 5-34/7-34’, missd 5-34 vastaa akustista viisisointua ja
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7-34 akustista asteikkoa, on tdysin musiikillisen todellisuuden vastainen
(ks. Parks 1989, s. 154, ym. ym.). Joukot 5-34 ja 7-34 ovat “’akustisen’’, ts.
ylasdvelisen, periaatteen kaksi erilaajuista toteutumaa ja niin ollen niin
“generic”’ eli samansukuiset kuin suinkin. Joukon 5-34 voimakkaampi
yhteys akustisuuteen kuin diatonisuuteen on jopa joukkoteoreettisesti pe-
rusteltavissa silld, ettd 5-34 sisdltyy akustiseen joukkoon 7-34 kahdesti ja
diatoniseen joukkoon 7-35 vain kerran.!* Asian musiikilliseen hahmottu-
miseen vaikuttavat myods sévelluokkajoukkojen teorian ulkopuoliset sei-
kat, kuten sdvelten rekisterillinen asettelu ja harmoninen syntaksi. Esim.
nuottiesimerkissd 10b esitetty sointukulku L’Isle joyeusesta tulkittaisiin
Parksin jarjestelmasséd perdkkaéisiksi viittauksiksi **viitteellisind kokoelmi-
na”’ (’referential collections’’, ks. Parks 1989, s. 88) toimiviin A-, H, Cis-
ja Dis-duureihin. Soinnut sisiltyvét kylla mainittuihin sdvellajeihin, mut-
teivat kayttdydy dominanttinoonilisésekstisoinnun tavoin (vaikka ensim-
madinen sointu saakin alkunsa timéanfunktioisena). Mielekkddmpéa on pu-
hua yhta sdveltd vajaan akustisen sonoriteetin rinnakkaisliikkeestd. Tahan
vaikuttaa sekd ’tiivistettya ylasavelsarjaa’ muistuttava asettelu (ks. esim.
10a) etté itse liiketapa. Kuten tuonnempana perustelen, on kokoaskelittai-
nen rinnakkaisliike juuri akustiselle sonoriteetille luontaista harmonista
syntaksia.
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Nuottiesimerkki 10.

Akustisen sonoriteetin lisdksi myos diatonisuus saattaa esiintyé viisi-
soinnuksi lyhennettyna. Jos ajattelemme diatonisuuden syntyvén ylasével-
sarjan ensimmadistd ei-oktaavikerrannaista intervallia, kvinttid, ketjutta-
malla, saamme tdllad periaatteella viisisdveliseksi lyhentymiksi — kuten
tunnettua — pentatonisen kokoelman, jonka merkitystd Debussyn musiikis-
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sa ei tarvinne erikseen osoittaa. Mielenkiintoisemmin suhteutuu akustiseen
viisisointuun kuitenkin se viisisdvelikko, joka syntyy vaihtoehtoisen dia-
tonisuuden generoimistavan, duurikolmisoinnun ketjuttamisen, perusteel-
la. Seitsensivelinen diatoninen asteikko syntyy paitsi kuuden perdkkaisen
kvintin, my6s kolmen kolmisoinnun yhdistelména (perinteisessé duurissa
IV, I ja V asteen). Debussylld on varsin tarkedssd asemassa harmoninen
yksikko, jossa perdkkiin asetettuja duurisointuja on kaksi ja josta kaytan
tastedes nimitystd diatoninen viisisointu (ks. esim. 11b). Akustisen ja
diatonisen viisisoinnun véilinen muunnos, joka on esitetty esimerkissa 11,
on lyhennetty, kiteytetty versio esimerkin 7 muunnoskaavasta a. Karakte-
ristinen intervalli on septimi, jonka laatu riittdd maarittdimaan, kummasta
sonorisesta maailmasta on kyse. Diatonisen viisisoinnun taustalla on dia-
tonisuudelle ominainen osasavelsarjan suodatusperiaate, joka rajoittuu lu-
kujen 3 ja 5 tuloina ilmaistaviin osasédveliin. Ndin ollen septimiksi valitaan
15. osasével seitsemédnnen asemesta.

Nuottiesimerkki 11.

Esimerkin 11 kaltaisen sonorisen muunnoksen olemuksen tavoittami-
sessa Parksin sukujarjestelma epdonnistuu tdydellisesti. Parksin jarjestel-
méssd kumpikin sointu olisi tulkittava diatonisuuden edustajaksi, ensim-
madinen F-duurin, toinen taas C- tai G-duurin. Preludissa Le vent dans la
plaine on asiasta havainnollinen esimerkki. Preludin pddaihe perustuu
alkujaan viisisavelikk6on b—ces—des—es—ges, joka terminologiallamme on
tulkittavissa ces-pohjaisen diatonisen viisisoinnun septimikddnnokseksi.
Kun paiaiheeseen palataan tahdeissa 15-16, on sointikuvassa saatu pienin
keinoin suuri muutos: b on muunnettu bb:ksi ja diatonisuudesta siirrytty
akustisuuteen. Tahdeissa 19-20 aiheen kokoaskeltranspositio tdydentdd
tilanteeksi tdydellisen akustisen kentdn. Juonena siis yksinkertainen siirty-
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maé “’ces-pohjaisesta’ diatonisuudesta Ces-akustisuuteen, ts. esimerkin 7
muunnoskaava a kddnnettyna (ks. esim. 12, vrt. esim. 7a, esim. 11). Parksin
analyysistrategialla joutuisimme puhumaan tahdeissa 14 Ces- tai Ges-
duurista (viitteellisend kokoelmana), tahdissa 15 Fes-duurista ja tahdeissa
1920 kaiketi oktatonisuudesta. Lukija paéttdkoon tykonéddn, kuvaako ti-
lannetta paremmin tillainen hyppely kokoelmasta toiseen vai esittdméni
yksinkertainen diatonisuuden ja akustisuuden vilinen muunnos. (Sivu-
mennen sanoen preludista 16ytyy edella kasitellyn kohdan jalkeen hyvia
esimerkkejd esimerkin 7 muunnoskaavan b mukaisista tapahtumista.)
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Nuottiesimerkki 12.

Vadrinkasitysten vélttdmiseksi: ~’ces-pohjaisuudella’ en edella tarkoi-
ta, ettd ces saisi minkédinlaista toonikallista merkitystd. Savelten tonaalisia
rooleja sonoristen yksikkojen sisdlla voidaan manipuloida monin tavoin,
kuten jo diatoniseen asteikkoon perustuvat kuusi—seitsemaén erilaista moo-
dia osoittavat. Esimerkkejd diatonisen viisisoinnun erilaisista tonaalisista
tulkinnoista Debussyn preludeissa esitdn jaksossa 9.2. Le vent dans la
plaine -esimerkeissimme diatoninen ja akustinen viisisointu esiintyvit
septimikddnnoksend, toonikaksi osoittautuu lopulta ces-sévelen terssi es.
Ces-sdvelen merkitystd imaginaarisena pohjasidvelend osoittaa kuitenkin
juuri esimerkissd 12 esitetty sonorinen muunnos. ’Miellyttavésti soiva™
Ces-akustinen sdvelkentté toimii positiivisen magneettikentin tavoin, hou-
kuttimena, johon preludin padaihe “’mielellddn’ liukuu.

Le vent dans la plaine -esimerkkimme osoittaa, ettd akustinen sonori-
teetti sdilyttdd tunnistettavuutensa septimikdidnnoksend. Kysymykseen tu-
levat myos terssi- ja kvinttikadnnds, mutta esim. noonikdannés jo paljon
heikommin. Tallaiset rajoitukset ovat yhtena osoituksena savelluokkajouk-
kojen teorian riittdmattomyydesta.
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Tritonus tuki-intervallina

Enté milla tavoin ajattelemme kokosévelisyyden ja oktatonisuuden tulevan
ylasdvelsarjasta ’suodatetuksi ja vahvistetuksi’’? Yksi mahdollisuus on
yksinkertaisesti poimia sopivia ylasédvelid, kunnes kukin joukko tulee tay-
teen. Jo edelld olen esittdnyt, miten kokosédvelasteikkoon joudutaan pois-
tamalla 3. osaséivel eli kvintti, ottamalla siis mukaan osasévelet 1, 5, 7, 9,
11 ja 13- (vrt. esim. 9b). Oktatoninen asteikko muodostuu vastaavasti
osasavelistd 1 (=2), 3, 5, 7, 11, 13+, 17 ja 19 eli kahdeksaa ensimmaista
alkulukua vastaavasta osasdvelestd. Vaikkeivit téllaiset suodatusperiaat-
teet — ainakaan ensin mainittu — olekaan mielivaltaisia, on asiaa syytd
ajatella myos ’konstruktiivisemmalta’ kannalta. Sekd kokosédvelasteikon
ettd oktatonisen asteikon voidaan ajatella syntyvén oktaavin sddannoéllisesta
jakamisesta. Kummassakin tapauksessa voidaan ajatella oktaavin tulevan
jaetuksi ensin kahtia tritonuksiksi, minké jilkeen seuraa luonteenomainen
ero: kokosédvelisyydessé tritonukset jaetaan kolmia kokoaskeliksi, mutta
oktatonisuuden tukirakenteessa >’vdhennetyssd septimisoinnussa’ edel-
leen kahtia. Naille konstruktioille ylasivelsarja tarjoaa oivan *’luonnolli-
sen’” kaikupohjan. Kummankin moodin tuki-intervalli tritonus 16ytyy
ylasédvelsarjasta ensinné 5. ja 7. osasdvelen vililtd (eroa tarkkaan oktaavin
puolikkaaseen 17,5 C). Tama intervalli on yldsdvelsarjassa jaettu kahtia ja
sen kddnnos 7. ja 10. osasdvelen valilla puolestaan kolmia. Téyteen ’okta-
toniseen’’ jakoon paidstddn “’seuraavassa kerroksessa”, 10. ja 14. osasédve-
len valill4. (Ks. esim. 13a.)
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Nuottiesimerkki 13.
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Konstruktiivinen puoli astuu mukaan kuvaan, kun tukitritonusta (tassa
cis—g) aletaan jakaa péinvastoin kuin ylasivelsarjassa, ts. tehdain S. ja 7.
ylasdvelen vilille vaihtoehtoinen kolmiajako sekd 7. ja 12. ylasévelen
vilille vaihtoehtoinen kahtiajako, mistd voidaan edeti edelleen oktatonisen
mallin mukaan (ks. esim. 13b). Naiden vaihtoehtoisten jakojen voi ajatella
olevan perdisin tritonussukuisesta yldsdvelsarjasta. Saatuja tritonuksen-
tayttoja voidaan kombinoida neljélla en tavalla, kuten ilmenee esimerkin
14 ylariviltad. ’Homogeenisina” tuloksina saamme kokosévelisen ja okta-
tonisen asteikon, “’heterogeenisina’’ taas a- ja es-pohjaiset akustiset as-
teikot.
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Nuottiesimerkki 14.

Koska tritonus esiintyy pyoristetyssd yldsdvelsarjassa myos 1. ja 11.
osasdvelen vilill4d, voimme tritonusakselin sdilyttden siirtyd myos suurse-
kunti- ja suurterssisukuisiin akustisiin asteikkoihin. Tdma tapahtuu vaihta-
malla viimeinen oktatoninen jako painvastaiseksi (1+2 pro2+1, ks. esimer-
kin 14 alarivid). Musiikillinen esimerkki suurterssisukuisten tilanteiden
rinnastamisesta tritonuksen vaihtoehtoisten jakojen avulla on esitetty nuot-
tiesimerkissd 22. Tassa yhteydessd voidaan todeta se puhtaasti joukkote-
oreettinen seikka, ettd laheisin, ts. eniten yhteisid sdvelluokkia sdilyttava
transpositiotaso on akustisella asteikolla kokosédvelaskelen eli intervalli-
luokan 2 péissa, jonka jalkeen tulevat tasavahvoina intervalliluokat 3, 4, 5
ja 6. Intervallivektori on nidet 254442. Niin saa perustelua Debussylle
tyypillinen tapa siirtdd akustista sonoriteettia kokoaskelittain ylos- tai
alaspéin (ks. L’Isle joyeusesta tahteja 14 (esim. 10b) sekd 200-215).
Yhteytta kokoaskelsuhteisten akustisten joukkojen vililla korostaa se, etta
niiden leikkauksena on juuri akustisen sonoriteetin lyhentyma, akustinen
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viisisointu, mitd havainnollistakoon esimerkissd 15 esitetty sointukulku
oopperasta Pelléas ja Mélisande.'>

Nuottiesimerkki 15.

Esimerkissi 7 esitetyt muunnoskaavat eivit selitd tyhjentdavasti Debus-
syn sdvelrakenteita, mutta antavat yht4 kaikki huomattavasti vahvemmat
aseet niiden ymmartdmiseen kuin Parksin nelja sukua yksinddn. Ndaméa
muunnokset ovat ikddn kuin luonnon tarjottimella antamia, ne kuuluvat
Debussyn keskeiseen sanastoon alati 14sné olevina mahdollisuuksina, ku-
ten esimerkiksi Le vent dans la plaine -esimerkkimme osoittaa (esim. 12).
Synesteettisten spekulaatioittemme kannalta on seuraava tunnettu Debus-
sy-sitaatti mité kiintoisin; "’Ei ole mitddn musikaalisempaa kuin auringon-
lasku.”” (ks. esim. Debussy (Lesure) 1977, s. ix). Juuri auringonlaskun
kaltaisessa ilmidssa valkoisesta valosta suodattuu esiin rajoitettu aallonpi-
tuusalue, samaan tapaan kuin Haimon-Parksin jérjestelmén *’yksivéarinen™
suku akustisesta lahteesti, yldsavelsarjasta!

4.2. Esimerkkeji L ’Isle joyeusesta

Aiemmin ovat L 'Isle joyeusen asteikkomaailmaa késitelleet ainakin Whit-
tall (1975), Samson (1977, s. 38-39)16 ja Howat (1983). Whittallin johto-
ajatuksena on toisaalta kahden kokosivelasteikon, toisaalta kokosédveli-
syyden ja tonaalisuuden vilinen dramaattinen jénnite (s. 265-268). Kultai-
seen leikkaukseen erikoistuneen Roy Howatin mukaan kuitenkin *’vasta
proportionaalisen analyysin avulla saadaannékyviin orgaaninen logiikka”,
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joka nditd jannitteitd saitelee (s. 61-62). Tassi Howat on véardssd, ai-
kasuhdeanalyysi ei johda meitd L’Isle joyeusen orgaanisen logiikan yti-
meen. Sen sijaan Howat on aivan oikein havainnut akustisen asteikon
keskeisen roolin ja esittinyt akustisen ja kokosédvelasteikon vélisen muun-
noskaavan jokseenkin esimerkkimme 7 kohdan b tapaan (Howat 1983, s.
49, ex. 10). Muunnoskaavaa havainnollistaa seuraava musiikkiesimerkki,
jossa moodinmuutoksen saa aikaan hienovarainen motiivinen metamor-
foosi e—a-kvinteistd f-a-vuorotteluaiheeseen (esim. 16).
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Nuottiesimerkki 16.

Akustisuuden ja kokosavelisyyden vadlinen muunnos on L 'Isle joyeusen
perussanastoa, kuten seuraava luettelo osoittaa:

(t. 7: kokos. = A-ak.),

t. 21: A-ak. = kokos.,*

t. 119: G-ak. = kokos.,

t. 148: C-ak. = kokos.,*

t. 156: kokos. = C-ak.,

t. 158: C-ak. = kokos.,

t. 166: A-ak. = kokos.,*

t. 200: kokos. = Es-akust. (t. 208: — F-akust.).

Tahdella (*) merkityissd kohdissa kyseessd on sama motiivinen tapah-
tuma kuin esimerkissé 16.

Tahdin 119 tapauksessa muunnos on erityisen hienovarainen. Tahtien
115-116 pohjakvintti g—d antaa aiheen olettaa seuraavassa tahdissa nou-
sunsa alkavan expressif et en dehors -melodian liittyvdn G-akustiseen
kenttddn, kunnes tahdin 119 dis paljastaakin melodian kokoséveliseksi,
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miké korostaa melodian ’ilmaan jddvan’ dis—g-péétosintervallin ekspres-
siivisyyttd (tima4 intervalli viittaa samalla sédvellyksen avaukseen).

Esimerkeissd 13-14 esitettyjen tritonusrunkoisia muunnoksia L ’Isle
Jjoyeuse sopii hyvin demonstroimaan. Viidennen ja seitseménnen osaséve-
len, cisin ja g:n, vilinen yhteys konsituoidaan lujaksi johdannosta ldhtien.
Cis-sdveltd olemme nimittdneet padsaveleksi (schenkerildisessd mielessa)
ja g:td “’palauttajaksi”’. Johdantoaiheen ja A-aiheen vililld voidaan nidhda
kokoséavelisyyden ja akustisuuden viliseen siirtyméén liittyva esimerkin
14 kohtien b ja a vdlinen muunnos (ks. esim. 17: a, b), mutta rinnastus ei
ole erityisen selked, koska johdantoaiheen runkona on alaspiinen tritonuk-
sentiytto cis’—g! ja A-aiheessa taytettivina vilina on cis’—gZ. Selvemmin
vaihtoehtoiset tritonuksentdyt6t tulevat esille A-aiheen ja ekspressiivisen
tahdin 14 yla-aanikulun cis—dis—eis—fisis valilla (esim. 17: b, ¢). Tati tahtia
puolestaan edeltdi toistettu melodinen intervalli ais—cis, joka viittaa alem-
man tritonuksen g!—cis? vaihtoehtoiseen jakoon, niin etti tahdeissa 11-14
voitaisiin yl4-ddnesti itse asiassa segmentoida Es-akustinen sdveljoukko
(vrt. esim. 14d). Vield selkeammin g!-b!—cis2-linja esitetd4n ensimmaises-
sd episodissa, joka toisiaan seuraavina aaltoina kulminoituu néille sivel-
tasoille ymparistostdan kohoavin ddanenvoimakkuuksin (ks. t. 40, 48, 52,
esim. 17d).

c) ,
: b i) -
st

Pt

Nuottiesimerkki 17.

Vaikka L ’Isle joyeusessa siis on taipumusta myos 7. ja 10. osasdvelen
vilisen tritonuksen g!—cis? vaihtoehtoiseen tdyttimiseen, ts. kahtiajakoon,
ei tdydellinen oktatoninen kentt4 saa tdssd kappaleessa yhta tarkeéa roolia
kuin muut esimerkissa 7 esiintyvit sdveljoukot. Muunnoskaavaan c 1hin-
nd vain vihjataan ohimenevisti: tahdissa 66 A-pohjaisesti sekd samankal-
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taisin elein tahdin 14 kullakin tahtiosalla E-, Fis-, Gis sekd Ais-pohjaisesti.
Oktatoniseen sointimahdollisuuteen viittaa my6s tahtien 12 ja 13 alkupuo-
liskojen védhennetty. septimisointu. Sen sijaan Allen Forten tapaa segmen-
toida oktatoninen kentta tahdeista 11-12(,; voi pitaa mielivaltaisena (Forte
1991, s. 167). Tahdin 11 aihe on aina aiemmin liittynyt akustisuuteen,
jonka tahdin 12 ais sitten keskeyttdd, joten nama tahdit eivat luontevasti
hahmotu saman soinnillisen alueen piiriin.

Oktatonisella vérillda on ilman muuta sijansa Debussyn musiikissa,
mutta Forte liioittelee ja esittdd asian nurinkurisesti nimittdessain okta-
tonista joukkoa viitteelliseksi ydinkokoelmaksi (a core referential pitch
collection), johon muiden muassa joukko 7-34, siis akustinen asteikko,
muka suhteutuu. Esimerkin 7 muunnoskaavoista tulee c-kohdan mukainen
harvimmin tiydellisené kyseeseen Debussyn musiikissa. Nuottiesimerkin
18 esittama kohta preludista La sérénade interrompue saattaa ensi nike-
malta vaikuttaa varsin hyvalta esimerkilta. Siina siirrytadn kaikin puolin
tyypillisestd akustisesta kentistd yhtd savelta, gesid, vajaaseen oktatoni-
seen.!” Forten mukaan tillainen joukko (7-31) riitt4a toimimaan taydelli-
sen oktatonisen kentian korvikkeena (Forte 1991, s. 127). Mutta kuulem-
meko tahtien 117-120 tilanteen valttaimatta oktatonisuutena vai kenties
vain osittain mollimuunteisena akustisuutena, jonka danenkuljetuksellise-
na motivaationa on véliddnen kromaattinen linja f—fes—es? (Vastaava seli-
tys patee L 'Isle joyeusen oktatonisiin viittauksiin, ks. erit. t. 66.)
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Nuottiesimerkki 18.

Toisaalta esimerkiksi preludin Ce qu 'a vu le vent d’ouest avausjaksossa
oktatonisuus tekee jopa kuusisavelisend itsendisemman vaikutuksen, mika
on jalleen esimerkki sdvelluokkajoukkojen teorian riittamattomasta ku-
vausvoimasta. Tahén preludiin palaan jaksossa 9.2.
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4.3. Ylisiivelperiaatteen kritiikisti

Vanha ajatus ylasavelsarjasta harmonioiden ldhteend on saanut osakseen
myo6s voimakasta kritiikkid (ks. vaikkapa Lerdahl-Jackendoff 1983, s.
290-293). Jo Helmholtzista ldhtien on korostettu, ettd sdévelmateriaalissa
on viime kéddessa kyse esteettisestd valinnasta eikd mistaan luonnonlaista.
Toisaalta mikéén ei estd esteettistd valintaa halutessaan seuraamasta sité
mitéd ”’luonto’ ndytta4 tarjoavan. Ei ole yllattavaa, jos Debussyn kaltainen
musiikin tuottamaa valitontd mielihyvaa korostava séveltdja vaistomaises-
ti viehattyy ylasavelsarjaan suhteutuviin soinnillisiin tilanteisiin.

Schmitz-sitaattimme késitystd ylasavelsarjaa pitkin etenevastd lansi-
maisen harmonian historiasta voi moittia esimerkiksi siitd, ettd se jattaa
kolmisointukauden musiikista mollisoinnun huomiotta. Harmonian histo-
ria voitaisiinkin ehka selittdd yhta hyvin sévelten valisten suhdelukujen
vahittaisellda monimutkaistumisella (aluksi tunnistettiin vain lukuihin 2 ja
3 perustuvat suhteet, sitten kuvaan astui S jne.). Koska myos ylasévelsarja
etenee yksinkertaisista monimutkaisempiin suhteisiin, on mahdollista aja-
tella, ettd sen osat saattavat suurin piirtein vastata harmonioiden kehitysta
toimimatta niille silti suoranaisena mallina. Ylasévelpatsasta mahdollisim-
man ldheisesti vastaavat soinnut ovat kuitenlain tietyssid mielessa harmoni-
sesti “’ideaalisia’, koska kaikki ylemmait d4dnet suhteutuvat harmoniaa
kannattavaan bassoon ideaalisesti. Kuten hyvin tiedimme, tekee kol-
misointuisessa musiikissa duurisointu ’tyytyvédisen”, mollisointu taas
“tyytymittdméan’’ vaikutuksen.

Debussyn séveljarjestelméan keskukseksi ehdottamani akustisen sonori-
teetin ylasavelistd johtoa voisi ehké vastustaa silla perusteella, ettd histo-
riallisesti ilmi6 voidaan selittdd dominanttisten sointikasautumien V7, V°,
ja V7*6 tiydennykseksi eikd dominanttiseptimisoinnun septimin alkuperi
ole suinkaan seitseménnessa osasévelessd vaan ldhinna kontrapunktissa
V8713 (vrt. esim. Jonas 1982, s. 120-121). Dominanttiseptimisoinnun
ei-ylasavelistd alkuperdd ei uskoakseni kdy kiistdiminen, mutta soinnun
itsendistymiseen ja valtavaan yleistymiseen varmasti vaikutti se, ettd soin-
tu harmonisena yksikkona miellytti korvaa. Ratkaiseva muutos on tapah-
tunut silloin, kun septimi ei endi vaadi purkausta eika rajoita esiintymis-
tddn V asteen yhteyteen. Téstd on L 'Isle joyeusessa toistuva g-siavel hyvana
esimerkkina (tahtien 25 ja 27 ”’purkaukset’ subdominantin fis-terssiin ovat
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kuin reliktejd septimin aiemmasta asemasta). Schenker mainitsee Har-
moniaopissaan Chopinin F-duuri-preludin lopun ’ainoana yrityksend”
seitseménnen osasdvelen liittimiseksi mukaan (Schenker 1979, s. 27).
Tosiasiassa Harmoniaopin (ilm. 1906) kirjoittamisen aikoihin luotiin
Ranskassa musiikkia, jossa Chopinin profeetallinen ele oli integroitunut
sévelkielen elimelliseksi osaksi.

On muuten huomattava, ettdi dominanttisten sointumuodostelmien li-
séksi kuului tonaalisen musiikin sanastoon toinenkin sointu, josta johtaa
linja akustiseen sonoriteettiin, nimittdin ’saksalainen sekstisointu”. Myds
tdman soinnun alkuperé on selvéstikin melodis-kontrapunktisissa tendens-
seissd, mutta dominanttiseptimisoinnun kanssa enharmonisesti identtisend
ja siten yldsédvelsarjaa approksimoivana saksalainen sekstisointu tarjoaa
my6s harmonisen identiteettinsd helposti tunnistettavaksi. Esimerkiksi
nuottiesimerkin 12 tapauksessa, jossa akustisen kentidn pohjasdvelend on
VI aste, on mahdollista mieltd4 tilanne juuri saksalaisen sekstisoinnun
laajentumaksi. Brahmsin 3. pianosonaatin Riickblick-osassa on mielen-
kiintoinen esimerkki siitd, miten jo romantiikan ajan musiikki saattoi
joksikin aikaa jiid4d unelmoimaan VI asteelle rakentuvalle akustiselle
viisisoinnulle — ennen lopullista, tuolloin vield vdistamétonta funktionaa-
lista VIG6— (15) —V-kulkua (esim. 19).
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Nuottiesimerkki 19.
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Kaiken kaikkiaan on Debussyn kohdalla yllin kyllin empiiristé todistus-
aineistoa siité, ettei yldsdvelsarjaa voi harmonioiden suhteuttamisessa si-
vuuttaa, ajatellaanpa sen sitten toimivan suoranaisena harmonisena lahtee-
nd taikka ainoastaan positiivisen magneettikentdn tavoin. Varsinaisen
’akustisen’ harmoniatyypin lisdksi tdma ilmenee myés ’yksivaristen”
muunnosten rekisterillisessd ja artikulatorisessa asettelussa. Esimerkiksi
L’Isle joyeusen johdannossa ja Voiles-preludissa on kokoséavelista kenttaa
kasitelty hatkahdyttdvan samankaltaisesti: musiikissa painottuvat toisaalta
5. osasidvel eli pohjasédvelen terssi, toisaalta 7., 9. ja 11. osasdvelen muo-
dostama ylinouseva kolmisointu, joka molemmissa tapauksissa sijaitsee
aluksi juuri oikeassa rekisterissa. (Ks. tarkemmin Vaisala 1993). Kummas-
sakin tapauksessa pohjasidvel tulee kuvaan mukaan vasta myéhemmin,
ikddn kuin ylemmaén rekisterin virittimén ylasavelkentian ’kutsumana”
lahdesavelena. Tallainen menettely, jossa todellinen pohjasavel paljaste-
taan vasta yldsdvelten virittdmien odotusten jalkeen, on Debussylle ylei-
semminkin tyypillista, kuten jatkossa havaitsemme.

Viela yhtena osoituksena ylasdvelisen, akustisen, harmonisen tilanteen
magneettisesta vetovoimasta voi mainita taipumuksen antaa alkujaan ei-
ylasaveliselle mollisoinnulle ylasdvelinen tulkinta lisddmalla soinnulle
alakvintti. Alakvintti maarittda mollisoinnun savelet omiksi ylasavelikseen
6 (=3), 7ja 9, joten timakin menettely kytkeytyy seitsemannen osasévelen
’emansipaatioon’ harmonian historiassa. Tyypillinen esimerkki siséltyy
nuottiesimerkin 18 neljdan ensimmaiseen tahtiin. B-molliin kirjoitetussa
IX preludissa serenadin esittdja kokee sarjan epdonnistumisia ja tuntuu
paasevan soinnilliseen tdyttymykseen vasta kun es-basso ilmaantuu anta-
maan harmonista syvyytta b-mollisoinnulle, doux et harmonieux. Samalla
tilanne tdydentyy taydelliseksi Es-akustiseksi kentdksi. Viidettd kauempi-
en osasdvelten mukaantulon avaamat uudet mahdollisuudet eivat olleet
Debussyn yksityisomaisuutta vaan kuuluivat ajanjakson yleissuuntauk-
seen (esim. Skrjabinilla, Bartokilla, Sibeliuksella). Akustisesta kentasta
yleisesti ja mollin “’ylasavelistimisestd” erityisesti kannattaa huomata
Sibeliukselle ominainen ’menettely sdestid mollipentakordia kvinttid
alemman pentakordin perussédvelelle rakennetulla soinnulla” (Murtomaki
1990, s. 196). Erinomainen esimerkki on VII sinfonian ensimmaisen pa-
suunateemajakson jdlkeinen ’doorinen’” aihe (esim. 20). Mollisoinnun
ongelmaan palaan vielé jaksossa 9.3.
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Nuottiesimerkki 20.

Ylasavelisyyden eli akustisuuden eittiméattomasta merkityksestd De-
bussyn musiikille esitdn vield seuraavan L ’Isle joyeusesta otetun esimer-
kin, joka riittaisi yksindankin puhumaan puolestaan.
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Nuottiesimerkki 21.

Tuskin pahemmin voi kriitikko lyoda kirvestdan kiveen kuin Parks
moittiessaan Howatia yldséavelisyyden esille ottamisesta L 'Isle joyeusen
yhteydessa silla perusteella, ettd akustinen asteikko selittyy paremmin
melodisen mollin kd4nnokseksi tai V°-soinnun (tissa B%) komplementiksi
(Parks 1985, s. 326)! Sibelius-esimerkissimme melodista c-mollia kylla
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Jukka Sarjala

Maun yhteiskunnallisuudesta ja musiikkikritiikin tut-
kimisesta*

I

Tunnettu hokema sanoo, ettei makuasioista voi kiistelld. Kullakin nédyttda
olevan oma makunsa. Tadmén katsomuksen mukaan ei myoskddn voi olla
olemassa mit4éin sellaisia yleispatevida maun mittapuita, joiden nojalla voitai-
siin arvioida, kenen maku tai millainen maku on jotakin toista parempi.

Siihen ndhden, kuinka sitkedsti tuo hokema on elanyt, on erikoista, ettéd
makuasioista on kiistelty, aika ajoin hyvinkin voimakkaasti. Erimielisyydet
ovat saaneet joskus vaikuttavia mittasuhteita. Musiikinhistorian karjekkaim-
pid esimerkkej4 tissa suhteessa lienee tapaus, joka kdynnistyi Moskovassa
tammikuun lopussa 1936. Tuolloin sanomalehti Pravda julkaisi kirjoituksen
otsikolla ’Sekasotkua musiikin asemesta’’. Siiné oli otettu ankaran kritiikin
kohteeksi Dmitri Sostakovitsin toista vuotta esityslavoilla menestynyt oop-
pera Mtsenskin kihlakunnan Lady Macbeth. Artikkelin mukaan kuulijaa
typerrytti oopperassa muun muassa ’tarkoituksellisen tokerd ja sekava
sointien virtailu”. Hyvit yritykset hukkuivat ’rysdhdyksiin, kirskuntaan ja
kirkunaan”. Pravdassa todettiin lopuksi, ettd hyvan musiikin kyky temmata
massat mukaansa uhrattiin oopperassa pikkuporvarillisille formalistisille
pyrkimyksille.

Artikkelin julkaisemisen tuloksena oli, ettd ooppera siirrettiin pois ohjel-
mistosta — vuosikymmeniksi, kuten oli osoittautuva. Lisaksi séveltdjd katsoi
parhaaksi lykatd valmistumassa olleen neljannen sinfoniansa kantaesitysta.
Eika tassa kaikki: Sostakovits ja hdnen ystavéinsa pitivét epatoivoisimpina
hetkinddn varmana, etta saveltajalle tapahtuu jotakin vield paljon pahempaa.
Kun levoton Sostakovit$ oli sitten kutsusta kéynyt Josif Stalinin puheilla,
tama oli tiettavasti rauhoitellut sdveltdjaa sanomalla, ettei sanomalehtien
kirjoittelua pitanyt aina ottaa kovin vakavasti. (Dmitri Sostakovit$in muis-

* Lectio praecursoria Turun yliopistossa 26.3. 1994.
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telmat 1980, 22-24; Gojowy 1983, 60-62.) Monet olivat kuitenkin ottaneet
sen hyvin vakavasti. Makukysymykset eivit olleet leikin asia. Mausta tdssd
oli nimenomaan kyse, silld Pravda tihdensi, etti siveltdja oli lahjakas eika
hinen tekotaidoissaan ollut sindnsi mitd4n vikaa.

Oopperan aiheuttamasta selkkauksesta voisi tietysti my¢s vaittaa, ettei se
koskenut makua, vaan etté kaikki oli politiikkkaa. Mutta missd maarin maku-
asiat ja politiikka ovat erotettavissa toisistaan? Mitd maku oikeastaan tar-
koittaa?

II

Immanuel Kantille maku merkitsi yksilon kykya ja valmiuksia nousta
satunnaisten mieltymystensa yldpuolelle. Se oli hanelle yhteiskunnallinen
kategoria, joka omasi normatiivisen luonteen. Jostakin esineesté tai asiasta
lausuttu makuarvostelma ikédin kuin vaati, ettd kaikki olisivat tunnustaneet
arvostelman patevyyden. (Kant 1974, esim. 127-131, 225-226; Dahlhaus
1980, 15-16.) Tamén kannan mukaan mikéaén ei ollut kaunista vain henki-
l6kohtaisesti. Makuasiat eivit olleet yksityisasioita —ja kun ne eivit olleet
yksityisasioita, ne olivat julkisia.

Makuarvostelmia on usein esitetty jonkin suuremman yhteisén tai koko-
naisuuden nimissa. Kant puhui viime kddessé koko ihmisyyden ja ihmiskun-
nan nimissa, kuten valistusajattelijoille oli ominaista. Sanomalehti Pravda
taas puhui ty6titekevien massojen nimissa. Paljon on myds puhuttu hyvéin
maun nimissé kaikkea uutta vastaan. Maun normatiivisuus on tuonut muka-
naan joko yhteiskunnallisia muutosvaatimuksia tai sitten sillda on haluttu
puolustaa vallitsevia olosuhteita. Asian poliittinen luonne on ilmeinen.

Maun yhteiskunnallisuutta tai poliittisuutta ei pida silti tulkita yksioikoi-
sesti. Tutkimani 1800-luvun jalkipuolen helsinkildiset musiikkikriitikot kir-
joittivat Kantin tavoin ihmiskunnan nimissi. Mutta he eivit pyrkineet aino-
astaan normittamaan lukijoidensa makua, vaan esittivit vaatimuksia my6s
musiikille ja musiikin tekemiselle. Lisaksi heiddn keskeisiin toimintaperi-
aatteisiinsa kuului ajatus ihmisen hengenkykyjen kaikinpuolisesta kulti-
voinnista. Silld ei katsottu olevan paljonkaan tekemistd Suomen suuriruh-
tinaskunnan poliittisen eldméan kanssa. Julkipoliittiseksi timéin kaltainen
maun normitus muuttui vasta, kun fennomaanit tekivit siitdi metodin ja
suuntasivat sen suurille joukoille. Se, mika oli aluksi ollut vain ruotsinkieli-
sen sdatylaiskulttuurin omaa sosiaalista dynamiikkaa saadellyt voima, siirtyi
myo6hemmin tehokkaaksi menetelméksi suomenkielisille. Syntyi laajamit-
tainen kansanvalistus.
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Alussa mainitsemani sananparsi ~’makuasioista ei voi kiistelld”” on tar-
koitettu ilmentdméin sité, ettd maku toimii yksilssd valittomasti eika ole
ohjattavissa jarkeileméalla. Kun koemme jonkin asian tai ilmién kauniiksi,
rumaksi tai vastenmieliseksi, ei meitid noin vain voi taivutella muuttamaan
kantaamme. Toinen paradoksi tuon sananparren levinneisyyteen ja elinvoi-
maisuuteen ndhden on, ettd makua on pyritty jérjestelmallisesti muokkaa-
maan seka jarkeilemalla ettd taivuttelemalla. Siti on tehnyt kritiikki.

101

Musiikkikritiikki on tarkastelukohteena mielenkiintoinen ennen kaikkea
siksi, ettd sen historia on pitka sarja yrityksid ilmaista ja normittaa musiik-
kia koskevaa yleistd mielipidetta. Siksi musiikkikritiikki — ja toivoakseni
my0s siihen kohdistunut historiallinen tutkimus — on ldhempéni musiikin-
harrastajien arkipaivad kuin esimerkiksi musiikin estetiikka tai muut oppi-
jarjestelmiksi mielletyt kokonaisuudet. Musiikkimaun historia ei ole kasi-
tejarjestelmien historiaa.

Ei ole mitenkién liioiteltua sanoa, ettd musiikkikritiikin historia on mu-
sitkkia koskevien ennakkokasitysten ja asenteiden tuottamisen historiaa.
Arvostelijat eivit ole ainoastaan arvottaneet musiikkia hyvaén ja huonoon.
He ovat myos naytténeet lukijoille esimerkkia siitd, miten méaératynlaiseen
musiikkiin tulee ylimalkaan suhtautua ja miten siitd puhutaan. Ne, jotka
vihaavat kriitikoita, saattavat vihitelld titd nidkokohtaa. Mutta sellaiset
henkil6t eivit tule kenties ajatelleeksi, etta kriitikoiden kasitysten ja mieli-
piteiden aktiivinen vastustaminen on merkinnyt ennakkokasitysten muotou-
tumiselle yhta paljon kuin noiden mielipiteiden hyviaksyminen. Toisin sa-
noen, vaikka musiikkiarvostelijoiden kisityksiin on otettu kantaa puolesta ja
vastaan, he ovat julkisen asemansa ansiosta olleet aina askeleen mitan edella
muita siind mielessd, ettd heidin arvostelmiinsa on katsottu tarpeelliseksi
reagoida jollakin tavoin. Niinpa kun tutkimukseni kysymyksenasettelu haki
muotoaan, valkeni vahitellen, ettd nykyisessa tutkimustilanteessa oli jarke-
véaa ryhtya tarkastelemaan musiikkikritiikin auktoriteettiaseman vakiintu-
mista 1800-luvun Helsingissd. Mit44n uutta ei ole siina, ettd kriitikoista ei
vélttamatta pidetd — tai siind, ettd heid4dn mielipiteitd4n seurataan ja usko-
taan. Sen sijaan harvemmin on kysytty, mitkd ovat olleet ne intellektuaaliset
Jja sosiaaliset edellytykset, jotka ovat tehneet kielteisen suhtautumisen tai
aktiivisen seuraamisen mielekkéaksi.

Musiikkikritiikin auktoriteettiaseman muotoutumiseen kohdistuva tutki-
mus el ole selvapiirteistd musiikkiestetiikan historiaa eik se ole selvapiir-
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teistd sosiaalihistoriaa, kaukana siita. Sité ei voi oikein kutsua historialliseksi
tiedotustutkimukseksikaan. Se on kerdnnyt aineksia ja ajatuksia kaikilta
ndiltd alueilta. Mink tahansa kyseeseen tulevan yksittdisen opinalan kan-
nalta katsottuna lopputulos niyttii eklektiseltd. Mutta siihen sanoisin, ettei
muuta tietid ole, jos haluaa tarkastella musiikkikritiikkid instituutiona ja
etenkin jos haluaa osoittaa, miten kritiikki on institutionalisoitunut.

IV

Viimeisen parin—kolmenkymmenen vuoden kuluessa on Suomessa ilmes-
tynyt kourallinen opinnaytteiti ja artikkeleita, joissa on tarkasteltu eraité
jaksoja ja merkkihenkil6itda maamme musiikkikritiikin historiasta. (Esim.
Kemppainen 1968; Rantaméki-Moilanen 1979; Fortelius 1985; Tillander
1988; Oesch 1989; Marjaméaki 1989; Sarjala 1990.) Arkuutta tarttua mu-
siikkikritiikin historiaan on epéilemétta kasvattanut lahdetilanne. Keruu-
tyota yksin tekevalta tutkijalta kuluu runsaasti aikaa lehtien ja mikrofilmi-
en parissa. Lahteiden etsimiseen ja lahdetyoskentelyyn liittyvat kaytannol-
liset ongelmat peittivat kuitenkin helposti ndkyvista toisen, vahintddn yhta
tarkean syyn musiikkikritiikkié kasittelevien tutkimusten aiemmalle niuk-
kuudelle.

1980-luvulle asti musiikkikritiikkid hyljeksittiin akateemisen tutkimuk-
sen kohteena luultavasti sen takia, ettd siti pidettiin “esitieteellisend’ ja siita
syysté hieman pinnallisena toimintana. En puhu nyt 1950-luvulla syntyneen
uuden musiikkijournalismin seurauksista, vaan yleisemmin. Kritiikkia hyl-
jeksittiin, koska se ei omilta sijoiltaan kyennyt kohoamaan tarkkaan késit-
teelliseen tietoon. Tuolloin katsottiin, ettd sen ldhtokohta oli sama kuin
musiikkitieteen, mutta ettd se jdi vaille tieteeltd vaadittavaa tasmallisyytta ja
systemaattisuutta. Aikansa ehdoilla tarkasteltuna tdama kasitys oli paikkansa-
pitdva, silld kritiikill4 ja tutkimuksella oli eri tehtavat — ja on edelleenkin.
Aiemmin kritiikin ja tutkimuksen suhde jarjestyi kuitenkin hierarkkisesti:
musiikkitiede oli systemoitua ja metodisesti terastettya kritiikki4. Nain ollen
kritiikissa ei nahty mitdén erityisempié tutkimisen arvoisia seikkoja.

Asetelman taustalla oli kaiketi se, ettd musiikillinen teos- ja tyylianalyysi sai
maédritelld, mika oli varsinaista musiikkitiedett4 ja mik ei. Nyt ajat ovat muut-
tuneet. 1980-luvulla suomalaisessakin musiikintutkimuksessa esiin noussut ra-
kennehistoriallinen ndkokulma on muokannut asenteita myos kritiikin suhteen.
On oivallettu, ettd kritiikilla on omat toimintatapansa ja taustachtonsa. Niiden
historiallinen ymmértdminen ei onnistu, jos tutkija noutaa tarkastelumittapuunsa
jostakin toisesta musiikkikulttuurin osatekijasté.
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Ilari Lehtinen
Soitinmusiikin tyylin kehityslinjoja 1700-luvun Preussissa

1. Tyylintuntemuksen merkitys

Esittdvassd musiikissa tdrkein periaatteellinen ja jokapédivdinen ongelma
on tulkinnan ja tradition dilemma. Nykyajan muusikko luo konsertissaan
uudelleen musiikkia, joka on ensimmaisen kerran kaikunut ehké jo satoja
vuosia sitten. Jos oletamme, ettid hin on tietoinen sdvellyksen idstd, niin
miten hinen on suhtauduttava teoksen esittimiseen liittyvédén traditioon.
Onko hinen otettava tulkinnassaan huomioon esitysperinne? Ellei teosta
ole esimerkiksi kahteen sataan vuoteen esitetty, onko nykymuusikon han-
kittava teokseen liittyvia traditiota koskevia tietoja?

Positiivisesti késitettyn4 traditio muodostuu esikuvien omaksumisesta ja
produktiivisesta muuntelusta. Kari Kurkela (1983 s. 110-112) on selvitellyt
tradition ja tulkitsemisen suhteita nojautuen osittain Hans-Georg Gadamerin
ajatuksiin. Nils-Goran Sundin (1983 s. 20) puolestaan on halunnut mééritella
‘tulkinnan’ ja ’esittdmisen’ kasitteet. Niiden vilille tarvitaan hdnen mieles-
tadn vield kasite ’'muotoilu’, koska esittdja muotoilee teoksen pienid osia eri
tavoin syvemmain tulkinnan valossa. Sundin siis tarkoittaa, ettid teoksen
tulkinnallinen kokonaiskuva sietd4 erilaisia muotoilevia ajatuksia.

Traditio ei siis ole este uusille tulkinnoille, eika siitd aiheudukaan mitdian
ongelmaa paitsi silloin, kun traditio on jotenkin keskeytynyt: teoksen esi-
tyshistorian ketjusta puuttuu lenkkej4, tai teos esitetddn ehka vasta ensim-
maistd kertaa syntymisensé jilkeen nykyaikana. On myos pidettdva mieles-
sd, ettd nykyaikaisenkin tulkitsijan on tunnettava se lahtokohta, josta traditio
kulloinkin alkaa, silldi muutenhan saattaisi “’produktiivinen muuntelu”
muuttaa teoksen nopeasti tuntemattomaksi pitkan prosessin kuluessa.

Kurkela (1983 s. 110-112) tiivistdd muusikon toimintaohjeeksi, ettd
niiden olosuhteiden rekonstruktio, joissa tulkittava teos syntyi, on ymmarta-
mistd helpottava olennainen apuoperaatio. Vaikka taideteoksen merkitys ei
ndin vield paljastu, se on alku tulkitsemiselle. Restaurointi ei tee kohteistaan
alkuperaisia, eika tekstin tulkitseminen toista mennytti vaan on menneen ja
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nykyisen positiivinen synteesi. Nykyaikaisen esittdjan on siis tiedettava,
milla tyylilla séveltdja olisi teoksensa esittényt.

Saman vaatimuksen esitti pianonsoiton oppikirjassaan D. G. Ttirk 1700-
luvun lopulla (1789 s. 403—405) sanoessaan, etti soittajan on tunnettava
kunkin sdveltdjan tyyli esittiddkseen oikein heiddn teoksiaan. Tirk erottelee
useita tyyleja sen mukaan, missd musiikki on tarkoitettu esitettavaksi tai
missd maassa se on syntynyt. Siten hidn mainitsee kirkko-, teatteri- ja kama-
rityylin, italialaisen, ranskalaisen ja saksalaisen tyylin ja lisdksi sidotun
(gearbeiteter) ja vapaan (galant) tyylin. Omien maneeriensa kautta savelta-
Jat erottuvat kansallisuudestaan riippumatta, joten olisi tunnettava jopa sé-
veltdjien yksilolliset tyylit.

Turk antaa 1700-luvun puolivalin tilanteesta hyvin tiivistetyn ja yksin-
kertaiselta vaikuttavan kuvan. Todellisuus oli paljon sekavampi: esteettisid
késitteitd alettiin vasta luoda. Baumgartenin vuonna 1750 julkaistua estetii-
kan oppikirjaa Aesthetica voidaan pitdi ensimmaisena systemaattisena tuon
alan esityksend. Eri paikkakunnilla toimineet sdveltdjat ja teoreetikot julkai-
sivat omia selitysyrityksid4n innokkaasti valistusaatteen hengessd. Esimer-
kiksi Berliinissa ilmestyi vuosina 1748—1757 ainakin 31 musiikinteoreettista
julkaisua, joiden yhteenlaskettu sivumaar ylittaa 5 000! (Allihn 1991 s. 41.)

Ottenberg (1978 s. 404 1) sanookin, ettd 1700-luvun musiikinhistoriassa
vaikuttivat paikalliset kehityslinjat omine erityispiirteineen. Siksi voidaan
puhua Berliinin, Wienin ja Mannheimin kouluista. Esimerkiksi Berliinin ja
Wienin vililla ei tapahtunut minkéaénlaista vuorovaikutusta, vaan mielipide-
erot tuntuivat ennemminkin vahvistuvan. Paikallisuudesta puhuminen 1700-
luvun olosuhteissa on hankalaa, koska Lansi-Euroopan mahtavista maista
vain Ranska ja Englanti olivat yhteniisen kansallisvaltion tapaisia. Saksa ja
Italia olivat pirstoutuneet moniin léhes itsendisiin ruhtinaskuntiin feodaali-
jarjestelmén mukaisesti. Kun siis puhutaan Saksan tai Italian tyylist4 tarkoi-
tetaan oikeastaan saksan tai italian kielialueen tyylia. ’

2. Barokki tyylinmuutoksen lihtokohtana: tyylikisitteiti 1700-lu-
vun alkupuolella

1600-luvulla Ranska oli noussut Euroopassa hallitsevaksi suurvallaksi
Ludvig XIV:n (hallintokausi 1661-1715), >’ Aurinkokuninkaan’’ valtakau-
della. Euroopan aateliset halusivat jéljitella Ranskan hovia kaikissa toimis-
saan. Musiikin séveltdmisessd ja esittimisessd matkittiin muualla myo6s
ranskalaisia esikuvia, vaikka Italian pitkdt musiikkiperinteet antoivat sille-
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J. S. Bachiin vaikuttaneen “’italialaisen soitinmusiikin” voisi tarkentaa:
keita saveltdjid tarkoitetaan — ehké ainakin Vivaldia. Telemannin ja Tartinin
merkitykset ndyttdviat kaaviossa liian pieniltd. Heid4n vaikutuksensa Berlii-
nin musiikkieldmé&én tapahtui tosin paljolti epasuorasti Saksin hovin kautta.
Siksi olisikin hyvéa siséllyttdd kaavioon muitakin Saksissa vaikuttaneita
séveltdjid kuin leipzigilainen J. S. Bach. Lisdisin dresdenildisista ainakin J.
A. HassenjalJ. J. Quantzin, joka omana aikanaan vaikutti tyylin kehitykseen
ehkéd jopa enemmaén kuin C. Ph. E. Bach.

Tatd mielipidettiani tukee Mennicke (1906 s. 84) sanoessaan, ettd Mar-
purg, Kirnberger, Nichelmann ja Quantz teoretisoivat Berliinin koulun,
jonka soitinmusiikissa ei esiintynyt erityisi italialaisia piirteitd. Jos vertail-
laan Bachin ja Quantzin vaikutuksia soitinmusiikissa, on huomattava ensik-
sikin, ettd Quantz vaikutti 17 vuotta vanhempana ennen C. Ph. E. Bachia ja
toiseksi, ettd Quantz ei pyrkinyt vallankumouksellisiin tyylinmuutoksiin,
jotka taas olivat Bachin toiminnan tulosta.

Mukaellen Hoffmannin edell4d mainittua kaaviota piirrdn kaavion 2 esit-
tdmain tilannetta enemmaén Preussissa tapahtuneen kehityksen nakokulmas-
ta. Reilly (1966 s. XVII) nimedd 19 italialaista sdveltdjaa, 4 kuuluisaa
viulistia, 2 sellistia ja 9 laulajaa, jotka vaikuttivat Quantzin tyylin kehittymi-
seen hdnen opintomatkansa aikana. Reilly painottaa erikoisesti kastraatti
Carlo Broschin merkitysta. Broschi tunnetaan paremmin taiteilijanimeltain
Farinellina. Lisdén kaavioon vield Quantziin vaikuttaneen J. J. Fuxin ja G.
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Muffatin, joka P. le Hurayn (1990 s. 24-25) mielest4 oli tarked tyylipiirteiden
siirtdji Ranskasta saksalaiselle kielialueelle. Le Huray ei kuitenkaan yksil6i
sitd, keihin nimenomaisiin siveltdjiin Muffat olisi vaikuttanut.

Tietomme Quantzista vaikuttajana ovat edelleen hatarat. Tieddmme, etté
hén teki pitkdn opintomatkan 1724-1727 Euroopan tirkeimpiin musiikki-
keskuksiin Italiassa, Pariisissa ja Lontoossa tutustuen henkilokohtaisesti
aikansa johtaviin taiteilijoihin. Palattuaan Saksin hovin palvelukseen
Quantz ryhtyi kehitteleméan ajatuksiaan tyylistd yhdessé ystdvansa Pisen-
delin kanssa. He puhuivat “’sekoitetusta tyylistd”, joka yhdisti vallinneiden
italialaisen ja ranskalaisen tyylin parhaita ominaisuuksia saksalaisina piirtei-
né pidettyihin ankaran tyylin> (gelehrter, strenger) tekijoihin.

Quantzin liséksi Preussin kuningas Fredrik IT Suuri oli ainakin Berliinissé
tyyliin vaikuttanut henkil6. Ehka hanen vaikutuksestaan galantti tyyli jatkui
Preussissa pitemmaén aikaa kuin muissa ruhtinaskunnissa saksalaisella kieli-
alueella, koska hanen hallintokautensa oli epatavallisen pitkd, 46 vuotta, ja
koska hén oli nuoruudessaan omaksunut galantin tyylin henkil6kohtaista
makuaan vastaavaksi eikd halunnut siitd myéhemmin luopua.

Olen itse (Lehtinen 1993) eritellyt tilannetta Preussissa Fredrik II:n
hallintokaudella. Hénen késitykseensa tyylista tuli italialaisia vaikutteita
Hasselta, joka oli hanen lempisdveltdjénsd, ja Quantzilta, joka oli hidnen
huilunsoiton opettajansa vuodesta 1728 lahtien. Fredrikin hovin muusikot
olivat kuitenkin enemman boomildista kuin italialaista alkuperai (ks. Lehti-
nen 1993, liite II). Sen sijaan Preussin hovioopperan laulajat olivat 1ahinna
italialaisia. C. Ph. E. Bach muutti 1767 Berliinistd Hampuriin ehké pettynee-
né Fredrikin jaykkaén ja suvaitsemattomaan makuun.

1700-luvun alkupuolella sanaa ’tyyli’ kdytettiin melko vahan kuvaamaan
késitettd #yyli, jota ilmaistiin yleensd sanalla *maku’ (Geschmack, gouit,
gusto). Tyylist4 alettiin kirjoittaa 1700-luvun alkupuolella, kun muusikoille
alkoi kayda selvaksi, ettd italialaiset ja ranskalaiset esittivat musiikkia eri
tavoin. Ottenbergin (1978 s. 11-13) mielestd polemiikki alkoi Ranskassa
vuonna 1702 Jean Laurent Le Cerf de la Vievill de Fresneuse’in kirjoituksil-
la. Soinne (1982 s. 10-11) kertoo, ettd makukasitteen méaaritteli Bollioud von
Memmet vuonna 1746 kirjassaan Abhandlung von dem Verderben des Ge-
schmacks in den franzésischen Musik, joka ilmestyi Berliinissa 1750. Siten
Mermet’n puheenvuoro niveltyi Berliinissd ajankohtaiseen keskusteluun,
jota esimerkiksi J. A. Scheibe (1745 s. 121-122) oli kdynyt vuodesta 1737
lahtien julkaisussaan Critischer Musicus. Hinen mielestiin yleisesti sekoi-
tettiin kasitteet maku ja metodi. Samaan aikaan Marpurg halusi yhdistai
kansalliset ominaispiirteet tyylisynteesiksi (1749), ja Quantz formuloi ihan-
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teensa “’sekoitetusta tyylistd” (der vermischte Geschmack) oppikirjansa
esipuheessa vuonna 1752.

Soinne on 16ytinyt varhaisemmankin maun méiritelméan (Suuri musiik-
kitietosanakirja IV s. 117 1991, hakusana maku). Jo vuonna 1725 J. J. Fux
kehotti madarittelemain maun kasitteen, jotta siitd voitaisiin puhua ja sitékin
aikaisemmin J. Mattheson oli vuonna 1713 kirjoittanut kansallisia tyyleja
universaalimmasta ’yleismausta’ (generaler goiit). Maku oli tunneperédinen
henkinen kyky, aisti, jolla voitiin tajuta ja arvioida musiikin kauneutta.
”Selkedsti tunteminen” ldhestyi arvioimista ymmarrykselld, joten tunne
(sensus) astui jarjen (ratio) rinnalle auktoriteettina. Jarjen avulla haluttiin
rakennella taideteosten esteettiset saéannot, joiden tuli koskea teoksen ’me-
kaniikan ’ lisdksi sen "’henked ja makua”.

Saksalaiset suhtautuivat omaan tyyliinsd merkillisesti halveksuen, silla
esimerkiksi 1740-luvulla Scheibe ja Marpurg toteavat, ettei saksalaisilla ole
omaa musitkkimakua. Nama ovat lainanneet maun Italiasta ja Ranskasta.
Silti Scheibe ja Marpurg jatkavat ylemmyydentuntoisesti, ettd ei ole mitdan
tarvetta matkustaa Italiaan kuuntelemaan musiikkia, koska Berliinissa ja
Dresdenissa tapaa musiikin kaikkien alojen suurimmat taiteilijat. Esimerkik-
si Scheibe (1745 s. 63-65 ja 148) kirjoitti vuonna 1737: ’Kuuluisimmatkaan
italialaiset séveltdjét eivat ole tavoittaneet Hassen ja [K. H.] Graunin suu-
ruutta.”

Fredrik II kirjoitti vield vuonna 1775 (Chauber 1834 s. 577), etta Saksassa
16ydetdan hyva maku vasta, kun on opiskeltu tarkasti kreikkalaisia, rooma-
laisia ja ranskalaisia kirjailijoita. Fredrik siis puhui tidssd mausta kirjallisuu-
dessa, mutta hanen mielipiteensa kuvaa hyvin yleisti suhtautumista kulttuu-
rin ilmi6ihin. Ottenberg (1978 s. 47-48) sanookin, ettd kun klassismi levisi
1700-luvun alussa Ranskasta Saksaan, ei sen tarkoituksena ollut luoda hovin
ndyttaimotaidetta, vaan tehdé ranskalainen draama kayttokelpoiseksi saksa-
laiselle porvaristolle. Tarkoitus ei ollut omaksua vain tyylitekijoitd vaan
my0s tapoja taiteelliseen hahmottamiseen. Ottenbergin mielesti tyylin ke-
hittymiseen liittyi siis valistuksen ihanteiden mukainen yhteiskunnallisen
julistamisen savy.

Joka tapauksessa musiikista kirjoittaneet teoreetikot, jotka yleensa olivat
itse sdveltdjia ja muusikoita, esittivat hyvin kaytdnnonldheisia mielipiteita
taiteesta. Erinomainen on myds G. Abrahamin (Wellesz & Sternfeld 1973
VII s. XVI-XVII) huomio, ettd tuon ajan filosofit — Rousseau, Diderot,
d’Alembert — olivat hyvin tietoisia musiikista ja sdveltdvat muusikot —
Quantz, C. Ph. E. Bach - taas filosofiasta. Siksi kirjoittajien mielipiteet
saaattoivat joskus muuttua yllittavankin nopeasti. Esimerkiksi d’ Alembert
kaytti luonnon jéljittelemisestd musiikissa termii musique imitative aivan
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barokin affektiopin mukaisesti, mutta vain kolme vuotta myéhemmin hén
puhui musiikista, joka miellyttda ja herittad tunteita (musique naturelle).
Samaan aikaan C. Ph. E. Bach kirjoitti oppikirjassaan subjektiivisten tuntei-
den herattimisestd — mikédén ei voisi olla kauempana barokin kasityksestd
kuvata yksittaisid tunteita objektiivisesti.

Tyylitermien kdytossd ajautuu helposti ristiriitaisuuksiin. Esimerkiksi
Newman (1983 I's. 299-300) luokittelee Fredrik Suuren ’barokkiséaveltajak-
si”’ ja kuvailee sitten hinen sivellyksidan >melodisiksi ja sujuviksi ja hitaita
osia aidon ekspressiivisiksi ja sensitiivisiksi.”” Naiden mééritteiden mukai-
sesti Fredrikia voisi sanoa tunteellisen tyylin sdveltdjaksi!

Eris tarkeimmisti varhaisista saksalaisen musiikin tyylivaikuttajista oli
G. Ph. Telemann (1681-1767). Hinet tunnettiin omana aikanaan paremmin
kuin Héndel tai J. S. Bach. Telemann sulatti tyyliins4 elementteja kansanmu-
siikista, galantista ranskalaisesta tyylist4, italialaisesta bel cantosta ja saksa-
laisesta ankaran oppineesta kontrapunktista ja loi siten perustan tyyliyhdis-
telmalle, jota silloin kutsuttiin sekoitetuksi tyyliksi (Brockhaus 1984 s.
315-399). Telemann oli erinomainen suhdetoimintamies, joka jaksoi mai-
nostaa omia savellyksidin ja esityttd4 niitd johtamiensa yhtyeiden konser-
teissa. Han kévi kirjeenvaihtoa useiden johtavien saksalaisten muusikoiden
kanssa. Siten hén vaikutti Preussin musiikkielaméin ainakin Quantzin, C.
Ph. E. Bachin ja Graunin veljesten vilityksella.

Yleensa barokkimusiikkiin on liitetty erds mielenkiintoinen piirre: affek-
tioppi. Kuitenkin uusimmissa kirjoituksissa annetaan ymmartaa, etti affek-
tioppi oli melko myohéainen ilmié ja liittyi valistukseen ja rationalismiin.
Ottenberg (1978 s. 8 seka 22-24) sanoo, etté affektiluettelot, joita oli mm.
Quantzilla, Krausella ja Marpurgilla, syntyivit rationaalisen tarkastelutavan
ilmauksina. Ne olivat tyypillisid heijastumia porvarillisesta edistyksesti ja
muuttivat Descartes’n ja Spinozan psyykkisten toimintojen kuvaukset tee-
seiksi ja postulaateiksi maallisesta musiikista. Krause luetteli 33 affektia
(1753) ja Marpurg 27 (1760), ja he molemmat vaativat saveltijia noudatta-
maan affektiopin saint6ja. Thieme (Thieme 1984 s. 12-13) sanoo, ettd
Marpurg kanonisoi affektit sdveltdjien apuneuvoiksi resitatiivien saveltami-
sessd.

Osthoff (1985 s. 180-181) puhuu nimenomaan valistuksen affektiopista
Fredrik Suuren savellysten tyylin selityksend. Markku Heikinheimo (Suuri
musiikkitietosanakirja IV 1991 s. 11-12, hakusana kuvio-oppi) sitoo yhteen
barokin kuvio-opin ja affektiopin. Musiikin retoristen kuvioiden katsottiin
ilmaisevan ja jiljittelevin affekteja. Heikinheimon mielesti kuvio-oppi ei
objektiivisuutta tavoittelevana rakennelmana soveltunut endid musiikkiin,
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kun se alkoi tulla 1700-luvulla yha melodisemmaksi, tunteikkaammaksi ja
homofonisemmaksi.

Vaikka affektioppi oli lahtokohdaltaan hyvin teoreettinen, Hoffmann
huomauttaa (1927 s. 132), ettd teosten sivellajien valinta riippui kulloinkin
esitettdviksi tarkoitetusta tunnetilasta. Useimmin esiintyville affekteille on
saatettu antaa kuvaajiksi helpoimmat savellajit. Kaytdnnoén musisointi paasi
siten vaikuttamaan teorian muodostukseen.

Musiikin ornamenttien katsottiin liittyvéan affekteihin. Koristeiden tehté-
va oli vahvistaa affektia, eivitka koristeet saaneet muuttaa teoksen paiaja-
tusta (Hoffmann 1927 s. 164—165). Kappaleiden koristelu palveli ilmaisua
eikd ollut vain lisdke (Grout 1980 s. 464). Kaikki 1700-luvun puolivalissa
kirjoittaneet teoreetikot esittivit ajatuksia affektien ja koristeiden suhteista.
Berliinilaisista esimerkiksi Marpurg (1750 s. 209) ihaili ’herrojen Graunien,
Quantzin ja Bendan esityksid, jotka eivit perustuneet koristeiden suureen
madrdéan”,

Rangel-Ribeiro (1981 s. 35) mainitsee soitinmusiikin kansallisiin eroihin
liittyvan mielenkiintoisen yksityiskohdan: italialaiset olivat yleensa kym-
menen vuotta edelld saksalaisia saveltdjid ja ndma taas samoin kymmenen
vuotta ranskalaisten edelld. Siksi onamenttien maira samanikaisissa teok-
sissa on eri maissa syntyneissa teoksissa erilainen.

Dahlhaus (1980 s. 18-25) lausuu erinomaisen tarkkanakoisesti, ettd 1700-
luvun musiikki koostui lajeista eiki teoksista. Savellyksessd oli tiarkeinta,
ettd sen voi huomata edustavan jotain lajia tai tyyppid. Tatd Dahlhausin
selkedd yleistystd varjostaa mielestini se tosiseikka, ettd musiikinhistorian
kirjoitus on perustunut pelkiastddn kirjoitettujen sévellysten analyysiin.
1700-luvun musiikin luonteen olennainen piirre olivat koristelut, joita esit-
t4ja lisasi kirjoitettuun savellykseen. Siten koriseet lisdsivit teosten yksilol-
lisyytti, ja soittajalla oli tiarked luova vastuu teoksen muotoilussa. Meidén
on siis saatava entistd tarkempia tietoja 1700-luvun musiikin esittdmisestd,
jotta musiikinhistorian yleistykset olisivat uskottavampia.

3. Uusien tyylipiirteiden tulo Preussiin

1700-luvun alkupuolella kulttuurin uudet ajatukset levisivat Saksaan eni-
ten Saksin hovin kautta. Preussin kuningaspari Fredrik I ja Sophie Charlot-
te olivat erittdin kulttuurimyonteisid, mutta kun kuningatar kuoli 1705 ja
kuningas 1713, heiddn seuraajansa Fredrik Wilhelm I vaati 4arimmaista
sadstavaisyytta kaikessa muussa paitsi armeijan menoissa. Hin esimerkik-
si lakkautti Preussin hovikapellin heti valtaan noustuaan.
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Dresdenilli oli siis Berliiniin nihden selvi johtoasema, mutta Saksissa-
kin oli vaikeuksia kulttuurin kehittdmisessd. Vuonna 1717 Dresdenissi
vieraili erinomainen italialainen oopperaseurue A. Lottin johdolla. Saksin
hovikapelliin pestattiin useita italialaisia muusikoita, joille maksettiin kulle-
kin 1 000 taaleria vuosittaista palkkaa, kun parhaat saksalaiset taiteilijat
saivat 400 ja konserttimestari ja kapellimestarikin vain 1 200 (Petzold 1971
s. 67-68). Palkkaerot aiheuttivat katkeruutta saksalaisissa muusikoissa.
Dresdenissa soittajista italialaisia oli noin 25 % ja laulajista jopa 70 %
(Schleuning 1984 s. 42—43). Nam4 luvut ovat 1750-luvulta, mutta tilanne
lienee ollut hyvin samansuuntainen myés jo 1710- ja 1720-luvulla.

Nuori K. H. Graun kuuli Lottin edellamainitun vierailun oopperaesitykset
Dresdenissd. Ne tekivdt 16-vuotiaaseen opiskelijaan syvan vaikutuksen
(Mayer-Reinach 1958 s. VI-VII), jota han paasi vajaat 20 vuotta myohem-
min hedelmoittdméén ja siirtdiméain edelleen Preussiin astuttuaan kruunun-
prinssi Fredrikin palvelukseen.

Ensimmadiset tyylivaikutteensa Fredrik sai suoraan Dresdenist4 vierailtu-
aan sielld 1728. Siksi hin méaarasi vuonna 1739 Graunin kiyméédn Dres-
denissd tutustumassa sikéldiseen musiikkieliméin (Grosse & Jung 1972 s.
268). Samoin Fredrikin kapellin luutunsoittaja E. G. Baron kivi hakemassa
soittimen ja opastusta sen kaytossa tultuaan Fredrikin palvelukseen vuonna
1737. Nama toimenpiteet tihtisivat hovikapellin perustamiseen uudelleen
vuonna 1740.

Saksin musiikkieldma sai uutta pontta vuonna 1731, kun J. A. Hasse ja
hénen vaimonsa laulajatar Faustina saatiin houkutelluiksi Dresdeniin. Sak-
sin ja Preussin hoviorkesterit kehittyivit kooltaan 1740-luvulla jokseenkin
yhté nopeasti (ks. Lehtinen 1993, liite I). Nyt alkoi aika kuitenkin tyosken-
nella Preussin eduksi. Pisendel (Grosse & Jung 1972 s. 360-361) raportoi
1752 Telemannille monista kaytannon huolista orkesterity§ssa Dresdenissa.
Orkesterin jasenistd 68 oli ollut vanhuuttaan sairaina, minké vuoksi soitta-
jista oli yllattaen pulaa. Preussissa soittajat olivat nuorempaa ikiluokkaa ja
sielld vanhuuden haitat kohdattiinkin vasta 1770-luvulla. Lisiksi 7-vuotises-
sa sodassa Saksi asettui Preussin vihollisten puolelle ja joutui siten sotatan-
tereeksi. Saksin hovikapellin alamaki oli 1760-luvulla jyrkka, silli esimer-
kiksi vuonna 1764 sen méarirahat supistettiin edellisen vuoden 51 982
taalerista 32 232 taaleriin (Petzold 1971 s. 69).

Edella totesin, ettei kasite barokki ole riidattomasti hyvaksytty musiikki-
termiksi. Sama koskee kasitettd rokokoo. Risto Viisdsen (Suuri musiikkitie-
tosanakirja V 1991 s. 176-177, hakusana rokokoo) mukaan rokokoo on
kuvataidetermi, jolla tarkoitetaan aurinkokuninkaan hallintokauden jilkeen
puhjenneita uusia, vapaita virtauksia. Etsittiin keveytts, iloisuutta, huoletto-
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muutta, luonnollisuutta, huvittavuutta, mielikuvitusta, intiimiytta, sensuaa-
lisuutta, herkkyytta ja keskittymista yksityiskohtiin. Tuon ajan ranskalaisis-
sa savellyksissd on teoksia, joihin annettu kuvaus sopii, mutta Vaisésen
mielestd musiikissa ei voida puhua yleisemmaésta rokokootyylistd. Rokokoo-
tyylisiksi on kylla yleisesti nimitetty italialaisen ja saksalaisen musiikin piirteité,
joita on kutsuttu galantiksi, esiklassismiksi tai Sturm und Drangiksi.

Osthoff (1985 s. 180-181) pitad myos termid rokokoo yleisend kauneus-
késitteend, joka on yhteydesséd antiikin ihanteisiin. Abraham (Wellesz &
Sternfeld 1973 VII s. XV) ja Grout (1980 s. 454—455) panevat yhtélaisyys-
merkin rokokoon ja galantin tyylin vilille. Rummenholler (1983 s. 26)
kayttaa termid rokokoo epdmairiisesti, mutta sanoo sen kuitenkin olevan
kaikkien muidenkin taiteiden termi. Walther (1933 s. 2) puolestaan puhuu
musiikista kdyttden sanaa rokokoo ikédin kuin yleiseni taidetermind.

Rummenbhéller kuvailee hyvin ytimekkaasti, miten tyyli vaihtui barokista
klassismia kohti: ’Vanhasta monimutkaisesta barokkimusiikista siirryttiin
uuteen tunteelliseen yksinkertaiseen musiikkiin, keinotekoisesta luonnolli-
seen, oppineesta galanttiuden kautta omaperiiseen ja nerokkaaseen.”” Rum-
menhollerin mielestd musiikin kehityksell4 oli my6s yhteiskunnallinen as-
pekti, silla hdn sanoo edelleen, ettd “’musiikissakin esiklassismi merkitsi
hovin vallan murtamista” (Rummenholler 1983 s. 26).

Edellisti Rummenhoéllerin tiivistettya lausetta eritelldkseni totean, ettd
hén tarkoittaa barokin monimutkaisuudella edelldmainittua oppineisuutta
(gelehrter, gearbeiteter Stil). Etenkin saksalaiset kirjoittajat kayttavat siitd
my0s nimitystd ’vanhaklassinen”, ’vanhasaksalainen’ tai *’vanhabachilai-
nen” tyyli.

3.1. Galantti tyyli

Grout (1980 s. 454-455) sanoo, ettd 1720-luvulla syntyi kaksi uutta suun-
taa: galantti tyyli ja hieman myoéhemmin ekspressivinen tyyli. Galantti
tyyli syntyi hoveissa. Se oli eleganttia, leikkisi4, sukkelaa, helppoa, kiilt4-
vad, koristeellista, sofistikoitua, modernia, dlykésti, *’chicid”’. Rokokoo oli
koristeltua ja kevennettyd barokkia. Termid rokokoo kiytetddn siis tassé
samassa merkityksessa kuin galantti.

Kaksi muutakin kirjoittajaa puhuu 1720-luvusta muutoksen ajankohtana.
Schering (1958 s. VII-VIII) raportoi, etti silloin konsertoissa alkaa kuulua
ranskalaisia vaikutteita, galantteja tyylipiirteitid. Soinne (Suuri musiikkitie-
tosanakirja IT 1990 s. 188, hakusana galantti tyyli) médrittelee sangen tarkas-
t1, ettd galantti tyyli vallitsi 1725-1750. Se sai aineksia Italiasta ja Ranskasta
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ja syntyi valistuksen mukana timin vaatiessa melodista laulavuutta. Galantti
tyyli oli luonnollista tunnetta ja hy vai makua, helppotajuisuutta ja kosketta-
vuutta.

D. Heartzin (The New Grove Dictionary 1980 VII s. 92-93, hakusana
galant) mielest4 soitinmusiikissa galantin tyylin huipentuma ajoittuu vuosil-
le 1750-1775. Muutoinkin han méarittd4 galantin tyylin vaikutuksen pitkéak-
si ajaksi: sen ensimmadinen saveltiji oli Vinci ja siitd puhuivat C. F. Hunold
(1702) ja J. Mattheson (1713) kirjoissaan 1700-luvun alussa. Galantin tyylin
voi ndhd4 my6s pyrkimyksend irrottaa soitinmusiikki kirkkotyylin holhouk-
sesta, kun hyvian musiikin katsottiin edellyttdvdn melodiaa, harmoniaa ja
galantteja piirteita (Galanterien), jotka olivat teatterityylin aineksia.

Schmitz (1987 s. 34) kuvailee galanttisuutta kdénteend yksinkertaisem-
paan, laulavampaan ja viihdyttadvampéain pois my6héisbarokin vakavuudes-
ta ja raskaudesta. Galantti musiikki oli ajateltu yha kasvavaa harrastelijoiden
joukkoa varten. Eras sen padedustaja oli Telemann.

Myo6s Hoffmann (1927 s. 28-33) viittaa Telemanniin, jonka Metodiset
sonaatit op. 13 (1728) “ovat jo selvasti tunteellista [?], galanttia tyylid,
pohjoissaksalaista tyylid. Telemann pystyi virtuoosisesti jaljitteleméin seka
italialaista ettd ranskalaista tyylid.”” Telemannin aikalaisista Quantz (1752 s.
10) ja Scheibe (1745 I s. 146) huomauttivat, ettd Telemann toi Saksaan
ranskalaisen musiikin kauneuden ja herkkyyden.

Myohaisbarokin suurin siveltdja J. S. Bach yritti myds osallistua uuden
galantin tyylin viljelyyn. Han mainosti teoksensa Clavieriibung (1731) joh-
dannossa, ettid siind on Galanterien’”. Han ei kuitenkaan saanut kokea
ymmartadmysti, silla hdnen savellystyyliddn vastustamaan nousi polemiikki
Scheiben aikakausjulkaisussa vuodesta 1737 alkaen. Scheiben mielesta
Bachin melodiat olivat mahtipontisia, sekavia ja keinotekoisia, eivét yksin-
kertaisia eiviatka kauniita. Bach nahtiin uuden luonnollisen tyylin vastakoh-
tana, mutta Ottenberg (1978 s. 31-32) huomauttaa, ettd valistus ei vaatinut
yksinkertaistamista ja luonnollisuutta idealisoituneessa muodossa, vaan se
tavoitteli musiikin olennaisia kvaliteetteja, joita on my6s Bachin savellyk-
sissd. Mizlerin johdolla toiminut Korrespondierende Societit der musikali-
schen Wissenschaften ryhtyi puolustamaan Bachia (Boyd 1991 s. 236).
Brockhaus (1986 s. 409—410) tarkentaa, etti Bachia nousi puolustamaan
Johann Abraham Bimbaum 1738 ja sitten myds Mizler. Debatti laajeni
nopeasti Bachin persoonan ulkopuolelle.

Bachin my6hemmasti tuotannosta mm. teos Musikalisches Opfer (1747)
on erdilti osiltaan mitd moderneinta tunteellista tyylia ja siind on galantteja
maneereita (Hogwood 1979 s. 70-73). Samoja piirteitd voi 10ytdd myos
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E-duuri-huilusonaatista (1741 tai 1747), joka oli savelletty Fredrik Suuren
kamaripalvelijan Fredersdorfin soitettavaksi.

Edellisia kauempaa ldahtee galanttisuutta selittaméaan Ottenberg (1978 s.
33-35). Hén sanoo, etti kisite galantti tarkoitti Ranskan 1600-luvun aristo-
kraattien seurustelutapaa, hovin ja aatelisten késityksia taiteesta ja elamasta.
Noin vuodesta 1670 lihtien kisite galantti tunnettiin Saksassa, ja se alkoi
vaikuttaa porvarillisiin elaménkasityksiin. Ottenberg jatkaa, ettd galantilla
tarkoitetaan hienoa, muodikasta, hovillista, jotain sellaista, joka on omatta-
va, jotta padsisi ylempiin piireihin.

Hoffmannin (1927 s. 108-110 ja 118) mielestd 1700-luvun alkupuolen
sdveltajat ja teoreetikot korostivat, ettd ilmaisulle merkittavinti oli melodia.
Galantin tyylin musiikissa tematiikan olennaisin piirre oli vanhaklassisen
melodisen tuhlaavaisuuden karttaminen, teeman koostuminen pienistd osa-
sista ja alkumotiivien alituinen kertautuminen. Galantin tyylin kirjoitustapaa
voisi siis kutsua puolihomofoniseksi, lainaa Hoffmann Emst Biickenin ter-
mid.

Ottenberg (1978 s. 225) sanoo, etti galantin tyylin saveltdjat seka rikas-
tuttivat ettd koyhdyttivat musiikkia. Rikastuttivat matkimalla soitinmusii-
kissa laulullista melodian luonnetta ja siten pelastamalla musiikin barokin
retorisista rajoituksista, jotka merkitsivat tyhjaa virtuoosisuutta ja kuviointia
ilman asianmukaista yhteytta totuuteen, substanssiin. Toisaalta he koyhdyt-
tivat musiikkia yksinkertaistamalla liikaa sen kieltid. Ottenberg tarkoittanee
em. kuvio-opin kaavoja, jotka kangistavat musiikin ilmaisua, ja toisaalta
galantin tyylin liian yksinkertaista harmoniikkaa.

Edelld mainittiin, ettd galanttisuus oli ranskalaisuutta. Kuitenkin Osthoff
(1985 s. 180) tarkentaa, etta Fredrik Suuri ei hyvéksynyt ranskalaista soitto-
tyylid. Hanelle oli vierasta esimerkiksi Hotteterren huilumusiikissa kuuluva
viihteellisen tanssimusiikin hyvéntahtoinen ilme ja jadminen harrastelijoi-
den tasolle. Koser (1925 s. 233-234) kertookin Fredrikin sanoneen, etti
’ranskalainen musiikki ei kelpaa mihinkdin’’.

Fredrikin tyyliin liittyy ennemminkin vaikutuksia Corellin 1730-luvun
soitinmusiikista. Fredrikin mielesta musiikin oli oltava berliinildisen koulun
mukaisesti laulavaa, melodialtaan mielenkiintoista ja siind oli oltava tunnet-
ta ja ammattitaitoa. Taidolla Fredrik tarkoitti samaa valmiutta, kuin mika
ilmenee élykkéssa kielenkaytdssa. Musiikin on askarrutettava myos intelligens-
sid. Fredrikin mielesti italialaiset kylla tekevit hyvid melodioita, mutta menet-
tavéat tunteen syvyyden tavoitellessaan virtuoosisuutta (Helm 1958 s. 88).

Berliinissa ndma periaatteet johtivat siihen, ettd sonaattien ja konsertto-
jenkin hitaat osat muodostuivat musiikilliselta sisalloltdan painokkaiksi.
Fredrikin soittamat adagiot olivat niin kuuluisia, ettd C. Ph. E. Bach viela
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muutettuaan pois Berliinista vetosi Fredrikin makuun, kun hdnen mielipidet-
tadn kysyttiin 1760-luvun ’moderneista” siveltdjistd. Han sanoi, ettd ’ny-
kyéan ei enda kuule adagioita vaan vain meluisia allegroja tai satunnaisesti
korkeintaan andantinoja. Preussin kuningas ei voi sietdd sellaista musiik-
kia.”” (Ottenberg 1978 s. 159, sdvellysten hitaista osista myos esim. s. 44—45
ja Ottenberg 1982 s. 38.)

Berliinildisten sdveltdjien sonaatti oli yleensd kolmiosainen. C. Ph. E.
Bachin sonaateissa kaksi ensimmaisti osaa ovat selvasti siséllyspitoisempia
kuin viimeinen. Tarkoituksena oli ehka saada tunnelma kevenemain loppua
kohden tinkimailla savellyksen taiteellisesta sanomasta. Galantin tyylin so-
naattien osajérjestys noudatti yleensi tempon suhteen nopeutuvaa kaavaa:
adagio — allegro — allegro. Hitaissa osissa kuului Bachin subjektiivinen
tunteikkuus. Hénen tarkoituksensa oli lihestyd puheenomaisuutta. Tassi
haluan viitata edelld mainittuun Fredrik Suuren vaatimukseen musiikin
taidokkuudesta, joka olisi rinnastettavissa dlykkdiseen puheeseen. Edlerin
(1988 s. 22-23: ’Sprache der Tone’) mukaan vuoden 1750 paikkeilla
alettiin puhua “’sdvelten kielestd”, jota ymmarrettin ilman sanoja. Tasta
tietysti seurasi soitinmusiikin nousu tirkedammaksi kuin vokaalimusiikki.

3.2. Tunteellinen tyyli

Vaikka Fredrik oli ldhelld C. Ph. E. Bachin edistyksellisi aatteita, hin ei
kehittanyt omien savellystensi tunteikkaita hitaita osia samanlaisiksi tun-
teellisuuden ilmauksiksi kuin Bach, jonka sévellysten luonnehdinnan yh-
teydessd on alettu puhua galanttisuuden ohella *’tunteellisesta tyylistd”
(Empfindsamkeit).

Soinne (Suuri musiikkitietosanakirja II 1990 s. 129-130, hakusana esi-
klassismi) maarittaa tunteellisen tyylin ajanjaksoksi vuodet 1741-1778. Han
antaa havainnollisen kuvan siit4, mité tapahtui:

Tyylillinen muutosprosessi alkoi jo 1720-luvulla vanhasta irtautuvalla ga-
lantilla tyylilld ja uuteen johtavalla tunteellisuudella 1750-luvun molemmin
puolin. Galantissa tyylissi sdvelkudoksen rakenne irtaantuu menneisyydes-
td (kenraalibassosidonnaisuus, kontrapunktin tekstuurityypit, runsaséiéni-
syys, harmonian ja polyfonian rajan liukuvuus, sivelkudoksen herkki
muunneltavuus, vikevid harmonia). Tunteellisuus oli jo rakenteeltaan ohen-
tuneen sonaattimaisen tekstin henkistymisti ja melodiakeskeisen ajattelun
hienostuneisuutta ja karakteristisuutta.
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Galantti tyyli eteni ikéén kuin selki edellda menneisyyteen katsoen ja vain
vaivoin siitd irtautuen, kun taas sen vierell4 tunteellinen tyyli harppoi kauas
eteensd katsoen tulevaan eldytyen ja juurensa unohtaen.

Brockhaus (1986 s. 446—447) on siti mielt4, ettd Fredrik Suuren palve-
luksessa olleet muusikot vaikuttivat merkittdvasti soitinmusiikissa muutos-
prosessiin galantista tyylistd tunteelliseen. Thieme (1984 s. 12-13) sanoo,
ettd Quantzin mielipide (1752), etta affektit voivat sekoittua teoksen siséll4,
merkitsee askelta myohéaisbarokista galanttiin tyyliin. Thiemen mielestd C.
Ph. E. Bachin vain vuotta myéhemmin esittimé vaatimus, ettd saveltdjan on
kyetikseen liikuttamaan yleisoddn pystyttivé liikuttumaan itse, tarkoittaa
samaa kuin Quantzin lause affekteista. Mielestani Quantzia voi pitds tuohon
aikaan tdysin galanttina siveltijana, joten yhdyn Thiemen véitteeseen silla
korjauksella, ettéd askel otettiin galantista kohti tunteellista tyylia.

Quantz kirjoitti my 6s tunteiden herattimisesta ja vaimentamisesta sekoit-
tamalla sopivasti konsonansseja ja dissonansseja, ja Krause ja Nichelmann
korostivat musiikin katarttista vaikutusta. Heid4n mielestain musiikki vai-
kuttaa ihmisen tunne-eldmain positiivisesti (Ottenberg 1978 s. 33-35). Siis
galantin tyylin tirkeimpien teoreetikkojen asenteissa on myonteisyytté tun-
teellisen tyylin ideoille, ja siirtyminen galantista tunteelliseen tyyliin vaikut-
taa pikkuoperaatiolta — kuin pippurin lisdamiselta keittoon. Helm (1958 s.
199) sanoo, ettd C. Ph. E. Bach lisési galanttiin tyyliin Sturm und Drangia
ja tulokseksi tuli tunteellinen tyyli.

Myos Rummenholler (1985a s. 294) esittia typistetysti, ettd galantin ja
oppineen (gelehrten) tyylin vastakohdaksi luotiin uusi luonnollinen, laulava
ja yksinkertainen tunteellinen tyyli. Toisessa yhteydessa Rummenhéller
selittdd tarkemmin ottaen ldhtokohdakseen C. Ph. E. Bachin (1753 s. 199)
lauseen: ”’Aus der Seele muss man spielen, und nicht wie ein abgerichteter
Vogel.”” (Rummenholler 1958b s. 309. Lainaus suomeksi: ’Sielusta taytyy
soiton tulla eikd opetetusta laululinnusta.””) Tama lause paljastaa rationalis-
min ja tunteellisen tyylin eron ja myos Fredrikin ajan henkisen elamén
vastapoolit. Berliinissi tuli ensimmaiseksi nikyviin hovin ja porvarillisen
musiikin vastakohta, silld uusi porvarillinen musiikki oli tunteellisten sielu-
jen ja syddnten musiikkia. Vanha kuoleva musiikki oli koulutetun linnun
laulua, tunneleikkia affekteilla. Rummenholler tulee ehkd korostaneeksi
liikaa rationaalisuutta galantin tyylin piirteend ja kérjistaa sen vastakohdaksi
tunteellisen tyylin sensuaalisuuden.

Musiikkia kasittelevassi kirjallisuudessa tunteellista tyylid havainnollis-
tetaan yleensd aina C. Ph. E. Bachin teoksia analysoiden. Voidaankin vaittaa
Hogwoodin (1977 s. 88) tavoin, etti Fredrik oli sokea, kun hén ei kannusta-
nut “villid” ja mielikuvitusrikasta Bachia, joka ymmarsi seurata valistusfi-
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losofien hikellyttavimpid ajatuslinjoja. Bach vaihtoi sdvellyksissdédn kontra-
punktin pedanttisuuden galantin tyylin kimaltavaan keveyteen ja sai galant-
tiin eleganssiin lisdvivahdetta kirjallisuuden Sturm und Drang -liikkeelti.
Bachin musiikin jatkuva jannite syntyy tarpeesta yhdist4aa henkilokohtaiset
tunteet ja yleiset periaatteet palvelemaan samaa ilmaisua.

C. Ph. E. Bach oli ensimmadinen sivelt4j4, jolla soitinmusiikki oli keskei-
sessd asemassa ja joka my6s tutki soitinmusiikin perusteita. Bachille soitin-
musiikki oli puhetta, joka kisittelee ihmisten tunteita. Messmer (1989 s.
123-124) keksii, ettd timin vastakohta on tanssi ja laulu, joiden muoto on
periodinen, suljettu ja symmetrinen. Todellakin: Bachin sinfonioissa ei ole
tanssiosia! Niiss4 on retoriikkaa muttei tanssin liikunnallisuutta. Puhe mu-
siikin 1dhtokohtana estdd jatkuvan virtauksen ja liikkeen suljetut muodot.
Kirjoitettu puhe koostuu huutomerkeist4, pisteisté, kysymyksisté, pilkuista,
péad- ja sivulauseista. Se on proosaa, jossa ei ole periodisia toistoja. Sen
mukainen musiikki ei ole tiydellisten abstraktien muotojen arkkitehtuuria
vaan kertomusta. Bachin teosten muoto on kuin puheen toistuvat paaajatuk-
set, huipennukset ja yhteenvedot. Tunteita ei piilotella vaan tuodaan koros-
tetusti esiin ilmaisun tehostamiseksi.

Yllattavan pian C. Ph. E. Bach joutui myés kritiikin kohteeksi. D. Schu-
bart (lainannut Staier 1989 s. 4) arvosteli hénen teostensa omaperaista tyylia,
bisarriutta, haettuja vaikeuksia, omaperéisti nuotinnusta ja jadrapaisté halut-
tomuutta alistua muotioikkujen edessi. Bachin tunteellisen tyylin teosten
rikkonaisuus ja vastakohtaisuudet peittyvat hianen sivellystapansa erdiseen
uutuuteen, jota voidaan sanoa motiivitydskentelyksi. Etenkin sinfonioissaan
Bach johti kaikki motiivit samasta aiheesta. Erilaisia teemoja yhdistd4 sama
ydinmotiivi, sama ldht6kohta (Suchalla 1968 s. 103-104). Ottenberg (1978
s. 61-62) viittaa Haydnin kommenttiin Bachin "’uudesta ja erityisesta sével-
lystavasta”, uudemmasta muotoilun tekniikasta ja tematiikan kehittelysta.
Tama piirre Bachin musiikissa viittaa klassismiin. Haydn ja Mozart pitivét
Bachia esikuvanaan. Eriait kirjoittajat (Wellesz & Stemnfeld 1973 VII s.
386-387) pitavat Bachia jopa esiromanttisena saveltdjana!

Pilkovan (1978 s. 67) mielesta tyylinmuutoksessa uusia piirteita kokeil-
tiin ensimmaiseksi oopperamusiikissa, koska vanha basso continuo -kaytén-
t6 harasi vastaan siirrettdessé uusia impulsseja soitinmusiikkiin. Siksi soitin-
musiikissa uudet tyylipiirteet nakyvét ensin sooloteoksissa kosketinsoitti-
mille. Tarkennan Pilkovan lausetta: hin tarkoittanee, ettd galantti tyyli
kuului oopperamusiikissa, jonka tyylid kutsutaan myés “*uusnapolilaiseksi”
ja jonka esikuvina olivat Hassen teokset Dresdenissi ja Graunin Berliinissé
1730-luvulta lghtien. Tunteellisen tyylin piirteet nikyivét 1750-luvulla soi-
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tinmusiikissa Pilkovan mainitsemalla tavalla etenkin C. Ph. E. Bachin tuo-
tannossa.

Soinne (Suuri musiikkitietosanakirja 1990 II s. 122—123, hakusana Emp-
findsamkeif) kuvaa hyvin tyylinmuutoksen loppuvaihetta. Tunnetta korosta-
va suuntaus, Empfindsamkeit, vahvistui 1740-1780. Sen taustalla oli séve-
lellisen ilmaisun emansipaatio ja esittdjan roolin nousu. Kehityshistorialli-
sesti kysymyksessé oli vanhaklassisen tyylin muuttuminen wieniléisklassi-
seksi. Kehityksen ensimmainen vaihe oli galantti tyyli, jota Empfindsamkeit
toisena vaiheena vahvisti ja verevoitti. Empfindsamkeit paikallistui ennen
kaikkea Berliiniin 1749-1763. Galantti tyyli oli irtautumisvaihe vanhaklas-
sisesta tyylista.

Hoffmannin (1927 s. 157, 173 ja 179) mielesta tyylin muuttumista voi
hyvin seurata analysoimalla triosonaatteja. J. S. Bachin triosonaatteja voi-
daan pitdd sdannonmukaisina. Uuden ilmaisutarpeen seurauksena trio-
sonaattien laji alkoi kuolla, sen kokoonpanokéytant6é alkoi muuttua. Ber-
liinildisten sdveltdjien triosonaatti yritti olla vilittdja luopumalla vanhasta
kauan jatkuneesta tyyli- ja muotoperiaatteesta ja sopeutumalla uuteen aja-
tusmaailmaan. Corellin teoksista alkaneen triosonaattikdytdnnon haviami-
seen vaikutti pasasiallisesti juuri Berliinin koulu. My6s Mennicke (1906 s.
89) tahdentii, ettd soitinmusiikissa kehitykseen vaikuttivat ennen kaikkea
sarjat ja triosonaatit.

4. Klassismin alku Preussissa

Kuten edellé kirjoitin, musiikin paikalliset tyylierot olivat suuret. Preussin
virallinen musiikkieldma” toimi Fredrik Suuren maun mukaisesti. Van-
hetessaan hén ei halunnut enédi kuulla mitd4dn muunlaista tyylid edustavia
teoksia kuin galanttia soitinmusiikkia ja uusnapolilaisen koulun mukaisia
dramaattisia oopperoita. Hovioopperassa esitettiin uusintoina Hassen ja K.
H. Graunin oopperoita ja mahdollisten uusien teosten oli oltava samantyy-
lisid kuin ne.

Tuntemattomampi seikka on se, ettd Fredrik oli jo 1747 pestannut palve-
lukseensa Potsdamiin buffonisteja. Buffa-teatteri toimi Cyranin (1979 s.
150) tietojen perusteella vield 1760-luvulla, mutta koska se esiintyi vain
hovivéelle, sen merkitysti ei tunneta. Joka tapauksessa Fredrik sai kuunnel-
tavakseen opera serian lisaksi kevyemman tyylisid intermezzoja ja pasto-
raaleja, joiden siveltimiseen hin toisinaan osallistui itsekin.

Hovin ulkopuolella musiikkia alettiin harrastaa intensiivisesti soitannol-
lisissa seuroissa ja muissa aatelisten ja porvarien jarjestimissa tilaisuuksissa.
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Lahinni pienimuotoista musiikkia sivellettiin ns. Berliinin II laulukoulun
tyylin mukaisesti. Preussin kruununprinssilla oli oma orkesterinsa. Vuonna
1782 siind oli 22 soittajaa, kun hovikapellissa oli 37 muusikkoa (ks. Lehtinen
1993, liite I). Voisi olettaa, ettd tdma kapelli soitti toisinaan Fredrikin maun
vastaisia teoksia. Tdhdn viittaa se, ettd kun Fredrik Suuri kuoli 1786 ja
Fredrik Wilhelm II sai pa4ttad asioista, kutsuttiin Mozart pian vierailemaan
Berliiniin (1789) ja Mozartin ja Gluckin oopperoita otettiin nopeasti ohjel-
mistoon kuninkaallisessa suojeluksessa: Figaron hddt 1785, Rydsto seraljis-
ta 1788, Don Giovanni 1790, Cosi fan tutte 1792 ja Taikahuilu 1794
(Freydank 1988 s. 127-133).

Klassismi péasi Preussissa hovikelpoiseksi vasta 1700-luvun viimeiselld
vuosikymmenelld. Vuosisadan puolivilin tienoilla Berliini oli ollut musiikin
avantgarden ndyttimo. Jos Mannheim ja Wien olivat myéhemmin musiikin
tyylin kehittymisen polttopisteit, se ei vdhenni Berliinin tapahtumien arvoa
1700-luvun loppupuolella. Klassismi muodostui edeltiviin tyyleihin verrat-
tuna sikali erilaiseksi, ettd se oli kaikkialla yleisemmin hyvéksyttya, univer-
saalimpaa. Siten se toteutti valistuksen aatetta ihmisten tasa-arvosta ja aat-
teiden vapaasta liikkeestd koko maailmassa.

1700-luku oli Preussissa kuten koko Euroopassakin musiikin tyylien
monien murrosten aikaa. Tilanteen sekavuutta lisisi se, etti tiettyni ajankoh-
tana eri kaupungeissa kéytettiin erilaista soittotyylid ja musiikin eri lajeissa
(kirkkomusiikki, oopperamusiikki, kamarimusiikki) tyylit vaihtuivat eri ai-
kaan. Téllaisesta tilanteesta on hyvin vaikea antaa lukijalle yksinkertaistet-
tua ja tiivistettyd kokonaiskuvaa. Kaaviot 3—5 pyrkivit havainnollistamaan
soitinmusiikin tyylin kehittymistd 1700-luvulla.

vanhasaksalainen tyyli

rnmyshdisbarokki ranskalainen
soitinmusiikki
italialainen
soitinmusiikki
ja “bel canto”

galantti_tyyli

I \\\“““““—~——sekoitustgyli

tunteellinen uusnapolilainen
tuyli oopperatyyli

Wienin klassismi

Kaavio 3.
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soitin- ooppera- kirkko-

musiikki musiikki musiikki
rmychdisbarokki
galantti tuyli
sekoitustyyli

tunteellinen tyyli

Kaavio 4.

soitin-
musiikki

ooppera-
musiikki

kirkko-— mych .barokkl
rnusiikki

1700 ie 20 30 a0 5@ 60 70 8@ 90

Kaavio 5.

Edell olen esitellyt 1700-luvulla kaytettyja tyylitermej. Eri kirjoittajat
ovat kéyttineet eri termeja hyvinkin erilaisissa merkityksissa. Viittaan Soin-
teen (1990 s. 80) ilmaisuun: ~’Tavanomaisiakaan termeja ei kaytetty vakio-
na.” Esimerkiksi C. Ph. E. Bach puhui musiikista kdyttden verbeja eikd
kirjoittanut soivasta tuloksesta, mika antaisi nykymuusikolle paremman
lahtokohdan pyrki tulkinnassaan alkuperaisyyteen. Meidén on siis tutkitta-
va, miten musiikista ja soittamisesta 1700-luvulla ajateltiin, miten ajatuksia
ilmaistiin ja miten ilmaukset ymmadrrettiin. Sointeen mielesta siis asiayh-
teyksien historiallista tulkintaa on laajennettava ja dokumentteja on lahes-
tyttava niiden omilla ehdoilla.

Vaikka tyylisti on kirjoitettu paljon erilaisia tutkimuksia, ja eri tyyleja on
monin tavoin yritetty méritelld, puuttuu meiltd edelleen operationaalinen
tyylin méaaritys. Kukaan ei ole miettinyt, voitaisiinko tyyli maarittia joiden-
kin riidattomasti mitattavien suureiden kautta. Tassd artikkelissa ei ole
tarkoitus syventyi tdhdn ongelmaan, mutta sen ratkaisemisen tulisi ehka
kuitenkin lahtea liikkkeelle siitd, ettd ensin pyrittiisiin nimedmaén sellaisia
savellyksia, joiden voitaisiin yleisesti hyvéksytysti todeta edustavan jotain
tiettya tyylia. Naista teoksista, joita pitdisi olla tilastollisesti edustava méaara,
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olisi mahdollista nimet4 ne musiikilliset piirteet, jotka olisivat kunkin tyylin
madrittavid piirteitd. Tilastollisesti sovittaisiin, kuinka paljon tiettyja piirtei-
td tarvittaisiin tietyn tyylin todentamiseen. — TAmén pienen ajatusleikin
jatkamisen jédtdn jonkun toisen kirjoittajan mielikuvituksen varaan!
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maskulinisoivista premisseisté ja uudistaa kokonaan. Naissaveltdjien ja hei-
dén tuotantonsa tutkiminen edellyttéa siis sosiaalisten tekijéiden huomioon-
ottamista seké valtavirtauksesta poikkeavan, erilaisen ja ’toisen’> huomioi-
mista ja my6s sen tutkimiseen soveltuvien tutkimusmetodien kehittamista.
Elizabeth Wood onkin ennustanut, etti jos’kun musiikkitiede lakkaa omis-
tautumasta vain “’suurille mestariteoksille’” ja vertaamasta kaikkea muuta
musiikkia niihin, sen pitdd myds kehittdd uudenlaisia analyysitapoja ja
-teorioita “’erilaisen’” musiikin analysoimiseen (lainannut Solie 1993a, 58).

Historiankirjoituksen kritiikki

Samalla kun naissédveltdjdhistoria on osoittanut aiemman musiikin histo-
riankirjoituksen puutteet, sen sukupuolisen yksipuolisuuden ja teoskeskei-
sen historiankirjoituksen kapea-alaisuuden, se on itse pitkalti toteuttanut
musiikin historiankirjoituksen traditiota: se on esitellyt uusia (nais)sanka-
risdveltdjid ja todistellut heiddn teostensa arvoa konventionaalisin kritee-
rein. Saavutetun tiedon valossa — edellyttden tietenkin, ettd tutkija on
vaivautunut perehtymaéén naistutkimuksen esille tuomiin ndkemyksiin —on
tuskin endd mahdollista kirjoittaa musiikinhistoriaa ilman, ettd sukupuoli
huomioidaan séveltdjyyteen vaikuttavana tekijand. Sukupuolen vaikutuk-
set naissdveltdjien koulutukseen, teosten saamaan vastaanottoon ja teosten
esitetyksi saamiseen ovat osoittaneet, ettd sukupuoli on relevantti tulkinta-
kategoria.

Mutta saako naismusiikin historiankirjoitus jadda vain séveltijaelaméan-
kertoja vallitsevaan sukupuolijirjestelméén suhteuttavaksi tutkimukseksi,
joka tuo esille uusia sdveltdjanimia vai pitdisik6 sen pyrkié 16ytdméaan myos
uusi musiikin historiankirjoituksen tapa? Citron on arvostellut naismusiikin
historiankirjoitusta siité, ettd rakentuessaan syrjimisteorialle se implisiitti-
sesti sijoittaa mieskulttuurin normiksi ja naiskulttuurin ’toiseksi’’ suhteessa
vallitsevaan kulttuuriin (1994, 18). Ruth A. Solien mukaan taas biografisen
metodin tulisi selvittaa tutkittavan henkilon ’mahdollisuuksien ehtoja’, oli
hén sitten mies tai nainen (1993a, 62-63). Vaikka naisten eldméinkokemuk-
set ovatkin véistimatta erilaisia kuin miesten, koska sosiaalinen ympaérist6
kohtaa yksil6t heididn sukupuolensa edustajina, Solie epiilee, etti naissavel-
tdjien elaméinkerroissa standardi/toinen -luokitus on kuitenkin olennaisempi
kuin mies/nainen. Historiankirjoituksen pitéisikin tutkia tulevaisuudessa
myos unohdettuja miessédveltdjia ja sitd, milld tavalla heiddn syrjaytymisen-
sé on seurausta standardista poikkeamisesta.
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Anne Sivuoja-Gunaratnam
Feminiineja ooppera- ja soitinmusiikissa

Kuoleva/hiiviisty sopraano

Kiinnostuin oopperamusiikista vdhdn yli kymmenvuotiaana. Jo tuolloin
muistan ihmetelleeni, miksi tenorin suuresti rakastama sopraano kérsi
kovin ennen loppuhuipennukseen sijoittuvaa kuolemaansa. Ja ndisté kérsi-
myksistd kumpusi ihanaa musiikkia... Kymmenen vuotta my6hemmin
pidin toistuvasti naisen kuolemaan paattyvia librettoja hieman perverssina
kirjallisena konventiona, kunnes aloin vakavasti pohtia, miksi juuri sopraa-
no taytyy lahes aina kukistaa. Olisiko siihen kenties muunkinlaisia kuin
’puhtaasti’ taiteellisia syita?

Epailykseni jonkinasteisesta salaliitosta vahvistuivat, kun perehdyin Cat-
herine Clémentin teokseen Opera, or the Undoing of Women (1989). Teos
muistuttaa ensindkemaltd oopperanystidvin hyvin tuntemia oppaita, joissa
selostetaan keskeisten oopperoiden juonet, kommentoidaan niiden raken-
teellisia ratkaisuja ja esitellaan ehka myos saveltdjia (ks. esim. Lehtonen &
Hako 1987, jossa keskitytddn yksinomaan suomalaisiin oopperoihin). Clé-
mentin polttopiste kohdistuu vain oopperoiden naisiin, ja hian jopa jakaa
kirjansa lukuihin naisten kohtaloiden mukaan, esim. luku 1, Prima Donnas,
or the Circus of Women, luku 2, Dead Women; luku 4, The Girls Who Leap
into Space jne.

Ennen varsinaisia lukuja niiden paiteemat esitelldan hieman fantasian-
omaisesti preludissa, ja varsinaisen yhteenvedon sijasta teos paittyy finaa-
liin. Tama ulkoinen rakenteellinen ratkaisu muistuttaa 16yhésti paitsi savel-
lystd myds ennen kaikkea Claude Lévi-Straussin mammuttimaista Mytholo-
giques-teossarjaa. Clément ei suinkaan salaile velkaansa Lévi-Straussille,
silla kirja on omistettu hénelle ja tekijan pojalle.

Siind missa Lévi-Strauss tutkii eteldamerikkalaisten intiaanien myytteja,
Clément tarkastelee oopperoita, joita hin pitda oppi-isdansi tukeutuen kult-
tuurin tuotteena, - — a matter of family and structures™, ei niinkdin
autonomisina, elamasté irtisingonneina taideobjekteina (1989, 10). Musii-
killiset rakenteet jadvat vahalle huomiolle, koska Clément haluaa keskittya
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nimenomaan sanoihin, kieleen, oopperan unohdettuun osaan (mts. 12 ja
16-17). Clémentié onkin rajauksensa vuoksi syytetty jopa epdmusikaalisek-
si (Bergeron 1990, 93-94). Libretto on hanelle aivan muuta kuin musiikin
alle hautautuvaa kolmannen luokan kirjallisuutta: sanoilla on oma sisdinen
merkityksensa, ja juuri sanat kertovat oopperan naisten loputtomasta kukis-
tamisesta. Sita ei korvaa Clémentin mielesta edes primadonnien jumalaisen
kaunis musiikki (mts. 17 ja 22).

Sen sijaan Carolyn Abbate viittd, ettd juuri naiset, tai tarkemmin,
naisten lauluaanet, ovat oopperan voittajia:

Clémentin valinta on jattda huomioimatta tila, jossa naiset viettivit ooppe-
rataiteen riemujuhlaa: naisten valtaisissa oopperadinissi ja musiikillisissa
eleissd, jotka liittdvit ndma dénet kokonaisuudeksi. Tama ulottuvuus sijoit-
tuu juonen ulkopuolelle. Siina naiset vakiinnuttavat ddnelldan ja pelkalla
fyysiselld tiyteydelldin asemansa spektaakkelin ulkopuolella ja pakenevat
siten verisid kohtaloitaan. (Solie 1993, 254).

On tietenkin aivan selvaa, ettd naiset padasevéat juhlimaan oopperassa ja
oopperandyttimon ulkopuolella déntensd kautta, mutta tdmi ei silti ole
mikéén vastaus kysymykseen, miksi juuri naisten osa on niin usein kérsié,
riutua, kuolla oopperoiden tarinoissa. Ja miksi téllaiset tarinat tuntuvat
valikoituvan niin usein sévellettaviksi ja ennen kaikkea mink& vuoksi niita
jaksetaan yha kuluttaa? Artikkelissaan Saint-Saénsin Samson et Dalilasta
Ralph P. Locke (1991, 289-291) yrittid4 sysata vastuun naista halventavista
oopperajuonista alkuperdisen, tissd tapauksessa raamatullisen tarinan har-
teille vaittamalla, ettd v. 1877 sdvelletyn oopperan paidhenkilé Dalila ei
mitenkdan voi edustaa aikamme mittapuun mukaista modernia itsellista
naista. Vastuuta ei vol vyOryttdd yksin raamatullisen tarinan tai edes yksit-
taisen (mies)sdveltdjan niskaan, vaan sen kantaa viime kddessid misogyyni-
nen kulttuurimme, joka edelleen pitad hengissa ja jopa suosii naisten alistus-
tarinoita.

Ooppera on miesten pystyttdma ja yllapitima instituutio, jossa naisten
osa on kérsié, itked, tulla hylatyiksi, lyodyiksi, havéistyiksi, rangaistuiksi —
ja lopulta kuolla (Clément 1989, 7 ja 11). Oopperatalo vertautuu Clémentin
mielestd 1évistraussilaiseen Bororo-kylan miesten taloon, joka on kielletty
naisilta: naisia ei ole juuri oopperasaveltajin, -kapellimestareina, -ohjaaji-
na, -tuottajina, -johtajina. Oopperaesityksen merkittavin nainen, prima don-
na, on sen jalokivi, koriste, joka tdytyy rituaalisesti tuhota ilta illan jalkeen
perinteisen maskuliinisen jarjestyksen varmistamiseksi. Nainen merkitsee
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miehelle uhkaa silld hetkell, kun hén jattaa koristeellisen roolinsa perhepii-
rissd. Tama on tilanne jopa oopperandyttamolla.

Pelottava Carmen

Oopperateoksessa nainen on “toinen’ juuri siksi, ettd hin ei ole mies. Usein
naisen erilaatuisuutta vield korostetaan varustamalla hanet ominaisuuksil-
la, jotka oopperan miehisen subjektin nikokulmasta edustavat muunkin-
laista kuin vain sukupuoleen perustuvaa toiseutta. Carmeniin niitd on
keraantynyt melkoinen liuta: kesyttdméton mustalainen, hieman huorahta-
va, jotenkin juutalainen tai arabi, a working girl (Clément 1989, 49).
Carmen on toinen sukupuoleltaan, rodultaan, yhteiskunnalliselta luokal-
taan, koska hin ei ole mies, kristitty eikéd elatd itseddn ns. kunniallisin
keinoin (ks. erityisesti McClary 1992, 29-43).

Carmenin moninkertainen toiseus suorastaan kutsuu feminististi analyy-
sid. Kutsuun on ensimmadisten joukossa vastannut amerikkalainen Susan
McClary, joka analysoi Carmenia teoksessaan Feminine Endings (1991,
56—67) ja laajensi vélittomasti aineistonsa kirjaksi (1992). Ensin mainittu
teos oli ilmeisesti varsin pitkalla tyon alla, kun Clémentin kirjan englannin-
kielinen painos ilmestyi, silla McClaryn siihen kirjoittama esipuhe (1989)
voisi hyvin toimia preludina hdanen omalle tutkimukselleen ( vrt. 1991, 31).

Toisin kuin Clément McClary tutkii oopperoissa niin librettoja kuin
musiikkiakin. McClaryn kirjoitustyyli on maanlaheisempéé kuin Clémentin,
jonka teksti taiteilee sanataiteen ja tieteellisen analyysin vilimaastossa.
Siten se vastustaa jo tyylillisinkin keinoin pidasiassa tiedemiesten mééritte-
lemad tieteellistd asiaproosaa. Rapsodisuuden vaikutelmaa vain korostaa se,
ettd Clémentin varsinainen tutkimusaineisto koostuu suuresta maarasta ly-
hyitd tekstejd, librettojen naisndkokulmasta kerrottuja juonireferaatteja.
McClary (1991) keskittyy puolestaan suurempiin asiakokonaisuuksiin,
esim. Sexual Politics in Classical Music tai Constructions of Gender of
Monteverdi'’s Dramatic Music.

Clément sivuuttaa omassa teoksessaan tyystin Carmenin henkilogalle-
riasta Micaélan, jota McClary pitdé oleellisena maskuliinis-porvarilliselle
odotushorisontille. Pelottavan Carmenin uhkaa pehmentdméén taytyi luoda
positiivinen naishahmo, Micaéla, jota ei ollut laisinkaan Mériméen Car-
menissa. Han on opéra comiquen tyypillinen hyva sankantar: aidillinen,
herttainen, ymmartiavéinen, sympaattinen, vailla seksuaalista vetovoimaa tai
henkilokohtaisia vaatimuksia (McClary 1991, 57). Han edustaa niit4 porva-
rillisia naishyveitd, joita myds pariisilaisen Opéra-Comiquen yleison oletet-
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tiin kannattavan. Kiinnostavinta on se, ettd Carmenissa nama porvarishyveet
on marginaalistettu, silld naistdhti on kiistatta Carmen, ei Micaéla. (Ks.
McClary 1991, 56-57; 1992, 20-21, 46 ja 69.) McClaryn mielesta (1991,
59) Carmenin varsinainen subjekti ei kuitenkaan ole Carmen vaan Don José,
jonka sielussa ja ruumiissa hyva ja paha nainen taistelevat. McClaryn kési-
tystd tukee Nelly Furmanin Laroussesta 16ytima Carmenin juonireferaatti:
’Don José, korpraali, hylkd4 armeijan ja ryhtyy salakuljettajaksi, koska hian
rakastaa Carmenia, mustalaista. Lopussa hén surmaa rakastajattarensa, joka
oli jattinyt hanet matadorin vuoksi” (Furman 1988, 170; vrt. Clémentin
versiota 1989, 48-53).

Carmenin ja Micaélan vastakohtaisuus yltdd myos musiikkiin, tarkem-
min musiikilliseen diskurssiin ja sen kontekstualisointiin. Carmenin kuulijat
eivit voi koskaan olla varmoja, kuka itse asiassa on dénessd, kun Carmen
laulaa. Onko kyseessa todellinen Carmen vai ainoastaan Carmenin julkinen
rooli miesten viihdyttdjana (McClary 1992, 57 ja 87). Taten emme voi tietia,
mitd Carmen itse ajattelee rakkaudesta ja sen oikullisuudesta, josta hin
kertoo kuuluisassa Habafierassaan. Oopperaa seuraavan yleison ei pitdisi
tehdd samaa virhettd kuin Don José, joka olettaa automaattisesti, ettd Car-
men ilmaisee siind todellisia tunteitaan ja ettd Habafieran ’sind’ on juuri Don
José itse. Yhtd hyvin kysymys voisi olla Carmenin repertuaariin kuuluvasta
kappaleesta, jonka sanoilla ei ole talle henkilokohtaista merkitystd. Carme-
nin laulunumeroilla on aina yleis6, ja han on selvisti tietoinen sen ldsniolos-
ta samoin kuin tuottamastaan musiikista ja sen vaikutuksesta. Carmenin
esittdmét laulut ovat Carolyn Abbaten luokituksen mukaisesti fenomenaa-
lista musiikkia: se on kuultavissa musiikkina oopperan sisdisessd maailmas-
sa (1991, 5).

Sen sijaan Micaélan aariat ovat tulkittavissa oopperan sisilld 1dhinna
puheeksi, silld hin ei ole tietoinen siité, ettéd hiin laulaa. Don Josékin kehottaa
hanta: >’ Parle-moi de ma meére!”” (I ndytos, nro 7; kursivointi ASG). Keho-
tusta seuraa Micaélan laulamaa diskurssia. Hanen aariansa III niaytoksen
lopussa (nro 22) on kuin laulaen artikuloitu sisdéinen monologi, jossa Micaéla
keréaa rohkeutta kohdatakseen Carmenin. Micaélan musiikki on siten Abba-
ten luokituksen mukaisesti numenaalista (noumenal song;, Abbate 1991,
119-122).

Micaélan musiikillinen diskurssi pysyy (toisin kuin Carmenin) opéra
comiquen tyylinormien rajoissa. Hanen laulumelodiansa muodostuvat rau-
hallisista kaarista, eivétka niiden tonaaliset keskukset katoa jatkuvien modu-
laatioiden tai runsaiden muunneséavelten alle. Kuvaavaa on, etti Gounodin
mielestd Carmenin ainoa kunnollinen melodia 16ytyy juuri em. Micaélan
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aariasta, jonka melodista ydinta han kaiken lisaksi vaitti omakseen (McClary
1992, 103).

Carmenin musiikillinen diskurssi rikkoo raikeésti opéra comiquen rajoja.
Sen materiaali onkin peréisin oman aikansa populaarimusiikista ja cabaret’sta.
Habariera perustuu espanjalaisen populaarisaveltdjan Sebastian Yradierin
lauluun El Arreglito, joka sdveltdjan syntyperasta huolimatta kuuluu 1dhinni
afro-kuubalaiseen traditioon (mts. 51-53). Bizet ei siis kédyttanyt aitoa es-
panjalaista kansanmusiikkia Carmenin laulunumeroiden pohjana, eiké hin
ndyta edes pyrkineen etniseen autenttisuuteen. McClaryn mielesta Bizet’lle
oli oleellisempaa luoda musiikillisen eksotismin vaikutelma, joka olisi jyr-
kéassd oppositiossa opéra comiquen normaalityylin kanssa.

Carmenin melodiat ovat tdynna oikukasta kromatiikkaa, jossa viettelevan
hitaasti siirrytaan tonaliteetin mukaiselta sointusévelelta toiselle. Habafieran
eroottinen ilo perustuu siihen, ettd vaikka melodian pdatepisteen voi ennus-
taa, Carmen hdmaa kuulijaa viivyttelemalla sen (kulloisenkin tonaalisen
keskuksen) tyydytyksen takaavaa saavuttamista (McClary 1991, 57-58).
Habarierassa ja Seguidillassa eroottinen ruumiillisuus tiiviistyy paitsi sa-
noissa ja melodiassa my0s energisissd tanssirytmeissd. Ne paljastavat, ettd
Carmen on hyvin tietoinen omasta ruumiistaan ja sex appealiin perustuvasta
vaikutusvallastaan. Samalla ne tekevit kuulijat teoksen sisalla ja ulkopuo-
lella (oopperayleiso) kiusallisen tietoisiksi omasta ruumiistaan ja halustaan
(McClary 1991, 57).

Kromatiikasta huolimatta Carmenin diskurssi ei astu tonaalisen viiteke-
hyksen ulkopuolelle, mutta se kapinoi monin keinoin titd maskuliinista
systeemid vastaan. Siten Carmenin musiikki muodostaa uhan patriarkaali-
selle, yhteen toonikaan perustuvalle rakennelmalle samalla tavalla kuin
roolihenkilo Carmenkin uhkaa oopperansisdistd porvarillista jarjestysta.
Carmen tiytyy siis tappaa moraalisista ja musiikillisista syistd. Oikukkaan
kromatiikan ja viettelevien tanssirytmien on lakattava ja on palattava loppu-
kadenssien myo6té stabiiliin (tonaalis-patriarkaaliseen) systeemiin. McClary
vaittad (1991, 62), ettd samalla kun yleisé odottaa tonaalista kadenssia, se
salaa toivoo Carmenin kuolemaa.

Kasitellessaan Wagnerin Tristania ja Isoldea Clément liitti kromatiikan
nimenomaan Isolden feminiiniseen eroottisuuteen: ’hidn on kromaattinen
olento” (1989, 56). Isolden seksuaalinen vetovoima perustuu vietteleviin
kromaattisiin liikkeisiin. McClary menee vield pidemmalle vaittaessaan,
ettd oopperoissa uhkaa ilmentédvien ja siksi kukistettavien naisten diskurssit
tihkuvat tonaliteettia (= patriarkaalista musiikillista jarjestelmai) uhmaavaa
kromatiikkaa, jonka on lopussa vdiistyttdva tonaalisen status quon tielta.
Oopperoiden ’kromaattiset’ naiset on kukistettava, noyryytettava, tapettava,
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koska ’toisen’ voitto merkitsisi Systeemin tuhoa. Kuten hyvin tieddmme,
tonaalinen systeemi lopulta hajosikin. McClaryn kiinnostavan havainnon
mukaan (1991, 102-110) erityisesti hysteeriset naiset (esim. Schonbergin
Pierrot lunairessa tai Erwartungissa) antoivat tyylin murrosvaiheessa ole-
ville siveltijille tekosyyn kayttad sellaisia musiikillisia keinoja, jotka olisi-
vat olleet 'normaalitapauksessa’ kyseenalaisia. Saveltdja saattoi aina piilou-
tua hullun tai hysteerisen naisen taakse.

Oopperakuolemia nykysuomalaisittain

Suomalaisissa nykyoopperoissa kuolema vierailee taajaan. Aulis Sallisen
Kuningas lihtee Ranskaan on yksi niistd harvoista, joissa siltd valtytaan.
Erikoista suomalaisissa oopperoissa on se, etti tuhoutuva osapuoli on
poikkeuksellisen usein mies. Paavo Heinisen Veitsen Runoilija riistad itse
henkensi samoin kuin Kullervo Sallisen Kullervossaja Vincent Einojuhani
Rautavaaran Vincentissd. Seka Thomas (Rautavaara: Thomas) ettd Paavo
Ruotsalainen (Joonas Kokkonen: Viimeiset kiusaukset) makaavat kuolin-
vuoteellaan jo oopperoiden alussa, ja he kdyvéat takaumana ldvitse mennyt-
td elamaansa ennen (oopperan) lopussa odottavaa kuolemaa. Antti kuolee
taistelussa (Sallinen: Ratsumies) kuten Jaakko Ilkkakin (Jorma Panula:
Jaakko Ilkka). Seka Leevi Madetojan etta Aarre Merikannon oopperoissa
(Juha) Juhat sy oksyvit tarkoituksella koskeen, kun taas Juhani Ahon Juha
jattaa hieman tulkinnanvaraiseksi, jattdytyyko Juha veneineen vapaaehtoi-
sesti kosken vietdvaksi vai loppuvatko hdnen voimansa kesken. Ooppe-
roissa vastaavanlaista vihjattua monimielisyyttd ei esiinny, vaan Juhat
paityvat samanlaiseen heittaytymiskuolemaan kuin Tosca, koska “’ei tule
enéd ehytta elamasta™.

Kuolemantapauksia on niin monta, etti kyseessa ei voi olla sattuma.
Kielivatko usein miesten tuhoon paittyvat suomalaiset oopperat huonosta
miehisestd itsetunnosta vai heijastavatko ne synkkéai kansallista kuoleman-
kulttuuriamme, jonka perusaineksia ovat masennustilat, itseensa vetaytymi-
nen, alemmuudentunnot (ks. Achté & al. 1989, 68-72)? Clémentin mukaan
oopperoiden kukistuvissa miehissa on piilevasti feminiinisia piirteita (1989,
22). Viite tuntuisi sopivan huonosti suomalaisen oopperan kontekstiin, silla
Juhaa, Topia, Paavoa tai Anttia ei voitane pitd4 kovin feminiinisind hahmoi-
na vaan he ovat kulttuurillemme tyypillisten maskuliinisten arvojen kantajia.

Nayttaisi ldhinni silta, ettd mainitut suomalaiset oopperat eivét niinkaan
toteuta miehisia fantasioita kuin pelkoja. Miehen kuolema -topoksesta huo-
limatta suomalaisissakin oopperoissa maailma hahmottuu pi4asiassa miehi-
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sen subjektin ympdrille, joten nekaén eivat edusta Clémentin perdénkuulut-
tamaa oopperan feministista versiota (1989, 11). Poikkeuksen tekee Rauta-
vaaran Auringon talo, jossa tapahtumien keskipisteen muodostavat kaksi
vanhaa naista. Hekin ovat ’toisia’ oopperan maailmassa; vairassa ajassa ja
paikassa eldvid kummajaisia, jotka tsaristisen Venéjan ylaluokan kasvatteina
eivét sopeudu suomalaiseen yhteiskuntaan. Ja lopussa he tietysti kuolevat.

Nainen on musiikki?

Sekd Clément ettda McClary pitavat musiikkia ylipddnsd feminiinisend
diskurssina. Kuten nainen myo6s musiikki herattda intohimoja eiké toimi
jarjella (McClary 1991, 79). Kuten nainen se kiehtoo miestd: ’Miehena
han havaitsee musiikissa jotakin feminiinisempai kuin nainen, jotakin
feminiinista, johon ei voi tunkeutua ja jota ei voi omistaa” (Clément 1989,
13). Musiikin diskursiivinen villiys nayttaa vaativan vastapainoksi kovia-
kin analyysimetodeja, joissa pyritdan mahdollisimman objektiivisesti ku-
vaamaan ja luokittelemaan &ani-universumin tapahtumia (vrt. Cox 1991,
331). T4lloin saatetaan unohtaa, etta taideteokset, musiikki mukaan lukien,
eivéit eld omaa esteettistd elamaénsa irrallaan oman yhteiskuntansa sosiaa-
lisista tai poliittisista arvoista vaan ovat osa yhteistd kulttuuria: ’Musiikki
on aina riippuvainen sosiaalisesta merkityksenannosta — kuten etnomusi-
kologit ovat jo kauan tunnustaneet, musiikin merkityksen tutkimiseen ei
voi ryhtyd ilman ettd huomioidaan inhimilliset kontekstit, jotka luovat,
valittavat ja vastaanottavat sitd” (McClary 1991, 21).

Kasitys sukupuolten valisistéd (valta)suhteista on yksi ihmisyhteison pe-
rusarvoista (myos ns. dantolaisessa taidemaailmassa), jonka perusteella
maailmaa hahmotetaan. Patriarkaalinen binaarinen ajattelu jarjestyy vasta-
kohtapareiksi (esim. aktiivisuus/passiivisuus, paiva/yo, logos/pathos, kult-
tuuri/luonto), jonka alkujuuri on oppositio mies/nainen. Ranskalaisen femi-
nistin Héléene Cixousin mukaan parit eivét ole hierarkisesti samanarvoisia
vaan aina jalkimmaisend mainittu feminiininen puoli on negatiivinen, hei-
kompi astia (ks. esim. Moi 1990, 122). Monissa kielissé eldvét oliot, asiat,
1lmiot, tapahtumat luokitellaan melko tyhjentavasti nais- tai miessukuisiksi.
Meidéan suomenkielisten on joskus vaikea kasittaa kielellisen sukuajattelun
syvid seurauksia.

Historian tunnustamat taiteilijat ovat vuosisatoja olleet voittopuolisesti
miehid, ja heidén kaanoniin korotetut teoksensa ovat luoneet perustan myo-
hemmidlle taidekasvatukselle. On selvai, ettd miehet ovat taiteilijoinakin
toteuttaneet juuri omia fantasioitaan. Carmen on hyva esimerkki tista sa-
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moin kuin ne tuhannet miesten maalaamat alastomat naisenkuvat, jotka
riippuvat taidemuseoiden seinilld. Naisten taiteellisille fantasioille ei ole
jadnyt tilaa, varsinkaan oopperassa: ~’No, there is no feminist version; no,
there is no liberation’ (Clément 1989, 11).

Sukupuolirooleja soitinmusiikissa

Feministinen kritiikki puolustaa varsin tukevastikin asemiaan sellaisessa
diskurssissa, joka sisdltdd avoimesti niin tekijoiden, esittdjien kuin yleison-
kin tunnustamia ja tunnistamia sukupuolirooleja kuten juuri oopperassa.
Monet feministiset musiikintutkijat, heistd Susan McClary (1991, 1993)
ehkd rohkeimpana, kuitenkin véittavit, ettd sukupuoliroolien vélinen val-
tataistelu ei rajoitu oopperaan tai edes ns. ohjelmamusiikkiin vaan suurta
osaa jopa ns. absoluuttisesta musiikista leimaa maskuliinisten ja femi-
niinisten rakenteiden kamppailu. Tama ei ole niin ilmeista kuin oopperas-
sa, ja sen huomaaminen (saati sitten hyvaksyminen) vaatii aktiivisempaa
tulkintaprosessia kuin oopperassa.

Muistan omilta musiikkiopistoajoiltani, ettd hieman hyméahdellen puhut-
tiin maskuliinisista ja feminiinisistd lopukkeista ja teemoista. Linnalan mu-
kaan (1977, 107) sonaattimuodon ’péadponsi (’pdiateema’) on luonteeltaan
miehekds, rytmikas ja naseva”. Sen sijaan ’sivuponsi (’sivuteema’) paipon-
nen vastakohtana edustaa kolmiponnen naisellista ainesta’ (mts. 109). Sal-
menhaarakin mainitsee Soinnutuksessaan feminiinisen ja maskuliinisen lo-
pukkeen mutta esittdd alaviitteessd varauksia termien sisdltoon: “Naméi
vakiintuneet termit [feminiininen ja maskuliininen lopuke], joiden kéytto ei
vastanne nykyistd sukupuoliroolikasitystd, on ymmarrettdva perinteellisen
ajattelutavan mukaisesti: maskuliininen = dynaaminen, voimakas, hallitse-
va, feminiininen = pehmed, heikko, elastinen (Salmenhaara 1980, 238;
kursivointi ASG; vrt. Moi 1990, 122). Juuri tdllainen perinteellinen kasitys
lienee ohjannut Paavo Heinistd hdnen kirjoittaessaan seuraavaa Usko Meri-
laisen musiikista: ’Kauden rytmilliselle habitukselle ovat kuvaavia pirtedt
naispuoliset lopukkeet — aggressiivinen 11 pianokonsertto on ainoa teos,
jossaniité ei ole. ——"[3. sinfonian ensimmaéinen] Osa loppuu —jalleen kerran
— viehkeddn feminiiniseen lopukkeeseen’ (Heininen 1972, 89-90, 94; kursi-
vointi A. S.-G.). Ihmettelin upseerin tyttdrena, miksi feminiiniset rakenteet
kuuluivat aina heikkoon astiaan. Oliko se pelkkéi pilaa tai sattumaa? Monta
vuotta mydhemmin McClarya lukiessani vakuutuin siitd, ettd niistd ei ollut

kysymys.
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McClaryn mukaan tonaalinen musiikki on perusluonteeltaan narratiivis-
ta. Musiikin rakenteita voidaan tarkastella narratologian tarjoamilla kasit-
teilld, ja timan lisdksi teokselle tai joillekin sen yksikoille voidaan postuloi-
da semanttinen, sanoin ilmaistavissa oleva ehdollinen sisélto. Ei pida kuiten-
kaan tehda niin yksioikoista paidtelmai, ettd narratologillekaan musiikin
(kokonais)merkitys olisi yksinomaan tuo oletettu semanttinen sisalto. To-
naalisessa viitekehyksessd musiikillinen kertomus rakentuu tonaliteetin, te-
maattis-motiivisen tyoskentelyn ja perinteisten muotorakenteiden varaan.
Miten tyypillinen onkaan sellainen musiikillisen kertomus, jonka alussa
esitelladn toonikasévellaji ja sithen ankkuroitu teema. Savellyksen kuluessa
nama kontrastoituvat muihin sivellajeihin ja temaattisiin aineksiin, kunnes
lopulta palataan takaisin toonikaan.

Triviaalin esimerkkikertomuksen juoni siis perustuu alussa vakiinnutet-
tuun tonaaliseen ja temaattiseen identiteettiin, jonka asemaa horjutetaan
tilapéisesti ennen alun tonaliteetin lopullista voittoa: ’Mita viettelevampi tai
traumaattisempi on kohtaaminen Toisen kanssa, sitd vékivaltaisemmaksi
muodostuu *valttamaton’ sankarillinen reaktio” (McClary 1991, 156). Siina
toteutuu kaava ’sankarin 1ahto, seikkailu ja paluu’, joka muodostaa useiden
sanallisten kertomusten (esim. kansansatujen tai seikkailukertomusten) run-
gon. ’Normaalitapauksissa’ sankarin sukupuoli on tietenkin mies, ja timéan
ennen lopullista voittoisaa paluutaan kohtaamat vastukset kuuluvat fe-
miniinisen alueeseen (ks. McClary 1991, 14).

Cixous kytkee kiinnostavalla tavalla paluun idean maskuliiniseen kast-
raatiopelkoon: >’Oman alueen’ kdynnistdd miehen klassinen pelko ndhda
itsensd ilman omistusoikeutta, ndhd4 itsensa riistettynd ——kun hén ei suostu
riistettdvaksi, eron tilassa, kun hin pelkdd menettivansi etuoikeutensa.
Koko ’historia’ on juuri tdméan pelon vastakaikua. Kaiken on palattava
maskuliiniseen (Moi 1990, 129). Tati taustaa vasten varsin viattomalta
vaikuttava muotorakenne ABA muunnoksineen ndyttiisi juhlivan masku-
liinisen paluuta. Lawrence Kramerin mukaan asia ei ole aivan niin yksin-
kertainen, silli kehdmainen musiikillinen muotorakenne on tulkittavissa
Joko maskuliiniseksi tai feminiiniseksi kontekstista riippuen. Se on silloin
feminiininen, kun se saa aikaan itseensévetaytymisen tai luonnon syklisyy-
den mielikuvan. Maskuliiniseksi kehamuoto on tulkittavissa, kun sithen
liittyy sonaattimuodon auktoriteetti (vrt. Isan Laki; Solie 1993, 307; vrt. Cox
1991, 334-337).

Feministit epailevit vahvasti ns. puhtaiden tai viattomien (musiikillisten-
kaan) muotojen olemassaoloa: muodot ja rakenteet nivoutuvat sisaltoon, ja
ne kaikki ovat sosiaalisesti ja ideologisesti koodattuja. Koodien tulkinta
vaihtelee aikakaudesta toiseen. Musiikintutkimuksessa on pitkaén ollut val-
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lalla sellainen kasitys, ettd koodien sisalto olisi tyhja joukko, ts. ettd musiikki
olisi absoluuttista. McClary kyseenalaistaa termin niin voimakkaasti, etta
kirjoittaa sen lainausmerkkien siséén artikkelinsa otsikossa (Solie 1993).
Hinen mukaansa jopa ns. absoluuttisen musiikin tiarkein muotorakenne,
sonaattimuoto, on poliittis-ideologisesti latautunut.

Sonaattimuodon varhaiset teoreetikot (esim. A. B. Marx) ovat luonnehti-
neet padteemaa maskuliiniseksi, kun taas sithen kontrastoituvaa sivuteemaa
on pidetty feminiinisend (mts. 13). Termit ovat feministisen kritiikin kannal-
ta kiinnostavia samoin kuin se sonaattimuodon vakiopiirre, ettd sivuteema
esiintyy kertausjaksossa padsivellajissa. Feminiiniseksi maaritellylta zoisel-
ta teemalta riistetdidn siten sen oma identiteetti, oma musiikillinen avaruus
(Coma huone’). Sivuteemalle kay niin kuin oopperoiden naisille: sen on
alistuttava patriarkaatin tahtoon. McClaryn omat analyysiesimerkit TSai-
kovskin 4. ja Brahmsin 3. sinfonian ensimmaisisti osista (McClary 1991,
67-79; 1993, 326-344) vahvistavat hanen hypoteesiaan siité, ettd ns. abso-
luuttiseenkin musiikkiin on piiloutunut misogyynisia kertomuksia, jotka
toteuttavat maskuliinisen subjektin fantasioita.

Homo/lesbo/bi

Otsikon etuliitteet on yleensi totuttu yhdistimain ihmisen seksuaaliseen
taipumukseen. Nykyisin niitd saatetaan kayttda myos taiteentutkimukses-
sa. Elizabeth Wood (1993, 164-183) tarkastelee englantilaisen Ethel Smyt-
hin saveltdjakuvan ja musiikin vélista kontrapunktia, jonka horisontaalinen
elementti muodostuu Smythin tiettyna ajanjaksona kirjoittamista kirjeista
ja partituureista, ja vertikaalinen rakennelma pohjautuu siaveltdjan muis-
telmiin. Artikkelinsa otsikon mukaisesti (Lesbian Fugue) Wood yrittda
osoittaa, ettd Smythin sidveltamat fuugat olisivat ilmausta timan onnetto-
masti paattyneen lesborakkauden aiheuttamista traumoista ja konflikteista.
Asetelma jaa artikkelin perusteella 1dhinnd Woodin omaksi konstruktioksi,
silla vaitettd ei ole tukemassa yhtaan nuottiesimerkkia, josta voisi edes
aavistella tekijan lesbokokemuksen laatua. Smythin fuugia tai muitakaan
teoksia on ulkopuolisen vaikea pitda lesbolaisina vain saveltijian seksuaa-
lisen taipumuksen vuoksi. Artikkeli ei selvenni yleissmminkéén lesbou-
den ja saveltimisen valisia suhteita. Sen hataruus ei taida johtua niinkaan
tutkimusaiheen uutuudesta (lesbous taidemusiikissa) kuin menetelmien
vanhanaikaisuudesta. Taustalla lymyaa biografismi, jossa tekijan elaméaa ja
teoksia tarkastellaan ikaan kuin ne kuuluisivat samalle todellisuuden tasol-
le: teosten pohjalta tehdain oletuksia tekijan elamasta, ja eldiméankokemus-
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ten oletetaan vaikuttaneen varsin suorasti teoksiin. Ei tietenkain ole miten-
kaan poissuljettua, ettd taiteilijan kuuluminen johonkin sosiaaliseen mar-
ginaaliryhmaéin (esim. homoseksuaaleihin) saattaisi vaikuttaa hianen es-
teettisiin valintoihinsa, mutta vaikutussuhteen todentaminen saattaa olla
mahdotonta. Piinvastainen péittely (teoksista elamain) ndyttad helposti
naurettavalta ainakin perinteisen taiteentutkimuksen alueella.

McClary (1991) on Woodia huomattavasti varovaisempi viitatessaan
TSaikovskin homoseksuaalisuuden ja 4. sinfonian vélisiin yhteyksiin.
McClaryn mukaan 4. sinfonian ensimmaisen sonaattimuotoisen osan péa-
teeman tai padhenkilon (protagonist”) yksilollinen kehitys tukahtuu. Kehi-
tyksen tielle asettuvat yhtaalta patriarkaaliset odotukset siitd, millainen
sonaattimuodon péiteeman tulee olla, ja toisaalta padhenkilé joutuu fe-
miniinisen sensuaalisuuden uhriksi. McClaryn mainitsemat patriarkaaliset
odotukset on formuloinut erityisen painokkaasti Carl Dahlhaus:

>’Varsinainen’ paiteema, jossa kithked4 paatosta saadellddn kiehtovasti
tempolla ja metriikalla, on tuskin sopiva ainakaan beethovenilaisen mitta-
puun mukaan kannattamaan satoja tahteja kasittivaa sinfonian osaa” (Dahl-
hausia siteerannut McClary 1991, 76). Paiteema ei selvastikaan tayta mas-
kuliinisia, ’beethovenilaisia’ mittoja, silld se on rytmisesti ja tonaalisesti
epavakaa, musiikilliselta sisalloltaan lahelld ’toisia’, feminiinisid sivutee-
moja. Néin syntyy dramaturginen dilemma: sonaattimuodon maskuliinisen
teeman paikalla esitelty teema ei toteuta konventionaalista maskuliinista
identiteettia.

"Toisenlainen’ identiteetti ei padse kuitenkaan kehittyméan osan sisalla.
Jopa sonaattimuodon konventioon kuuluvan paateeman ja -savellajin ker-
taus (mts. 74) tukahdutetaan. Sen estdvét patriarkaaliset voimat, joita musii-
killisesti symboloidaan sotilasmaisilla fanfaareilla. Ne eivat kuitenkaan il-
maannu tyhjésta, vaan ne kuuluvat osan keskeiseen teemamateriaaliin. Teos
itse asiassa alkoi niilli. Heti tukahdutetun kertauksen jalkeen sensuelli
(milteipa ’sluttish”) sivuteema kéyttaa hyviakseen paateeman uupumusta ja
esittelee kromaattista notkeaa profiiliaan submedianttisivellajissa vaistden
siten konvention vaatimuksen sivuteeman kertauksesta paiteeman savella-
jissa (mts. 74-75). Sotilasfanfaarit vievat osan loppuun, koska paiteema ei
kykene siihen.

McClary yhdistaa tulkintansa TSaikovskin 4. sinfonian ensimmaisesta
osasta sdveltdjan biografiaan, johon olennaisena osana kuului kykenematto-
myys tdyttdd kulttuurin méérittelemét normaalin miehen mitat (mts. 77).
Sinfonian séveltimisvuonna (1877) saveltdja solmi avioliiton tuhoisin seu-
rauksin. McClary viittaa, ettd homoseksuellin TSaikovskin akuutti psy-
koseksuaalinen kriisi heijastui sinfoniassa ja sen rakenteellisissa ratkaisuis-
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sa. Samalla hin kuitenkin korostaa, ettd tdma tulkinta on vain yksi mahdol-
linen muiden joukossa ja ettd sinfonia voidaan tulkita monella tapaa toisin-
kin jopa homoseksuaalisesta ndkokulmasta (McClary 1991, 77-78). Rohke-
an tulkinnan vesittavit loppukaneetit eivit kuitenkaan poista sitd tosiasiaa,
ettd McClary on valinnut ja julkaissut juuri tietyn version monien mahdol-
listen tulkintojen postmodernista maailmasta.

McClary ei sano suoraan vaan ainoastaan vihjaa, ettd 4. sinfonian ’toisen-
lainen’ paiteema voisi olla musiikillinen symboli homoseksuaalia identi-
teettid kantavalle maskuliiniselle padhenkil6lle (varsin mahdollisesti juuri
TSaikovskille). Muhkeat sotilasfanfaarit edustavat padhenkilon oman iden-
titeetin etsinnidn tukahduttavia voimia. Tahdn samaan patriarkaaliseen jér-
jestykseen kuuluu ensimmadisen osan muotorakenne, sonaattimuoto, jonka
norminmukaisen toteutumisen estdid paiteeman (tai -henkilén) heikkous.
Feminiininen sivuteema hyodyntia paiteeman tai -henkilon toimintakyvyt-
tomyyttd em. kertauksessa ja jo aiemminkin teoksessa, esittelyjakson loppu-
puolella, kun sivuteema nielaisee sisdansa paateeman (tahdit 136155, vrt.
myos t. 315-334; mts. 71), joka kuitenkin onnistuu murtautumaan sen
syleilystad. Ahnaalla sivuteemalla ja sen edustamilla feminiinisilla arvoilla
viitataan mahdollisesti TSaikovskia tavoitelleisiin naisiin, joita McClary
vaivautuu samassa yhteydessa (tosin alaviitteessd) mainitsemaan nimeltakin
(mts. 188), tai ylipaatinsa pashenkiloa ymparoivain ilmeisen pelottavaan
(kastraatiopelko?!) feminiinis(e)en piiriin.

Saveltdjan psykoseksuaalisen kehityksen ja teosten yhdistiminen ei poh-
jimmiltaan erkane kauas vanhasta tutusta, melko ongelmalliseksi osoittau-
tuneesta biografisesta tutkimusniakokulmasta. Sen keskeisin puute on todis-
tusvoimassa: kuinka voimme osoittaa tiettyjen teemojen tai muiden musii-
killisten yksikoihin viittaavan todellisiin henkil6ihin, heidén toiveisiinsa ja
pelkoihinsa. Pelkka kirjoittajan auktoriteetti ei riitd todisteeksi kuin hyvin
suppeassa piirissd. McClary ilmeisesti tiedostaa biografismin vaarat, koska
hian ei kirjoittanut ylld luonnostelemaani yhteenvetoa TSaikovskin psy-
koseksuaalisen identiteettikriisin ja 4. sinfonian ensimmaisen osan valisistad
suhteista. Myonnan, ettd paatelmien yksityiskohdat ovat omiani, mutta nii-
den ainekset ja suuntaviivat ovat perdisin yksinomaan McClarylts, joka
tarjoilee ne taitavasti johdatellen lukijaa itseddn viimeisteleméidn hénen
lahes valmiiksi saattamansa tulkinnan.

Lawrence Kramer (1993, 305-325) selviytyy McClaryd huomattavasti
elegantimmin ’seksuaalisessa’ analyysissdidn, joka ei keskity Schumannin
Carnavalissa niinkain teoksen ja sdveltdjian biografian vélisten yhteyksien
solmimiseen kuin teoksen diskurssin analyysiin. Kramerin mukaan Schu-
mann omaksuu Carnavalissaan biseksuaalisen saveltdjén roolin, koska kes-
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keinen osa Carnavalin esteettista tehoa perustuu feminiinisten ja masku-
liinisten rooliodotusten sekoittamiseen: “’Kursailemattomat karnevaalihu-
vit, erityisesti naamiaiset, houkuttelevat ylittdiméaan sukupuolierot esteetto-
masti. — — Carnaval hyodyntaa maskuliinisten ja feminiinisten hahmojensa
rakenteellista vuorovaikutusta ja luo ja tulkitsee uudelleen naamiaisten su-
kupuoliroolien ylityksia> (mts. 306). Feminiinisyyttad edustavat erityisesti
teossarjan miniatyyrimdiset osat, scémnes mignonnes, silla miniatyyri on
yleensa kulttuurisesti koodattu feminiiniseksi taiteenlajiksi. Carnavalin ko-
konaismuotoa rajaa kuitenkin maskuliininen kehys, silld Schumann sitoo
miniatyyrimaiset osat sonaattimuodon kaltaisella muotorakenteella, jolle on
oleellista osien vilinen motiivis-temaattinen transformaatio ja teossarjan
paattava kertaus.

Piinvastoin kuin McClary omassa analyysissaan T3aikovskista Kramer
ei pohdiskele, oliko todellinen Schumann biseksuelli. Maskuliinisten ja
feminiinisten identiteettien leikki on kirjoitettu savellyksen sisdén, ja sen
havaitseminen perustuu kulttuurimme yllapitdmiin konventioihin sukupuo-
lirooleista (gender). Taméa juuri on feministisen musiikkianalyysin kes-
keisinti aluetta.
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Ilkka Taitto

Keskeiset osat Pyhidn Laurentiuksen rukous-
hetkissa '

Muutaman viime vuoden aikana Suomessa on nayttavisti kiinnitetty huo-
miota kahden marttyyri Laurentiukselle pyhitetyn seurakuntakirkon vai-
heisiin, Lohjan ja Helsingin pitdjan. Kiinnostus on ollut ldhinna paikal-
lishistoriallista, mutta yleisempadkin kantavuutta on saavutettu. Erityisesti
Pyhédn Laurentiuksen keskiaikainen liturgia on ollut esilla. Asiaa voi pitda
harvinaisena, mutta sitdkin toivotumpana piirteena kunnioitettaessa histo-
riamme monumentteja. Lohjan harmaakivikirkkoon liittyvéssd artikkelis-
saan Martti Parvio (k. 1993) késittelee Laurentiuksen kulttia Euroopassa
yleensa seké erityisesti Suomessa, Turun keskiaikaisen hiippakunnan alu-
eella. Kaytannollisen teologian emeritusprofessorina Parvio hallitsee tee-
man suvereenisti, mutta jattaa esityksestdén tietoisesti pois liturgian sen
osan, joka kuitenkin siséltdd kaikkein olennaisimman tiedon Laurentiuk-
sen pyhimyskarakterista ja joka oli kultillinen perusta késitykselle Lauren-
tiuksesta: rukoushetket eli officiumin. Tama kirjoitus pyrkii tdydentdimééan
Parvion vilittdmaa kuvaa, joten myos hédnen artikkeliinsa tutustuminen on
suositeltavaa. !

Keskiajan Suomessa Pyhdn Laurentiuksen kérsimyshistoria, passio
Sancti Laurencij, sai erityisen vakiintuneen ja selvan ilmaisun hdnen muis-
tokseen vietetyissd rukoushetkissd. Kun Turun hiippakunnan myohéiskeski-
aikaisessa messuperinteessd oikeastaan vain yhdeksdn osakokonaisuutta
sisélsi hineen asiallisesti liittyvia teksteja, hetkipalvelusten kohdalla méara

1 Parvio 1990. Mainittakoon, etti Parvio erehtyy pahoin viittiessiin, ettei Turun
hiippakunnalla ollut omaa breviariumia (s. 292). Hén kai tarkoittaa ensisijaisesti,
ettei selkedsti juuri turkulaiseksi identifioitavaa kokonaista breviariumkirjaa ole
sdilynyt. Tosiasiassa turkulainen breviariumtraditio olisi helppo ennallistaa run-
saan ldhdeaineiston ansiosta. Breviariumkirjan sisilt6 on siis kylla selvitettdvissa.
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Kuva 1. Pyhin Laurentiuksen officiumia ensimmaéisen nokturnin kohdalta. Ku-
vassa ndhdéén antifonin Noli me derelinquere paitos, antifoni Non ego te, respon-
sorio Leuita Laurencius seka responsorion Quo progrederis alku.

Kohde kuuluu 17-lehtiseen pergamenttikisikirjoituksen fragmenttiin 1400-
luvulta. Kirjakatkelman liturginen rakenne on muutoin sama kuin dominikaa-
neilla, mutta omaleimaiset officiumit Marian etsikkojuhlaan 2. heinédkuuta,
Olavin juhlaan 29. heinékuuta sekd Birgitan juhlaan 7. lokakuuta determinoivat
kisikirjoituksen Turun keskiaikaisen hiippakunnan alueelle. Kun etsikkojuhlan
officium oli varsinaisessa dominikaanibreviariumissa erds toinen, jii jiljelle
mahdollisuus vain suomalaisesta provenienssista. Ainoastaan Turun hiippakun-
nassa liturgian pohja oli dominikaaninen, mutta eriissé yleisluonteisissakin
hetkipalvelussykleissé oli jarjeston kidytannostd poikkeavia ratkaisuja — yksi
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IN III NOCTURNO

Antiphona et psalmus:
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1) Tantum formula doxologle nimis brevis est,
quoniam neuma tertla solum notam primam
habet. Vide in f. 9v 1in fonte C nostro, in
quo tonus Gloria Patri septimus.
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