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1. Johdanto

Fernando Sor (1778-1839) on yksi 1700- ja 1800-lukujen vaihteen merkittdvimmista
kitarasdveltdjistd. Virtuoosikitaristina ja siveltdjiana kitaralle hinelld oli merkittdva osa
kitaran vakiinnuttamisessa ldnsimaisen taidemusiikin soittimeksi. Fernando Sorin
tavoite oli erityisesti kirjoittaa kitaralle ajan musiikillisten sddntojen mukaisesti
antamatta tilaa kitaristisille erikoisuuksille esimerkiksi ddnenkuljetuksessa tai

viliddnteen puutteessa.

Tadmin tyon tarkoituksena on analysoida Fernando Sorin kitarafantasioita yhdelle
soittajalle. Analyysin kohteena ovat muun muassa muoto, rytmi, harmonia ja melodia.
Kohteensa puolesta tété tutkielmaa voi nédin ollen luonnehtia perinteiseksi

musiikkitieteeksi.

Erityisend metodologisena piirteend on Eero Tarastin kehittdmén eksistentiaali-
semioottisen teorian kayttd teosten analyysissd. Keskidssd on ainutlaatuisen teoksen
ymmartdminen ja selittiminen. Koska mika tahansa teos on myos valttimétta
kulttuurinen tuote, ei kulttuurista kontekstia unohdeta. Lisdksi analyyseissa sovelletaan
Ilmari Krohnin Rytmioppia (1958 [1911]) ja Diether de la Motten Harmoniaoppia (1987

[1976]). Joissakin analyyseissa hyodynnetddn myds musiikillista hermeneutikkaa.

Aineisto on valikoitunut ensinnékin siitd syystd, ettd nimeédminen joksikin on sindnsi
viesti teoksesta. Toisin kuin esimerkiksi Sasserilla (1996, 96, 102) téssa kirjoitelmassa

fantasiaksi luetaan teos yksinkertaisesti sen perusteella, ettd se on nimetty fantasiaksi.

Fernando Sorista on kirjoitettu satoja artikkeleita'. Tdssé teoksessa Sor tutkimuksen
keskeisid ldhteitd edelld mainitun Sasserin (1996) teoksen liséksi ovat Brian Jefferyn
Sor-eldmikerta (1994), Jefferyn historialliset esipuheet teoksista hinen toimittamissaan
Sor-laitoksissa, sekd Luis Gasserin toimittama Estudios sobre Fernando Sor (2010
[2003]). Erityisesti on mainittava Estudios sobre Fernando Sorissa esiintynyt Tom
Schuttenhelmin artikkeli ”The use of listening strategies in the fantasies (not in
variation form) of Fernando Sor”, jossa késitellddn kuutta Sorin neljastétoista

fantasiasta.

1 Laajin luettelo Sor-kirjoituksista 10ytyy Mijndert Japen kokoamasta teoksesta Fernando Sor. A
Bibliography of Published Literature and Music (2014).



Nuottimateriaalina on kdytetty enimméakseen Jefferyn uudelleen kaivertamia versioita.
Niitd on myos verrattu facsimileihin®. Analyyseissé editioiden valilla esiintyvét vahdiset

erot on padosin jatetty kommentoimatta.

Luvussa 2 esitellddn tutkielman metodologinen tausta. Luvussa 3 keskitytidén Sorin
elamiin. Luvussa 4 analysoidaan kappaleet kdyttden luvussa 2 esiteltyjd menetelmid.

Luku 5 on johtopéétdsluku.

2 http://www.crgrecordings.com/catalog-new.html)
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2. Teoreettinen tausta

2.1 Analyysin menetelmat

Artikkelissaan “Musiikkianalyysi — tiedettd vai taidetta” Veijo Murtoméki (1993a)
kirjoittaa, ettd 1900-luvun alun musiikkianalyysia hallitsi positivismin ihanne ja etti
esteettiset arvot seki arvottavat ilmaisut haluttiin rajata pois analyysista (emt. 5).
Musiikkianalyysin kohdalla positivismin ihanteen ongelma on, ettd ilman ilmaisullisia
nidkokulmia musiikin varsinainen ymmaértdminen jdi analyysin ulkopuolelle (emt. 7).
1900-luvun jdlkipuoliskolla onkin nédhty tarve monipuolisemmille musiikkianalyysin

keinoille.

Tamén tutkielman analyyseisséd pdédpaino on eksistentiaalisemiotiikassa. Keskidssi on
teoksen tarkastelu itsendisend teoksena eiké niink&én osana jotakin tyylid. Kuten Tarasti
(2004, 63) kirjoittaa: " Yksittdisen taiteilijan tai teoksen ainutkertaisen viestin
tutkiminen on eksistenssin valaisemista [erotuksena tyylianalyysistd, joka on Daseinin
analyysia].” Ajatus on tietyssd mielessd sama kuin Hanslickilla (2014, 55) tdmén
kirjoittaessa, ettd esteettisen tutkimuksen on ainoastaan kuunneltava ja uskottava sité,
mité taideteos itse ilmaisee.” Tosin silld merkittavilld erotuksella, ettd
eksistentiaalisemiotiikassa kiinnitetddn huomiota myds esimerkiksi henkilokohtaisiin
olosuhteisiin ja teoksen historialliseen ympéristoon (Tarasti 2006a, 21), jotka Hanslick

ylldolevassa kohdassa torjuu esteettiselle tutkimukselle vieraana.

Eksistentiaalisemioottinen analyysi tarkoittaa myds, ettd analyysin tekijéd voi ottaa tai
oikeastaan hidnen on vilttdmatti otettava kantaa teokseen omasta subjektiivisuudestaan
késin. Kuten Salazar (1965, 26) kirjoittaa, melodian olevaisuus riippuu siitd, ettd
ymmarrys sitoo yhteen pienet ddnelliset hetket. Tama ei tarkoita kuitenkaan sité, ettd
eksistentiaalisemioottinen analyysi tai muukaan musiikkianalyysi olisi mielivaltaista tai
kaunokirjallista, vaan sitd, ettd musiikkiteos méaritellddn inhimilliseksi artefaktiksi (vrt.
Martinelli 2006). Apuna ovat objektiiviset menetelmét, mutta niiden soveltaminen,
kuten esimerkiksi kysymysten asettelu, musiikillisnarratiivinen ja muoto-opillinen

tulkinta, vaatii subjektiivista tulkitsijaa.



Kaiken musiikin voi analysoida jostakin yhdestd ndkokulmasta, mutta se ei vélttamatta
ole kiinnostaavaa eikd edes hyodyllistd. Muoto-opillisesti esimerkiksi tdssa
kirjoituksesta analysoitavista tanssiosista kylld 16ydetddn samankaltaisuuksia, mutta niin
16ydettiisiin sadasta muustakin tanssista. Eksistentiaalisemiotiikan ndkdkulmasta
pikemminkin kysytdén “miké erottaa timén tuosta”, eli mité piirteitd jonkin lajin
yksilollda on. Koska vélttimattd suuri osa analyysista jad aukikirjoittamatta poikkeaa
myods analyysien muoto toisistaan. Kattava eksistentiaali-semioottinen analyysi (kuten
Tarasti 2012, 77-80) jokaisesta Fernando Sorin fantasiasta aiheuttaisi nimittdin sen, etti
esityksestd tulisi 44rimmaéisen laaja. Monissa tapauksissa metodi on 14sné

implisiittisesti.

Tutkielman analyysit rakentuvat semiotiikan lisdksi musiikillismuodolliselta puoleltaan
erityisesti [lmari Krohnin Rytmiopin (1958 [1911]) ja Diether de la Motten
Harmoniaopin (1987 [1976]) perustalle. Teoksen ilmaisu ja ymmartdminen ei selvid
muotorakenteita tarkastelemalla (Murtomiki 1993a, 5—7). Kuitenkin muotorakenteita on
jane ovat huomattava apu analyysissd, kunhan abstraktiossa ei menn liian korkealle
tasolla. Kéytossd on my0Os Ratnerin (1980) ja Allanbrooken (1983) harjoittama topos-
ajattelu. Monellen Ratner-kritiikki on huomioitu aiheellisena (Monelle 2000, 24-33).
Topos-pohjainen analyysi ei ole mielenkiintoista vain jonkinlaisena kulttuurisena
rekonstruktiona, vaan sen ensisijainen kayttdtarkoitus on musiikillisen ilmaisun sisdllon

valaiseminen.

Analyysin apuna ei kaihdeta tarpeen tullen kéyttdd musiikillista hermeneutiikkaakaan,
jolle Murtomikikin (1993a, 11) antaa paikan musiikkianalyysissa. Hermeneuttisia
tulkintoja ei kuitenkaan koskaan anneta totuuksina tai edes kuulijan ohjaamisena kohti
oikeita tulkintoja” vaan yhdenlaisena tavallaan abstraktin (Jankélévitch 1983, 71-72)
musiikillisen narratiivin aktualisoimisena kielelliseksi. Hermeneuttinen analyysi on
my0s tyylinmukaista kun puhutaan 1800-luvun alun teoksista. Tarvitsee vain ajatella
Clara Schumannin kuvitelmia hénen kuullessaan miehensi Fantasian (ks. Tarasti 2012,
133) tai Momignyn analyysia Haydnin 103. sinfoniasta vuodelta 1805 (de Momigny
1994).



Lahtokohta analyysiin on siis musiikin tunnustaminen olennaisesti mielesté riippuvaksi
asiaksi. Musiikkia olisi mahdollista analysoida puhtaasti mielesté riippumattomana
asiana (ens reale), siten kuin musiikki on taajuuksien kompositioita. Kokonaisuudessaan
musiikki on kuitenkin mielestd riippuvaa kulttuurillista ja lajikohtaista todellisuutta ( ens
rationis). Musiikkisubjektin merkitys rakentuu kuulijalle objektein, joista osa on
puhtaasti kulttuurillisia ja osa taas kuulijan henkilShistoriaan liittyvid. Musiikki on
subjektina kuulijasubjektille subjektiivinen, tai sisdinen, kokemus, mutta se tapahtuu
objektein. Musiikki on itsessddn seké subjektiivista ettd objektiivista. Timéa sanojen

objektiivinen ja subjektiivinen kiytto selitetddn kappaleessa 2.2.4.

2.2 Eksistentiaalisemiotiikka

”Klassinen semiotiikka tarkastelee merkkejé erityisind tai yleisind tapahtumina, kun taas
eksistentiaalisemiotiikka tarkastelee niitd erityisind akteina”, Tarasti (2002, 78)
kirjoittaa. Eksistentiaalisemiotiikassa merkit ndhdadin tulemisen tilassa, miké johtaa
jakoon pre-, akt- ja post-merkkeihin (Tarasti 2014, 4). Sorin fantasioiden analyyseissi
tarked osa on myds niin sanotulla z-mallilla (tai zemic-mallilla). Sitd kdytettdessa teosta
analysoidessa erotellaan siind ilmeneviét erityisesti kulttuurilliset arvot ja konventiot

seka erityisesti henkilokohtaiset halut ja kyvyt. (Tarasti 2012, 80-83.)

Taustana z-mallille ovat greimasilainen teoria modaliteeteista, hegelildisen logiikan an-
sich-sein ja fiir-sich-sein; eksistentiaalifilosofit kuten Kirkegaard ja Sartre; ja
Fontanille'n Moi'n ja Soi'n erottelu: Moi (M) on subjektin ruumis, kun taas Soi (S) on
subjektin diskursiivinen toiminta, jolla subjekti ulottuu oman ruumiinsa ulkopuolelle, tai
erityisesti sosiaalisesti rakentuva todellisuus. Fontanillen késitteiden my6td Hegelin an-
sich-sein ja fiir-sich-sein tulkitaan uudelleen termeilld an-mir-sein ja fiir-mich-sein.
Namai ovat Moi'n kategoriat kun taas alkuperidiset an-sich-sein ja fiir-sich-sein varataan
Soi'n kategorioille. Malli saa lopullisen muotonsa, kun edelldmainitut ndhdaén
Greimasin semioottisen nelion sovellutuksen ja Greimasin modaliteettien vouloir
(tahtominen), pouvoir (voiminen) savoir (tietiminen) ja devoir (tahtominen) valossa.

(Tarasti 2014, 4-5, 21-27.)



Saadaan seuraava mallit, joista jdlkimmdinen on edellinen yksinkertaisemmassa ja

dynaamisemmassa muodossa:

being-in-myself being-for-myself
étre-en-moi étre-pour-moi
an-mir-sein fiir-mich-sein
(“will™) (“can™)
fur-sich-sein an-sich-sein
étre-pour-soi étre-en-soi
being-for-itself being-in-itself
(“know") (“must™)
MOI
M1 M2
(S4) (S3)
S2 S1
(M3) (M4)
501

Kuvat kirjasta Sein und Schein sivuilta 24 ja 27.

Kyseessd on malli, jossa on neljd moodia: ensimmaéisesséd keskeinen modaliteetti on
subjektin tahto® (vouloir) M1, toisessa pystyminen (pouvoir) M2, kolmannessa
atietminen (savoir) M3 ja neljannessa tdytyminen (devoir) M4. Moodit voi ndhdi myos
sosiaalisina, jolloin tirkeysjdrjestys on tdytyminen S1, tietdminen S2, voiminen S3 ja
haluaminen S4. (Tarasti 2012, 80—83, Tarasti 2014, 36-38.) Moodit voi edelleen tulkita
niin, ettd M1 ja M2 ovat yksildsté sisdisesti ldhtevad toimintaa, kun taas S1 ja S2 ovat

yhteiskunnan vaikutusta yksilossa.

Moodeja itsessddn voidaan tarkastella monenlaisen subjektin kautta. Subjekti voi olla

thminen, mutta myds kulttuuri tai sdvelteos. Seuraavaksi esitetdén z-mallin eri

3 On huomattava, ettd Tarastin eksistentiaalisemioottisessa teoriassa ndyttdd olevan myds
implisiittisesti toisenlainen tahto ’supra-zemicin maailmassa” tai “eksistentiaalisen
transsendenssin” tasolla (Tarasti 2015, 3).



modaliteettien tai moodien merkitys inhimillisen subjektin kautta.

M1 (tahtominen): ”Primaari kineettinen energia, halu, eleet, ruumis.” (Tarasti 2012,
136). Ikddn kuin persoona, joka odottaa muotoutumistaan. Esimerkiksi ihmissubjektin
tapauksessa ihminen on lajina ymmaértavé ja aistimellinen, siis ruumiillinen, jolla on jo
sindnsd halu kohti tiettyjd toimintoja. Toisaalta S4:nd kyseessé on se, miten yhteiso, sen

konventiot ja arvot vaikuttavat yksiloon hinen tunteidensa ja ajattelun tasolla.

M2 (voiminen): Varsinaisen persoonallisuuden alue: yksilon identiteetti ja tavat. (Tarasti
2012, 136.) Mielikuvitus ja muisti herdévit ruokkimaan syntynytti halun vield
muotoutumatonta objektia. Tdma on tavallaan latinalaisen periaatteen agere sequitur
esse — toiminta seuraa olemista — agere. Toisaalta S3:na nihdédédn subjekti

potentiaalisena yhteiskunnan kannalta.

S2 (tietiminen): yhteiskunnan normit, ideat ja arvot kiytdnnossé aktualisoituina
esimerkiksi sosiaalisina kédytdnteind tai ammatteina ja rakenteina. Toisaalta M3:na
kyseessd ovat mainitut asiat sikdli kun subjekti ne ovat subjektille potentiaalisia eli

sikéli kun subjekti on tdhédn tapaan alisteinen Soi'lle. (Tarasti 2012, 136—-137.)

S1 (tdytyminen): yhteiskunnan normit ja ideat ja arvot (Tarasti 2012, 137). Ne ovat vain
virtuaalisessa muodossa potentiaalisina. S1 ei olekaan normit, ideat ja arvot itsessdén,
vaan konseptit jo modalisoituna. Subjekti omien havaintojensa perusteella omassa
eksistenssissddn muodostaa ndkemyksensé siitd, mitkd konseptit ovat S1 ja M4 ja

vastaavasti, mitkd ovat ei-S1 ja ei-M4.

Moi
primary kinetic energy identicy, personaliry,
desire, gestuality, khora, body habit, stabilicy
social roles, institutions,
k norms, values, general codes
pracuccs
Soi



Mallissa ei ole kyse kahdesta tai neljésté toisistaan absoluuttisesti erillisestd kentésté,
vaan modaliteettien vaikutus toisiinsa on subjektissa jatkuvaa. Tarasti (2012, 137)
kirjoittaa: ”Jopa fyysisimmat M1:n toimet pitdvét siséllddn pienid jaidmid Soi'sta, aivan
kuten sosiaalisen olemassaolomme abstrakteimmissakin kategorioissa on jélki
fyysisestd mindstimme.” Esimerkiksi musiikillisen ilmaisunkin lahtdkohtaisiin rajoihin
vaikuttaa toisaalta mielikuvitus (M2), johon vaikuttavat soitinten kéytto (M2—S2), johon
vaikuttavat lopulta kulttuurin esteettiset arvot ja kisitykset siitd, millaiset ddnet ovat
haluttavia (S1). Toisaalta on séveltdjid, jotka pyrkivét luomaan uutta estetiikka (ei-S1),

eli Vladimir Jankélévitchin “innovaattorit” (ks. Tarasti 2006b, 142).

Yhteiskunta vaikuttaa yksiloon, toisaalta yksild vaikuttaa yhteiskuntaan. Erityisen
huomattava on litke S2:den ja M2:den vililld, jossa tapahtuu “’siirtyminen erityisesti
sosiaalisesta erityisesti subjektiiviseen ja yksilolliseen” (Tarasti 2012, 137). Téssd voi
esiintyd jannitteitd, mutta niin myos muissa kohdissa: yhteison ihanteet (S1) ja
kdyténteet (S2) voivat olla ristiriidassa. Myos koko zemic-tila voi olla kriisissd. Kuten
apostoli Paavali kirjoittaa: Tahto minulla kylld on, mutta voimaa hyvin toteuttamiseen
ei; silld sitd hyvid, mitd tahdon, miné en tee, vaan sitd pahaa, miti en tahdo.” (Room.

7:18-19, vuoden 1938 kiddnnos.)

Vastakkainasettelut modaliteettien vélilld eivét tietysti ole vélttamattomid. Subjekti
tiedostaakin modaliteetin erityisen selvédsti vasta ristiriitojen ilmetessd. Yksilo voi aivan
hyvin eldd S1:n mukaisesti sitd koskaan tiedostamatta. Toisaalta yhteis0 antaa monesti
puitteet (S2) yksilolliselle (M2) toiminnalle, esimerkiksi taiteelle. Niirnbergin

mestarilaulajien finaalin on tulkittavissa siten ettd S1:n toteuttaminen S2:ssa, vaikka



sitten vahdiselld M2:1la luo puitteet myds vahvemmalle M2:1le — se on, suuremmalle
luovalle nerolle. Sama ajatus on nihtévissd myos Alfred Einsteinilla, kun hin kirjoittaa,

9912

ettd “'ikuinen' suuruus on mahdollista vain kun epdnormaali voima — nero — osuu
oikeaan hetkeen taiteen kehityksessd” tai ettd “’kestdvd suuruus — — ei ole mahdollista

ilman suurta perint6d” (Einstein 1976, 197, 209).*

Musiikkianalyysiin kdytettdessd z-mallin moodit tulkitaan tédssd tutkielmassa
seuraavasti:

M1: rytmi, d8nenvéri, sdestys tai musiikillinen Umwelt, musiikin puhdas kehollisuus ja
se miten musiikki tuotetaan. Kaikki ndmé ovat asioita, jotka ikddn kuin muodostavat ei-
aktoriaalisen musiikillisen materian.

M2: Muotoutunut musiikillinen identiteetti, musiikilliset aktorit (Tarasti 2012, 155-156).
Keskeinen osa on melodisilla elementeilld, ymmaérrettivilla sivelten sarjoilla
(Zuckerkandl 1992, 668). M2:ssa rytmiset ja melodiset motiivit, harmoniat ja 44nenvérit
jarjestaytyvit muodostaen musiikkiteokselle oman identiteetin kappaleena.

S2: ”Genret ja vakiintuneet musiikilliset muodot.” (Tarasti 2012, 161.) Tédhdn kuuluu
my0s makrotason harmonia tdssi tutkielmassa.

S1: ”Teoksen arvot ja ideat.” (Tarasti 2012, 164.)

2.3 Uusia merkkiluokkia

Z-mallin liséksi eksistentiaalisemioottisesta teoriasta ovat kaytdssd sen uudet
merkkiluokat: pre-merkki (pre-sign), aktuaalinen merkki (act-sign) ja post-merkki (post-
sign), kvasimerkit, trans-merkit, endo- ja eksomerkit sekd feno- ja genomerkit. (Tarasti

2014, 14-16.)

Aktuaalinen merkki on merkki itsessdén merkkind jonakin hetkena. Sitd edeltaa pre-
merkki, joka voi tarkoittaa ideaa tai arvoa, ennen kuin siitd on tullut kyseinen merkki
(Tarasti 2000, 33). Tdmén merkkiluokan merkit muodostavat monilaatuisen joukon.

Pre-merkki voi esimerkiksi olla vain mielikuvituksen tuote, kuten musiikillinen idea

4 197:'[E]ternal greatness is possible only when an abnormal force — a genius — coincides
with the right moment in the development of art — —. 209: Enduring greatness — — is not
possible without a great heritage, — —.



sdveltijin pddssd on pre-merkki aktuaaliselle merkille nuotissa tai esityksesséd (Tarasti
2012, 74). Toisaalta aktuaalinen merkkikin voi olla pre-merkki toiselle merkille, kuten
nuotti paperilla on pre-merkki sévelelle esityksessd. Samaten musiikillinen idea voi olla
pre-merkki toiselle (emt. 155). Pre-merkki on siis merkki tai objekti, joka edeltdd sen
pohjalta syntyvad merkkid. Post-merkki taas on merkin vaikutus. Se muistuttaa Peircen
interpretanttia. (Tarasti 2000, 33.) Esimerkiksi musiikin vaikutus kuulijassa on post-
merkki, toisaalta my0s musiikkiteoksessa voi olla sisdisid post-merkkeja (Tarasti 2012,
76), kuten Mendelssohnin Kesdydn unelma -alkusoiton lopun “satuisotopian akordit”

(Tarasti 2016, 94).

Eksomerkit ovat merkkejd, jotka tulevat subjektiin tai Daseiniin ulkoapéin (Tarasti
2004, 240). Endomerkit taas ovat Daseinin tai subjektin sisdisid merkkejd (ems.).
Tallaisia ovat esimerkiksi jonkin teoksen sisdiset merkit (Tarasti 2012, 76). Fenomerkit
ovat konventionaalisia merkkejd. Ne viittaavat johonkin tai edustavat jotakin,
genomerkit taas pitivét sisdllddn koko kehityksensd (Tarasti 2014, 15-16). Ikddnkuin-
merkit tai kvasimerkit ovat merkkejd, joihin suhtaudutaan ei-kirjaimellisesti, ainoastaan
ikddn kuin tosina. Esimerkiksi kaikki taiteen merkit ovat tdllaisia. (Ems.) Niiden
objektit, niiden merkityt, ovat puhtaasti mielesté riippuvaisia olioita, joilla ei
(vélttdméttd) ole minkddnlaista mielesta riippumatonta subjektiivista todellisuutta (ks.

Deely 2007, 192.)

2.4 Milloin musiikkiteos on subjekti?

Téssé luvussa ei ole tarkoitus antautua kysymyksiin musiikin ontologiasta (vrt. esim
Tarasti 2006a, 3—30; tai Torvinen 2007, 128—139). Téssa vaiheessa riittda, ettd todetaan
musiikin olevan olemassa ja ettd musiikkiteoksella voi olla subjektiivinen olemassaolo.
Ennen kuin 1dhdetédén tarkastelemaan kysymysti tarkemmin on selvitettdva tapoja, joilla

sanaa subjekti kiytetdaan.
Tavallisesti subjektilla tarkoitetaan ihmisté sikéli, kun hén on subjekti eli hanelld on

subjektiivisia tuntemuksia, ndkokulmia ja vastaavaa. Niinpa esimerkiksi kielitoimiston

sanakirjassa lukee, ettd subjekti on ”toimiva, tajuava t. ajatteleva olento.”
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(Kielitoimiston Sanakirja 2014, subjekti). Kuitenkin sanan vanhemmassa jo keskiajalla
kiytossi olevassa merkityksessé subjekti on oleva, joka on olemassa mielesti

riippumatta — subjekti on asia, ens reale (Deely 2005a, 28).

Téssd luvussa subjekti-sanaa kiytetddn tdssd jalkimmaiisessd merkityksessa.
Musiikkiteos voi olla olemassa subjektiivisesti, siis subjektina, vaikkakin sen
olemassaolo, toisin kuin vaikka sdngyn, voi olla joissakin tapauksissa pienenkin

mielijohteen varassa.

Subjektina musiikkiteoksella on jokin tietty muoto, kun se on olemassa. Nyt ei
tarkoiteta musiikin muodolla niitd muodollisia skeemoja, joita tarkastellaan esimerkiksi
musiikin teoriassa ja jotka ovat hyodyllisid musiikkianalyysissé, kuten ylld on todettu,
vaan tarkoitetaan muotoa sanan metafyysisessd merkityksessd. Tilld tavoinkin
puhuttaessa musiikissa on oikeastaan muoto kahdessa mielessd. Ensiksi materian on
ylipddnsa otettava tietty muoto (ks. esim. Haldane 1999, 50), jonka ihminen kuulee

musiikkina.

Muotoa voidaan kuitenkin tarkastella muistin ja mielikuvituksen avulla, kun se on
mielessd (Haldane 1999, 56, 58) ilman, ettd musiikki samalla hetkelld on muuten kuin
esimerkiksi nuottina tai silkkana ajattelun objektina. Tall6in musiikki on vain
objektiivisesti (Deely 2005b, 50), eli silld ei ole minkddnlaista mielestd riippumatonta
olemista. Téllaisissa tapauksissa kyseessd on musiikkisubjektin pre- tai post-merkki.

Téllaista muotoa voidaan nimittdd esimerkiksi objektiiviseksi musiikilliseksi muodoksi.

Varsinaisesti musiikki kuitenkin eksistoi silloin, kun musiikki saa ajallisen ja fyysisen
ulottuvuuden. Télldinkin voidaan kuitenkin ajatella, ettd musiikki varsinaisesti on
musiikkia sikéli kuin se on myos objekti. Filosofin ja semiootikon John Deelyn
esimerkki ruoasta voidaan pienelld muokkauksella muuttaa kuvaukseksi musiikista

(vaihdetut kohdat kursivoitu):

Ollakseen musiikkia, havaitun objektin on oltava niin subjektiivisesti kuin objektiivisestikin,

ja tuon subjektiivisuuden itsessdin on oltava se, mitd havaitaan, jotta musiikki “ravitsee”
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organismia.’

Musiikin subjektiivinen muoto on aksidentaalinen, silld tuskin voidaan ajatella, ettd
atomien, molekyylien tai eldinten tapaan musiikki olisi luonnollinen muoto (ks. esim.
Feser 2014, 191). Kuultavaa muotoa, aineen virdhtelyd, voidaan nimittia
aksidentaaliseksi musiikilliseksi muodoksi. Kuultava on aksidentaalisessa muodossa
materiassa ja tdima on musiikkisubjekti: siis ddnet tai pikemminkin soinnit (tones) kuten
Roger Scruton (1999, 78—79) kirjoittaa, joihin kuuluvat sivelet ja Adlyt (Krohn 1916,
15-16) seka tauot (ks. Krohn 1958, 24). Jalkimmaisia ei tietenkdédn varsinaisesti kuulla.
Niinp4, jos tarkkoja ollaan, pitdisi puhua musiikin havaitsemisesta eika kuulemisesta,
joka on pelkkéé aistimista. Joka tapauksessa vasta kun musiikin aksidentaalinen muoto
on syntynyt, voidaan puhua varsinaisesti musiikkiteoksesta subjektina. Se on silloin

’soivaa todellisuutta”, jos lainataan titd Boris Asafjevin termié (ks. Tarasti 2006b, 231).

Kulttuurisena ilmiond musiikki on titd soivaa muotoansa laajempi (Padilla 1995).
Musiikki on muutakin kuin vardhtelyt ilmassa. Mutta ilman soivaa muotoa tdma kaikki,

mitd kutsutaan musiikiksi ei olisi kuviteltavissa.

Musiikkiteoksen pre-merkit tai post-merkit voivat myos olla olemassa subjektiivisesti,
niin kuin esimerkiksi nuotti on pre-merkki ennen soittoa tai transkriptio on post-merkki
jostakin esityksestd. Esimerkiksi mainitut ddnite tai nuotti molemmat ovat subjekteja,
mutta myds musiikin pre- tai post-merkkejd, siis eksistentiaalisemioottisessa suhteessa
varsinaiseen musiikkiin. Myo0s pelkéstdén objektiivisilla esiintymilld on
eksistentiaalisemioottinen suhde itse musiikkisubjektiin. Analyyseissd havaittavat
objektiiviset olevat ovat olemassa vain sikéli, kuin objektiivinen muoto on vidhintdankin
kuviteltavissa subjektiksi. — On huomattava, etti tdssi esitelty teos subjektina ja
objektina poikkeaa merkitykseltddn Tarastin (1994, 106—109) musiikin semioottisista

termeistd musiikillinen subjekti ja musiikillinen objekti.

Musiikkia on mahdollista analysoida mielesté riippumattomana asiana (ens reale), kuten

ylla on todettu. Musiikki kuitenkin, sikdli kun se havaitaan musiikiksi, on objekti.

5 To be food, the object perceived has to be subjectively as well as objectively, and that
subjectivity as sich has to be what is perceived and acted upon for the food actually to
nourish the organism. (Deely 2005b, 64)
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Musiikki ilmenee jossakin Daseinissa (Tarasti 2014, 5-6). Se on osa merkki-
jarjestelmaii, joka on hénen laji- ja kulttuurikohtaista todellisuuttaan, inhimillista

Umweltia eli Lebensweltid®.

2.5 Rytmianalyysi

Tassd metodiluvussa on vield aihetta kdsitelld analyyseissd sovellettavia [lmari Krohnin
kehittdimid analyysivilineitd. Vaikka analyysit eivédt ole “krohnilaista analyysia”, on

tarpeen tuoda esille taustalla olevat ajatukset koskien rytmin keskeisyyttd musiikissa.

[lmari Krohnin (Krohn 1958, 201) mukaan rytmiset rakenteet ovat kaiken musiikillisen
muodon pohja. Rytmi on musiikin osa-alue, jolla on ”perustavaa merkitystd sdveltaiteen
kaikkiin muihin ilmi6ihin ndhden”, joka kuitenkin on ollut “kauan laiminly6ty” (emt.
7). Rytmilld on perustava merkitys musiikissa, silld se on looginen edellytys musiikille.
Lisdksi rytmilld on merkittdva osa musiikillisessa ilmaisussa. 1700-luvulla Mattheson
osoitti kuinka sama melodia saa eri karakteerin — koraalista tulee tanssi — vain rytmia
vaihtamalla (ks. Ratner 1980, 71-72). Charles Rosen (1971, 34) puolestaan arvosteli
Schenker-analyysii siité, ettd rytmin sivuuttaminen johtaa “’tdydelliseen mittasuhteiden
laiminlyontiin”. Harmoniaa ei kuitenkaan voida sivuuttaa musiikin analyysissé, eikd
niin tehdd Krohnin metodissakaan. Krohn kirjoittaa jopa, ettd tarked iskualojen
ilmaisija on sdvellyksen sointukulku” (1958, 195); tdima pétee tietenkin erityisesti

lansimaisessa musiikissa.

Tarkednd elementtind rytmin asettamisessa musiikin keskioon toimi antiikin Kreikan

runous ja sen tutkimus:

Vakaumukseni on, ettd musiikillisen rytmiikan johdonmukainen teoreettinen jérjestely on
aikaansaatavissa ainoastaan muinaiskreikkalaisen musiikin tutkimisen avulla. Antiikkinen musiikki oli

ennen kaikkea juuri rytmillista taidetta. (1958, 12—13.)

Merkittaviassd asemassa on myds J. Combarieun kirja Théorie du Rythme (1896).
Seuraavassa lainauksessa tulevat ilmi sekd Combarieun rytmin maéérittely ettd Krohnin

mieltiméa runouden ja musiikin yhtenevéisyys:

6 Lebenswelltistd katso esim. John Deely (2002, 67).
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“Rytmi syntyy siitd, ettd sdvelteoksen esittdmiseen tarvittava aika jdrjestelmdllisesti jakautuu osiinsa
korvalle tajuttavalla lailla.” [Combarieu.]

Samanlainen ulottuvaisuus ajassa on myds runouden tuotteilla; erotus on vain siind, ettd ajan
jakautuminen on runoudessa ylimalkaisempaa, vihemmén matemaattisen tarkka, kuin musiikissa.

(Emt. 23)

Rytmin késite on Krohnille laaja ja perinpohjainen. Rytmi tarkoittaa kaikkea sitd, miten
sdvellyksen osat, niin pienet kuin suuret, suhtautuvat kokonaisuuteen, johon ne ldhinni
kuuluvat.” (Krohn, 1958, 20.) Rytmi ei anna ajalle pelkéstddn sen muotoa, vaan rytmi

my®os tdyttdd sitd; Krohn lainaa Theodor Lippsin’ ajatusta:

— — musiikillista rytmié ei oikeastaan muodosta itse ajan jakautuminen semmoisenaan, ei mydskéan
pelkat sévelet itsessddn, (koska niiden véliset vaikenemisetkin kuuluvat rytmiin), vaan aikaa tdyttivdi

Jja jasentelevd sdvelten liike. (1958, 24).

Sen lisdksi, ettd rytmid “voidaan verrata elimiston sisdiseen sykintddn tahi sitd
koossapitdvddn kiinteddn runkoon” (emt. 11) se yhtd lailla ilmaisee “’taideteoksen
pohjana olevan tunne-eldmén alinomaisen sykinndn” (emt. 25). Sédvelten kahdesta
tavasta suhtautua toisiinsa — fonaalisesta ja rytmillisestd — ’tonaaliset suhteet koskevat
sdvelten sisdistd laatua, ja rytmilliset niiden ulkonaista ilmausta méérittyjen

ajanjaksojen jasentelemisessd.” (emt. 21.)

Rytmien tuominen keskioon ei tarkoita sitd, kuten on jo huomautettu, ettd melodinen,
harmoninen tai soittimellinen analyysi voitaisiin sivuuttaa. Krohn (1958, 200-201)
kirjoittaa, ettd ne “’tarvitaan tietysti” kokonaisvaltaiseen analyysiin. Rytmisen rakenteen
pohjalta kuitenkin saadaan etukéteiskésitys “sévellykseen sisdltyvin tunnelman laadusta
ja kehitys kulusta, mikéli se nimittdin rytmissi saa ilmaisunsa”. Toisin sanottuna Krohn
el vditd edes, ettd rytminen analyysi sindnsd vélttdmaittd paljastaisi sdvellyksen
dramaturgian, vaan pikemminkin esittdé, ettd se on oiva tapa alkaa analyysi. Kysymys

el siis suinkaan ole reduktionistisesta mallista.

Vastineessaan “Musiikin teorian oppijakson” viimeisen kirjan eli Muoto-opin (1937)

Musiikkitieto-lehdessa julkaistuun Viino Pesolan tekeméén arvosteluun Krohn kirjoittaa

7 Theodor Lipps, saksalainen esteetikko ja psykologi.
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muiden kuin rytmisten tekijoiden — esimerkiksi harmonisten — vaikutuksen muotoon
olevan "yhti tarked ja syvillekdyvé tutkimuksen kohde kuin edelldmainittu”. (Krohn
1938, 43—44.) Teorian kehittiminen ei kuitenkaan jatkunut — kenties tyon valtavan
laajuuden tdhden. Hannu Apajalahden (1993, 42—43) mukaan Suomi jdi pitkiksi ajoiksi

“musiikinteorian periferiaksi”.

2.5.1 Krohnin rytmiyksikot

Krohnin (1958, 25; 1937, 155) rytmiteoria kattaa rytmiyksikdt iskualasta, eli kahden
iskun vilisestd ajanosasta, kiertioon, teoreettiseen koko vuoden kattavaan
rytmiyksikkoon, joka voisi pitad esimerkiksi sisdllddn sidveltdjdan koko tuotannon tai
kirkkovuoden kokonaiskierron. Pienimmastd suurimpaan rytmiyksikdét, kuten ne

Muoto-opissa esitellddn (1937, 10), ovat :

Iskuala (vastaa runojalkaa).

Sde (vastaa runosietti, [2—6 iskualaa]).

Lauseke (esim. 4-sdkeinen kansanlaulu).

Sikermé (Laulumuoto” ym.).

Jakso (esim. ”Laulumuoto Trioineen”, Rondo [oikeastaan osa Rondo-muodoista]).
Yksio (Sonaattimuoto, Uvertyyri, ym.).

Kehi6 (Sonaatti, Sinfonia, wagnerilainen oopperandytos, ym.).

Taysio (esim. wagnerilainen sédveldraama).

A e R R I S e

Taysiosarja (Trilogia, Tetralogia).

10. Kiertid (esim. kirkkovuoden juhliin sovellettavien sdvelteosten kokonaisuus).

Naéistd iskuala on pohja kaikille muille yksikoille, mutta se ei riitd “ryhmittiméan
sdvelid taiteellisesti tajuttavaksi kokonaisuudeksi” (1958, 125). Kyseessd on
teoreettinen konstruktio. Ei ndyta siltd, ettd edes kehiossd yksiot ja jaksot suhtautuisivat
toisiinsa kokemuksellisesti samoin kuin iskualat sidkeessé tai edes sikeet lausekkeessa..
Seuraavaksi esitellddin rytmiyksikot lyhyesti iskualasta yksioon, joka on laajin analyysin

kannalta relevantti yksikko tdssd esityksessa.

Iskuala. Iskuala tarkoittaa yksinkertaisesti “kahden toisiaan seuraavan iskun valistd
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ajanosaa”. Iskulla Krohn taas tarkoittaa “ajan osiutumista osoittavia voimakohtia” eli
kohtia, joiden perusteella musiikillinen aika hahmottuu. Krohn huomauttaa etté yleensi
tahtiviivoilla osoitetaan ”kahden iskualan yhteinen alue”, mutta etté tahti voi pitaa
sisdlldaan myos yhden, kolme tai nelja (ja jopa viisi) iskualaa. (Krohn, 1958, 24-28.)
Saman osan iskualat voivat vaihdella, kolmijakoisissa ja viisijakoisissa tahtilajeissa se
on sddntd, mutta vastaavaa tapahtuu myds tasajakoisissa tahtilajeissa. Usein kyse on
iskualojen harventumisista tai tihentymisistd. Hyva esimerkki erikokoisista iskualoista
on Beethovenin 5. sinfonian I ensimmaéinen osa. Iskualojen pidentymiset — kuten

iskualojen mitat ylipddnsd — ovat tietysti tulkinnanvaraisia.

Andrew Imbrien (1973, 65) artikkelin "Metrical Ambiguity in Beethoven” menetelméa
jakaa tulkinta sderajoista “konservatiiviseen” ja “radikaaliin”, ndyttdd soveltuvan myos
iskualoihin. Konservatiivisessa tavassa pyritdén pitdytymédn aikaisemmin vahvistetussa

séderajoittelussa kun taas radikaalissa uusiin sderajoihin mukaudutaan nopeasti tai heti.

Sée. Vihintddn kahdesta ja Krohnin (1958, 153) mukaan enintdén kuudesta iskualasta
koostuva rytmiyksikko. Sdkeelld on selvépiirteinen 1dhtokohta, eteneminen ja
paitoksensd”, kuten Krohn lainaa Dechevrensin Composition musicale et composition
littéraire a propos du chant grégorien'ia vuodelta 1910. Saettd pitdd koossa padisku,
joka on suunnilleen vastaava puheen lausekoron kanssa. Pédisku ei ole valttimétta
dynamiikaltaan sékeen voimakkain iskusivel. (Emt. 126—127.) Sde vastaa siis sanan

nykymerkitysta.

Lauseke eli periodi. Siind missd “’sdkeen ilmaisema musiikillinen mielle on — —
lahtokohta”, niin lauseke ilmaisee ehedsti sdvelellisen tunnelmakulun. Lausekkeen
sisélld olevien sdkeitten mééraa ei ole rajoitettu. Sékeet lausekkeessa voidaan ryhmitelld
sderyhmiksi, pienin sderyhméi on sdepari. Lausekkeelle on ominaista tunnelman eheys.
Lausekkeet ovat muodoltaan pédédasiassa jonomaisia, parillisia tai kahdenpuolisia.
(Krohn, 1958, 156-160, 180.) Krohn tarkoittaa lausekkeella eli periodilla kaikkia
sdkeiden yhdistelmid, ei vain nykyéénkin yleisessé kiytossé olevaa periodimuodoksi

kutsuttua lauseketta.

Sikermi. Sikermadssi erilaisten lausekkeiden vastakohtaiset rytmilliset ja tonaaliset
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ainekset sulautuvat tdydeksi kokonaisuudeksi. Kuten lausekkeet muodoltaan sikermat
ovat tavallisesti jonomaisia, parillisia tai kahdenpuolisia. (Krohn 1958, 180.) Sikermi
on kasitteistd nykyadn vierain ja se on toisinaan vaikea erottaa lausekkeesta tai jaksosta

(ks. luku 2.3.2).

Jakso. Pienin pienoismuotoja laajempi rytmiyksikkd. Kun sikerméssa vastakohtaiset
ainekset sulautuvat, niin jaksossa ne “avartuvat”. Muodoltaan ne ovat tavallisesti
jonomaisia, parillisia tai kahdenpuolisia. (Krohn, 1937, 35.) Terminologian puolesta on
syytd mainita, ettd jaksoa, joka on tyypillinen kolmiteemainen sonaattimuodon

esittelyjakso, Krohn nimittad kolmiponneksi (emt. 94—-101).

Yksio. Useampien jaksojen yhtyminen. Jakautuu jono-, pari- kehys- ja ponsiyksioihin.

(Krohn, 1937, 81.)

2.5.2 Krohnin rytmiopin krititkkid

Johdatuksen ensimmaiselld sivulla Krohn viittaa Matthesoniin ja kirjoittaa:
Jarjestelmillisen rytmiteorian puutetta valitti jo 18. vuosisadan keskivaiheilla kuuluisa
Mattheson, huomauttaen siitd, kuinka tdma tiarked musiikkiopin ala on suurimmalta osaltaan
jatetty taiteilijain pelkéstd vaistosta riippuvaiseksi. (Krohn 1958, 11).

Tama siis on Krohnin keskeinen ongelma, jota hén ldhtee ratkaisemaan. Kuitenkin jo

Krohnin pienimmain muotoyksikon iskualan mairittely jaa loppujen lopuksi

vaistonvaraiseksi — madritelméinsi mukaisesti korvanvaraiseksi (Krohn, 1958, 24).®

Murtomiki (1993b, 81-84) puolestaan kritisoi Krohnia mainitusta sikermén ja
lausekkeen rajan epaselvyydestd — jotkut lausekkeet ovat ”sikermén luonteisia” (Krohn,
1958, s. 169). Murtomaki kritisoi (1993b, 80) my0s sdkeen rajoittamista kuuteen
iskualaan, jota Krohn ei lopulta perustele muuten kuin epdméériiselld viittauksella

saveltaiteen syvimpiin lakeihin.

8  Apajalahti (1993, 64-65) kertoo kuinka Krohn Sibeliuksen sinfonioiden analyysissidén Der
Formenbau in den Symphonien von Jean Sibelius kutsuu vuotta aikaisemmin julkaistun
Eino Roihan viitoskirjan Die Symphonien von Jean Sibelius, eine form-analytische Studie
analyysid iskualoista vaaraksi.
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Murtomiki pitdd myds Krohnin laajojen muotojen, jakson ja yksion, késittelyé
ylimalkaisena ja huomauttaa ilmeisesti hieman harmitellen, ettd “Krohnilta ei 16ydy
Kuutamosonaatin avausosaa lukuunottamatta ainuttakaan perinpohjaista analyysia®,
josta kavisi ilmi esimerkiksi hdnen késityksensd Beethovenin sonaattimuodosta ja

pienrakenteiden ja suurmuodon vélisistd suhteista”. (Murtoméki, 1993b, 81-84.)

Krohnin ndkemystéd sonaattimuodosta voi pitdd osittain vanhentuneena. Téarked
sonaattimuodon piirre Krohnille (1937, 95) on hédnen siind ndkeménsa “inhimillisen
olemuksen perustava jako miehiseen ja naiselliseen”. Liséksi Krohn esittelemét
sonaattimuodot perustuvat pitkélti Beethoveniin'’, jonka sonaateista hén tosin kirjoittaa
(ems.), ettd ”jokainen teos on muodollisestikin omaa vivahdettansa”. Krohn (1937, 94—
95) kirjoittaakin: Ja siind onkin 'sonaattimuotoisuuden' elinvoiman salaisuus, ettd se
joustavasti sopeutuu hahmottumaan teoksen sisdisten tarpeitten mukaisesti ——".
Krohnin mielestd kolmiponsirakenne (eli Beethovenille tyypillisen sonaattimuodon
esittelyjakson rakenne, sonaattimuodon esittelyjakso) ei sovikaan kaytettaviksi mikéli
sitd ei kaytetd “’yksilollisen persoonallisuuden vapautumiseksi”. Han moittii esimerkiksi
Hummelin ja Clementin sonaattimuotoisia teoksia sellaisiksi “millaisia senmuotoisten

teosten ei pidé olla.”.

Hannu Apajalahti (1993, 68) kritisoi Krohnin rytmiteoriaa sanomalla, ettd “rytminen
rakenne olisi vain seurausta joidenkin tapahtumien tai vaiheiden organisoinnista” eika
“ratkaiseva tekijéd, josta kokonaisuus kasvaa”. Niin tehdessddn Apajalahti mielestini
sivuuttaa Krohnin ajatuksen rytmistd, jossa rytmin muodostaa aikaa tdyttivd ja
jasentelevd sdvelten litkke” (1958, 24). Rytmi on essentiaalista, se ei voi olla
tapahtumien seuraus, silld tapahtumat ovat rytmisid itsessddn. Lisdksi kuten on todettu

Krohn kirjoituksissaan ei kiistanyt musiikin muiden parametrien merkitysta.

Murtomaéki kiittdd (1933b, 77-80) Ilmari Krohnin rytmioppia muun muassa siitd, ettd se
“arvostelee Riemannin neli-iskuista peruskasitystd”. Hin pitdd sitd kolme vuotta
Rytmiopin jilkeen julkaistua, kielensé ansiosta suuremman nikyvyden saanutta,

Wiehmayerin Musikalische Rhytmik und Metrik -kirjaa “’selkedmpénd ja

9  (Krohn 1927, 48-49.)
10 Krohn puolustaa Musiikkitiedossa julkaistussa (1938, 43—44) vastineessa keskittymista
Beethoveniin esimerkiksi Haydnin sijaan tilank&ytollisilld syilla.
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systemaattisempana”. Murtomiki samoin kuin Apajalahti (1993, 80) kuitenkin moittii
sitd, ettei kolmi tai viisi-iskuisia sikeitd, jotka ovat nelitahtisen sédkeen johdannaisia,

erotella."

Edelldmainitut huomiot eivét estd tarkoituksenmukaista Krohnin teorian kdyttdmisti

analyysin apuna.

2.5.3 Rytmianalyysin terminologiaa

Siitd syysti, ettd harva tuntee Krohnin terminologiaa, olisi sen kidyttdminen laajasti
vahin quijotemaista. Niinpa analyyseissd suositaan joissakin tapauksissa ’jaksoa”,
“episodia” tai “taitetta” esimerkiksi sikermén tai jopa lausekkeen sijaan. Tama
terminologian tavallaan vapaa kéyttod perustellaan silld, ettd ndkokulma on
eksistentiaalisemioottinen: tarkoitus ei ole tuottaa dataa esimerkiksi laajoja
tietokoneavusteisia tutkimuksia varten, joihin Krohnin rytmi- ja muototerminologia

nayttdisi sopivan hyvin.

Iskualaa voidaan kéyttdd, mutta ldhinné silloin kun halutaan painottaa jonkin rytmin
luonnetta. Sanaa isku kéytetddn siind merkityksessd, jonka Krohn sille antaa (ks. 2.3.1 ja
2.3.2). Niinpa tekstissa ei tavallisesti puhuta esimerkiksi 4/4-tahdin neljdnnesté iskusta
vaan sen sijaan neljdnnesti neljdsosasta. 4/4-tahdissakaan neljds neljdsosa kun ei
vilttdmattd ole iskullinen harvennetusta iskualasta tai osan siséisesti affektin
muutoksesta (ks. esim. Allanbrook 1983, 24) johtuen.

Iskualoista puhuttaessa kdytettava Krohnin (1958, 61-67, 73—85) terminologia on

seuraava (iskuala = puolinuotti):

A Kokosivel Spondee Daktyyli Vastadaktyyli Alkupitkd  Loppupitkd Keskipitkd Nelisével
——

17 1 17 1 | | 1 1 1 1 |
[Y) I I 1 I ] T— 1 1 r LR | 4L r — T—

:

11 Téamai ongelmakohta olisi helposti ratkaistavissa (esimerkiksi merkitsemélld analyysiin
téllaisten poikkeamien kohdalla vaikka 3{4}, missé sulkujen sisdlld oleva numero ilmaisisi
sikeen perusmuodon).
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3. Fernando Sor (1778-1839)

Tassa luvussa késitelldan Fernando Sorin elaméa 1ahinnad mikrohistoriallisesta

perspektiivistd. Luvusta 3.9 Sorin vaiheet 10ytyvit tiivistetyssd muodossa

3.1 Huomioita 1700-luvun Espanjasta

1700-luku oli Espanjassa restauroimisen aikaa. Espanjan kruununperimyssodassa
(1714-1721) kuninkaaksi oli tullut Bourbonin sukua oleva Filip V. Tilld ei kuitenkaan
voi ndhda olevan merkittivaa ranskalaistavaa vaikutusta Espanjassa. Aatteellisen
ilmapiirin eroa vaikkapa Ranskaan kuvaa se, ettd maineikas espanjalainen valistusmies
Bénito Feijoo oli benediktiinimunkki (Martin Moreno 1976, 40). Espanjalla oli lisdksi
ollut kukoistuksensa kautena huomattava filosofinen perinne, joka on tindpédivina
enimméikseen tuntematon (ks. Deely 1994, 27, 33). Maineikkain espanjalainen
latinalaisen — tai skolastisen — filosofian edustaja on varmaankin uuden ajan Boethius”
Francisco Suarez (1548-1617), jolla oli suuri vaikutus Descartesiin ja sitd kautta
moderniin filosofiaan (Deely 2001, 500-501). Espanjalainen filosofia on syytd mainita
ohimennen siitd syysté, ettd Kitarametodissaan Sor (2003, 46) mukailee lauseella
”jarjen sokea antautuminen muissa kuin uskon asioissa on ihmismieltd halventavaa”
espanjalaisen Canon 1500-luvulta perdisin olevaa ajatusta, jonka mukaan ainoastaan
teologiassa kiistakysymyksissé jarjen ja auktoriteetin vélilld on jalkimmaistd suosittava

(ks. B. J. Feijoo 2012 [1736], § VII).

Ranskalaissuvun valtaantuloa hovimusiikkiin ranskalaisvaikutteita toki alkoi ilmeti
(Martin Moreno 2007, 220). Suuri vaikutus oli my®s italialaisilla muusikoilla, joita
saapui suurissa maérin Iberiaan 1700-luvun alusta 1dhten (emt. 226). Maineikkaimpiin
kuuluvat Domenico Scarlatti (1685—1757) ja Luigi Boccherini (1743—-1805) (emt. 226—
231, 242-249). Italialaisvaikutteet kuuluuvat myos merkittivien espanjalaissdveltijien,
kuten esimerkiksi Sebastian Dur6nin (1660—1716) ja Antonio de Literesin (1673—1747),
musiikissa (emt. 382-387). Feijoo (2014 [1726], VI) kommentoi italialaisvaikutusta

espanjalaisessa musiikissa vuosisadan alkupuolella esseessddn “Musica de los Templos”
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kirjoittaen, ettd italialaiset ovat tehneet espanjalaisista makunsa orjia. Ei kuitenkaan sovi
unohtaa, ettd etenkin vuosisadan jalkimmaiselld puoliskolla my06s saksankieliselti

alueelta tuleva musiikki oli tunnettua Espanjassa (Martin Moreno 2007, 276-287, 310).

Kitara palasi 1700-luvun jalkipuoliskolla uudelleen muotiin hovissa. Merkittavia
Fernando Soria edeltivid kitaristeja tdltd ajalta ovat esimerkiksi Fernando Fernieri,
Federico Moretti ja padre Basilio, joka oli my0s Sorin ystdvdn Dionisio Aguadon
(1784—1849) opettaja. Vuonna 1799 julkaistiin véhintddn neljad kitarametodia,
esimerkiksi mainitun Fernando Fernierin Arte de tocar la guitarra espaiiola seka
Antonio Auben ja Victor Prieton Escuela para tocar con perfeccion la guitarra de
cinco y seis ordenes. Kumpikaan néistd ei ole vain metodi vaan myds kitaran apologiaa.

(Martin Moreno 2007, 333-338.)

3.2 Fernando Sorin juuret

Sorin suvun juuret Espanjassa ajoittuvat Espanjan perimyssotaan, jolloin Sorin isoisoisé
Bernat Sor (1687/8 — ennen vuotta 1748) saapui Ranskaan ilmeisesti ranskalais-
joukkojen mukana. Hén palveli mahdollisesti tykistdssd. Sodan jilkeen vuonna 1714
Bernat Sor asettui monien muiden ulkomaalaisten sotilaiden lailla Barcelonaan, missi
hin toimi ilmeisesti “majesteetillisena geometrikkona”. Elokuussa vuonna 1724
solmitusta avioliitosta Sorin isoisodidin Maria Gracia Palomerasin (?—1777) kanssa
syntyi kaksi lasta: Sorin isoisd Joan Baptista Sor Palomeras (1725/1728-1758) seki
isotdti Lluisa. Molempien kummit olivat kaupungin huomattavimpiin kuuluvasta
Misserin perheestd. Sorin perhe vaikuttaa olleen hyvin toimeentuleva ja hyvéssa

sosiaalisessa asemassa. (Mangado 2010, 55-56; Jeffery 1994, 3).
Sorin isoisd Joan Baptista vietti ilmeisesti koko ikdnsd Barcelonassa, jossa hdn toimi
ladkérind. Han ja Sorin isoditi Josepha Bargibant Serrano (ei syntyma- tai kuolintietoja)

menivit naimisiin joulukuussa vuonna 1746. (Mangado 2010, 56-57.)

Sorin isd Joan Sor Bargibant (1755-1790) ja hénen &itinsé Isabel Montadas de Serrat

(1757 — ennen vuotta 1826) avioituivat vuoden 1776 lokakuussa. Joan toimi ensin
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kauppiaana ja viimeistddn vuodesta 1785 ldhtien Superintendencia de los Caminosin
virkamiehend. Ledhuy'n ja Bertinin Encyclopédie Pittoresque de la Musique'n'
vuodelta 1835 perdisin olevan ensyklopedia-artikkelin mukaan Joan Sor oli
musikaalinen ja saavuttanut mainetta musiikin harrastajien keskuudessa. (Ledhuy 1994,

154.).

3.3 Lapsuus ja koulutus 1778-1795

Joseph Fernando Macario Sor'> Montadas kastettiin Barcelonan katedraalissa 14.
helmikuuta 1778. Mangado esittdd Sorin kolmannen nimen, Macarion, pohjalta, ettd
Fernandon syntymapéiva on 13. helmikuuta. Tavallisesti kastepappi antoi lapselle
kolmannen nimen, joko kastepdivén tai syntymépdivan pyhimyksen mukaan. (Mangado

2010, 20.)

Fernando Sorilla oli nuorempi veli Carlos (1785 — 1839 jidlkeen). Héan toimi eldméansa

loppupuolella Barcelonassa poliisina. (Mangado 2010, 20, 53.)

Fernando Sor musiikillinen lahjakkuus tuli ilmi varhain. Hén jo viisivuotiaana lauloi
kuulemiaan italialaisia aarioita. Hin my0s alkoi soittaa viulua ja kitaraa omatoimisesti.
My®ds Sorin isd Joan antoi Fernandolle neuvoja kitaran kanssa. Musiikilliset
pyrkimykset olivat kuitenkin alkuun I&hinn& omatoimisia — Sor oli kehittdnyt lapsena
ilmeisesti oman nuottikirjoituksenkin. My6hemmin hén sai musiikinopetusta myos
Barcelonan katedraalin ensiviulistilta Josep Pratsilta, joka oli tunnettu henkil6
kaupungin musiikkieldmisséd. Kuinka pitkdén Sor oli Pratsin opissa, ei ole tiedossa.
Oppitunnit kuitenkin loppuivat Sorin isdn kuoltua vuonna 1790. Sor oli 12-vuotias.

(Jeffery 1994, 3—4; Mangado 2010, 22.)

Benediktiiniluostari Montserratin apotti Josep Arredondo sai Sorin perheen ystavien

kautta tiedon pojan tilanteesta ja Sor sai ilmaisen paikan Escolaniassa, luostarin

12 Sor-tutkija B. Jeffery (1994, 106) arvelee tdimén artikkelin olevan Fernando Sorin itsensé kirjoittama.
Kirjoituksessa kéytetddn facsimilen sivunumerointia Jefferyn kirjasta Fernando Sor, Composer and
Guitarist ja artikkeliin viitataan facsimilen sivunumeron mukaan ja pelkédlld ”Ledhuylla”.

13 Sukunimen oikea muoto on juuri Sor eikd Sors, jota kdytetdin Kataloniassa yleisesti. (Mangado
2010, 16).
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kuorokoulussa, jossa hédn opiskeli vuodesta 1790 vuoteen 1795 (Mangado 2010, 23).
Sorin aikaa Montserratissa on kuvattu kauniisti mind-muotoisesti Encyclopédie
Pittoresque de la Musique'n Sor-artikkelissa. Artikkelista voi lukea Sorin olleen
lahjakas laulaja ja nopea oppimaan (Ledhuy 1994, 156—158). Montserratissa Sor eteni
nopeasti isd Pedro Anselm Violan (1738-1798) pitdmissd harmoniaa ja kontrapunktia
kasittdvissd musiikkiopinnoissa (emt. 161), jotka jatkuivat Violan halvaantumiseen
saakka 1794. Tdman jilkeen opettajaksi tuli Narciso Casanovas y Bertran (1747-1799)
(Mangado 2010, 24). Opintojen paino oli laulumusiikissa (Ledhuy 1994, 164), mutta
nithin kuului myds urkujen soittoa ja ranskan kieltd (Mangado 2010, 24). Liséksi Sor
kaytti aikaa pianon ja viulun kanssa (Ledhuy ja Bertini, 1994 160). Montserratin
ensiviulisti Sorista tuli 30. syyskuuta 1793, sen jilkeen kun paikka vapautui (Mangado
2010, 24).

3.4 Roussillonin sota ja musiikkia 1795-1808

Montserratista Sor ldhti vuoden 1795 alussa. Hinella oli ollut Montserratissa
mahdollisuus saada ensikidden tietoa Ranskan vallankumouksesta maanpakoon
lahteneeltd ranskalaiselta papistolta (Ledhuy 1994, 163). Sor astui Espanjan armeijaan
24. helmikuuta 1795. Roussillonin sota (7.3.1793-22.7.1795) Ranskaa vastaan oli
kdynnissd. Sorista tehtiin heti vanrikki, ilmeisesti koulutuksensa ansiosta sekd hianen
veljensd kummisedin Cayetano de Gispertyn myotivaikutuksesta. (Mangado 2010, 27—
29). Sodan loppuvaiheissa ranskalaiset olivat edenneet jo Espanjan maaperélle (Lovett
1965, 19), mutta lopulta sodan viimeisissé taisteluissa Cistellassa (5.5.), Pontdsissa
(26.5) ja Fluvia-joella (1.6.) espanjalaiset olivat voitokkaita. Sorin komppania kérsi
sodan aikan kuusi miestappiota. Yksikko lakkautettiin sodan jdlkeen ja Sor palasi

siviilielaméén 24. syyskuuta. (Mangado 2010, 29.)

Sodan jélkeisissé juhlallisuuksissa oli kitaralla Mangadon (2010, 29) mukaan suuri
rooli, silld ympéri Espanjaa saapuneissa joukoissa oli monia kitaristeja. Mangado
arvelee myos (ems.), ettd juuri juhlallisuuksien aikana Sor kuuli eversti Bartolomé Luis
Solanon soittamana ensikertaa Federico Morettin (k. 1838) alkujaan italialaisen

upseerin (Jeffery 1994, 5) kitaramusiikkia. Morettin kappaleet innostivat Soria
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saveltdmédn kitaralle (Ledhuy 1994, 164). Toinen innostaja sdvellyksen pariin oli
Marianna Sapattina Albanin “erinomainen italialainen oopperaseurue” (Ledhuy 1994,

164; Mangado 2010, 29).

1796 Sor kirjautui ilmeisesti ditinsd myotidvaikutuksesta Real Academia Militar de
Matematicas de Barcelonaan “caballero particularina”, se on, siviilinid. (Mangado 2010,

30). Opiskelujen aikana Sor jatkoi musiikillista toimintaansa.

Sorin ooppera Telemaco en la isla de Calipso saikin ensiesityksensé 25. elokuuta 1797.
19-vuotiaan Sorin sdvellys oli tapaus Barcelonassa ja teos sai hyvin vastaanoton.
Tekijédn nuoruus ja asema musiikin harrastajana huomioitiin lehtikirjoittelussa, eikd
missddn tapauksessa negatiivisessa mielessd. Muutama péivé ensi-illan jalkeen Diario
de Barcelonassa julkaistiin jopa pieni Sorille omistettu ylistysruno oopperan johdosta.
Telemaco esitettiin kaikkiaan 17 kertaa. (Mangado 2010, 33—34). Erityisesti oopperansa
jélkeen Sor oli kysytty henkilo Barcelonan musiikki-illanvietoissa, joissa hén soitti
kitaraa, mutta ilmeisesti joskus my0s koskettimia ja alttoviulua seké lauloi (emt. 32—
33). Myos Sorin kitarasdvellykset olivat haluttuja (Ledhuy 1994, 164). Vuoden 1799
helmikuussa Barcelonassa esitettiin kahdesti Sorin koominen fonadilla, Las preguntas

de la Morante. (Dolcet 2010, 173.)

Sor suoritti opintonsa Barcelonassa joko kolmessa tai neljdssd vuodessa; joka
tapauksessa opintojen pédétyttyd han suuntasi Madridiin vuonna 1800 (Mangado 2010,
30-31). Vaiheista timén jdlkeen on hieman ristiriitaista tietoa. Madridissa Sorin isédn
vanhat tuttavuudet ja hdneen maineensa kitaristina avasivat tietd kaupungin sosiaaliseen
eldmiin ja ylhdisopiireihin. Sor sai tdndaikana tukijakseen Alban kreivittdren ja aloitti
toisen oopperansa Don Trastullon tydstimisen tdimén suojeluksessa. (Ledhuy 1994,
164.) Vuoteen 1800 ajoittuu myds ilmeisesti melodraama La Elvira portuguesa (Dolcet

2010, 165-166).

Tarked 1dhde Sorin niistd vuosista Barcelonassa on Rafael Amatin (1746—1819)
kuuluisa paivikirja Calaix de Sastre. Amat kutsuu Soria currutacoksi (keikari) ja
gabachoksi (gallomaaniksi). (Mangado 2010, 32, 37.) Kun vuoden 1801 joulunaikaan

Sor oli taas Barcelonassa, Amat kuvaa Sorin koomisen laulusdvellyksen Draps i ferro
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vell yhteydessé saveltdjda currutacoksi, joka ei ollut koskaan aloillaan ja joka “soiton
mennessd huonosti tuhoaa kitaransa”, kuten ilmeisesti oli tapahtunut ainakin kerran.
Seuraavasta esiintymisestd Barcelonassa, markiisitar Castellbellin luona, Amat kertoo

kuudentena pdivana toukokuuta 1802. (ks. Mangado 2010, 38).

Alban kreivittiren kuoltua 23. heindkuuta 1802 Medinacelin kreivi tarjosi Ledhuy'n
mukaan (1994, 164) Sorille sinekyyrid Barcelonassa. Sor otti sinekyyrin vastaan ja
jatkoi Don Trastullon sdveltimistd. Ledhuy'n (emt. 165) mukaan tddlld valmistui kaksi

sinfoniaa, kolme kvartettoa, salve, viisi tai kuusi ruusukkoa seki espanjalaisia aarioita.

Amat kertoo vuoden 1803 lokakuun 18. pdiviand Sorin asuvan Malagassa. Kuudes
syyskuuta taas Amat kertoo Sorin pyrkimyksistd Espanjan pdédministerin Godoyn
(1767-1851) suhteen Madridissa. Mangado arvelee, ettd Sor olisi titi kautta saanut
jonkun viran. Mangado epéilee my0s, ettd Sorin Godoylle omistama kitarasonaatti op.
22 ajoittuu vuoden 1802 syys-marraskuun kuninkaallisten kaksoishdiden
juhlallisuuksiin Barcelonassa. Naimisiin menivét tuleva Ferdinand VII ja Napolin
prinsessa Maria Antonia sekd Napolin prinssi, tuleva Frans I (hallitsi 1825-1830) ja
Espanjan prinsessa Maria Isabel (Mangado 2010, 39—40).

Sorin oleskelu Malagassa ajoittuu siis vuosiin 1803—1808 (Jeffery 1994, 9; Mandango
2010, 39,42). Ledhuy (1994, 165) puhuu neljistd vuodesta ennen Napoleonin sotia,
mutta se voi olla vain pientd epatarkkuutta, sikéli jos Sor olisi muuttanut Malagaan

vuoden 1803 lopulla.

Malagassa Sorilla oli hetken aikaa virka Macharaviayan kylidn kuninkaallisessa
pelikorttitehtaassa. Liséksi tdhin aikaan ajoittuu Sorin yllattava vélikohtaus
espanjalaisen inkvisition kanssa, joka johtui erdistd Sorin kommenteista, joista osa oli
tehty kuumehoureissa ja osa vitsailumielessa. Syytokset harhaoppisuudesta todettiin
perattomiksi. Jefferyn tétd tapausta késittelevissa artikkelissa selvid, ettd Sorin
kirjaomistuksiin kuului linnoitustekniikan kirjoja, runoutta, Abelardin kirjeité Eloisalle,
joitakin Jean-Francois Marmontelin tarinoita, Uusi testamentti ja Luis de Granadan

Guia de pecadores. (Jeftery 2012, 39-41.)
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Ledhuy'n artikkelissa sanotaan, ettd tuttavuus Malagan katedraalin urkurin, Joaquin
Tadeo Murguian (1759-1836) oli hyddyllinen. (Ledhuy ja Bertini, 1994, 165). Murguia
on tunnettu my0ds vuoden 1809 opuksestaan La musica considerada como uno de los
medios mas eficaces para excitar el patriotismo y el valor', jossa hin patistelee

espanjalaisia séveltdjid kirjoittamaan isdnmaallisia lauluja.

3.5 Espanjan itsendisyyssota 1808—1813

Vikijoukot Aranjuezissa pakottivat Espanjan luopumaan Kaarle I'V:n luopumaan
vallasta poikansa Ferdinand VII:n hyviksi 19. maaliskuuta 1808 (Lovett 1965, 98-99).
23. maaliskuuta Napoleonin lanko saapui ranskalaisjoukkoineen Madridiin. Samoihin
aikoihin Sor muutti Malagasta Madridiin. Mangadon (2010, 45) mukaan on
todennékoistd, ettd Sor oli kaupungissa 2. toukokuuta kansannousun (dos de Mayo)
aikaan samoin kuin 20. heindkuuta, kun Joseph Bonaparte saapui kaupunkiin. Téné
aikana Sor hankki paljon kontakteja ranskalaisten muusikoiden kanssa (Ledhuy ja
Bertini 1994, 165). Ranskalaiset hivisivat kuuluisan Bailénin taistelun 19. heindkuuta
1808 ja Joseph Bonaparte pakeni Madridista lukuisten kannattajiensa kanssa 31.
heindkuuta. Sor jdi Madridiin. Miltei heti timén jélkeen syntyi Sorin isénmaallinen
laulu Himno a la Victoria Juan Bautista Arriazan (1770—1837) sanoihin. (Mangado

2010, 45-46).

Espanjalaisten sotaonni kuitenkin kdéntyi ranskalaisten uuden hyokkayksen myoté
vuoden lopulla ja 4. joulukuuta 1808 ranskalaiset miehittivit Madridin uudelleen. Sor
pakeni Madridista Cordobaan (Ledhuy 1994, 165). Sielld hdnet nimitettiin
vapaaehtoisrykmentin kapteeniksi. Téltd ajalta on Sorin laulu Los defensores de la
patria: Vivir en cadenas (1809), joka oli suosittu niin sotilaiden kuin siviilienkin
keskuudessa. (Mangado 2010, 47-48). Siitd on jopa parodia'® vuoden 1814 tienoilta.
(ks. Jeftery 1994, 17). Toinen patrioottinen laulu Marchemos, marchemos on myds téltd
ajalta. (Jeftery 1994, 17-18). Mangado (2004, 49) esittd4 kaksi vaihtoehtoa Sorin

vaiheista Madridin menetyksen jélkeen. 1) Joko Sor oleskeli Andaluciassa pakonsa

14 Tekstid varten luettu Google-kirjoista 16ytynyt versio: (Tadeo de Murguia 2016).
15 Vivan las cadenas, / Viva la opresion, / Viva el rey Fernando, / Muera la Nacion. E1akoon kahleet /
elakoon sorto. / Eldko6n Fernando / kuolkoon kansakunta.
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jélkeen ja sdvelsi Los defensores de la patrian sielld vuoden alussa ja Motete al
Santisimo Sacramenton Mélagassa myohemmin. Sor nimitettiin timén jélkeen
kapteeniksi, mutta Sor ei ehtinyt taisteluihin. 2) Toinen hypoteesi on, ettd Sor osallistui

taisteluihin cordobalaisten vapaaehtoisten mukana sodan tdssi vaiheessa.

Vuoden 1810 alussa ranskalaiset alkoivat valloittaa Andalusiaa. He etenivét nopeasti.
Linaresin vallattiin 19.1., Jaén 23.1., Granada 29.1. ja Malaga 5.2. Espanjalaisten
tappion jdlkeen Sor otti vastaan viran Jerezin provinssin poliisipdéllikkond. (Mangado,
2010, 50). Tami ei estinyt Soria sanoittamasta ja siveltimasti laulua Adonde vas
Fernando incauto'® — "Minne menet varomaton Fernando” — vuonna 1812. Laulussa
Fernando késittelee sotaa ja sen seurauksia tunteikkaasti. Emili Olcina (2010, 80)
kirjoittaa, ettd viran ottamisessa vastaan olisi kyse pikemminkin visymisesti
espanjalaisten epdsopuun kuin ranskalaissympatioista. — Ndiden puhtaasti patrioottisten
laulujen lisdksi mainittakoon, ettd Sorin kyndstd on ldhtdisin myds kaksi poliittista
laulua: Le Dernier Cri des Grecs (1828) kreikkalaisten puolesta (ks. Olcina 2010, 73) ja

orjuutta vastustava Appel des negres aux francaises (n. 1832).

25. elokuuta 1813 ranskalaiset aloittivat vetdytymisen Andalusiasta. Sor seurasi
ranskalaisia ensin Valenciaan, missd hén hoiti yhti lailla poliisipaéllikon tointa.
“Tarkkaa paivdmadraa ei ole tiedossa sille, koska Sor poistui Valenciasta. Hén oli
kuitenkin todenndkdisesti vuoden 1813 toukokuussa Barcelonassa”. 30. toukokuuta Sor
lukuisten muiden afrancesadojen ja heidin perheidensi tavoin ldhti Barcelonasta kohti

Ranskaa. (Mangado 2010, 50-51)

3.6 1813—1823 Pariisi ja Lontoo

Tarkkaan ei tiedetd, koska Sor saapui Pariisiin. Voidaan kuitenkin olettaa (Mangado
2010, 52) hanen olleen padkaupungissa ainakin ennen Napoleonin hdvioti Leipzigin
taistelussa lokakuussa. Sor ei ollut aivan tuntematon Pariisissa ennen saapumistaan
kiitos Castron julkaisemien nuottien. (Jeffery 1994, 33). Ledhuy'n (1994, 165) mukaan

Cherubini, Méhul ja Berton antoivat Sorille tunnustusta. Sor yritti Pariisissa 10ytda

16 Eris versio kuuneltavissa osoitteessa: https://www.youtube.com/watch?v=96K7vCgO7dM .
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libretistid oopperaprojektiin, mutta esimerkiksi Marsollier sanoi muutaman néytteen
Telemacosta kuultuaan Sorin musiikin olevan liian italialaista. Kun Marsollier vield
neuvoi Soria menemidn jonkun oppiin, tulistui Sor, jolla oli ikd4 jo 35-vuotta,
tédydellisesti haukkuen niin sanottuja” asiantuntijoita. Tdman jidlkeen Marsollier

pakkasi salkkunsa ja poistui. (Ledhuy 1994, 165).

Sor julkaisi Pariisissa muutamia sdvellyksiddn ja tammikuussa 1815 haki alttoviulistin

paikkaa Chapelle du Roi'ssa. Paikka jéi kuitenkin saamatta. (Jeffery 1994, 34).

Sorin tytér Caroline, syntyi vuosien 1814—1817 vililld joko Pariisissa tai Lontoossa.
Sorin vaimosta ei kuitenkaan ole juuri mitién tietoja. (Jeftery 1994, 34). Sorin opus 5

on omistettu hanelle.

Vuoden 1815 alussa Sor muutti Lontooseen, mihin oli syntynyt suuri espanjalaisyhteiso
Napoleonin sotien seurauksena (Jeffery 1994, 39). Kitara oli erilaisissa muodoissaan
vahastaan tunnettu Englannissa. Sorin saapuessa my0s espanjalainen kitara oli ollut jo
pitkddn soitettu maassa. Sorin vertaista kitarataituria Englannissa ei kuitenkaan ollut.
(Page 2013, 6-7.)"7 Sor niitti taituruutensa ja Kitarateostensa lisaksi mainetta italialaisten
ariettojen siveltdjand. Héan sdvelsi myos erditd pianoteoksia. Lontoon vuosilta on
ensimmadinen kitaraetydikokoelma op. 6. (Jeffery 1994, 39.) Lopulta Sor paityi
séveltimdan myos baletteja'®, jotka olivat tuohon aikaan muodissa Lontoossa.
Ensimmadinen Sorin baletti oli divertissement-ballet La Foire de Smyrne, joka sai
ensiesityksensd kolmas heindkuuta 1821. (emt. 67.) Muita olivat Seigneur genereux
(ensi-ilta 27.7.1821), Cendrillon (26.3.1822) ja I"Amant peintre (todennékoisesti
19.6.1823). Kaikkien ensiesitys oli King's Theaterissa. Erityisen suosituksi tuli
Cendrillon, joka sai Pariisissa 26. maaliskuuta 1823 alkaen periti 104 esitystd. Sorin
arvostetusta asemasta Lontoon musiikkielamissa kertoo se, ettd hdn oli Royal Academy
of Musicin ensimmadisten kunniajdsenten joukossa akatemiaa perustettaessa. (emt. 66—

71.)

17 Kitarasta englannissa tuohon aikaan ks. esim. Being a Guitarist in the Time of Byron and Shelley
2014. (https://www.youtube.com/watch?v=qRJV0x8 7Tk.)

18 Sorin baleteista on periti kuusi artikkelia Luis Gasserin toimittamassa kirjassa Estudios sobre
Fernando Sor. 2010 (2003). Madrid: ICCMU.
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3.7 Pariisista Vendjille 1823—1826/27

Vuoden 1823 alussa Sor 14dhti matkalle Venéjélle ballerina Félicit¢é Hullinin kanssa, joka
oli saanut kutsun Moskovan baletin prima ballerinaksi. (Jetfery 1994, 71, 75). Siita
olivatko Hullin ja Sor naimisissa ei ole varmuutta. Vendjélld Hullin kuitenkin kéytti
sukunimestiddn muotoa Hullin-Sor tai Hullin-Sors — tdhén aikaan nimien ortografia ei
ollut niin tarkkaa. (emt. 76.) Mukana oli my0s Sorin tytir Caroline. Carolinen 4iti oli
tdssd vaiheessa mitd todenndkodisimmin kuollut, mahdollisesti synnytyksessé, joko

Pariisissa tai Lontoossa. (emt. 34.)

Ensiksi seurue kuitenkin pyséhtyivit Pariisissa, missi jarjestettiin edelld mainittun
Cendrillonin esitys. Ranskalainen tanssija Joseph Richard liittyi matkaseurueeseen
viimeistddn Pariisissa. Saksassa Sor jdrjesti, ettd hdnen opuksiaan julkaistuun Kdlnissé
ja Leipzigissa. (Jeffery 1994, 76.) Berliinissd Ledhuy'n mukaan Sor tapasi Spontinin,
joka otti hdnet vastaan kunnioittavasti. Sor sévelsi Berliinissd my0s kaksi pas de
dansea. Varsovaan Sor saapui seurueineen lokakuussa 1823. Sielld he viipyivét pari

viikkoa antaen esityksid ja konsertteja. (emt. 77.)

Matkan méérdnpda Moskova saavutettiin vuoden 1823 marraskuussa. Sorin Lontoossa
sdvellettyjd baletteja esitettiin seuraavan vuoden aikana. Kuudes tammikuuta 1825
Cendrillon esitettiin Bolshoi Petrovski teatterin avajaisissa Moskovassa. (Jeffery 1994,
78). Hin saavutti my0s suosiota Venijin keisarinnojen keskuudessa. Vendjédn keisarin ja
Suomen suuriruhtinaan Aleksanteri I:n hautajaisissa vuoden 1826 maaliskuussa
soitettiin Sorin sdveltdima hautajaismarssi, josta on sdilynyt kaksi- ja nelikétiset
pianoreduktiot. Hercule et Omphale -baletti esitettiin samana vuonna osana Aleksanteri
I:n veljen Nikolai I:n kruunajaisjuhlallisuuksia. (emt. 81.) Ledhuy'n artikkelissa
mainitaan Hercule et Omphale Sorin parhaaksi teokseksi; kyseessd voi hyvinkin olla

Sorin oma nikemys. (Ledhuy 1994, 167.)
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3.8 Pariisi 1826/27-1839

Sor palasi Pariisiin joko vuoden 1826 lopulla tai 1827 alussa (Jeffery 1994, 85).
Cendrillon oli yha ohjelmistossa (emt. 87). Kuten yli kymmenen vuotta aikaisemmin
Sor etsi mahdollisuuksia oopperan sdveltimiseen. Télld kertaa hénelle kuitenkin
Ledhuy'n mukaan vastattiin, ettd hin oli liian tottunut Vendjilla ja Saksassa ankariin
muotoihin sekd oppineeseen tyyliin, jotka eivit tuohon aikaan alkuunkaan sopineet
pariisilaisten makuun — il faut étre gracieux avant tout.” (Ledhuy and Bertini 1994,
130.) Sorin baletti Le Sicilien kuitenkin sai ensiesityksensd 11.6.1827 Pariisin
oopperassa mutta saavuttamatta suurta suosiota. Hassan et le Calife ou le Dormeur
Eveillé taas esitettiin ensikertaa King's Theaterissa Lontoossa 12. tammikuuta 1828;
The Fair Sicilian or the Conquered Coquette vuonna 1834 Lontoossa Covent
Gardenissa ja Arsene ou la Baguette Magique vuonna 1839 Brysselissd (Jeffery 1994,
85, 88—-89).

Sor esiintyi Pariisissa my0s lukuisissa konserteissa: esimerkiksi 17.7.1830 samassa
konsertissa Hummelin kanssa ja monesti myds maanmiehensd Dionisio Aguadon
kanssa. Toiselta Pariisin ajalta onkin iso osa Sorin kitarateoksista. Osa kuuluu Sorin
parhaimmistoon, osa julkaisuista taas on pikkukappalekokoelmia, joiden esipuheissa
toisinaan nékyy espanjalaisen sdveltdjin turhautuminen pariisilaisten kitaristien makuun
ja taitoihin. Pariisin aikana suurin osa tuloista tuli todenndkdisesti opettamisesta (Jeffery

1994, 93). Talta ajalta on myds Sorin Meéthode pour la Guitare (1830).

Eldmainsé loppupuolella Sor todenndkdisesti kaipasi syntymédmaahansa, misté kertoo
kuningas Fernando VII:lle ldhetetty kirje, ilmeisesti vuosien 1826—1828 vililtd. (Jeffery
1994, 106—107). Vuonna 1814 Ferdinand VII:n hallinto oli julistanut elinikdisen
maanpaon afrancescadoille. Vuonna 1820 Ferdinand VII joutui Cadizin salaliiton
seurauksena myOntyméédn vuonna 1812 laadittuun valtiosdéntoon (Klinge 1994, 64—65.)
Tamin seurauksena toteutettiin samana vuonna myds armahdus afrancesadoille. Sorilla
oli, Mangado kirjoittaa, juuri tuohon aikaan ura nousussa Lontoossa. Yleinen armahdus
peruutettiin 1. lokakuuta 1823, jolloin Sor oli Varsovassa. (Mangado 2010, 52—-54.)
Syyné peruuttamiseen olivat vuosien 1820-23 vililla lisdéntyneet levottomuudet, jotka

johtivat restauraation Ranskan interventioon. Intervention jélkeen Ferdinand VII
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palautti absolutismin ja aloitti kostotoimet. (Klinge 1994, 65—66.) Sorin ei tiedeté
saaneen vastausta kirjeeseensd Fernando VII:lle, eikd hdn koskaan palannut Espanjaan

(Jeftery 1994, 107, 112; Mangado 2010, 53).

Maanpakoa suurempi tragedia kuitenkin kohtasi Soria, kun hinen vain noin
kaksikymmenvuotias tyttirensd Caroline kuoli vuoden 1837 heindkuussa. Sor sdvelsi
messun tyttirensd kuoleman johdosta. Messu ei ole sdilynyt (Jeffery 1994, 111). Hén
itse sairastui seuraavan vuoden kesdlld. Fernando Sor kuoli noin vuotta mydhemmin 10.
heindkuuta 1839 61-vuoden idssd. Hanet haudattiin Montmartrelle 12. pdivd samaa

kuuta. (Emt. 108, 112.)

3.9 Tiivistettyna

Juuret: Isén puolelta perhe muttanut Ranskasta Barcelonaan 1700-luvun alussa Espanjan
perimyssotien seurauksena. Aidin puolelta katalonialainen.

13.2.1778 Fernando Sor syntyy.

1790 Sorin isd kuolee ja Sor menee Montserratin luostarin sisdoppilaitokseen
musiikkiopetukseen.

1795 Sor ldhtee Montserratista ja osallistuu Roussillonin sotaan.

1796 Sor alkaa suorittaa insinddritaidon opintoja Barcelonassa, mutta hin myds séveltda
ja esiintyy paljon.

1797 Sorin ooppera Telemaco saavuttaa suosiota Barcelonassa.

1803/04—-1808 Malagassa virassa.

1808—1810 Taistelee mahdollisesti ranskalaisjoukkoja vastaan Espanjan riveissa.
Séaveltdd patrioottisia lauluja.

1810 Ottaa vastaan viran ranskalaisessa hallinnossa Espanjassa, kun Andalusia on
vallattu.

1813 Sor pakenee Ranskaan.

1815-1823 Sor asuu Lontoossa ja on varsin maineikas muusikko. Hén esiintyy ja
saveltid lauluja, kitaramusiikkia seké baletteja, joista menestynein on Cendrillon. Sorin
tytdr syntyy (ellei ollut jo Pariisissa syntynyt). Vaimo ilmeisesti kuolee.

1823-1826/27 Matka Vengjille, missd Sor sdveltid muun muassa baletin Hercule et
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Omphale sekd surumarssin Aleksanteri I:n hautajaisiin.
1826/27-10.7.1839 Pariisissa Sor sdveltdd kitaramusiikkia, baletteja ja julkaisee
kitarametodinsa. Hanen tyttdrensd Caroline kuolee 1837 ja Sor puolestaan kaksi vuotta

my6hemmin.

3.10 Eksistentiaalisemioottinen eldmékerta-analyysi

Téssa luvussa tarkastellaan Sorin historiaa erityisesti séveltdjéné ja muusikkona
eksistentiaalisemioottisen teorian z-mallin valossa. Tarkastelua ei tdsséd vaiheessa uloteta
musiikkiin itseensd, se seuraa seuraavan luvun fantasioiden musiikkianalyyseissd. Ndin
tassd luvussa Soi'n painopiste on Soi:ssa sikdli kun yhteiskunta on subjektiivisesti. Kyse

on télloin juuri S1:std ja S2:sta ei niinkddn M3:sta ja M4:sta.

M1: Kuten on jo todettu Sor oli musiikillisesti lahjakas, mihin liittyi luontainen
kiinnostus uuden oppimiseen musiikin saralla. Hén lauloi ja opetteli omatoimisesti
soittamaan. Liséksi hin pystyi jo nuorena, ennen Montserratin aikaa, ainakin
jonkinasteiseen sdveltimiseen, kuten voidaan lukea Encyclopédie Pittoresque de la
Musique'n Sor-artikkelista (Ledhuy 1994, 155). Tietty vilkkaus ilmeisesti myds oli
osana luonnetta, kuten voi lukea Amatin kuvauksesta. Ensyklopedia-artikkelissa Sor
taas kertoo Montserratissa huvitelleensa viulun kanssa “’soitellen osia konsertoista,
fantasioita (improvisoiden?), huiluéénid samaan aikaan kun kuoro lauloi, ennen
orkesterin sisdéntuloa.” Hén korjasi timén tavan Violan hienotunteisten moitteiden
jélkeen sensoriksi nimittdmisensé yhteydessd. (Ledhuy 1994, 163). Sorin
muistokirjoituksen Diario de Barcelonaan kirjoittanut Antonio de Gironella tosin
mainitsee, ettd Sorin toinen ooppera olisi jddnyt esittimadttd timédn luontaisen ujouden
takia. Mutta kuten Dolcet kommentoi, timaé on ristiriidassa suunnilleen kaiken sen

kanssa, mitd tiedimme Sorin luonteesta. (Dolcet 2010, 173.)
M2: M1 kehittyi Montserratin Escolaniassa, jonka viisivuotinen musiikillinen koulutus

takasi yleiseurooppalaisen musiikillisen kompetenssin harmonian ja kontrapunktin

saralla.
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S2: Konflikti yhteiskunnan odotusten ja Sorin henkildkohtaisten taipumusten valilld
nousee esiin Roussillonin sodan jélkeen. Télloin Sor kirjautui Real Academia Militar de
Matematicas de Barcelonaan ilmeisesti ditinsd vaikuttamana. Opinnot, kuten todettu,
eivit kuitenkaan esténeet Soria esiintymdsté ja sdveltdmadsti. Sorin viroista ei tarkasti

tiedetd, olivatko ne sinekyyreja.

S1: Fernando Sorilla oli yleiseurooppalainen sdveltdjan ja muusikon ammatillinen
kompetenssi (M2) ja hédn pystyi toimimaan yhteiskunnassa (S2) ammattimaisena
muusikkona. Kun nima valttimattomit esteet on ylitetty, jdi jéljelle kysymys siitd,
miten Moi oli suhteessa vallitseviin erityisesti musiikkiesteettisiin arvoihin (S1) eli ajan
makuun. Sorin elimén kohdalla on syytd puhua pikemminkin useasta S1:sté, ja eritoten
espanjalaisesta (S1e), ranskalaisesta tai pariisilaisesta (S1r), englantilaisesta (Slen) ja

vendldisesta (S1v). Téssi tapauksessa S1 koskee eritoten musiikin esteettisid arvoja.

Sle: Kuten Amatilta voidaan lukea, Sor oli haluttu vieras Barcelonan musiikki-illoissa.
Hén edusti ajan hengen mukaista estetiikkaa. Sen sijaan poliittiselta kannalta
loppuvuodet Espanjassa olivat varmasti hirvittdvit. Vuosina 1808—1814 Espanja oli
jakaantunut hirvittivédn sodan seurauksena, joka koski Soriin voimakkaasti. [sdnmaa oli
héinelle rakas, mutta hén oli myds liberaali. Sor oli taistellut Ranskaa vastaan
Rouissillonin sodassa sekd mahdollisesti Espanjan itsendisyyssodassa (Mangado 2004,
49). Poliittinen tilanne kuuluu erdissd aiemmin mainituissa laluissa. Adonde vas,
Fernando incauto -laulussa Sor kuvaa pateettisesti kansakuntaa, joka ensiksi yhdistyy
taisteluun yhteistd vihollista vastaan, mutta jakautuu sodan kuluessa. Sanoissa Sorin voi
ndhdé yhtyvin ajan uskonnolliseen vastavallankumoukselliseen henkeen (Klinge 1994,
30). Lopulta kun Sor otti vastaan viran ranskalaishallinnossa hén tuskin ajatteli vain

omaa parastaan.

S1r: Konkreettinen Moin ja S1:n yhteentérmays ndkyy Marsollierin kommentissa
Sorille, jossa hidn sanoo ettei Sorin italialainen musiikki sovi ranskalaiselle ndyttdmolle.
Spontinin La Vestale oli saavuttanut Pariisissa suosiota vuodesta 1807 alkaen, niin etti
vuonna 1830 se oli esitetty 200 kertaa, mutta sen sijaan esimerkiksi Cherubinin (1760—
1842) ooppera Les Abencérages vuodelta 1813 ei ollut saanut suurta menestysta

(Giroud 2010, 102, 112). Aiemmin on jo tullut esille, ettd kuuluisat Pariisiin asettuneet
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Cherubini, Méhul ja Berton todistivat hinen kyvyistddn joko kitaristina tai sdveltdjana
(Ledhuy ja Bertini 1994, 165). Hianen musiikkiaan kitaralle painettiin jonkin verran;
ainakin salonkimusiikkia ja fantasia opus 7. Joitain Sorin sdvellyksia oli julkaistu myd6s
ennen Sorin saapumista Pariisiin. Sor muutti Lontooseen kuitenkin vain alle kahden

vuoden oleskelun jidlkeen vuonna 1815. (Jeffery 1994, 36-38).

Slen: Sor muutti siis monien muiden espanjalaisten maanpakolaisten tapaan Englantiin,
jossa suhtauminen heihin oli tuohon aikaan suopeaa. Oopperaproduktioita ei sielldkaan
syntynyt, mutta sen sijaan lauluja ja baletteja sekd soitinsévellyksié, joista monet olivat
jélleen salonkimusiikkia. Fernando Sor esiintyi useissa konserteissa laulajana ja
kitaristina. Konserttien méddra nékyy vahenevian vuoden 1819 jilkeen. Jeffery epdilee
tdman syyksi 1dhinni balettien aiheuttamaa lisddntynytta savellystyotd (1994, 47). Sorin
reseptioon liittyen esimerkiksi Cendrillonin kohdalla The Timesin kriitikko kirjoittaa,
ettd musiikki ei vastannut odotuksia, jotka olivat muodostuneet Sorin maineen
perusteella, ”[oli] vihdn mieleenpainuvia melodioita, monipuolisuutta tai kontrasteja.”
(ks. Noll Hammond 2010, 195). Sorin soitosta taasen Harmoniconin kriitikko sanoo,
ettd hin saa ”soittimensa puhumaan suloisesti” (Jeftery 1994, 63). Sama kirjoittaja
myos antaa Sorille raamatullisen epiteetin Jubal Genesiksen ensimmadisen harpun- ja

huilunsoittajan mukaan (1. Moos. 4:21).

S1v: Sorin suosio jatkui matkalla Vendjélle ja Vendjilld. Lansimaisen oppineen musiikin
perinne erityisesti italialaisen oopperan muodossa oli alkanut Vendjélla 1735. 1700-
luvun lopulla ja 1800-luvun alussa Katariina II:n kutsumina maassa olivat oleskelleet
muun muassa Giovanni Paisiello, Domenic Cimarosa ja Vincente Martin y Soler.
(Taruskin 2005a, 233—-235.) Maaperi oli oiva Sorille, jonka musiikissa on paljon

italialaisvaikutteita.

S1r (uudestaan): Sor pddtyi takaisin Pariisiin. Talld kertaa hin ei tullut miltei
tuntemattomana, pdinvastoin hdnen balettiaan Cendrillonia esitettiin yha.
Oopperaproduktiot jdivit kuitenkin jdlleen toteutumatta. Kuten edelld on sanottu, Sorin
tyylid pidettiin liian “ankarana ja oppineena”. Kohtalo oli hieman samantapainen kuin
Cherubinin Ali-Baba-oopperalla: timén Pariisissa kylméan vastaanoton saanut ooppera

oli menestys Berliinissd kahden vuoden péésti (Giroud 2010, 103). Fernando Sorin
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baletin Hercule et Omphale'n fugaton sisilldén pitdvé alkusoitto oli saavuttanut suosiota
Saksassa paluumatkalla Venéjéltd (Ledhuy 1994, 166). Joka tapauksessa Sorin
viimeisestd neljdstd baletista vain yksi sai ensiesityksen Pariisissa (Le Sicilien ou
l'"Amour Peintre). Jeffery sanoo sen olevan pelkkid viihdetta ja se esitettiinkin vain

kuusi kertaa (1994, 87).

Toinen mielenkiintoinen juonne ovat pikkukappale-kokoelmat Mes ennuis, Six
bagatelles... dédiées a qui les voudra opus 43 ("Minun harmini, kuusi bagatellia...
omistettu sille, joka niitd haluaa” , opus 45 Voyons si ¢'est ¢a ("Katsotaan olisiko se nyt
sitten tissd”), opus 48 Est-ce bien ¢a ("No, onko nyt hyva?”) ja opus 51 A la Bonne
Heure (”Vihdoinkin!”’)? Niiden esipuheissa (ks. esim. Jeffery 2004a, vii—ix) Sor
moitiskelee helppoja — tai Sorin (2003, 43) mukaan ’virheellisid” tai ainakin
“epatiydellisid” — kitarakappaleita haluaville pariisilaisille. Kohteena ovat my®ds toiset
kitarasédveltdja (Jeffery 2001, viii—ix), joiden sdvellyksid Sor implisiitisesti moittii
musiikillisten ihanteidensa eli Haydnin, Mozartin ja Beethovenin mallien vastaisiksi.
Metodissaankin Sor (2003, 43) surkuttelee sitd, ettd monet sdveltédjét joutuvat
saveltdmédn nditd helppoja, epatdydellisid kappaleita, mutta — an author must live!
Saveltdjan on elettivi! Jalleen esimerkki siitd, kuinka usein yhteiskunnan maku ja
taiteilijan perustavan laatuiset elaménedellytykset voi olla ristiriidassa taiteellisten
pyrkimysten kanssa. Sor ei suinkaan ollut aikansa ainut kitaristi, joka valitteli
vaatimuksia saada helppoa musiikkia (Stenstadvold 2009, 20-21). Ja ajoivathan

rahahuolet Sibeliuksenkin sidveltdmién pikkukappaleita.

Vuoden 1835 ensyklopedia-artikkelissa Sorista sanotaan, ettd hén on ainut, joka
sdilyttdd yha kansallisten melodioidensa mallin (type)” (Ledhuy 1994, 166). Sorin
myoOhiisissé kitarateokissa on ajoittain havaittavissa espanjalaisia piirteitd. [Imeisin
ndistd on vuoden 1833 on fantasia kahdelle kitaralle (op. 54 bis), jossa yksi jakso on
merkitty eksplisiittisesti “espanjalaiseen tyyliin”. My0s vuonna noin 1831 sdvelletyssi
Souvenir d'amitie -fantasian johdannossa (op. 46) voidaan kuulla fandango-toposta ja
esimerkiksi e-molli fantasiassa op. 30 vuodelta 1828, Maalaisfantasiassa op. 52 (1832)
ja a-molli fantasiassa op. 58 (1835) on erditd espanjalaisvaikutteita. Jeffery (1994, 107)
esittid, ettd Victor Hugon espanja-aiheinen historiallinen ndytelma Hernani, joka

“merkitsee romantiikan tdydellistd ldpimurtoa Ranskassa” (Schiick 1961a, 24) ja oli
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saanut ensiesityksensd vuonna 1830 olisi ollut osasyyni esimerkiksi opus 54:n
eksoottisiin piirteisiin. Pariisin musiikkieldméssa oli ndin ollen myds erdité otollisia

piirteitd Sorille.

Huomataan, etté asiat eivdt menneet aivan Sorin toivomalla tavalla Parisissa.
Kokonaisuudessaan ei loppuvuosien kohdallakaan kuitenkaan voida puhua vakavasta
konfliktista Moin ja S1:n vélilld. Sor oli arvostettu kitaristi ja kitaraséveltdja (Jeffery

1994, 112).

Sleu:

Sorin kitarametodissa, joka on hénen laajin sdilynyt kirjallinen tyonsé, on néhtavissa
espanjalainen valistusmuusikko. Lauseella jdrjen sokea antautuminen muissa kuin
uskon asioissa on ihmismieltd halventavaa” Sor (2003, 46) mukailee espanjalaisen
Canon jo 1500-luvulla muotoilemaa periaatetta, jonka mukaan ainoastaan teologiassa
voi auktoriteetti ylittdd henkilokohtaisin jarjen (ks. B. J. Feijoo 2012, § VII). Sor
jatkuvasti muistuttaa lukijaansa itse kokeilemaan ja arvioimaan, ovatko hdnen neuvonsa
hyvié vai eivit. Teoksen pééttaa lause: ”Arvosta paljon jirkeilyd, dld lainkaan rutiinia

(Sor 2003, 48).”

Tarkein Sorin vaikutus kulttuuriin on kitara. Hanen oppineet sdvellyksensa kitaralle
olivat tarkedssé osassa kitaran kdyttomahdollisuuksien (M2) esiintuomisessa ajan
musiikillisella kielelld (S2). Sor ei ollut tdssd yksin, vaan myds muilla ajan kitaristeilla

oli tarked merkitys kitaran aseman vakiinnuttamisessa klassisen musiikin soittimeksi.
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4. Fernando Sorin kitarafantasiat yhdelle soittajalle

Musiikkikirjallisuudessa fantasia merkitsee monia asioita. Fantasia voi olla esimerkiksi
imitaatioon perustuva soitinteos, kuten 1500- tai 1600-luvuilla. Toiseksi silld voidaan
tarkoittaa muodoltaan — mutta ei ilmaisultaan (Rosen 2005, 91) — vapaata soitinteosta,
kuten Mozartin, C. P. E. Bachin tai Robert Schumannin fantasiat'®. Kolmanneksi
fantasiaksi kutsutaan teosta, jossa on hidas johdanto ja tyypillisesti oopperasta perdisin

oleva teema variaatioineen. (Drabkin 2015.)

Fernando Sorin fantasioista viisi on muotoa johdanto, teema ja variaatioita, yksi on
johdanto ja rondo, loput ovat kahdesta tai useammasta osasta koostuvia savellyksia,
joissa osasta toiseen edetddn fermaattitauon jélkeen. Sorin fantasioiden osioiden
muotorakenteet ovat tavallisesti sovinnaisia binaari- tai ternaarirakenteita tai niiden
elaboroituja versioita. Tdssd mielessd ne muistuttavat vaikkapa Kellnerin fantasioita.
Sorin tapauksessa fantasia tarkoittaa 1dhinni laajaa sévellystd, joka ei ole sonaatti.
Sorilla on my0s fantasiaksi nimedméttomia laajoja teoksia, kuten Morceau de concert

tai Le calme -kapriisi.

4.1 Toinen fantasia op. 4 A-duuri

Sorin toinen fantasia on opusnumeroista ensimmadisin. Se on julkaistu Lontoossa
osapuilleen vuosien 1815 ja 1818 vililld. (Jeffery 2004b, xii—xiii.) Teos on omistettu

neiti Cornewallelle. Sen osat ovat Introduzione: Andante largo ja Rondo: Allegretto.

M1
Fantasia alkaa kitaran forte-soinnuilla, johon vastataan piano. Rytmin osalta esitellddn
kokosdvelen ja muunnetun alkupitkdn motiivi, joka hallitsee johdantoa. Hitaasta

johdannosta edetdén trokeiseen 6/8-rondoon.

19 Kitaristien piirissd tunnetaan myos David Kellnerin (1670—1748) tai Silvius Leopold Weissin (1686—
1750) fantasiat.
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Tahdit 1-8
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Rondon A-jakso alkaa kepedlld allegretto-teemalla.
Tahdit 24-28
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B-jakso (tahdista 41 alkaen) on soinnilliselta ilmeeltddn A-jaksoa monipuolisempi.

Silkka lyyrisyys lakkaa diskantin ja séestysdinten vuoropuhelussa.

Tahdit 4043
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B-osaa seuraa A-osan kertaus. Siitd edetdéin C-osaan. C-osan melodinen kaari rakentuu
nousun ja laskun ajatukselle. Tahdeissa rytmiseen ilmeeseen lisénsé tuovat etuheleet,

jotka kaiketi on tulkittava scotch snapeiksi.

Tahdit 118-124
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Coda on vauhdin hidastumista dolce esitysmerkinnin alla. Tyyni vaikutelma syntyy
kokotahdin mittaisista melodiasédvelistd. Kuitenkin lopussa tahdista 186 alkaen palataan

forte-dynamiikkaan oktaaviunisonossa. Kappale pééttyy juhlallisesti forte-sointuihin.

M2

38



Kappaleen johdanto on klassiselle tyylille tyypillistd kontrastien estetiikkaa (ks. Rosen
2005, 74).

Tahti 1 2 3 4 5 6 7
Harmonia T Tp S®-D T T (DY) |Tp-DD’
Dynamiikka forte piano forte dolce
/ esitysohje

Mité seuraa, on orkesterimainen jakso dominanttiurkupisteen péélld, joka on Sorin

tuotantoon ndhden yksinkertainen.

Rondo: Allegretton ensimmadinen teema on puhdas pastoraali. Sor kdyttdd hyvéikseen

johdannossa esiteltyjd harmonisia keinoja, jotka paljastuvat ndin rondon pre-merkeiksi.

Tahdit 5-6 ja 20-32
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B-osio on vaikutukseltaan fragmentaarinen A-osion lyyrisen ilmeen jilkeen. Se

huipentuu retransitioon dominanttiurkupisteen péalla.

C-osio on minore. Musiikki on homofonista ja sdestys on ddrimmadisen yksinkertainen:
se pysyttelee 1dhinné kahdella avoimella matalalla kielell4. Osion lopetus on

monofoninen.

Tahdit 149-155
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Codassa kappaleen kannalta harmoninen uutuus on toonikaseptimisointu, joka

purkautuu subdominantille.
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S2

Kyseessid on pastoraalinen rondo, jota edeltdd lyhyt johdanto:

Rondo A B A C A Coda
a* bt a®b® c? a* bt a“b¢ c© at Coda
Tahdit 2440 40-98 98-114 114-158 158-175 176-192
Harmonia | T-D-T T-D T-D-T t—tP-D T T

Parillisen A:n kontrastina ovat jonomuotoiset B ja C.

S1
Huomattava piirre tdssé toisessa fantasiassa on, ettd se on Sorin mittapuulla teknisesti
varsin helppo. Esimerkiksi barré-otteita tarvitaan vain joitakin kertoja ja nekin ovat

lyhytkestoisia.

4.2 Fantasia op. 7 c-molli

C-molli fantasia on opusnumerostaan huolimatta Sorin ensimmaéinen fantasia. Se
julkaistiin ensikertaa Pariisissa vuonna 1814 ja on omistettu Ignaz Pleyelille (1757—

1831), joka oli myos fantasian julkaisija. (Jeffery 2004, xv.)

Teos on kolmen seuraavan fantasian tavoin muotoa johdanto ja variaatioita. Osat ovat
Largo non tanto (6/8) ja Teema: Andante. Ensin késitellddn molemmat osat M1:n ja

M2:n valossa ja sitten koko teos S1:n ja S2:n kautta.

Largo non tanto
M1
Ensimmadisen osan rytminen maailma syntyy trokeen ja alkumuunteisen kolmisévelen

yhteisvaikutelmasta. Tahtiin 15 asti kaikki tahdit voi tulkita alla esitetyksi rytmiksi ja
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sen variaatioksi:
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Soinnillisesti ensimméinen sdepari pohjustaa paljon ensimmaisen osan tunnelma:

Tahdeissa 1-2 matalan oktaaviunisonon salaperidinen ja pahaenteinen sévy. Tahdeissa 3—

4 eleginen empfindsamkeit-vastaus ylékielilld. Tahdissa 4 ensimmadisen sdkeen péattaa

huiludénten liite.

Kymmenennessé tahdissa esitelldén neljintend elementtind viehkeét pisteellisrytmiset
korukuviot. Ne toistuvat esimerkiksi tahdeissa 27, 29 ja huipentuvat tahtien 42—43
kuulaaseen nousuun. Viidentené elementtini ovat vield tavanomaisemmat

asteikkokulkuiset korusdvelet (tahdeissa 12, 30-31, 35, 37).

M2

Ensimmadinen lauseke on, kuten todettua, kontrasteille rakentuva. Se edustaa
orkesterimaista sdveltdmista kitaralle. Ensin on ikddn kuin matalien jousien
oktaaviunisono. Sitten kuulas vastaus puupuhaltimilla ja viuluilla. Ja vield lopuksi
esimerkiksi oboen tai huilun repliikki. Timé on varmaankin se “uudenlainen
savellystyyli” kitaralle, josta nimettoméksi jddva arvostelija vuodelta 1833 puhuu (ks.
Jeffery 1994, 27). Tahdeissa viisi ja kuusi ombra-siavy (ks. Ratner 1980, 24) on
voimakkaimmillaan, kun matalaa repliikkid subdominantissa seuraa

dominanttiseptimisoinnun sforzando. Lauseke pééttyy pienen terssin liitteeseen.

Dominantissa alkava toinen lauseke ensimmadisti yhdenmukaisempi. Se on jokseenkin
katkonainen ja juuri siind esitelldén korusédvelten "lirkutusmotiivit” ensimmaéistd kertaa

tahdeissa 10 ja 12.
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Tahdissa 19 alkaa jilleen uusi teema, nyt ollaan moduloitu Es-duuriin, toonikan
duuriparalleeliin. Melodia siirtyy kitaran yldrekisteriin, johon tdhdn mennessé on tehty
vain pieni hyppy tahdissa 10. Kyseessa ei kuitenkaan ole pitkdlinjainen cantabile, vaan

musiikki on jimahtanyt monomaaniseen tilaan odottamaan purkautumista.

Tama tapahtuukin tahdissa 26, josta dominantin kautta musiikki kulkeutuu
terssiasteikkokululla lirkutusmotiiviin tahdissa 27. Sitd seuraa staattinen vaihe, joka
huipentuu jilleen lirkutusmotiiveihin, jotka nousevat alkaen tahdista 41 aina e*-séveleen

ja tahdissa 44 sité seuraaviin arpeggioihin.

Tahdissa 50 palataan alkuperdiseen c-molli toonikaan dominantin kautta. Loppu onkin
oikeastaan yhté pitkitettyd kadenssia, jossa Sor ei jitd kayttdmittd hyvikseen

tilaisuuksiaan pieniin nokkeluuksiin. Johdannon péattavit Sorille tyypilliset huiludénet.

Theme: Andante
M1
M1 M2
Teema Kéyden etenevi teema. Erityisesti | Harmonisesti toteutetaan tyypillinen
16-osarepliikit luovat leikkisda litke dominantille ja sieltd takaisin
tunnelmaa. toonikaan. Pisteelliset rytmit ja 16-
osat kahdeksasosien lomassa saavat
aikaan sen, ettd tavanomainen teema
ei kyllastyta.
Var 1 Tihentymista. Kromaattisesti savyttynyt 16-osa—
variaatio.
Var 2 Tihentyminen jatkuu. 16-osa-triolivariaatio.
Var 3 Harveneminen ja soinnillinen Lyyrinen variaatio yldrekisterissd,
muutos suloiseen. dolce.
Var 4 Tihentyminen ja soinnillinen Oktaavistaccatojen forten ja 32-osa-
kontrasti eri sdkeiden vélilla. pianojuoksutuksen kontrasti.
Pianovaikutteista briljanttia tyylid
(ks. Ratner 1980, 19-20).
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Var 5 Harveneminen. Marssimainen étouffée- eli staccato-

variaatio (Stenstadvold 2010, 46-47).
Var 6 Tihentyminen+. Briljanttia tyylid 32-osissa.

Var 7 Harveneminen — tihentyminen Pianomaista polyfoniaa. Briljantti
(152-153) — harveneminen (154— |tyyli jatkuu marssimaisena. Tahdeissa
164) — vaimeneminen (165-169). 130 ja 164 Sor tekee viittauksen
johdanto-osan lirkutusmotiiviin.
Tahdeissa 136 ja 144 étoufféz palaa

epamadrdiseksi ajaksi. Lopussa on

vaimeneminen piano pianissimoon.

Teema
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S2
Rakenteelle, jossa hidasta johdantoa seuraa eloisampi nopea osa on esikuva ooppera-

alkusoitoissa. Liheisempénd esikuvana on 1800-luvun alussa vakiintuva virtuoosinen ja
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laajamuotoinen variaatiotyyppié (ks. Sparks 2010, 423).

Erikoista ensimmaéisessi julkaisussa oli, ettd sitd ei kirjoitettu tyypilliseen tapaan G-
avaimelle, joka transponoidaan oktaavin alaspéin, vaan kahdelle viivastolle. Niinpa
alkuperdismuodossa teosta lukeva kitaristi joutuisi tulkitsemaan vuorotellen f-avainta,

altto-avainta ja g-avainta. Tdhdn harvalla kitaristilla on intoa.

Paul Sparks (2010, 430—431) arvelee, ettd syyni kahdelle viivastolle kirjoittamiseen
voisi olla Sorin halu erottautua kitaravirtuoosina ja toisaalta kohottaa kitaran asemaa
vakvasti otettavana instrumenttina. Jeffery (2004, xv) taas epdilee, etti syyné voisi olla
myds Pleyelin vaikutus. Joka tapauksessa Sorin alkuvaiheen Pariisin kustantaja
Meisonnier julkaisi mydhemmin version yhdelle viivastolle, joka on huomattavasti
kitaristiystavéllisempi, tosin siind oli muutoksia alkuperdiseditioon verrattuna (ems.).

Tassé analyysissid kaytettiin Jefferyn Pleyelin pohjalta kaivertamaa nuottia.

S1
Kyseessé on toisaalta virtuoosikappale ja toisaalta oppinut sdvellys 1800-luvun alun

romanttisessa tyylissd. Ndin se toteuttaa kaksi ajan ihannetta.

4.3 Kolmas fantasia op. 10 F-duuri

Kolmannen fantasian F-duurissa julkaisi Meisonnier vuosien 1817 ja 1822 vélilla
(Jeffery 2004c, vii). Opus 7:n tavoin se on muotoa johdanto, teema ja variaatioita:
Andante largo (6/8) ja Thema: Andante cantabile ja Coda. Tdssé tapauksessa kisittelen
MI1:n ja M2:n samalla kertaa. S2:ssa kisitellddn kumpikin osa yksitellen. S1:ssd

kisitelldadn koko kappale.

Andante largo

M1 & M2

Ensimmaisessd lausekkeessa rytmi on pastoraalinen trokee 6/8-tahtilajissa. Vaikutelma
on raukea ja levollinen, silld sdestys kulkee melodialinjan tahdissa, bassossa soi F-

toonika-urkupiste. Molemmat ensimmaéisen lausekkeen sékeet ovat miltei identtiset.
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Ainut ero on kahdessa viimeisessd iskussa.

Tahdit 1-6

Merkittivin piirre teemassa on kuitenkin toisen ja viidennen iskun monofoninen

kolmisointurepliikki, jonka voi kuvitella jonkinlaiseksi paimentorveksi.

Toisessa lausekkeessa (tahdista 8 alkaen) sdestys muuttuu 16-osiksi. Melodia on
ddrimmadisen yksinkertainen, pelkki diatoninen nousu. Ensimmaiinen teema kertautuu

13 tahdista alkaen hieman muunneltuna. Erikoinen véritys tulee tahdin 18 korukuviosta.

"B" tahdit 8-11
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Tahdissa 21 alkaa johdannon C-osio, joka moduloi nopeasti dominanttisdvellajiin.

Eepillinen sidvy syntyy uudenlaisesta melodiasta, ensi kertaa sdestyksen rytmi on

melodiaa harvempi. 23 tahdissa 16-osasdestys esiintyy jélleen. C-osio on muotoa:

C! c? C? c
T-DD—-DD—-DD-—-DD—D D/Dp,—D"—D*—-D’

C-osion jilkeen kerrataan A ja B-osiot. B:n jdkeen kuullaan A:n ensimmaéinen sde, mutta

sen jalkeen Sor aloittaa Codan kehittelylla.

S2

Andante largon muoto on siis erdénlainen rondo:

A :B A C A
T D T D

vy

(A —) Coda
T—osP—>T

—
o
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Andante cantabile

Ml & M2

Melodisesti toisen osan teeman alku on samankaltainen kuin A-osion teema. Molemmat

alkavat laskeutumisella asteittain toonikan terssiasemasta toonikan kvinttiasemaan.

Rytmisesti Andante cantabile ei ole trokeinen kuten johdanto vaan padosassa on

spondee:

tA B: :C B:

Al B A C: :D E Al C:

T T,D| T |SD,T|D, T D, D/D,D| T | T,D
M1 M2

Teema Marssimainen teema ylékielilla. Muotoa :ABAC::DEAC:. Kyseessd
Melodista liiketta hallitsee on ei mitenkédn erityinent eema.
laskeutumisen ajatus.

Var 1 Hieman teemaa litkkuvampi, silld | Yksinkertainen variaatio, joka
ala-adni tekee ajoittaisia rajoittuu 1dhinnd bassolinjan
asteikkokulkuja joko 16-osin tai ajoittaiseen aktorialisoitumiseen:
16-o0sa pisteellisrytmein. tyhjén tilan tdyttoon. Teemassa vain

aivan vdhiisid muutoksia.

Var 2 Mineur: Harventuminen. Ei Mineur: Mollivariaatio. Var 1:n
terssikulkuja. tapaan basso aktorialisoitu.

Majeur: Kuudestoistaosatriolein
tapahtuva keped pastoraali.

Var 3 Hypahtéva variaatio, mydskin Pisteellisrytminen variaatio.
tihein.

Var 4 Harventuminen Var 3:sta 16-osa-triolisdestys.

Coda

Tekstuuriltaan Codan ensimmaéinen osio muistuttaa teemaa. Melodia muistuttaa

teemasta samankaltaisella asteittaisella laskeutumisella, joka toistetaan etuhelein.

Toisessa osiossa (tahdit 105—-108) palataan aluksi andante cantabilen B-osion
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tekstuuriin, sitten kerrataan taas alun teeman laskeutuvaa aihetta. Tdma huipentuu

tahtien kliimaksiin 113—-115.

Tahdit 121-125 ‘b
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Soinnillisesti mielenkiintoisia ovat erityisesti tahdit 117—118 ja 120—121, joihin Sor on
kirjoittanut kolmella kielell4 toteutettavia glissando-etuheleitd. Lopetus on paiteltdvissi
asteittaiseksi vaimenemiseksi c-molli fantasian tapaan. Eksplisiittisia dynaamisia

merkintdjé ei tissd F-duuri fantasiassa op. 10 ole ainuttakaan.

S2

Dramaturgisesti F-duuri fantasian variaatiot ja kooda muistuttavat pitkélti esimerkiksi c-
molli fantasiaa, joskin se on sitd pienimuotoisempi. Teemaa seuraa tekstuurinen
tihentyminen. Keskivaiheilla on tekstuurinen harveneminen, jota merkitsee vieldpa

mollitoonikaan. C-molli fantasian tapaan loppu ei lopeteta rdiskyvésti vaan vaimentuen.

S1
Teos on enimmékseen pastoraalinen. Voisi aivan hyvin ajatella andante cantabilen

olevan perdisin jostain kansanlaulusta Isosta-Britanniasta.
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4.4 Neljas fantasia op. 12 C-duuri

Neljés fantasia julkaistiin ensimmaisté kertaa Lontoossa vuonna 1815. Julkaisijana oli
Clementi. Siitd on myds Meisonnierin “’karsittu” versio. Teos on omistettu pianisti
Friedrich Kalkbrennerille. Jefferyn mukaan Sor olisi todenndkdisesti esittdnyt tita
fantasiaa Lontoon konserteissaan. Sekin on muotoa johdanto, teema ja variaatioita.
Teema, jota varioidaan, on sama kuin Sorin opus 3:ssa. Italialainen séveltéja ja kitaristi
Mauro Giuliani puolestaan varioi teemaa 112 opuksessaan. (Jeffery 2004b, viii.)
Ensimmadisen ja kolmannen fantasian tapaan se on muotoa johdanto, teema ja
variaatioita ja Coda. Esitysmerkinnét ovat Larghetto cantabile (6/8) ja Thema: Andance

con moto (2/4).
M1 ja M2 kisitellddn vieritysten. Lopussa kidydéén ldpi S1 ja S2.

Larghetto cantabile
Ml & M2
A-lauseke (1-8)

M1: F-duuri fantasian tapaan sointimaailma on runsas. Rytmi on ja tyyni ja keinuva.

M2: Kuten F-duuri fantasiassa my0s tdlld kertaa harmonista ilmettd savyttia
toonikaurkupiste, joka onkin tyypillinen pastoraalin tunnus. Lauseke paittyy

dominanttiin, johon saavutaan dominantin dominantin kautta.

Tahdit 14

CTPTPT T T

N S N
Fr 7

B-lauseke (9-16)
M1: Siind missd A-lauseke on liikesuunnaltaan tavallaan tasaisen aaltomainen, on B:ssi

sitd jyrkempid nousuja ja laskuja. Soinnillisesti molemmat ovat samankaltaisia.

M2: Tyypillinen toinen lauseke, jossa ensimmadinen sdepari on uutta, kun taas toinen on
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perdisin A-lausekkeesta. Lausekkeen lopulla palataan toonikaan. Sidkeen péattava

duuriterssi on pre-merkki, joka aktualisoituu lopetuksen tunnukseksi fantasian lopulla.

C-lauseke (17-24)
M1: Tahdissa 17 yld-déni siirtyy kitaran kirkkaaseen ylarekisteriin. Rytmiikka pysyy
samana.

M2: E*-sivelesti alkavaa teemaa koristellaan runsain korukuvioin. Lopussa D/D% —

D/D’— D -kadenssi.

Tahdit 17-19
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D-lauseke (25-32)

M1: Aikaisempia kohtia litkkuvampi, silld sdestys alkaa kolmisdvelin. Muuten
rytmiltddn yhd samankaltainen.

M2: D-lauseke alkaa dominanttiurkupisteella. Lausekkeen lopettaa Dp - S — D —

D’; — T -kadenssi.

Larghetto cantabilen coda 33—47

M1: Johdanon codan alku on litkkuva sdestivien kolmisévelten ansiosta. Tahdissa 37
alkaen kuitenkin ndmaé jadvat pois, ja liikke hidastuu osan loppua kohden. Uusia virillisid
elementtejd ovat kromaattiset terssikulut (tahdit 38 ja 40) seké huiludinet aivan osan
loppupuolella.

M2: Lopputeema on anonyymi. Huomioon on otettava tahdin 33 scotch snap. Osan
lopussa paddytdan kvarttisekstisoinnuilta terssibassoiseen dominanttiseptimisointuun.

Andance con motoon edetddn ad lib. -kadenssin kautta.

S2

Ensimmadinen osa on jonomuotoinen:

A B C D E

T—D D—-T T—D D—T T—D
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Andante con moto

M1 M2

Teema Marssimainen teema. Kirkkaan Muodoltaan samanlainen kuin F-
ylé-dénen ja matalan sdestyksen duuri fantasiassa :ABAC::DEA'C":
vuorottelulle perustuva viritys. tai suurpiirteisemmin :AB::CB:

Teema on dialogimainen”: sdestys
vastaa melodiaan kahdella
kahdeksasosa-soinnulla.

Var 1 Tihentyminen. Pisteellisrytminen variaatio. Teemasta
on jéljelld 1dhinnd harmonia ja
yleinen reippaus.

Var 2 Edelleen tihentyminen. 16-osatrioli-séestys.

Var 3 Harventuminen edellisiin Nyt palataan teemaan. Vastaus on
verrattuna, mutta yha tiheampi kuin | muuttunut 32-osa pyraykseksi.
teema.

Var 4 Savy haetaan torvimusiikista. Torvivariaatio. Teemaa on hieman
Tihedmpi edelliseen verrattuna, harvennettu.
silld jatkuva 16-osa sdestys (ehdk
ikddn kuin trumpetit tai rummut)
g':ssi.

Var 5 Hidastuminen. Viides variaatio on | Lyyrinen mollivariaatio.
soinniltaan aluksi kevyempi, silld | Pisteellisrytmisilld alaspdin
sdestys on 2- ja 3-kielelld. Mutta | suuntautuvat diatoniset kulut luovat
kahdessa viimeisessd tahdissa dramaattisen vaikutelman.
sointiviri on jo raskas sdestyksessi. | Lausekkeet padttyvit

samankaltaiseen kaiku-liitteeseen,
kuin c-molli fantasian ensimmaéinen
sdepari.

Var 6 Teknisesti raskas variaatio, Keskeinen elementti ovat terssinousut

sdvyltddn se tulee ensimmaisen
tahtinsa alakielten terssinousun

leimaamaksi.

c-e-intervallista ldhtien. Toinen
lauseke saa koomista sidvyé tahdin
108 ylléttavisti oktaavin ja septimin

hypysta f*:sta g':een.
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Var 7 Tihentyminen. Vapaita kielid 16-osa-triolisédestys.
hyviksikayttivd campanela-
tekniikka tuottaa ddnenvérillisen
ilmavuuden.

Var 8 Kitaralle idiomaattisesti kirjoitettu | Arpeggio-variaatio, jonka komiikka
variaatio. Variaatioiden 5—7 jédlkeen |syntyy staccato-oktaavihypystd g-
soittaja padsee tavallaan sivelestd g'-siveleen.
levdhtiméén hetkeksi.

Teema

~e |

Var 8

Coda

Kahdeksannesta variaatiosta edetddn suoraan Codaan, tahtien 145—157 sturm und drang

-sdvytteiseen 32-osa-arpeggio kadenssiin. Tahdeissa 160—164 palataan torviyhtye-

tekstuuriin. Tahdeissa 164—178 on andante con moton teeman kehittelyé lento ad lib.

Kehittely ajautuu *D":n sointuun, josta seuraa purkaus dominanttitehoon.
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Lento ad lib.
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Codan lopuksi palataan alkuperdiseen tempoon ja uuteen teemaan, jonka voi kuulla
myds alkuperdisen teeman kaukaisena variaationa. Toisen maalin jdlkeinen kadenssi
tahdeissa 195-205 on ooppera-aarioiden mallin mukaisesti tdiynna liikkeen tuntua.
Lopetuksessa on luvun alussa mainittu mainittu viittaus larghetto cantabilen 16. tahdin

paattavadn suuri terssi -motiiviin.

Tahdit 199-205

S1&S2
Kyseessi on jdlleen pastoraalinen teos. Teos on myos lievisti syklinen, kun johdannosta

on ylléttden (ks. Rosen 1995, 88) post-merkki codassa (tahdissa 202—203 tahdista 16).

4.5 Viides fantasia op. 16 C-duuri ”Nel cor pitt non mi sento”

Viides fantasia, jonka ensijulkaisu ajoittuu vuodelle 1823 (Jeffery 2004c, xii) on myds
muotoa johdanto (Andante largo), teema (Andantino cantabile) ja variaatioita. Talla
kertaa varioinnin kohteena on Paisiellon (1740—1816) aaria ”Nel cor pitl non mi sento”,
joka on perdisin vuoden 1788 opperasta La Molinara. Suositusta sdvelmaisti kirjoittivat

variaatioita my0s esimerkiksi Beethoven ja J. N. Hummel. (Lazarevich 2016.)

Luvussa 2.2.4 on késitelty musiikki subjektina, tuossa samaisessa luvussa todettiin, ettd
musiikki ilmiond on musiikin subjektiivista olemista laajempi kysymys. Téssd luvussa
kisitellddn sitd, miten musiikki on ruumiissa sind hetkend, kun musiikkisubjekti syntyy.
Toisin sanottuna tarkastelun kohteena on kitaransoitto tapahtumana, eli erds M1:n osa-

alue tai rajapinta M1:n ja M2:n vilill4. Varsinainen analyysi keskittyy teemaan ja
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variaatioihin ja Codaan. Sitd ennen on kuitenkin tarpeen sanoa muutama sana

johdannosta.

Andante largo

C-molli fantasian tapaan Sor johdanto on kvasi-oopperallinen. Se alkaa forte-soinnuilla,
joista edetddn dynaamisia kontrasteja sisdllddn pitdvédn lyyriseen jaksoon, joka viittaa
tulevaan aariateemaan. Soinnillisesti mielenkiintoinen on tahdista 20 alkava
rossinimainen orkestraalinen osio, joka antaa Sorille tilaisuuden syklisen muodon
kayttoon, silld tahtien 20-31 rytminen aihe kertautuu codassa neljdnnen fantasian

tapaan.

Johdanto, tahdit 20-22
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Teema: Andante Cantabile

Aarian ensimmadisen sidkeiston teksti on seuraava®’:

Italia Suomi

Nel cor pit non mi sento Syddmessdni en endi tunne
Brillar la gioventu; nuoruuden loistoa.

Cagion del mio tormento, Syy onnettomuuteent,
Amor, sei colpa tu. rakas, sind olet.

Mi pizzichi, mi stuzzichi, Minua pistit, minua drsytét,
Mi pungichi, mi mastichi; minua néykit, minua raastat.
Che cosa ¢ Voi minua!

Questo ahime? Mité tdma on!

Pieta, pieta, pieta! Saalia, saalid, saalia!
Amore ¢ un certo che, Rakkaus varmasti on se,
Che disperar mi fa. joka saa minut epatoivoon.
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Var. 8 Plus animé

La main gauche seule

>

M1

Teema: Laulava teema, jossa haasteena on saada kitaralla aikaan legato, joka ei tietysti
todellisuudessa ole mahdollista sen enempéé kuin pianollakaan.

Var 1: Kitaralle luonteva kuudestoistaosa-variaatio, joka koostuu enimmaikseen
vaivattomista arpeggioista. Lopussa a piacere -kohta, jossa saa mahdollisuuden
rauhoittua

Var 2: Teknisesti aavistuksen vaikeampi barré-otteiden®' ja terssikulkujen vuoksi.

Var 3: Kevyt kromaattinen variaatio.

Var 4 Lento a piacere: Hidas variaatio, joka perustuu enimmékseen peukalon
arpeggioihin ja kolmen eri kielen rinnakkaisiin sdvelkulkuihin. Erityisen teknisen
vaatimuksen muodostavat tahtien 90 ja 102 huiluddnten harmoniat seké jokseenkin
vaikeat sointuvaihdokset.

Var 5 Tempo primo: Sekstivariaatio 16-osin. Paljon vapaita kielid, peukalolla ei ole
paljon tyota.

Var 6 Minore: Ensimmiinen lauseke on pelkistetty, mutta toisessa soittajan on
selviydyttdva 32-osa-korusdvelista.

Var 7: Jélleen vaskivariaatio kuten opus 12:n variaatio 4. Erittdin vapauttava soittaa
huomattavasti haastavampien variaatioiden jdlkeen.

Var 8 Plus animé: Tama on taas virtuoosivariaatio, jossa oikeaa kétta ei kiytetd
lainkaan, vaan kaikki soitto tapahtuu otelautakédelld. Tavoitteena on saada aikaan
improvisatorinen ja vaivaton vaikutelma, miké vaatii erityistd taituruutta.

Var 9: 32-osa-kolmisointurydpséhdyksié, jotka ovat idiomaattisia kitaralla, silld ne pysty
soittamaan luonnollisella peukalon, etusormen, keskisormen ja nimettdmén liikkeelld
(pima-sormitus). Voi arvata, etti téllaisessa tilanteessa Sor olisi poikkeuksellisesti
kéyttinyt nimetontd (ks. Sor 2003, 33). Toinen puoli on 8-osa staccatoja.

Coda: alkaa kahdeksasosa-soinnuilla ja pi-sormituksen vuorottelulla. Molempien késien

tyomadrastd tahdissa 211 voi tehdd seuraavan esityksen:

21 Barré-otteessa yhdelld otelautakdden sormella painetaan alas kaksi tai useampia kielid.
Puoli-barressa painetaan alas kolme ylinté kieltd jne. Erityisesti pidemmaét barreet vaativat
oikeaa tekniikkaa ja totuttautumista.
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Codassa esiintyessddn tekniset vaikeudet johtuvat otelautakdden nopeasta
sointuvaihdoksista. Coda kuulostaa vaikealta olematta sité liialti, niinpi soittaja paédsee

lopettamaan teoksen vapautuneesti, mutta antaen kuitenkin virtuoosisen vaikutelman.

Variaatioiden dramaturgiasta Moi'n ruumiillisella tasolla huomaa, ettd toiminnallinen
intensiteetti laskee ja nousee variaatio variaatiolta. Kuultavan musiikin modaliteetit
eivit vastaa soittajan modaliteetteja ruumiillisella tasolla, mika tulee parhaiten ilmi
kahdeksannessa variaatiossa. Sen on kuulostettava erityisen vaivattomalta, vaikka
todellisuudessa se on teknisend suorituksena vaativa. Toisaalta loppua kohden Sor riisuu
teknisid vaatimuksia yhdeksidnnessi variaatiossa ja codassa, niin ettd vaikutelma on

virtuoosinen, vaikka teknisesti ei olla ldheskdédn haastavimmassa kohdassa.

4.6 Kuudes fantasia op. 21 e-molli Les Adieux — Musiikillinen triptyykki

Les Adieux valmistui ilmeisesti Lontoossa vuoden 1816 heindkuussa. Sen
syntyhistoriaan vaikuttavat erityisesti kaksi tapausta: toisaalta Sorin ystiva, viulisti
Francesco Vaccari, jolle teos on omistettu, oli palaamassa Espanjaan. Toisaalta Giovanni
Paisiello (1740-1816), yksi ajan merkittdvimmisti oopperasédveltdjisté, oli kuollut
kesdkuun viidentend pdivana. Paisiellon kuoleman vaikutus teoksen syntyyn on paitelty
2000-luvulla 16ydetyn vuodelta 1824 periisin olevan madridilaisen edition pohjalta,
joka kantaa espanjankielistd nimed La despedida®. Siini viimeisen jakson
esitysmerkinti on Allegretto — Paisiello. Kuuluisammassa pariisilaisessa Meisonnierin
editiossa® viimeisen jakson tempoksi on ilmoitettu Un poco mosso. Pariisilaisessa ja

madridilaisessa editiossa on muitakin pienid eroja, jotka liittyvét esitysmerkint6ihin,

22 http://carkiv.musikverk.se/www/boije/Boije _0498.pdf
23 http://carkiv.musikverk.se/www/boije/Boije _0499.pdf
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rytmiikkaan ja harmoniaan. Brian Jeffery arvelee, ettd kuuluisampi Meisonnierin editio

vuodelta 1825 on tehty madridilaisen edition pohjalta. (Jeffery 2004d, vii—ix)

Erityisen mielenkiintoiseksi analyysin kannalta Les Adieux'n tekee se, ettd se on
tulkittavissa musiikillisesti ikddn kuin kuvaukseksi asiasta, jota C. S. Peirce (1839—
1914) nimittdd mydhemmin interpretantiksi. Fantasian ensimmaéinen jakso on ikdén
kuin vélitdn, toinen dynaaminen ja kolmas finaalinen interpretantti mielen objektista

hyvistit, poissaolo tai ero.

Peircen pohjalle rakentuvassa semiotiikassa merkki jactaan kolmeen osaan:

1) Objekti on se, mitd merkki merkitsee. Objekti jakautuu vield vélittomééan objektiin ja
dynaamiseen objektiin, joista véliton objekti on “objekti siten kuin merkki sen
representoi” ja dynaaminen objekti se, mitd “merkki ei voi ilmaista, vaan johon se voi
vain viitata (indicate)” (§ 8.314). Esimerkiksi tuuliviiri kertoo tuulesta sen suunnan
(véliton objekti), muttei vaikka sen nopeutta, joka on tuulen ominaisuus dynaamisena
objektina.

2) Representamen eli merkki, joka on merkin havaittava osa eli merkki itsesséén. Téstd
on tapana kayttdd myds nimitystd merkkivdline.

3) Interpretantti eli tulkinne, joka on merkin tulkinta ja sille muodostuva merkitys

representamenin perusteella.

Peircen merkkiteorian tulkinnan yksi ongelmista on interpretanttien jaottelu.
Esimerkiksi Nothin Handbook of Semioticsissa interpretantin kohdalla ensiksi puhutaan
jaosta vilittdémaan (immediate), dynaamiseen (dynamical) ja finaaliseen tai lopulliseen
(final) intepretanttiin. (N6th 1995, 44.) Johansenin Dialogic Semiosisis -kirjan luvussa
interpretantin jaottelusta puolestaan tuodaan ensiksi esille jako tunteelliseen
(emotional), energeettiseen (energetic) ja loogiseen (logical) interpretanttiin. (Johansen

1993, 163.) Molemmat mainitut kategoriat ovat perdisin samalta vuodelta 1906.

Jotkut ovat tulkinneet ndmai jaot synonyymisiksi, toiset taas pitdvit jalkimmaista
jaottelua dynaamisen interpretantin alajaotteluna (ks. Noth 1995, 44). Artikkelissaan
”The Classification of Peirce’s Interpretants” Brendan Lalor (1997) esittdd, ettd jaottelu

tunteelliseen, energeettiseen ja loogiseen interpretanttiin kuvaisi inhimillistd semioosia
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kun taas vilittdomén, dynaamisen ja finaalisen interpretantin jaottelu semioosia,
merkkien toimintaa, yleisesti. Shortin tulkinnan mukaan taas viliton, dynaaminen ja
finaalinen interpretantti voidaan kaikki jakaa tunteelliseen, energeettiseen ja loogiseen
interpretanttiin, minkd seurauksena saadaan kaikkiaan yhdeksén interpretanttia (ks.

emt.). Varovaisesti tilld jalkimmadiselld kannalla on myos Johansen (1993, 166).

Johansen (1933, 166) kirjoittaa, ettd Peircen The Logic Notebookin merkinnin
23.10.1906 pohjalta "ndyttidd olevan selvia, ettd tunteellinen, energeettinen ja looginen
interpretantti on vilittdmén, dynaamisen ja finaalisen interpretantin alajako.” Merkinti,

johon Johansen viittaa (ems.), sanoo:

Viliton interpretantti on véliton olennainen mahdollinen vaikutus kaikessa
analysoimattomassa kokonaisuudessaan. Tapauksessa, jossa mieli tulkitsee merkkié, tuo idea
(hyvin laajassa mielessd), joka on kisitettdvi, jotta merkki tayttéisi funktionsa, esitettynd
kokonaisena ja analysoimattomana. Se voi olla tuntemuksen laatu, enemmaén tai vihemmin
epamiiriinen ajatus pyrinnosta (effort)... tai se voi olla ajatus muodosta tai misti tahansa
yleisestd tyypistd. Dynaaminen interpretantti on varsinainen vaikutus, joka aiheutuu tiettyyn
tulkitsijaan tietyssé tilanteessa tietyssd vaiheessa merkin harkintaa (consideration). Tdma voi

my0s olla ensimmaiseksi pelkké tuntemus tai toiseksi teko tai kolmanneksi tapa...
Finaalinen interpretantti on merkin lopullinen vaikutus, siten kuin se on riippuu tai maérittyy
merkin luonteesta ollen enemmaén tai vihemmaén tavanomaista (habitual) ja muodollista

laatua.?*

Seuraavaksi esitelldédn Johansenin kirjan pohjalta molemmat interpretanttikategoriat.

Tunteellinen, energeettinen ja looginen interpretantti: Peirce kirjoittaa, etti

24 The Immediate Interpretant is the immediate pertinent possible effect in its unanalyzed
primitive entirety. In the case of a sign interpreted by a mind, that idea (in a very extended
sense) which must be apprehended in order that the sign should fulfill its function, this idea
being presented whole and unanalyzed. It may be a quality of feeling, more or less vague or and
idea of an effort... or it may be the idea of a form or anything of a general type. The Dynamical
Interpretant is the actual effect produced upon a given interpreter on a given occasion in a given
stage of his consideration of the sign. This again may be 1st a feeling merely, or 2nd an action,
or 3rd a habit...

The Final Interpretant is the ultimate effect of the sign, so far as it is intended or destined, from
the character of the sign, being more or less of habitual and formal nature.... (MS. 339d: 546—
547).
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“ensimmadinen varsinaisesti merkitsevd merkin vaikutus on sen tuottama tuntemus”.
Tatd han kutsuu tunteelliseksi interpretantiksi. Joskus se on ainut varsinaisesti
merkitsevi vaikutus, joka merkilld on. (Peirce § 5.475.) Tunteellisen interpretantin
kautta voi syntyé energeettinen interpretantti, joka vaatii aina jonkinlaista pyrintd4, joko
sisdistd tai ulkoista. Energeettinen ei Peircen luokittelussa voi olla koskaan “dlylla
kisitettavin konseptin merkitys”. (Emp.) Johansen (1993, 165) huomauttaa, ettd
tunteellisen ja energeettisen interpretantin erottaminen toisistaan voi olla

problemaattista, mistd Peirce oli myos tietoinen.

Loogisessa interpretantissa on ndhtivissi kolme (tai oikeastaan neljd) eri muotoa.
Ensimmdinen looginen interpretantti koostuu merkin herdttdmisti otaksumista
(conjecture), [jotka] aiheutuvat eri tilanteiden kuvitteluista ja vaihtoehtoisista tavoista
toimia.” Kysymysten pieni muuntelu méérittelee ne tarkemmin ja ndin saavutetaan
alempi toinen looginen interpretantti. Kun muunneltujen kysymysten erolla huomataan
yhteyksid, tapahtuvat yleistykset ja abstraktiot, jotka ovat ylempi toinen looginen
interpretantti. Timéa on *'lopullinen, normaali ja varsinainen (proper) mielellinen merkin
vaikutus itsessddn. — — Peirce liittdd [tdmén] interpretantin tarkoitukseen (meaning) ja
kuvaa sen olevan 'sisdisen mielikuvituksellisen toiminnan tapa (habit).”. Kolmas
looginen interpretantti taas kostuu ulkoisista kokeiluista (ks. Johansen 1993, 164).
Interpretantit noudattavat Peircen “kolmen kategorian tarkeimpié piirteitd: tunne,
reaktio tai pyrinto (effort) [joka voi olla mentaalinen tai fyysinen (ems.)] ja ajatus tai
laki” (emt. 165). Kaiken kaikkiaan tima jaottelu “voidaan tulkita erilaisiksi piirteiksi tai
vaiheiksi merkin ymmartdmisen prosessissa” (emt. 171). Seuraavaksi siirrytdan
valittdémdin, dynaamiseen ja finaaliseen interpretanttiin, jonka alajako edelld kasitellyt

interpretantit Johansenin (emt. 166) mukaan ovat.

Viiliton, dynaaminen ja finaalinen interpretantti: Johansen kirjoittaa, etti
valittomalld interpretantilla on Peircen kirjoituksissa kolme erilaista mééritelméa, jotka
liittyvit toisiinsa: Ensiksi tulkittavuus, joka merkilld on ennen kuin silld on tulkitsija ja
“epamaddrdinen mahdollinen tietoisuuden méardytyneisyys tai mahdollisuus, joka

koostuu semioosin, jonka elementti se on, aiheuttamasta abstraktiosta”.?* Toiseksi

25 ”——avague possible determination [167] of consciousness, or a possibility consisting in an
abstraction effected by the semiosis of which it is an element; — —.”
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merkitys, jota varten merkki on tarkoitettu alunperin. Kolmanneksi ensimmainen,
analysoimaton ja totaalinen vaikutus, joka merkilld on tulkitsijaan. Johansen suosii
ensimmaistd madritelmai. (Johansen 1993, 166—167.) Johansen (emt. 169) esittda, ettd
vdlitdn interpretantti voidaan ndhdéa ikddn kuin potentiaalisena merkityksekseni tai

merkityskenttidnd, joka toteutuu varsinaisen tulkinnan kautta.

Varsinainen vaikutus on edelld olevassa lainauksessa mainittu dynaaminen
interpretantti. Tama on tulkitseva merkki, tuntemus tai toiminta, jonka merkki saa

aikaan tulkitsijassa. (Johansen 1993, 167.)

Finaalinen tai lopullinen (my0s normaali) interpretantti on Peircella vaikutus, jonka
“merkki saisi aikaan mielessd riittivin ajatuksen kehittelyn jilkeen”? (§ 8.343; ks.

myo0s Johansen 1993, 167).

Ennen hermeneuttis-semioottista analyysid on tarpeen esitelld Sorin fantasian
musiikillinen sisdlto. Se tehdddn lineaarisesti viitaten samalla kussakin musiikillisessa

tilanteessa vallitseviin eksistentiaali-semioottisen teorian z-mallin modaliteetteihin.

Andante largo (Meisonnier) tai Andante (madridilainen)

Ensimméinen jakso. S2: Muodoltaan ensimmadinen jakso on kuin Krohnin Muoto-opin
kolmiponsi eli tavanomainen sonaatin esittyjakso, jossa on lyhyt kahdeksan tahdin
mittainen johdanti. M2: Teemat ja taitteet ovat johdantoa ja viimeisté aihetta

lukuunottamatta dkillisid ja oikukkaita.

Tahdit 1-8: Johtotaite. S2: Fantasia alkaa e-mollissa dramaattisella overtyyriméiselld

johtotaitteella. M 1: Siind esitellddn jakson rytminen perusta eli ”daktyylinen tahti”.

26 7—— effect that would be produced on the mind by the Sign after sufficient development of
thought.”
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Tahdit 1-11
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Tahdit 9-16: S2: Ensimmaéinen teema on dramaattinen cantabile. M 1: Johtotaitteen
tapaan teema alkaa daktyylisella tahdilla. M2: Kuitenkin jo toisessa tahdissa esitellddn
vastadaktyyli, jonka jélkeisessé tahdissa alkaa modulointi. Teeman lopussa ollaan

toonikan duuriparalleelin dominantilla.

Tahdit 17-21: Vilike A. M2: Toonikan paralleelin dominantti vahvistetaan purkamalla

vahennetty septimisointu d-urkupisteen paalla.

Tahdit 22-29: Toinen teema. M2: D-duuri (eli septimisointu) puretaan G-duuriin. M1:
Teema perustuu jélleen daktyyliselle tahdille. M2: Kahden identtisen sékeen jalkeen
kolmannessa on septimihyppy alas d:1td e:lle. Kolmas sde paittyy dramaattisesti ‘DD"-
sointuun, jota seuraa fermaattitauko. Neljannessd sdkeessd kadensoidaan

kvarttisekstisoinnun kautta G-duuriin.

Tahdit 29-37: M2: Ylitaite muodostaa ikédén kuin sdesolmun toisen teeman kanssa, jos
ajatellaan, ettd toinen teema padttyy taukoon. M1: Ylitaite on tekstuuriltaan erilainen
kaikkeen aikaisempaan ndhden. Ensimmaisié kahta sdettd leimaavat staccatot. M2: Sen
sijaan kolmas sée on dominanttisekvensaalista polyfoniaa ja neljds soinnullista
sekvenssikadenssointia. S2: Ensimmadiset sdkeet ovat ikdén kuin kysymys johon kaksi

seuraavaa vastaavat.

Tahdit 37—41: "Loppuponsi”. M2: Kyseessd on ldhinni liike johtosdveleltd toonikalle,

jolle johtosdvelen muunnettu alkupitkd rytmi antaa vakavan sdvyn.

Tahdit 41-43: Liite. S2: Ensimmdisen osan pditds vahvistetaan erilaisilla G-duurin

kaannoksilla.
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Toinen jakso. Ensimmaiinen jakso oli kolmiponsi, mutta toinen jakso on

binaarimuotoinen, jonka osiot ovat karakteereiltaan eri laatua.

Tahdit 44-47: M2: Forte E-duuri septimisointu synnyttid dkkimodulaation a-molliin.
Toisessa sidkeessd kuitenkin palataan D-duurin kautta G-duuriin. M1 ja M2:
Tekstuurillisesti viitataan tahtien 29-37 ylitaitteen staccato-tekstuuriin seka
vastadaktyyliméiseen aiheeseen. S2: Téssé vaiheessa voisi odottaa jopa kuulevansa

kehittelya.

Tahdit 48—55: Esisikermén toinen lauseke. M2: Moduloidaan ensin C-duuriin, josta
paddytdén e-mollin dominantin dominanttisoinnulle S2: Orkesterin tuttin mieleen
tuovien sointujen ylle (M2) nousee aina tahdin toisella osalla korkeuksiin kapuava
melodia, joka yltdi aina (soivaan) kaksiviivaiseen g:hen huiludinessi, josta melodiadéni
laskeutuu ‘DD"-soinnun e:lle. Sen jdlkeen harmonia purkautuu edelleen e-mollin

dominantille tahtiin 55.

Tahdit 55-63: Toinen osio. M2: Tahdin 55 alusta alkaa viivamainen rytmisesti
yksinomaan tdysimuunteiselle nelisdvelelle perustuva kohtalokas melodia, jota sdestdd

harvennetulle iskualalle perustuva basson alkupitka rytmi.

Melodinen reduktio tahdeista 55-63

0 |
o ¥ |

B —=———f=z—]

)

Tahdit 64—68: Ylitaite kolmanteen jaksoon. M1: Sama rytmi jatkuu, nyt myds bassoon
tulee pysyviksi h-urkupiste. M2: Harmonia pysyy e-mollin dominantilla. Jakson

loppuun on merkitty rallentando e morendo.

Kolmas jakso. Un poco mosso (Meisonnier) tai Allegretto — Paisiello (madridilainen).

Tahtilaji: 2/4

Viimeinen jakso on kehysmuotoinen: A B A'
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tai tarkemmin esimerkiksi: A1 B A'A" A2

Tahdit 69-78: Lauseke A1l. M1 ja M2: Kolmannessa jaksossa ikddn kuin herdtetdin
henkiin toisen jakson lopussa kuollut rytminen aihe. Meisonnierin edition merkintd Un
poco mosso viittaa sithen, ettd tempon sopii eldvdityd aikaisemmasta, samaan viittaa
madridilaisen edition tempomerkintd Allegretto — esimerkiksi Allegron sijaan.
Ilmapiirin oletettavasti sopii olla tyyni ja kepedsti hypahtidva”, kuten Ilmari Krohn
téllaista rytmivaikutelmaa kuvaa (1958, 87). Espanjalaisessa painoksessa rytmi on
vieldpd merkitty tiysmuunteiseksi nelisdveleksi kuten aikaisemmassakin jaksossa.
Meisonnierin versiossa taas finaalin rytmi on kirjoitettu kahdeksi alkupitkéksi.
Espanjalaisessa painoksessa rytmiikan eloisuutta korostavat sdestiavien bassonuottien
esitysmerkintd marcadas. S2: Sdestyskuvio on tuttu esimerkiksi etydikirjallisuudesta
pianolla ja kitaralle (Clark 2010, 365). Liséksi tahdeissa 73—75 on espanjalaisvaikute,

nimittdin andalusialaisen kadenssin variantti (dP” — sP’— D’).

Tahdit 79-86: Vilike B. M2: Alaspadisid asteikkokulkuja, jotka pysdhtyvit
sointutoistoihin. M 1: Iskujen mééré tuntuu tdssi kohden viimeistéén kaksikertaistuvan

tahtia kohden. S2: G-duuria vakiinnutetaan.

Tahdit 87-98: Lauseke A'. M2: Nyt lausekkeen A teema toistetaan G-duurissa bassossa.
Se ei onnistu tdysin ja tahdissa 91 alkaa passus duriusculusin paille rakentuva
harmoninen kudos. Pdddyttydén tahdissa 94 F-septimisoinnun kvinttikddnnokseen,
musiikki palaa a-mollin dominanttiseptimisoinnun ja G-duurin dominantin kautta G-

duuriin. M1: Séestys tapahtuu kolmen ylimmaén kielen arpeggioin.

Tahdit 98-109: Lauseke A". S2: Jatketaan edelleen G-duurissa. M2 ja S2: Ainen vaihto
ja teema toistetaan nyt diskantissa, missé sen lyyrillisyys purkautuu esiin. M2: Tahdit
104-106, joissa aloitetaan paluu e-molliin, muistuttavat ensimmaisen jakson tahdeista

12-14.
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Lopetus

Tahdit 109-121: Lauseke A% M2: Alun kertauksen jéilkeen tahdissa 114 tehddin

dramaattinen oktaavihyppy yksiviivaiseen h:hon, joka yhdessa forte-dynamiikan kanssa

aloittaa kappaleen péittidvin kadenssoinnin.

Musiikillisen analyysin jidlkeen voidaan jélleen siirtyd abstraktimmalle tasolle. Ensiksi

on todettava jotain siitd, mitd tdma teos ylipdétéén voi ilmaista.

Kun kyseessd on ohjelmallinen tai kvasi-ohjelmallinen kappale, sen objekti on otsikon
mydtd yleiselld tasolla selvilld. Les Adieux'n tapauksessa se on siis hyvistit (tai jokin
hyvisteihin kiintedsti liittyva ero ja poissaolo), jossa hyvistit voivat olla joko jotkin
todelliset hyvistit, kuvitteelliset hyvistit tai sitten abstrakti hyvistien konsepti tai jokin
niiden yhdistelmistd. Mahdotonta onkin tietdd missd maédrin fantasian musiikillinen
teksti on kuvausta alussa mainittujen Francesco Vaccarin poisldhdon tai Paisiellon
kuoleman tai jonkin muun yksittdisen asian vaikutuksesta Soriin (hdnen vaimonsa
kuolema ilmeisesti ajoittuu fantasian savellyksen ldheisyyteen), tai missd médrin se on
tamén konseptin mielikuvituksellinen kuvaus tai missd méérin se on molempia. Eika
asian tietdminen olekaan olennaista. Toisaalta siksi, ettd sdveltdjad henkilona ja
sdveltdjana eivit ole yhdenmukaiset asiat. (ks. Tarasti 2002, 73—75.) Toisaalta siksi, ettd
kuten Vladimir Jankélévitch (1983, 71) kirjoittaa, musiikki merkitsee, signifioi, jotain

yleisesti ei partikulaarisesti.

Siindkin tapauksessa esimerkiksi, ettd Sor olisi halunnut kuvata juuri ne tunteet, jotka
hén koki joidenkin tapahtumien yhteydessi, kuulijan ei tarvitse tietdd mitéén

tapahtuman todellisuudesta kasittadkseen sévellystd. Riittdd, ettd hidn jakaa konseptin,
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joka on sen synnyttdnyt; Ecoa (ks. 1988, 80) mukaillen voidaan sanoa, ettd hinen on
jaettava sama musiikillinen sanakirja. Tasséd kohtaa voidaan lainata Ilmari Krohnin

Rytmiopin hieman kryptistd paikkaa musiikin ja tunteiden suhteesta:

Mutta sdvelet eivit ilmaise atheitten laatua; ne saattavat kuuluville vain sen erikoisen
tunneliikkeen eli tunteitten rytmin, joka sielussa vardjaa koettujen tapahtumien johdosta.
Tunneliikkeen aiheet ovat ilmaistavissa muutamin sanoin; mutta niisti aiheutuva [157]
tunnelma on pitkittyvé sieluntila, jolla on maarétty kehityskulkunsa, 1dht6- ja

padtoskohtansa. — — FEi siis itse tunne vaan ainoastaan tunteen aaltoilutapa on se mielikuva,

jonka sdvelet saavat kaikissa kuulijoissa yhtéldisesti hereille.” (Krohn 1958, 156-157.)

Seuraavaksi esitdn, ettd Les Adieux'n jaksot muistuttavat vélittdomén, dynaamisen ja
finaalisen interpretantin kolmea vaihetta oletetusta objektista hyvistit. Tété ei tietenkéddn
pida késittda siten, ettd ne olisivat itsessddn nuo kolme vaihetta, vaan ne ovat ikdénkuin-
merkkeja (as-if-sign) (ks. Tarasti 2000, 21), representameneita, joissa voidaan kuulla

ajatuksellinen yhteys Peircen myShemmin muotoilemaan interpretantin jaotteluun.

1. jakso. ’Viliton interpretantti.” Kuten todettua, ensimméinen jakso on muodoltaan
kolmiponsi. Muoto tidssd mielessé ei kuitenkaan vield kerro paljoakaan musiikillisesta
ilmaisusta. Ensimmdiselle jaksolle leimallisin piirre on ennen kaikkea sen
fragmentaarisuus, kuten my6s Schuttenhelm (2010, 409) huomioi. Ensimméinen teema
el saa pysyvyyttd ja toisen teeman potentiaalinen kehittely lopetetaan alkuunsa. Sitd
seuraava transitio (tahdit 29-37) taas on jo kuin toista aihetta. Jakso esittelee monia

erilaisia mahdollisuuksia ilman, ettd mikéén kehittyy tai nousee kiintopisteeksi.

2. jakso. "Dynaaminen intepretantti.” Tahdit 44—68. Toinen jakso on ensimmaisti
vakaampi. Sen ensimmaéinen osio on ikéén kuin kuvaus ensimmaéisen jakson
epamadriisen vaikutuksen varsinaisesta kdsittaimisestd. Keskeinen vihje tdhén on tahtien
4447 viittaus tahtien 29-33 tekstuuriin. Toisen osion monotoninen melodia taas
ilmaisee itse seurauksen, joka tdssd tapauksessa on ikddn kuin tietty tunnetila.
Eksistentiaalisemiotiikan termein ollaan siirrytty Dasein2:een. Toinen osio pééttyy
ikddn kuin hiljaiseen mydntymisend uuteen todellisuudeen (jo mainittu rall. et

morendo).
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Un poco mosso (Meisonnier) tai Allegretto Paisiello (madridilainen).

3. jakso. “Finaalinen interpretantti.” Tahdit 69—121. Ajatusketju ei kuitenkaan vield
lopu. Kolmannessa jaksossa tdysimuunteinen nelisével herdd henkiin. Nyt kuitenkin
muuntuneen, dramaattisesta tai traagisesta “tyyneksi ja kepeésti hypéahtavéksi”.
Kyseessi ei kuitenkaan ole voimakas kontrasti, vaan uusi aithe kasvaa edellisestd. Ajatus
siirtyy pois omista tuntemuksista my0s siithen, joka ne on heréttényt. Tédssd tapauksessa
kolmas jakso edustaa muistoja, jotka nyt ovat ainut mahdollisuus tavoittaa poissaoleva.
Tahdissa 104 (ks. ylld) alkaa kuitenkin ik&4n kuin paluu takaisin muistoista (tG — T7 —s
—BB.s’ — D7). Lopetus on dkillinen ja dysforinen: muistot vain lieventévit, eivit poista

muuttuneen todellisuuden katkeruutta.

4.7 Seitsemads fantasia op. 30 e-molli

Seitsemds fantasia julkaistiin Pariisissa 1828. Se on omistettu kitaristi Dionisio
Aguadolle, Sorin maanmiehelle (Jeffery 2004e, viii). Se on muotoa johdanto, teema ja
variaatioita, johdannon kertaus, finaali (Allegretto). Fantasia perustuu kahteen
tunnettuun sdvelmain. Toinen niistd on tunnistettu lastenlaulun C'est la Mer' Michel
sdvelmaiksi (tunnistajana Mijndert Jape), joka kertoo rouvasta, jonka kissa on kateissa.
(ks. Yates 2010, 487.) Marco Riboni (2012, 42) esittdd, ettd toinen on Allegretton

padteema, joka on tyypillinen italialainen tarantella.

Teoksena seitsemds fantasia on yksi lukuisista esimerkeistd ldnsimaisen musiikin
historiasta, joissa yksinkertainen kansansévelmi otetaan monipuolisen kehittelyn
kohteeksi. Hermeneuttiselta kannalta ei ole itsestdéinselvdd antaa melodian lapsekkaille
sanoille suurtakaan asemaa teoksen tulkinnassa. Pikemminkin Sor ottaa laulun
pintapuolisen merkityksen fantasiaansa, dissektoi sen ja fantasian pohjaksi muodostuu
sanojen abstraktin merkitys, jota kehitelldéin runsaasti. Toisaalta voi olla, ettd ajatuksena
on jonkinlainen elegiaparodia, kuten esimerkiksi Oliver Goldmsmithin runossa 4n

Elegy on the Death of a Mad Dog.
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Johdanto — Lentement

MI1: Kyseessi on pisteellisrytminen ja vakava johdanto. M2: E-mollista edetdédn C-
duuriin, jossa ensimmaéinen varsinainen musiikillinen aktori, osa teemasta C'est la Mer'
Michel -kuullaan bassodidnessd C-duurissa. Tahdeissa 11-12 on crescendo, mutta kun
teema siirtyy crescendon jdlkeen yldkielelle ja samalla e-molliin tahdissa 13, niin
palataan piano-dynamiikkaan. S2: Jélleen ollaan oopperaestetiikan maailmassa. S1:

Nadin ollen tapa aloittaa sdvellys hitaalla ja vakavalla johdannolla on konventionaalinen.

Teema ja variaatioita. Allegretto.

Teema

Ensimmainen variaatio on ajalle tyypillinen triolivariaatio (ks. Sor 2003, 43). Toisessa
variaatiossa on muun muassa oppinutta tyylid: kontrapunktia ja kromaattisia

laskeutumisia, ndiden liséksi esiintyy myds trumpettisignaalien imitointeja.

Kolmas variaatio on duurissa ja esitysohje on lentement, sama kuin johdannossa. M1:n
kannalta esteettisesti arvioiden kyseessd on valoinen ja hienoeleinen variaatio.
Rytmiikka on abstraktisti enimmékseen samanlainen kuin teemassa, sen sijaan
melodinen kaarros muuttuu tdysin. Ensimmadinen lauseke kdy aina kirkkaassa e*-
sdvelessd asti, josta se laskeutuu diatonisesti oktaavin. M2:n tasolla Sor viljelee tdssa
variaatiossa lukuisia vilidominantteja, ja my0s edellisessd variaatiossa esitellyt

trumpettisignaalit ovat ldsnd, mutta oletettavasti vaimennettuina.

Neljdnnessé variaatiossa palataan alun tempoon. Kyseesséd on virtuoosinen variaatioiden
huipentuma, joka kuulostaa vaikeammalta kuin se tosiasiassa on. Sorin taito onkin
kirjoittaa kitaralle niin, ettd helpposoittoinen musiikki kuulostaa vaikealta. Tdssa
tapauksessa virtuoosinen vaikutelma syntyy M1:n tasolla nopeudesta ja toiseksi
huiludédnten tuottamista d4nenvirien nopeista vaihdoksista. Yleisesti ottaen neljds
variaatio koostuu neljdsti elementisti: 16-osa-arpeggioista, suurista hypyista

melodiassa, huiluddnirepliikeisti ja staccato-soinnuista.
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Var. 4

Neljannen variaation jilkeen palataan johdantoon, josta kerrataan tahdit 9-11, sitten
seuraa pitkd kadenssi. Kadenssin jilkeen C'est la Mer' Michel kuullaan uudestaan
hitaassa tempossa. Toisesta sdeparista vain ensimméinen dominanttiin padttyva sie

ehditéén kerrata, ennen kuin siirrytdin suoraan Allegrettoon.

Allegretto

Yates (2010, 491) nimittaa tatd Allegrettoa 1800-luvun kitaramusiikin huipuksi.
Allegretto on osoitus sonaattimuodon hallinnasta. M 1:n tasolla se perustuu
enimmékseen trokeiseen poljentoon, ja kolmijakoisena se on yleisluonteeltaan keved
(ks. Krohn 1958, 97). S2:n nikdkulmasta kyseessd on Marco Ribonin (2012, 42)
mukaan sonaattimuodoksi naamioitu tarantella. Dramaattisimmissa kohdissa, joihin

palataan analyysissd, rytmi muuttuu katkotahdeiksi (ks. Krohn, 1958, 100).

M2:n tasolla ensimméiinen teema vaikuttaa olevan perdisin C'est la Mer' Michel
-teemasta. Teoksen mikrouniversumissa kyseessad on post-merkki. Parhaiten

yhtildisyydet ndkee nuottikuvaa vertailemalla:

Pre-merkki

Teema I

A A~ o |
i an W /BN S |

SV X | I-Fﬂ-_-' .

Allegretto, tahdit 1-7

Tama analyysi on pddasiassa S2:n analyysia, eli aitheena on se, miten Sor kéyttia

sonaattimuotoa. Tarkastelussa kdytetddn ensisijassa James Hepokosken ja Warryn

Darcyn kirjaa Elements of Sonata Theory (2006).
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Piaidteema A

1-5 5-9 9-13 13-17 17-21
aA avA bA aA avA

D—>t|s*>D -t Do>t—>BDP ;—>D D —-tss—>D -t

Piiteema tai tarantella-teema alkaa kahdella miltei identtiselld sdeparilla. Toista a'“:ta
seuraa b*:n ensimmdinen sde harmonisesti muunneltuna. Sité ei voi ehdottomasti
sijoittaa padteemaan eika transitioon, silld se toimii molemmissa rooleissa limittdin.
Hepokoski (2006, 93-94) toteaakin, ettd on todenndkdistd, ettd Mozartin ja Beethovenin
aikaan ei ajateltu transitiota erillisend jaksona. Sen sijaan pditeeman jatkoon olisi
ajateltu osio, joka lisdisi energiaa tehokkaaseen medial caesuraan: eli hetkeen, joka

jakaa esittelyn kahteen osioon (ems.).

Transitio ja sivateemaryhmi B:n valmistava osuus (0°)

21-29 29-39 39-46
b — | Kadensointia, B?: staattinen, kromaattinen ja monofoninen johdanto
moduloin medial matalilla kielilld ennen varsinaista sivuteemaryhmén alkua.
tia caesura.
Séavellaji G-
duuriin.
t— D/tP | DD’ — D/tP D

Transitiossa moduloidaan typilliseen tapaan mollisdvellajin rinnakkaisduuriin timén
dominanttitehon kautta. Tahdeissa on 29-39 esittelyjakson jakava medial ceasura
puolikadenssiin. Sitd seuraava varsinaiseen sivuteemaryhméan johdattava osio tahdeissa

39-46 on Hepokosken (emt. 142—143) mainitsemaa tyyppiéa S°.

Sivuteemaryhméi B

47-57 5765 65-81 81-89 89-105
aB bB CB blB CVB
T-D'-T | T->D3—-T T—Tp— T->D3—>T T—Tp—
D73/D — Db694 D73/D — Db694
— D’3/D — D, — D’3/D — D;
— T3 — Sp; — — T3 — Sp; —
D64H7_)T D64ﬁ7_)T
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Ensimmdinen lauseke a® on lyyrinen, ja se on pditeemalle sukua olevaa tyyppia (ks.
Hepokoski and Darcy 2006, 136). Varsinaisesti lauseke alkaa tahdista 49, mutta sitd
edeltdd vajaan kolmen tahdin mittainen pelkédn séestyskuvion pohjustus. Toinen lauseke,
b® on ikdén kuin transitio, jonka melodian ambitus on véhennetty kvartti. Melodia itse
on alun tarantella-teema piilotetussa muodossa Riboni (2012, 45) huomauttaa.
Kerrattaessa (b'®) se saa erityisen leikkivéin sidvyn korusivel-appoggiaturan takia.
Kolmas aihe ¢® on toiminnallinen. Sdestyksend toimii kolmisivel g-h -terssi 1- ja 2-
kielelld, joka mahdollistaa soinnullisen monimielisyyden. Bassodédnen melodia soi ensin
G-duurissa ja sitten e-mollissa. Erittdin jdnnitteinen on kolme kertaa toistettava D/D’;
— D Yleisesti ottaen sivuteemaryhmai on yhtijaksoista liikettd, siind missi paiteema

oli taukoihin jaksottunutta. Liike pyséhtyy vasta toonikassa tahdissa 105.

Lopputeemaryhmi C
105-111 111-117 117-127
a“ a'c Kromaattisia terssikulkuja ja kadensointia.

T-DD—-D—->S T-DD—-D—->ST—->D —->T—->D—>T

_)D64*>7_)T _)D644>7_)T

A€ ja a'“ muodostavat materialtaan aivan uuden lopputeeman piano-dynamiikassa, jossa
ensimmadinen puolikas on legato-repliikki ja toinen kadenssia toonikalle. Lopetuksen
humoristisessa kromaattisessa aiheessa Grimaltin (ks. 2014, 225-234) antamista
naurutopoksen tyypillisistd piirteistd tdyttyvit muusta musiikista poikkeava rytmiikka ja

trillit.
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Kehittely X

128-138 135-142 143-151 151-159
Retransitio
“epanjalainen” tai | passus duriusculus, |kadenssointia ad libitum
fryyginen jakso Viittaus B%aan. padteeman
kehittelya
a:tP,sP, D, t D —-Bbb’s—-P3;—|DD—D A:D'—>T
Tot—>D—>t— G:D'—>T
D e:s®—t;— D7
a-molli e-molli, vahva A-ja G-duurien
dominantin tuntu kautta e-mollin
dominantille

Kuten Hepokoski (2006, 195) huomauttaa kehittelyjakso ei vélttimétti ala esitellyn
materiaalin kehittelylld. Ndin on asian laita tdssé tapauksessa. Sen sijaan kehittelyn
ensimmadinen episodi alkaa andalusialaisella kadenssilla (dP; — sP; — D;) a-mollissa,
joka johdattaa fryygiseen sdvyyn. Espanjalaisvaikute mahdollisesti johtuu siité, etti teos
on omistettu maanmies Dionisio Aguadolle. Tahdissa 134 vajaa vihennetty
septimisointu purkautuu H-duuriin, ja tastd alkaa 4 tahtia kestdva passus duriusculus h-
urkupisteen péélla. Se kerrataan, minka jdlkeen edetddn kehittelyn kolmannen episodin
vilidominantti-dominantti-purkautumisiin. Niitd seuraavat asteikkokulut, joilla
vahvistetaan dominantin tuntu. Asteikkokulkujen yleismuoto (M1) on samankaltainen

kuin kromaattisessa B%ssa.

Retransitiossa tahdeissa 151-159 kuullaan improvisatorista pddteeman kehittelyd ad

libitum.

Rekapitulaatio
Hepokoski (2006, 232) kirjoittaa, ettd rekapitulaation sivuteemassa tapahtuva keskeinen
rakenteellinen péatos (essential structural closure, ESC) on sonaattimuodon telos,

padmadrd. Kdydaan ensiksi kuitenkin 14pi rekapitulaation tapahtumat ennen téti
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dramaattista vaihetta.

Paiiteema AR
159-163 163-167 168-172 172-176
aAR bXA avAR auAR
D’ >t t->S"->D/NtP— Dotz —>s*—>D |s*—>D ->Ts5—s°
sP—-DBP’;—>D —t —D%"7 5t

Padteeman kertaus on runsaasti varioitu ja myos monitulkintainen. Ensinnékin aluksi
kuullaan vain yksi a, jota seuraa kontrapunktisesti varioitu b*, mink4 tdhden olen
antanut sille nimen bx*. Bx* paittyy liikkeen pysdyttavaan ad libitum -kadenssiin

dominantille.

Rekapitulaation sivateemaryhmi B®

176-184 184-192 192-206 206-218 218-232
aBR bBR CBR bBR CvBR
t—>D)—t t>D">t |t—>sP>DD'| t—>D' >t |t—sP—DD'
S D¥"7 5t S D% 5t

Tapahtumia jaksottavaa medial caesuraa ei ole, vaan sivuteemaryhméaén BX edetdén
suoraan. Rekapitulaatio on tyyppii, jossa kaksiosaisesta esittelysté tulee jatkuva
rekapitulaatio (Hepokoski ja Darcy, 2006, 238). Vaikutelma on kiireinen ja

dramaattinen.

¢BR, tahdit 196206

Muodollisesti sivuteemaryhmai on ldhes samanlainen kuin esitelyjakson tapauksessa,
mutta sen dramaturgia on erilainen. A®® on samankaltainen kuin a®. Kyseessa ei

kuitenkaan ole oikestaan sama teema. Mydskadn b®® ei ole b®:n kertaus. Jos
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kehittelyjakson b® oli trokeinen ja leikkisd, niin rekapitulaation b®® jakautuu uhkaavaan
katkotahtiseen aiheeseen forte-dynamiikassa ja vikkelddn trokee-aiheeseen piano-
dynamiikassa. Vasta c®®:ssd voidaan sivuteemaryhmén kohdalla kertauksesta puhua
sensu stricto. Talld kertaa basson melodia soi ensin toonikassa ja sitten C-duurissa. Sen
kertaus ¢"™® on vain véhéisesti varioitu. ESC, vahva kadenssi toonikalle, jota seuraa

kahdeksasosa tauko, tulee tahdissa 232.

Lopputeemaryhmi C® (tai Coda) ja Codan coda (Cc)

232-236 236240 240-248 248-251 252-257 258264
aCk (zat) 2R (=% kad. 1Ce Ce 3Ce
t—>s*—=D*t—->DD*— t— Dy, t8 tt T — S, T
I D/tP—->T | >t—>sP— —s5—tt—
N DDt+57 — S6 — D7 —t T3 —2
D/ —t

Lopputeemaryhma tai coda noudattaa klassiselle muotokielelle tyypillistd tapaa palata
padteeman aiheeseen (Hepokoski ja Darcy 2006, 283). A® on itse asiassa yhdistelmé
rekapitulaation tahdeista 155-158 ja mink& tahansa a*:n ensimmaéisen sdkeen
paatoksestd (ks. esim tahdit 2—-3, 67, 8-9 jne.). Olennaista kuulijalle kuitenkaan ei ole
tdimédn melodian tarkka genealogia, vaan se, ettd aihelma tunnistetaan a*=a**:n
variantiksi. Variantti toistetaan siten, etti validdnissad on passus duriusculus. Kadenssi
alkaa huiludénilla tahdissa 240, dynamiikka yltyy tahtien 246248 katkotahti-
kadenssissa (sP — s® — D’ — t) forteksi, mutta viimeisen tauon jilkeen alkaa vield
codan codan ensimmaéinen aihe (ks. emt. 286). Se perustuu kolmisédvelen ja kolmipitkdn

vuorottelu D-kielen e-sdvelella.

2¢¢:ss4 kolmipitkd tdydennetddn harmonisesti (kuten on kuvattu ylld). 3:ssd paljastuu,
ettd lopetus on duurissa, ja kuullaan ylospéin kahden kolmisdvelin voimin kapuava E-
duuri arpeggion crescendo. Vaikutelma on valoinen ja ylléttava. Koko savellyksessi ei
ole aikaisemmin ollut mitdan materiaalia, joka viittaisi tdllaiseen. Duuri-variaatio,
vaikka onkin yhtildinen sdvellajiltaan, ei luo samanlaista vaikutelmaa kuin tdima
lopetus. Duuri-variaatio oli valoisa ja hienoeleinen. Lopetus taas on valoisa sidvellajinsa
puolesta, mutta rytminsé puolesta se on ’siro ja lehahtava” sekd ’ponteva”, jos lainataan

Krohnin (1958, 102) kuvauksia kolmisédvelen laadusta.
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S1
Tarkasteltaessa S1:n ndkokulmasta leimalliseksi piirteeksi Sorin seitseméannelle
fantasialle hahmottuu sen aktoriaalisuus. Sen dramaturginen sisdlto perustuu ldhinna

yhteen aihelmaan tai musiikilliseen aktoriin ja erilaisiin tilanteisiin, joihin se joutuu.

Johdannossa dysforinen aktori pohjustetaan. Allegretossa ja variaatioissa se kuljetetaan
erilaisten ympaéristdjen ja mielentilojen ldpi, mutta se palaa hitaaseen johdantoon, aivan
kuin edistysti ei olisi tapahtunut. Hitaasta johdannosta atacca toiseen Allegrettoon, joka
on ensimmdista kithkedmpi ja toiminnallisempi, mutta aktori on yha dysforinen aktori.
Sivuteemaryhmén on toiminnallinen yhdistelma lyyrisyyttd ja leikillisyyttd, mutta se

pitdd sisdllddn my0os myrskyisid sointeja.

Kehittelyssa kuullaan ensiksi hdivdhdys eksotiikkaa tai kansallista tyylid. Sitd seuraa
pitkd osio dominantissa. Retransitiossa dominanttiosuuden jélkeen aktori saa jo
euforisia piirteitd, mutta rekapitulaatio on jélleen dysforinen. Erityisen merkittdvaksi
nousee rekapitulaation sivuteeman b®®, joka muuntaa sivuteemaryhmén sévyn synkéksi.
Herooissédvytteisen ¢®*:n loppupuolella kuullaan painajaismaiset vahennetyt
septimisoinnut. Codassa paljastuu, ettd aktori on yhéd dysforinen aktori. Dramaattinen
vaikutus syntyisi, jos fantasian péattdisi tdhan. Kuitenkin kuullaan codan coda: ensiksi
tulee vaimeneminen, joka on, kuten aikaisemmissa analyyseissd on nihty, Sorille varsin

tyypillinen lopetus. Télla kertaa Sor ei kuitenkaan jai tahén.
Sen sijaan viimeisissa tahdeissa esiin murtautuu E-duuri?’ crescendo, erdinlainen deus

ex machina. Ratkaisuna dysforiseen molliin on euforinen duurilopetus, vaikka sitid on

viivéstetty melkein d4rimmaéisyyksiin saakka.

4.8 Fantasia teemasta ’Ye Banks and Braes” op. 40 D-duuri

Seitsemads fantasia julkaistiin Pariisissa 1829 ja se on omistettu kitaristi Dionisio

Aguadolle (Jeffery 2004d, ix). Skotlanti ei ollut vieras aihe Ranskassa. Esimerkiksi

27 Duurin ja mollin kontrastissa ajan musiikissa ks. esim. Hepokoski 2006, 307-310.
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Walter Scottin romaaneja luettiin laajalti. (Schiick 1961b, 84—85.)

Melodia on vanha ja perdisin Englannista tai Skotlannista. Erds tunnettu toisinto, jota
Sor ei noudattele tarkasti, on perdisin vuoden 1792 Scots Musical Museum -kirjan

neljdnnestd volyymistd. (Jeffery 2004f, x).

Fantasia alkaa lyhyelld 25 tahdin johdannolla. Tama fantasia onkin sukua pikemminkin
Sorin variaatioille teemoista ”Que ne suis-je la fougere” op. 26, ”Gentil Housard” op.
27 ja "Malbroug [s'en va-t-en guerre]” op. 28 kuin hinen aikaisemmille variaatio-

fantasioilleen, joissa on laajat johdannot.

Teema on tdssd tapauksessa kuin sanaton laulu, ja olennainen avain musiikilliseen

sisaltéon ovat sen sanat:

Ye banks and braes o' bonnie Doon,
How can ye bloom sae fresh and fair?
How can ye chant, ye little birds,

And I sae weary, fu' o' care!

Thou'll break my heart, thou warbling
bird, /

That wantons thro' the flowering thorn!
Thou minds me o' departed joys,

Departed, never to return.

Aft hae I rov'd by bonnie Doon

To see the rose and woodbine twine;
And ilka bird sang o' its luve,

And fondly sae did I o' mine;

Wi' lightsome heart I pu'd a rose,

Fu' sweet upon its thorny tree!

Te rannat ja méet kauniin Doonin,
kuinka kukoistatte noin suloisina?
Kuinka laulatte te pienet linnut,

kun uupunat ja huolta tdynné oon.

Sydémeni sérjet, laulava lintu,

joka huoletta piikkien seassa oot!
Mieleeni tuotat kaikonneet ilot,

kaikonneet, kuunaan palajavat.

Monesti rannoilla kauniin Doonin
kuljin ruusuja katsellen.

Linnut rakkaudestaan lauloi,
samoin tein mind omastani.

Kepein mielin ruususen poimin

piikikk&&sta puusta sen.
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And my fause luver stole my rose - Vaan petturi minulta varasti ruusun —

But, ah! he left the thorn wi' me. ja piikki ainoastaan muistoksi jii.

Teema kulkee 6/8—sévellajissa ja on pisteellisrytmi-sdvytteinen, erikoisuutena ovat
lukuisat scotch snapit. Harmonisesti teema on yksinkertainen: dominantti- ja
toonikatehojen ulkopuolelle mennédén vasta 13 tahdissa, jossa fraasin kohdalla, jotka
aloittaisivat sanat “Thou minds me 'o departed joys”, Sor siirtyy puolen tahdin ajaksi h-
molliin (Tp). Teema ei Sorin tapauksessa paity ikddn kuin sanoille ”Departed, never to
return”, silld Sor paittdd timin sdkeen dominantille, jonka jilkeen kuullan vield
ensimmadinen sde. Ndin teemalle tulee pituutta 20 eikd 16 tahtia. Jaa toistaiseksi
vastaamattomaksi kysymykseksi, ettd onko syyné se, ettd Sor on kuullut toisinnon, joka
ei ole perdisin edelld mainitusta kirjasta Scots Musical Museum vai se, ettd kun teema
esiintyy puhtaasti instrumentaalisessa muodossa se vaati Sorin mielesti erilaisen
rakenteen kuin laulettuna. Jalkimmaista vaihtoehtoa puoltaa se, ettd variaatioissa Sor

jakaa 20 tahtisen teeman 8 ja 12 tahdin osioihin, joista molemmat kerrataan:

A: | :B:

aa'lbaa

Variaatioita on vain kolme. Niitd seuraa 14 tahdin mittainen coda. Minkédénlaista

erityistd dramaturgiaa on variaatioille vaikea hahmottaa.

Ensimmadinen variaatio on militédri-toposta (S2). Toinen taas on tekninen 16-osa
variaatio (M1). Kolmas variaatio puolestaan on ldhinné erilaisten kitaran koloriittien
hyddyntamistd. Sor kdyttdd hyddykseen avoimia matalia kielid (esim. t. 61-62, 6. kieli
on viritetty suuren sekuntin matalammalle eli D-sdveleksi). Néihin vastaataan
huiluéénifraasilla, joka pitd sisdlladn myos eri nauhoilta samanaikaisesti soitettavia

huiludédnid. Coda on jilleen mallia, jossa ennen lopullista lopetusta palataan litkkeeseen.

Lopetus, tahdit 91-94
harm.
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4.9 Souvenir d'amiti¢ Fantasia op. 46 A-duuri

Tama fantasia edustaa Sorin fantasiatuotannossa tyyppid, jossa laajaa keskitemposta
osaa edeltdd johdanto ja seuraa nopea tanssi. Téssé tapauksessa osat ovat Andante

moderato, joka on jonomainen johdanto, Andantino ja Allegretto,

Teos on omistettu kahdeksanvuotiaalle lahjakkuudelle Giulio Regondille. Se julkaistiin
ensikertaa Pariisissa vuoden 1831 tienoilla (Jeffery 2004a, viii). 1800-luvun puolivélissi
Regondi tuli tunnetuksi kitara- ja harmonikkavirtuoosina, ja hdnen kitarateoksiaan

soitetaan tandkin paivana.

Andante moderato (3/4)
1-8 9-19 20-27 29-36
T->D-—-T T-D->T—->Tp | D>D*—-D— D
— D/D’ D%
Aloitus Aloituksen kehittely,|  fandango-osio dolce
oktaaviunisonossa, | joka johtaa kohti
vastaus huiluédénilla. dominanttia.

S2: Suurelloinen alku, joka johtaa piano-osioon, jossa teema siirtyy bassoon. Tahdista
20 alkaa lyhty fandangomainen osio. Fandango on klassisella ajalla toisinaan esiintyva
tanssitopos, josta 10ytyy esimerkkejd myds ei-espanjalaisilta sdveltdjiltd kuten
Paisiellolta, Gluckilta tai Mozartilta (Bellman 2012, 80—88). Fandango-osion pééattava
dominanttikvarttisekstisointu puretaan dominantille, josta alkaa samalla dolce-teema:
tonaalista purkautumista merkitdédn affektiivisella muutoksella. Sama ajatus toistuu a-

molli fantasiassa op. 58.

Tahdit 26-29

Andantino

Andantino muistuttaa lukuisia Sorin Allemandeja, mika tekisi siitd hitaan allemanden”
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(ks. Donington 1963, 327). Muodollisesti:

A :B: var A Coda

1-16 17-32 3348 49-82

T—D —-Tt t—>tP—o>s—>D— T—-D—->T T—D
t

A-osio on keped. Kepeys syntyy harvasta sdestyksestd ja ylédkielelld kulkevasta
melodiasta, kun puhutaan M1:n tasolla. B-osio on ajalle tyypillinen (S2) mollikontrasti.
Jélleen sdvellajin vaihdos merkitddn (M2) erilaisella tekstuurilla,tédlld kertaa
tthedmmalld. B-osion kaikki sdeparit alkavat sturm und drang -estetiikkaa edustavilla
32-osa arpeggioilla. Tahdissa 28 esiintyy andalusialainen kadenssi. A kerrataan
triolivariaationa pit mosso. Andantinon codan pitiisi kithtya entisestdén: un poco piu
mosso tahdissa 56 ja vield piu mosso tahdissa 64. Kiihtyminen on yksinkertainen tapa
lisdtd toiminnan ja liikkkeen tuntua (M1). Mutta sen lisdksi (M2) un poco piu mosso
-jalkeen lisdi liikettd myos ajoittain esiintyvalla triolikuviolla, joka johdattaa 16-osa
trioli osioon tahdeissa 69—78. Musiikki pééttyy dominanttiseptimisointuun, Sor

kirjoittaa kahden tahdin pituisen tauon.

Allegretto
Allegrettoon, joka on tyylitelty valssi, edetdédn attacca. Tdma osien liittdminen toisiinsa

on Sorin kaikkien fantasioiden yhteinen piirre: M4.

SIS 131153 Allegretto ‘ﬁ
HE m 5 o i _I e - _I _v ﬂ — R
. = = o =
F et e
Allegretton muodon voi esittdd seuraavasti:
1-16 16-80 81-112 113-160 161-184
A B A C
ab ccdede ab fgh Coda




A on parimuotoinen ja koko allegretton ydin. B on sikermé, joka koostuu
vuorottelevasta aineksesta. Keskeisid elementtejda (M2) ovat alaspéin kulkeutuvat
pisteellisrytmiset torvisignaalit oktaaviunisonossa ja kaksitahtia kestivit kolmisdvel-
oktaaviunisonot. Jokainen sdepari paattyy kuitenkin kepeésti (M1). B:n voisi esittda
tarkemminkin, mutta tdssd kohden tima tarkastelu on riittdvd. C:n f alkaa pastoraalisella
osiolla (tahdit 120). Tahdissa 121 alkaa trumpettisignaali aiheen esittely, joka on pre-
merkki codan tahdeille 162—164 ja 169—172. Rytmisend (M1) elementtind on
Andantinon codasta tuttu trioli-aihe. C:n kolmas aihe on 16-osa oktaaviosio, h, jonka

tulisi kasvattaa vauhtia (M1) aina kliimaksiinsa saakka tahdissa 158.

Coda alkaa edelld mainituilla trumpettisignaaleilla piano. Jélleen Sor luo teokseen
sidoksisuutta. Signaalit toistetaan forte-dynamiikassa. Lopullinen lopetus alkaa

huiluéénilli ja lopetuksen kokonaisvaikutus on hillitty (M1).

Valssi on viittaus sosiaaliseen eldmadn (Nettl 1969, 252-260). Keped finaali alleviivaa

koko fantasian populaaria luonnetta.

4.10 Fantaisie villageoise op. 52 a-molli

Fantaisie villageoise tai Maalaisfantasia julkaistiin Pariisissa vuoden 1832 tienoilla ja

on seitsemdnnen fantasian tavoin omistettu Dionisio Aguadolle (Jeffery 2004a, xi).

S1

Jonkinlaista sukulaisuutta teokselle voi ndhdé esimerkiksi J. N. Hummelin (1778-1837)
g-molli fantasiassa pianolle op. 123 vuodelta 1833. Ei niinkdin yleisen muodon
puolesta, kuin sen perusteella, ettd molempien aiheet ovat piktoriaaliset. Sorin
fantasiassa piktoriaalisuus on viitteellistd, Hummelilla puolestaan piktoriaalisuus syntyy
siitd, ettd teemat ovat alkuaan laulutekstejd. Tunnetuin esimerkki musiikillisen aiheensa

puolesta on Beethovenin Pastoraalisinfonia vuodelta 1808.

S2

Muodoltaan teos on yksinkertainen. Siind on neljad osaa, jotka seuraavat toisiaan ilman
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varsinaisia osien vilisié taukoja.

Ensimmaéinen osa on kahdenpuoleinen Andantino codalla. Sitd seuraa lyhyt Appel,
tanssiinkutsu. Kolmas osa on laaja rondomuotoinen Allegro, joka on ldhinna
contredanse. Viimeinen osa on Priere, rukous, joka koostuu kahdenpuoleisesta ja

binaarisesta jaksosta.

Yleisesti osien muodot (redusoituine tonaalisine suhteineen) voidaan esittdd seuraavasti:

Andantino
14 5-28 29-52 53-76 77-88
0” A B A Coda
D3 t—>D—t T—-D-—>T t—>D—t Dt

Andantino on ikdin kuin tumma pastoraali. Muodon puolesta A:n ja B:n kohdalla
voidaan puhua sikermisté. Varsinaista A-sikerméé edeltdd tanssien tapaan
sdestyspohjustus. Tarkemmin tarasteltaessa A-sikermé on kahdenpuoleinen ja koostuu

kahdesta lausekkeesta seuraavaan tapaan:

cat: 1 bA:
5-12 13-28
t—D/D’—D D—->t—>tP—>D/ItP—>s/sP—-sP—-D" —t
Tahdir 1-9 s S
—— J3d) 2
7 5 > 5 > Z m

B-sikermé on taas hieman erilaista muotoa, silld nyt pidempi lauseke on sama kuin

sikermén aloitta a®, ja ndin sikermi saa kahdenpuoleisen vaikutuksen.

cab: :bPal:
29-36 37-52
T—-D/D—D D—-DD'—-D—-T—-D/D—-D
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Tahdit 69-76

=

|

<
Vi

i)

AN 4 | 1

1

X

"

Coda taas on yksinkertainen liite ABA-ternaarimuodolle.

Appel

¥

$11

$11

Yksinkertainen on myds Appel, joka soitetaan huiludanilla.

Danse — Allegro

Danse on pitkd rondo”, jonka rakenteesta parhaimman kuvan saa jakamalle sen

14 |4-12| 12— | 20— | 28— | 36— | 48— | 56— | 64— | 72— | 80— | 89— | 96— | 104—| 112—| 120— | 136—| 144-171
20 28 36 48 56 64 72 80 88 96 | 104 | 112 | 120 | 136 | 144
0Ol a|b|c|d|e A g a | h | d| i h | j e | a Coda
D T | D|D|D|D|T t D | T S| Sp|Sp| S| D | D | T D
—t

Muoto on a:n varassa. Se on keskus, johon aina palataan. Kyseessi on rondo-

periaatteella rakentuva osa, jossa itse rondo aihelma on vaatimaton kahdeksan tahdin

kaksoissdepari.

Rondossa syntyy myds kahdenpuoleinen (ternaarinen) vaikutelma, mikali kuulija

samaistaa tahdit 4-56 ja 72—144 toisiinsa. Nimittdin mollitoonikasta eli tahdista 56

tahtiin 72 kestéva osio (f ja g) hahmottuu itsendiseksi taitteeksi.

Danse'n codan voi segmentoida neljdén osioon:

144-152

152-160

160-167

168-170

'

aa

bb'

'

CcC

Johdatus priéreen

28 Toisen a:n jédlkeen tahdissa 56 on kertausmerkintd, mutta minulla ei ole mitdin aavistusta
siitd, mistd kohtaa kertaus pitéisi aloittaa. Kyseessd voi olla painovirhe.

80



”A’ tahdit 4-8 J gb )_ ‘b J_ ‘[ 1b J_ 'b J_
byt ¢ = .Lrpjur fii )

f];. — & ]9 ]9- 5 f
D, tahdit 28-32 Py
D R T
S — fé e ——— == == : o1
> 7

H © |

p’ A Lh raX3 & rad rad 3 | 9] T I I I | ]
£Z\ T I | | Il [ | 0 | "4 1| I | L | |
[ & an WL [ ] | /| I | 1 | | P4 L3 | X | ]
B " | I | ' | Y X . 1 4 | | ]
0] 3

& N o o
et d JR) RS T] L RO R EE S TS EESS S
O 7 n . n
[ v WL 1 'S I ~ | I~ 4 ~t | I 4 ~t |~ ~ I
53 4 1 ol 1 (%] ] 1 I | 1 | [ I | I 1
) [ 7 = > > > = = >
cresc

Priére

Johdannosta viimeiseen osaan 10ytyy ajan kitarakirjallisuudessa varsi ainutlaatuinen
efekti. Dominanttiseptimisoinnun ja tauon jilkeen laitetaan soimaan E- ja A-kielten
kuudennnesta vilistd 10ytyvit huiludénet, jotka oikeastaan ovat multifoneja?®’.
Vaikutelma on kuin kirkonkelloilla. Ensimmaistd “kellonlyontid” seuraa fermaattitauko.

Kirkonkellot toistetaan ja jilleen fermaattitauko.>

Rukousosan kuvaaminen formaalisti ei tekisi oikeutta sen dramaturgialle. Siksi siirryn

késittelemaan alusta ldhtien teosta M2:n ndkokulmasta.

M2

Koska muoto on annettu yll jo varsin perusteellisesti riittd tdssd vaiheessa
havainnoida kunkin osan yleisii piirteitd seké erityisid dramaattisia kohtia, jotka
toimivat osan huipentavina tai mieleenpainuvina osioina, joissa jénnitystd kasvatetaan ja

puretaan. Toisin sanottuna tarkastellaan attraktiopisteitd musiikissa (ks. Tarasti 2012 78—

29 Multifoneista kitaralla ks. esim. Torres ja Ferreira-Lopes 2012.

30 Huiludini ei 16ydy tdsmaélleen kuudennelta nauhalta, vaan oikeastaan kuudennen nauhan
lahettyvilld on kaksi kohtaa, joista on mahdollista saada soitettua voimakas huiluééni: toinen
on nauhan yldpuolella ja toinen alapuolella. Itse soitan ndmaé &énet tavallisesti siten, ettd jos
huiluéénet on merkitty soitettaviksi molemmilla kielilld soitan kuudennen nauhan
alapuolelta, ja jos vain E-kieleltd, niin soitan kuudennen nauhan yldpuolelta. Ndin sointi on
mielestdni paras. — Ennen kuin Sorin mahdolliset kdsikirjoitukset 16ytyvat ei ole mahdollista
selvittad, ettd ovatko ainoastaan yhdelle kielelle merkityt kohdat painetun nuotin virheit.
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80).

Andantinon kohdalla tillainen hetki on b*:n sointukulku tP — D/tP — s/sP — sP — D’
— t (kuvattu ylld), joka soitetaan ensin piano ja toisella kertaa, kun A kerrataan B:n

jélkeen forte.

Appel huiludénilla, jos ne jitetdén soimaan padllekkédin, voi joillekin kuulijoille

hahmottua kirkonkellojen iloiseksi kutsuksi juhliin.

Appel, tahdit 89-93

'~ = £ o
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Dansesta puoleensa hahmottuvat contradansen rytmin lisdksi erityisesti d ja e
muunnelmineen (kuvattu edelld). D:ssé silmiinpistdvdd on fryyginen sdvy dominantin
ympérilld (D — sP — D), e:ssd puolestaan e:n huipentava repliikki, jossa kolmen ja
puolen tahdin ajan toistetaan voimistuvaa e-kolmipitkii, jota edeltdd dis etuhele. Sor
painottaa sointivérid kirjoittamalla e-sdvelen priimiunisonoon: samanaikaisesti kun e-
soitetaan legatotekniikalla h-kieleltd sama sdvel ndpdytetdén vapaalta e-kielelta.

Vaikutelma on riehakas ja voi tuoda mieleen sékkipillin.

Priere alkaa “’kirkonkellon” jédlkeisen fermaattitauon jilkeen. Siirrytddn mollitoonikan
duuriparalleelliin C-duuriin. Ensiméiset kahdeksan tahtia ovat yksiddnista.
Rukousteema soitetaan priimiunisonossa h- ja g-kieliltd. Mieleen tulevat ensyklopedia-
artikkelin Montserrat-muistelot. Teema kerrataan neliddniseksi harmonisoituna:
kyseessd on joko ikéddn kuin kuoron vastaus tai sitten teeman siirtdminen kitaralle
luonnollisempaan tekstuuriin. Sor huomioi taas dédnenvérn. Kohta pitdd soittaa ilman
ylékieltd, sans chanterelle. Teemaa virittimaédn Sor kiyttdd joidenkin sékeitten
paitteeksi edelld mainittua kellomaista huiludéntd kuudennen nauhan lahettyvilta.
Harmonisoidun kohdan jilkeen kuullaan toinen melodia priimiunisonossa. Sen jilkeen

alkuperdinen teema toistetaan soinnutettuna. Sitd seuraa tauko.

Seuraavaksi kuullaan fantasian muodollisesti ja dramaturgisesti onnistunein kohta.
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Allegro palaa e"-aiheella: kuullaan kolmisével-e:n crescendo. Muistot tanssiaisista
tulevat pintaan jumalanpalveluksessa. Mieleen tulevat Feijoon (Feijoo 2014 (1726), 1)
moitteet aikansa kirkkomusiikkia kohtaan: ”’Se joka kuulee uruilla saman menuetin
mink& kuuli tanssiaisissa, mitd muuta hdn voi tehdd kuin muistaa sen naisen, jonka
kanssa tanssi edellisend yond?*'”, tosin téssd tapauksessa kyse on vain muistikuvasta
ilman musiikillista drsykettd. Tanssiaihe joka tapauksessa hylétdédn kirkonkellojen
fortella, joka johtaa rukousteeman viimeiseen sdepariin. Sor kéyttda vield hyodykseen
tétd mielenkiintoista sointia ja tdimén jélkeen sitd kuullaan vield neljén tahdin ajan.

Sitten kuullaan taas sée kirkkolaulua.

Priére, tahdit 211-217

< Jpdd]

N6

Sitd seuraa tauko ja kirkonkellon viimeinen kumahdus. Teoksen pddttda pianissimo C-

duuri arpeggio, joka tuo mieleen harpun.

M1

Musiikillinen dramaturgia ndkyy myods M1:n tasolla. Teoksen Umwelt koostuu tavallaan
kolmesta osa-alueesta. Andantino on tyyni ja hillitty tanssi, Allegro taas enimmékseen
richakas trokeisine ja keinuvine rytmeineen. Priére puolestaan on vakava ja harras
pitkine nuotteineen ja kellon kumahduksineen. Viimeisessa jaksossa ongelma syntyy
siitd, kun riehakas Allegro-olio tunkeutuu vééradn isotopiaan eli esiintyy vadrassa
paikassa teoksen Umweltia. Ainut ulospéésy tilanteesta on kirkonkellojen ikoninen

merkki pyhén alueesta.

4.11 Souvenirs d'une soirée a Berlin (Fantaisie) op. 56 D-duuri

Tama teos julkaistiin Pariisissa 183335 ja on omistettu José de Liralle, Sorin ldheiselle

ystaville (Jeffery 1994, 107; Jeffery 2004g, vii). Perusrakenteena on hidas johdanto,

31 El que oye en el 6rgano el mismo menuet que oyo en el sarao, ;qué ha de hacer, sino
acordarse de la dama con quién danzo la noche antecedente?
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Andante, ja nopea Mouvement de valse. Mouvement de valseen on kaksi vaihtoehtoista
lopetusta. Soittaja voi joko palata syklisesti ensimméiisen osan tunnelmaan tai sitten

lopettaa briljantisti.

M1:n tasolla andantea on paras ldhted analysoimaan ajallisuuden ja liikkeen
nékokulmasta. Lippman toteaa (ks. Monelle 2000, 91-92), ettd musiikissa on
kolmenlaista ajan etenemistd; yksi ndistd on puhtaasti syntaktinen, jonka jitin Monellen
esimerkin mukaisesti huomiotta. Toinen on “silkka jatkuvuus”, jota edustavat
liikkkeettomat kappaleet. Monelle (emp.) antaa tastd esimerkeiksi Debussy'n Nuagesin ja
Wagnerin Reininkullan alkusoiton. Toinen liike taas tuottaa jokinlaisen “motivaation tai
impulssin”, esimerkiksi toistuva lyhyt ja nopea kuvio, dominanttisekvenssi,
ddnenvoimakkuuden kasvu, accelerando. Tarasti (1994, 48—49) puolestaan lainaa
musiikin semioottisessa teoriassaan muun muassa Greimasin modaliteetteja oleminen,
étre (lepo, tasapaino, konsonanssi), ja tekeminen, faire (toiminta, tapahtuva,
dynaamisuus, dissonanssi) ja tuleminen, devenir, joka on musiikin “normaali” ajallinen
prosessi. Ainakin pintapuolisesti Lippmanin ja Tarastin teoreettiset ajatukset
muistuttavat toisiaan. Seuraavaksi tarkastellaan andantea olemisen ja tekemisen

modaliteettien ndkokulmasta.

1-16: Enimméikseen staattinen osio: teema, joka kiertyy keskussdvelensd ympdrille,
ajoittaisia korukuvioita; étre.

16-24: Tihedmpai tekstuuria, enemmin koristeluja, varikkdampi ja rytmisesti
monipuolisempi. Muutos kohti motorisuutta, vallitseva modaliteetti on kuitenkin étre.
24-36: Motorinen episodi, jossa liike herdtetddn alkupitkdlld melodialla 8-osa sdestysti
vastaan; faire.

36-46: Liike pysahtyy, paluu kohti alkua.

46—-62: Alun kertaus; étre.

62—78: Kadensointia ttheimmassa rytmissd. Uutena ddnenvérillisend elementtind

huiluéénet; faire.

Mouvement de valse
Kyseessd on ikddn kuin perpetuum mobile. Jatkuvaa liikettd pidetdén ylla aina tahtiin

172 asti, jossa alkaa dolce-osio. Liikettd luovana tekijand ovat kahden 16-osan impulssit
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tahdin alussa, keskikohdassa tai lopussa. Jos liike uhkaa ajoittain lakata se pidetdédn ylla
koomisen pitkilld sekunti-intervallin toistoilla ja laitetaan taas kdyntiin 16-osa-

arpeggioilla.

Mouvement de valse, tahdit 76-86

TT®

e

Tahdit 139-146

™
[

¥
~3

Dolce on alkuun levollinen, mutta vdha vahaltd rytmisesti aktiiviset elementit
lisddntyvat. Sointi on pehmeédmpi, silld melodia soi matalammalta kuin dsken ja
erityisesti kirkasta e-kieltd ei voi kdyttdé niin paljon kuin dsken. Jakson loppuvaiheilla
siirrytddn teoksen tiheimpdin kohtaan ja myos dynamiikaltaan voimakkaimpaan

kohtaan, jonka jalkeen kerrataan alku.

Lopetusvaihtoehto I, jossa lopetetaan Andanten ensimmaiselld teemalla, tekee
lopetuksesta nostalgisen. Toinen vaihtoehto puolestaan on eloisuudessaan

vaikutukseltaan kuin Rossinin overtyyrien lopetukset.

M2
Andante

1-16: Paljon toonikaurkupistettd bassossa. Teema jakautuu kahteen aiheeseen.

Andante, tahdit 1-7 o A
B S S ‘ (S| 4 | ﬁfll_l f\,xA-
= g|i.=’l:!_£_‘|_ g#lé glg F li/ 3 1
=
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16-24: Siirrytddn dominanttiin, erilaisten aiheiden méairé kasvaa.

24-36: Tétd jaksoa leimaa 8-osa séestys ja teema, joka rakentuu alkupitkille, jonka
keskus on e-sdvelen ympérilla. Uusi teema pysdytetddn dominanttiseptimisointu
kadenssisekvenssiin.

36-46: Dialoginen osuus, joka huipentuu arpeggioihin e*-séveliin.

46—62: Alun kertaus elegantilla ad libitum -fraasin lisdyksella.

62-78: Pitkd coda, jossa T’ — S — D’ — T kadenssi, jota vérittdvit huiludénet.
Mouvement de valse

Ensimmadisissé tahdeissa rytminen aihe, kahden 16-osan impulssi tahdin lopuksi,
heritetdan. Ensimméinen teema A on suloinen valssi. Harmonia: T — Spr — D't — T.
Seuraava teema B tahdista 41 alkaen tuo mukaan forten uuden dolce-aiheen
vastapainoksi, 16.0sien impulssi siirtyy diskanttiin. Tahdeissa 56—72 on spiraalimainen
vilike dominantissa, jonka paradoksi ratkaistaan signaaliaiheella, joka johdattaa vield
kolmanteen C teemaan ylld mainittujen sekuntitoistojen s jilkeen tahdissa 82. Tassd

vaiheessa takapotku on jo unohdettu

Mouvement de valse, tahdit 10-18

Tahdit 54-63
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Tahdista 90 alkaa vakaa kolmipitkin diatonisesti kohoava ja sitten kromaattisesti
laskeutuva teema ylékielelld piano-dynamiikassa, sitd katkovat samalla keskirekisterin
16-osa-kommentit, jotka ovat perdisin B:std. Tdmin jidlkeen C-teema toistetaan — jdlleen

sekuntitoistojen jélkeen.

Tahdissa 122 esitellddn dolce teema D. Sdestyksessd rytmisend ajatuksena ja samalla

pre-merkkind on kuudestoistaosapari keskelld tahtia. Tahdissa 139 alkavassa teemassa
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E, sdestyksessi ollut pre-merkki aktualisoituu, kun kuudestoistapari tulee
melodiaddneen. Kyseessd on A-jakson huippukohta: nyt ensikertaa soitetaan isoja
sointuja viidelld ylimmalld kielelld. Samalla rytmiikka voi tuoda mieleen espanjalaisen

kansanmusiikin. E:n jélkeen D kerrataan ja paddytddn kadensille D-duuriin.

Séavellaji vaihtuu B-duuriin, joka on subdominantin duuriparalleeliin. Uuden F-teeman
esitysmerkinté on jilleen dolce. Se on parilauseke, jossa toinen sdepari on ensimmaisen
variaatio. F:44 seuraa samassa tunnelmassa pysyttelevd moduloiva vilike A-duuriin.
Téssa vilikkeessd on yksi osan huippukohdista tahdeissa 203—214. Miti seuraa on

sturm und drang -osio, jota sdvyttivit d-molli ja dominanttiseptimisoinnut seki nopeat

savelkuviot.
Tahdit 219-226
7 D% ¢ p— @:ﬁ e — te | @
|0 T Il Il T | | T | Il T beB A T ki3
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Valssin alku kerrataan lyhennettynd tahtiin 337 asti, misté alkaa coda. Codan aihelmat
ovat perdisin C:n ja B:n 16-osa repliikeistd. Ennen kuin tahdin 384 jdlkeen soittajalle
annetaan kaksi vaihtoehtoista todellisuutta musiikki hiipuu ja esitysmerkinnéksi on

annettu mancando.

Ensimmadinen vaihtoehto on yksinkertaisesti taukojen jélkeen herétettdvd muisto
edellisestd osasta. Toisessa vaihtoehdossa puolestaan musiikki ja& pyoriméén
spiraalimaisesti, parhaiten titd kohtaa voisi kuvata, Kantiin (1969, 186) ehka vdhin
hajamielisesti viitaten, “aistien leikilld”. Se voimistuu ja kasvaa ennen kuin jélleen C:n
ja Bin 16-osa repliikkien aihe herétetddn henkiin. Ne johdattavat sdvellyksen briljanttiin

lopetukseen, jossa kdydéan aina a*-sdvelessd asti kitaran otelaudan yldpédassa.
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Molemmat lopetukset
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Tanssina ja nimensékin perusteella johonkin tiettyyn illanviettoon viittaavana Souvenirs
d'une soirée a Berlin on kulttuurinen artefakti tai kuva ajan tanssikulttuurista.

Muodollisesti Andante-osa on kaksipuoleinen, jossa on lisdksi coda:

A B A Coda
TDTT

Mouvement de valse on samaa tyyppié.

A B A Coda
T-D—>TsP-DT—-D—->TT

S1

Ensimmaiinen lopetus, jossa palataan Andanten teemaan, on enemmaén sanan souvenir,
muisto, mukainen. Syklisyydesti seuraa, ettd edeltdvi valssi vaikuttaakin takaumalta,
musiikkiteoksen sisdiseltd muistolta. Briljantissa lopetuksessa taas valssi tulkitaan

ajallisesti tissd ja nyt olevaksi.

4.12 Fantasia op. 58 a-molli

A-molli fantasia julkaistiin Pariisissa noin 1835. Se on omistettu Sorin oppilaalle
Madame Boischevalier'lle (Jeffery 20041, viii, 28). Se on kolmessa osassa, jotka
erotetaan toisistaan fermaattitautolla: Introduction — Andante largo, Andante,

Mouvement de valse. Seuraavaksi esitetddn osien formaalit rakenteet.
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Introduction: Andante largo

A B C D
1-8 819 19-28 28-36
t-D—>t—>sP— |Dy—»DDy—D;s—| D—-DD —D D—-D’
DD7<5 tq — de — SPd —
Ds — DD’
Ranskalainen dolce kadensointia arpeggiot ja ad
alkusoitto libitum kadenssi

Schuttenhelm (2010, 407) huomauttaa, ettd kyseessd on johdantojen yksi pisimmisti

jaksoista dominanttiharmoniassa.

Andante
A B A Coda
1-16 17-32 33-48 48-84
aA bA B bB aA bA aC bC CC
1-8 9-16 17-24 | 25-32 ||| 33-40 | 41-48 48-56 57-68 68-84
T— | D— t— tP — T— | D— T—-D | Ss—>T D> t—
D T tP D—t D T — T —-T;—|...—> D
eee — — 'BPY
DD, — D

Mouvement de valse

0 14 D8
:a:| 4-12 |[T—D
:b:| 1220 ' D—-T
«c:| 2028 |(D-duuri) T—>D’ —>T
d| 2844 D'>T— D
c:| 4452 T—-D' —T
52-60 |(A-duuri) T — D
b| 6068 D—-T

&9




e| 6876 |[St—>Dr—>Sr—...—>T

x| 76-116 | T->D— ... -D—->T

b* | 116-124 | (Coda) T—>D — T

b*|124-132 T->D—>T

f' 133-140|D > T

21 140-148|D > T

£ 1148-160| T - DD —-D’—>T

Sévellys alkaa laajalla fortesoinnulla ranskalaisen alkusoiton topoksessa (S2). Tahdissa
8 musiikkivaihtuu triolisiesteiseen ja -vaikutteisiin teemaan dolce legato. Teema
paittyy sekvensiaaliseen laskeutumiseen ja tahdeissa 17—18 kuullaan melankolinen
andalusialainen kadenssi, joka ajautuu dominantista vélittomésti H-septimisointuun.

Seuraa pitki (tahdit 19-29) kadenssi dominantille. Triolisdestys on jatkunut koko ajan.

p 4+ DAl VERT .2 P |
i T I Ed
_J_ é "‘- | dTlce legat03 . 3 :3\| h3ﬁg i 3
AREIT T g e T TR
e RN P F

Vilivaiheena seuraavaan osaan toimii harppumainen aihe (S2), jota seuraa vield ad

libitum juoksutus ylékielella.

Vakavaa johdanto seuraa lapsellinen andante -teema, joka tuo mieleen esimerkiksi
Haydnin 103. sinfonian toisen osan. Teema on A-duurissa, mutta sen alkua sdvyttad
espanjalaisessa musiikissa esiintyvéd kromaattinen fryyginen sivy (tdssi tapauksessa

yla-ddnen sdvelkulku cis-d-e-eis-fis-gis-a-h) (ks. Crivillé i Bargallo 1988, 312-315).

Naiivia A-lauseketta seuraa kiihked kahdenpuoleinen a-mollijakso trioliarpeggio-
sdestykselld. Ensimmaéinen puolisko péityy ja toinen alkaa C-duuri sévellajissa,

siirtyminen duuriparalleeliin on tyypillinen harmoninen ratkaisu jo barokin ajoista
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lahtien (de la Motte 1987, 98). Toisessa puoliskossa ensimmdiisen sideparin lopuksi
paddytdin a-mollin dominanttiin; kyseessi on samalla viittaus andalusialaiseen

kadenssiin: dPs — sP-s — D.

Andante, tahdit 1-2 ja 17-19 >
e s ] J 'l_ 3 3
R jé :;: o
1 | i ‘ 1 1 ; { ! ; ] I I %
v '/4 g 1 ‘/4 3 1T V o = 1
> 3 3 3
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A-lausekkeen kertauksen jdlkeen alkaa coda, joka on jonomainen sikerma. Sor esittelee
uusia rytmiaiheita, kuten trioleita melodiadénessd. Coda huipentuu puolikadenssiin e-

urkupisteen pddlld tahdeissa 68—84.

Valssia edeltdd lyhyt rytminen johdanto. Itse valssi alkaa viehkedlla trioliaiheella, johon
on viitattu Andanten C-osan tahdeissa 53—54. Ensimmadisté sideparia seuraa pyOrivé aihe,
jossa aksentti on viimeiselld 8-osalla. Toonikasta siirrytddn subdominanttiin, D-duuriin.

Sor aloittaa vaskisdvellajiosion torvisignaaleilla. Niihin vastaa dolce repliikki.

Mouvement de valse, tahdit 5-7 ja tahdit 74-77
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A-lauseke kerrataan ja siirrytdén X-jaksoon. Ensimmadiset kaksi sdettd ovat tyyntd
trokeista rytmid. Vauhti kasvaa nopeasti ja tahdissa 76 esitellddn X-sikermén alun
keskeinen rytminen aihe, joka tuntuu jdlleen viittaavaan johonkin espanjalaiseen
maalaistanssin. Pyrkimykset melodiaan lakkaavat taysin. Kyseessd on musiikin
painopisteen siirtymd M2:sta M 1:een ja S2:een. Toisaalta samalla kyseessd on Pariisin
salonkien ja natiivin espanjalaisen kontrasti. Musiiki pelkistyy soinniksi ja rytmiksi.

Lopulta jénnite purkautaa trumpettisignaaliin A-sévelell4.

Trupettisignaalia seuraa harmonisen keksinnin varaan rakentuva fraasi (A-duuri: DDD’
—dP —->T"— S — Sps — D — (°D") — Tp — “DD" — D* — D’ — T), joka johdattaa

kadenssiin tahdissa 116. Tété seuraa vield coda, joka alkaa A-lausekkeesta perdisin
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olevalla pyorivilla aiheella. Se huipentuu kolmisointunousuun 12. nauhan e-sédvelelle.
Sor tuo mukaan myds huiluéédnet. Osiossa f* tulee vield katharsis: tahtien 149-151

intensiivistd vuoro-oktaavirepliikkid seuraa koomisen toksahtidvé lopetus.

4.13 Eleginen fantasia op. 59

Fernando Sorin Eleginen fantasia (Fantaisie Elégiaque) julkaistiin ensi kerran vuonna
1835 Pariisissa. Se on sévelletty nuorena kuolleen Sorin oppilaan rouva Beslayn
muistolle. (Jeffery 2004g, viii) Samoin kuin Les Adieux'n tapauksessa ei timédnkédan
teoksen kohdalla sen musiikilliselle kerronnalle ole tarpeen etsid tosieldmén esikuvia.
Jos teoksessa olisikin esimerkiksi rouva Beslayn “musiikillista kuvausta”, niin se missa

kohden ja missd méérin sitéd esiintyy jdi parhaillaankin arvailujen varaan.

Eleginen fantasia jakautuu kahteen osaan. Ensimmaéinen on Introduction.: Andante
largo, josta edetddn fermaattitauon jilkeen suoraan toiseen osaan Marche Funebre:
Andante moderato. Eleginen fantasia on yksi Sorin soitetuimmista ja esitetyimmisté
teoksista. Sorin kokonaiskorpuksessa noin vartin mittainen ldhinné dysforisissa
tunnelmissa pysyva sévellys on omalaatuinen: esimerkki siitd kuinka epatyypillinen teos
voi saada huomattavan aseman siveltdjdn reseptiossa. Soria tuskin haittaisi, ettd hinen

teoksistaan juuri Eleginen fantasia el erityisen soitettuna kitaristien repertuaarissa.

Téssé tapauksessa z-mallia sovelletaan siten, ettd tarpeen tullen M 1:n kohdalla voidaan
pysdhtyd jopa vain yhteen tahtiin tai yhteen ajatukseen, M2:n kohdalla sékeisiin tai sitd
pidempiin osioihin, S2 kéy l4pi koko osan ja S1 koko teoksen.

Introduction: Andante Largo

”Johdantojakso” (1-33)

M1

Tahdit 1-2: Aivan kuin kappaleen aloitus ei olisi muutenkin tietylld tapaa teoksen kuin
teoksen haastavin kohta joka tapauksessa, niin Elegisen fantasian aloitus on samalla
teoksen teknisesti haastavin paikka. Ensin kolmaskymmeneskahdesosa-arpeggio

viidennelti kieleltd ensimmaiselle, josta nidpédytetdéin c3-sdvel kahteen kertaan: tissi
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kohden kappaleen “embleemiksi” muodostuva pidennetty alkupitkd on jo ensimmaisissi
sdvelissd pre-merkin tasolla. Pitk&4 c-nuottia seuraa jélleen kolmaskymmenes-
kahdesosa-kvintoli pyrdhdys, joka tehddén asteikkokulkuna alaspdin. Kun soittaja on
selvinnyt tdstd musiikillisesta ry0psdhdyksestd rauhoittuu rytmi toisessa tahdissa

kolmen kahdeksasosanuotin ja tauon jalkeen neljésosataukoon.

Tahdit 3—7: Siirtymé matalaan rekisteriin, jossa rauhallisuus jatkuu pitkin nuotein.
Mutta ne soitetaan avec la main gauche seul, vain vasemmalla kédelld, miké luo
paéltépdin teknisesti helppoon kohtaan yllattavad haastavuutta. Vaikutelma on sukua

Schubertin kahdeksannen sinfonian johdannolle.

Tahdit 7—14: Nyt taas avec les deux, bassostemmaan sointi tasapainottuu kolmen
ylékielen soinnuilla, jotka soivat basson pitkié sévelid vasten. Hallitsevana ajatuksena
bassossa on kiivas kuudestoistaosa-kohotahdin ja pitkédn sidvelen vuorottelu, kun taas
korkeat sévelet soivat tyynemmin joko kolmena toistettuna neljdsosana tai

puolinuottina.

M2

Tahdit 1-14: Alun ruumiillisesti vaikea sointuliike on sitd my0s harmonisesti. Kappale
alkaa vdhennetylld dominanttiseptimisoinnulla. Ensimmaéisen tahdin perusteella on siis
periaatteessa kahdeksan mahdollista vaihtoehtoa toonikaksi: puhdas firstness. Toisessa
tahdissa kuitenkin kadenssi johtaa e-mollin terssiasetteluun. Siind ei kuitenkaan viivyti
kauan silld jo tahdeissa 3—6 ollaan siirrytty subdominantin paralleeliin C-duuri
-kolmisoinnoun muodostamaan teemaan, joka on samalla eksomerkki:
intertekstuaalinen viittaus Beethovenin Eroica-sinfoniaan. Seuraa kromaattinen
laskeutuminen, passus duriusculus (ks. esim Monelle 2000, 73—76; Taruskin 2005b,
345) bassossa aina tahtiin 13 asti, jossa kadensoidaan dominantin dominantin kautta
dominantille:

‘DDY — D7/dP — Tps — ‘DD — DD? — D.
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Eleginen fantasia, tahdit 1-10
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Kaksi ajatusta, jotka Sor on tdssd vaiheessa esitellyt ovat pisteellisen rytmin vaikutelma,
joka materialisoituu kuudestoista osan ja pisteellisen neljdsosan rajamailla, ja C-duuri
kontrastina e-mollille, jonka aktualisoitumista toiseen kertaan saadaan kuitenkin odottaa

vield kauan.

M1

Tahdit 15—18: Kahta akustisesti synkkdi, matalaa kahdeksasosa nuottia — kuin
syddmenlyOntejd — seuraa ylékielilld tapahtuva pianto-motiivi (ks. Monelle 2000, 69—
73).

Tahdit 15-19
R
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Tahdit 19-23: Tahdissa 19 ’syddmenlyonti” -motiivi muuttuu staccato keskipitkiksi,
johon vastaa tahdin 20 ensimmadisen neljdsosan lopussa tulevalla kuudestoista osalla ja
sitd seuraavalla pisteelliselld neljdsosalla. 20. tahdin viimeiselld neljdsosalla on
vaikuttava pisteellinen rytmi D-kielelld. Tapahtuma toistetaan tahdeissa 21 ja 22 ja tahti

23 on jdlleen ”syddmenlyontid”.
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Tahdit 24-30: Bassokielet aloittavat kahdeksasosa-trioli-sdestyksen, jonka yldpuolella
alkaa yksi viivaisesta f:std alkupitkin kokonuotein tapahtuva kolmisointunousu, joka
kulminoituu neljdsosa-repetitioihin tahdissa 27, ajatus hiipuu tahdeissa 28—30 jilleen

alkupitkin kokonuotein. Sdestys pysyy koko ajan kahdeksasosa-trioleina.

Tahdit 30—-34: Tahtien 7-9 ajatus palaa, eli basson kokonuottiin vastataan kolmella

neljdsosalla. Kohotahdissa Sor pitdd hengissé ajatusta pisteellisestd rytmista.

M2

Tahdit 15-34: Harmonisesti tahdit 15—19 viipyilevt kaksiviivaisen f:ddn. Nousussa
tahdista 24 alkaen e-mollin terssikddnndksestd edetdén F-duuriin: napolilaiseen sédvyyn.
Tédmain varsinaisen johdannon loppupuolen voi jo jokseenkin mielekkédsti ryhmitelld
tahtiensa mukaan seuraavanlaiseksi jonomuotoiseksi lausekkeeksi:

A B C D

(15-16-17-18-[19-)... 23](24-...30)(30-...-34), missi tahti 19 on luettavissa
kokonaisuudessaan seki sikeisiin A ettd B kuuluvaksi. Tahdit ennen kadenssia
dominantille ovat vahvasti piditysten sdvyttdmait. Mitdén varsinaista melodiaa ei ole

kuultavissa; on vain fragmentteja ja aavistuksia tulevasta.

B-jakso (34—66)

M1

34-66: Yla-danta hallitsee pisteellisyys ja toisaalta tihedt korusdvelrypikset. Y14-dédni
litkkuu 1dhes kokonaan kirkkaalla e-kielelld. Tahdeissa 42—50 melodiadéni muuttuu
intervallien suhteen hypéhtiviksi. Koristelut lisddntyvét tahdista 51 alkaen. Tahdista 57
alkaen puolestaan esiin nostetaan uusi kolmen kahdeksasosasévelen kokosévelaihe, joka
hallitsee musiikkia niin sdestyksessa kuin yla-dénessdkin. Liikkeen lopetus alkaa tahdin
64 kolmannen ja neljdnnen neljdsosan triolirytmeistd. Paino on yhté usein tahdin toisella
kuin ensimmadiselld neljdsosalla. Sor kirjoittaa kitaralle idiomaattisesti: korusivelet ovat

varsin helppoja otelautakdden kannalta eikd niiden kohdalla ole sdestysté.

M2

34-66: Sdestyksen ja rytmisyyden vakiinnuttaminen ennustaa my9s melodista

95



saannollisyyttd. Nyt alkavan melodinen jakso, tai sikermd, koostuu kahdesta

parimuotoisesta lausekkeesta:

Tahdit 34-42 42-50 50-58 58—66
Lausekkeet A B A B'
Tonaalisuus t-D’s-D-t Si-t-s-t-DD7-*D"54 t-D-t si-t-s-t-DD”

t_t3_s7—6_D4—3 st3_t_sn_D64—53_t

Kyseessd on lyyrinen teema, jonka runsaat koristelut asettavat Sorin esikuviensa Haydn,
Mozartin ja Beethovenin sijaan samaan joukkoon Rossinin, Chopinin, Paganinin ja
muiden romantikkojen kanssa (ks. Rosen 2005, 101). Teema alkaa pisteellisosaisen
kohotahdin sekstihypylld h:sta g:hen. Ensimmadisen sdepari pédttyy triolikorukuvion
kautta puolikadenssiin kvarttipiddtyksen D’s-soinnun kautta. Toinen sdepari on
rytmisesti samankaltainen. A-lauseke on staattinen (oleminen) kun taas B edustaa
liikettd (tekeminen). Melodiset intervallit ovat joko terssid suurempia hyppyjé tai sitten
ne etenevét diatonisesti, mika luo teemalle kdrsivan sdvyn. Vaikutelma on

samankaltainen kuin esimerkiksi Mozartin d-molli fantasian kuuluisassa lyyrisessa

teemassa.
Tahd1t34 38
94 -Uifﬂ*ﬁijﬂ._‘EE' \
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W. A. Mozart, d-molli fantasia, K. 397, tahdit 12-15, piano
Adagio

N s R i R i A S G
» I I

Sorin musiikin sdvy kuitenkin transformoituu tahdista 57 alkavan kohotahdin

seurauksena kohtalokkaammaksi B'-lausekkeessa.
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C-jakso (67-107)

M1

Tahdit 67-74: Nyt rytminen vaikutelma on tyynesti hypahtidvé, minké saavat aikaan
tahdin toisella ja neljdnnelld neljdsosalla esiintyvit sdestysddnet; yld-adéni on rytmisesti
dskeisestd jaksosta. Tahdin 69 kappaleen ainut keskipitka luo erityisen vapauttavan
vaikutelman edellisten jakson lopulta yksitoikkoisen dysforisen hengen jilkeen.
Tahdeissa 67 ja 71 esiintyy koko sdvellyksen embleeminé toimiva rytmi, joka alkaa
tahdin jakautumisella puolinuottiin ja pidennettyyn pisteellisrytmiin. Sité ei kuitenkaan

vield havaita erityiseksi. Se on siis vasta pre-merkin tasolla.

Tahdit 74—82: Tahdin 74 viimeiseltd neljdosalta alkaa sdédnndllinen rytminen impulssi,
vapaalla g-kielelld kahdeksasosin tapahtuva nauhamainen séestys, sen yldpuolella
kulkee toisella tavalla sddnndllinen rytmi, jossa vuorottelevat neljasosan alkupitkésti
kohotahti ja pisteellinen puolinuotti. Se kestéa tahtiin 79 saakka, jossa musiikki ikd4n
kuin “kimppuuntuu’ laskevien puolinuottien alle. Fraasin lopuksi tahdin 82 alussa alkaa

sdestys vapaalla D-kielell4.

M2
Tahdit 67-74: E-mollista tehddén dkkimodulaatio rinnakkaissavellaji G-duuriin

galanttiin sdvyyn.

Tahdit 67-72
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Kun ”embleemi” toistuu tahdeissa 71-72 — nyt se on merkittdva — vaikuttavan
pidityksen, D’;-D*",-D’;, yhteydessd seuraa sitd oboemainen fraasi*>. Onko kyseessé
kenties jonkinlainen romanttinen ironia? Tahdissa 80 vidhennetty dominantti-
septimisointu puretaan a-molliin ja seuraavassa tahdissa suoritetaan kadenssi tahdin 81

ensimmaiselle iskulle G-duuriin.

32 Sor olisi epdilemattd soittanut kohdan oboeta imitoiden siten kuin hdn on metodissaan tdimén
kuvannut (2003, 16—17). Onko tdma mielekastd modernilla klassisella kitaralla on tosin kokonaan
toinen asia.
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M1

Tahdit 82—86: Rytminen maailma ilmenee kolmella tasolla: Yla-44ni vuorottelee kitaran
keski- ja ylarekisterissd. Sdestys sen sijaan on paikallaan pysyva D-kielelld. Tdmé on
rytmillisesti intensiivisin osio sitten ensimmaéisen jakson, mutta se on myds

sadannollinen.

M2
Tahdit 82—86: Kysymys-vastausosio yli- ja keskirekisterin vililld. Sen harmonia

perustuu yksinkertaisesti G-duuri-toonikan ja sen dominanttiseptimisoinnun vaihteluun.

M1

Tahdit 86—-105: Kitaran bassokielten tumma ddnenvari tuodaan esiin kun chanterelle,
ylakieli, jatetdéin paitsioon tahtiin 97 saakka. Sdestys toimii keskirekisterissd, mutta liike
tapahtuu aladdnissd. Forten ja pianon vuorottelulle perustuva bassodinten vuoropuhelu
huipentuu tahdissa 97 kolmen viimeisen neljdsosan aikana kajahtaviin kaksiviivaisiin e-

saveliin, joista alkaa siirtyminen kohti kadenssia rytmisesti epdvakaalla tavalla.

M2
Tahdit 86—107: Melodian harmonian voi esittdd seuraavalla reduktiolla (sdvellaji G-

duuri):

Tahti| 87 88 89 90 91 92 93 94 95 96 97 98
T T6_5 T Tp Tpg_g - - DD73 - - - -

Reduktio ei kuitenkaan anna oikeaa kuvaa kolmisointuliikkeelle ja sekuntipidityksille
rakentuvasta sankarillisesta ja traagisesta teemasta, joka on ensikertaa sitten johdannon
rytmisesti jotain uutta. Siind on tosin myds rytmisid muistumia aikaisemmista.
Nimenomaisesti jilleen esiintyy pisteellisrytminen kohotahti, mutta kokonaisvaikutelma
on ddrimmadisen erilainen, mikd syntyy erityisesti tahtien 87 ja 89 spondee-rytmisti,
mutta my0s siité, ettd melodia soi kitaran voimakkailla matalilla kielilld (kuten alun
eroica-kohdassa). Pianon ja forten vuorottelu on ajateltavissa vaikkapa fagottien ja

pasuunoiden vuoropuheluksi. Tahdissa 98 musiikki paityy dominantin dominantille.
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Sitd seuraa materiaaliltaan kirjava lopuke G-duuriin tahdissa 107.

”Transitio” (108—-140)

M1

Tahdit 108—111: Embleemi toistuu ensin piano ja mykistettyni ja sitten vériltddn
ankarana fortena.

Tahdit 112—-127: Nousu alkaa piano-dynamiikassa, ja on kutakuinkin niin synkka ja
matala kuin kitaralla on mahdollista, yld-dini alkaa G-kielen a:lta. Rytmisesti
”daktyylinen kokonuotti” muuttuu tahdissa 116 pidennetyksi alkupitkékti puolinuotiksi.
Samassa tahdissa sdestys on noussut keskirekisteriin. Parhaiten rytmi on kuvattavissa

reduktiolla, jossa huomataan, kuinka alkupitkd asettuu tahdin ensimmadiselle iskulle:

Tahdit 112-124

e
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Tahdit 127-140: Yksiviivainen h kahdeksasosatrioli luo lopetukselle kiintedn yhteyden,
jossa dolce ja forte vuorottelevat. Dolcessa melodinen nousu, fortessa lasku aina kitaran
matalalle E-kielelle asti. Lopussa alkupitkd kokonuotti pitda vield tahdeissa 136—138

liikettd ylla nousevan sivelen kanssa, mutta tahdissa 139 puolinuotit lopettavat liikkeen.

Tahdissa 140 kuullaan vain puolinuotti ja fermaattitauko, joka lopettaa osan.

M2

108—140: Embleemi soitetaan ensin tahdeissa 108—109 jo johdannossa esitellyssé
“napolilaisessa” sdvellajissa F-duurissa. Se soitetaan piano ja asettelu tuo mieleen
pianissimo pasuunat. Tahdeissa 110—-111 embleemi soi fortissimo E-duurin
septimisointuna. Tédssi kohden on varmasti oikein, kuten Schuttenhelm (2010, 417)
tekee, kiinnittdd huomio fermaatin sijoitteluun. F-duuri embleemissé fermaatti on
jalkimmaiselld puolinuotilla. Se siis saa vaipua rauhassa, mutta varsinaisen tauon on
oltava vain puolinuotti. Kun taas E-duuriseptimisoinnun kohdalla fermaatti on

puolinuotin jélkeen. Téssd tapauksessa viimeinen puolinuotti on siis sammutettava; ei
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vélttdméttd rytmisesti aivan tarkasti, mutta sammutettava kuitenkin. Ja sitten

epamairiisen pitkdn tauon jilkeen, alkaa ensimmaéisen osan huipennus.

Subdominanttisointu soi piano, niin matalalta kuin sen on mahdollista, jotta sdestykseen
saadaan varattua kaikki kolme alinta kieltd. Tdma kohta on muistuma alun noususta,
mutta nyt ilman napolilaista sdvyad. Subdominantti-urkupiste pysyy kahdeksan tahtia ja
sen ylla vuorottelevat subdominantti ja vihennetty dominanttiseptimisointu
subdominantille, melodia on kuvatty ylla. Tahdeissa 121124 tahtien 79—80 tapaan
tyydytddn kuljettamaan vdhennettyd septimisointua alaspédin kromaattisesti.

Rytmiikkansa puolesta kohta muistuttaa Beethovenin Apassionata-sonaattia.

Tahtien 127—140 dolcen ja alakielten armottomien sointujen vuorottelu on kappaleen
orkestraalisimpia kohtia tdhdn mennessd. Oboet ja huilut, kenties piccolot, pyrkivit
kohti korkeuksia, mutta pasuunoiden ankarat soinnut estivit niméa pyrinnét. Mutta
tahdista 136 alkaa kromaattinen nousu h'-urkupisteen pélle. Tilanne péittyy tahtiin
140, jossa puolen nuotin pituista jdnnitteistd dominanttiseptimisointua seuraa

fermaattitauko.

S2

Introduction jakautuu neljddn osioon:
Johdantoon (1-34),

B-jaksoon (34—66),

C-jaksoon (67-106),

ja transitioon (107-140),

Vain B-jakso edustaa muuta kuin jonomaista muotoa.

Fantasiasta analyysid tehnyt Chicagon yliopiston musiikkilaitoksen professori Lawrence
Zbikowski kutsuu ensimmaisti osaa ’ooppera-potpurriksi” (2013, 103). Totta onkin,
ettd fantasia on oopperavaikutteinen. Ooppera-potpurri-nimitys on kuitenkin suomen
kielelld varmasti aivan liian vdhattelevd Sorin teoksen ensimmadisen osan muodolle.
Muoto on jonomainen, mutta sitd sidostaa kdytdnnossa jatkuvasti tuo pisteellisrytminen
aihe. Kyseessd on pikemminkin fantasiamuoto: muoto joka ei mahdu mihinkaan

olemassaolevaan luokkaan. Sor rakentaa yhteen nivoutuneen draamallisen
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kokonaisuuden, jossa muoto ei vaadi teemojen kertausta, silld se pysyy yhtendisend
motiivisin keinoin Beethovenin viidennen sinfonian tapaan (ks. Hoffmann 1994, 153).
Tamai sama yhtendisyys on ldsnd myds Haydnin ja Mozartin musiikissa, Hoffmann
toteaa toisaalla (ks. Rosen 2005, 37). Motiivisen sidoksisuuden tirkeyteen Elegisessd

fantasian tapauksessa pdatyy myds Thomas Schuttenhelm (2010, 415).

Marche Funébre: Andante Moderato

Marssijakso ”A”

M1

Tahdit 1-16: Y14-44ni noudattaa rytmisesti edellisestd osasta tuttua pidennettyé
alkupitkdd. Soinnillisesti vaikutelma on synkké. Etenkin toisessa lausekkeessa
(tahdeissa 9—16) dynaamiset vaihtelut ja soinnilliset efektit kuten kuten voimakkaat
dynaamiset kontrastit, yhtikkiset tauot ja priimiunisonot eri kieleilld nousevat

paérooliin.

M2
Tahdit 1-16: Marssijakso tai -sikermd on muotoa AB, jossa molemmat samanmittaiset

lausekkeet kerrataan:

Tahdit 14 5-8 9-12 13-16

Harmonia t—D t—tP D T">s—>D—>t

A-lausekkeen teemassa rytminen embleemi saa vakaan persoonallisuuden. Toisen
lausekkeen kohdalla sen sijaan varsinaisesta melodiasta ei voi. Kyseesséd on
pikemminkin Gossecin vuoden 1790 Marche lugubren tapaan kokoelma efektejd (esim.

kuva 13.7) (ks. Monelle 2006, 128).
Tahdit 1-4
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Tahdit 9-12
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Cantabile ”B”
M1

AT

Tahdit 17-32: M1:n tasolla lyyrinen cantabile néyttiytyy rytmiselld sddnndllisyydelld ja

kirkkaalla danenvérilld. Dynaamisia kontrasteja ei ole, ja rytmisesti osiota hallitsee tyyni

daktyylinen kokonuotti. Ainut tummeneminen tapahtuu tahdeissa 25-27, mutta sen

vastapainoksi kuullaan tdhédn menneissa kuulain fraasi.

M2

Tahdit 17-32: Sévellaji vaihtuu E-duuriin, jossa seuraa parimuotoinen sikerma, jossa

molemmat lausekkeet kerrataan. Rytmisen yksinkertaisuuden vastapainona on dskeisti

A-jaksoa suurempi harmoninen monimuotoisuus:

Sée Cl Cl DI D2
Harmonia T-S-D-Tp- T-DD’-D%*- D-d-Sp- Tp-S-T;
DT Tps-DD’-D | D/Tp-Tp-Sps-D|  Sp-T-D’-T

D2 on koko sédvellyksen kauneimpia kohtia: fermaattitauon jélkeen alkava Tp, johtaa

tahdin 31 oppinutta tyylid olevaan kadenssiin.

Siirtyma B-jaksosta C-jaksoon, tahdit 29-34
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C-jakso
MIl
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Tahdit 33—57: Rytminen embleemi toistuu yksindiselld kaksiviivaisella e-sidvelella.

Hetken aikaa pysytddn kuulaan ja tumman vililld vuorottelevassa sointikentdssa. Sitd
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seuraa siirtyminen kahdelle tasolle. Pisteellisrytminen aihe on nyt kithkeimmilldén, silld
se peilautuu paikallaan pysyvid matalaa neljdsosa sdestystéd vasten. Tahdissa 53 yla-
ddnet vaikenevat ja jéljelle jdd ainoastaan pakonomainen pisteellisrytmikuvio, joka

vapautuu ylospdin tahdissa 55 ja johdattaa musiikin takaisin kertaukseen tahtiin 58.

M2

Tahdit 33—57: Tahdissa 34 embleemi tdydennetdén C-duuri-kolmisoinnuksi.
Kolmisointuun kohdistetaan kvartti- ja alennettu seksti -pidétys, joka puretaan kolmesti.
Ylimeno kohti osan huippukohtaa alkaa, kun C-duuriin lisétdan ais ja se tulkitaan
dominantin dominantiksi, jossa on vihennetty kvintti. Seuraa kahdeksantoista tahdin
mittainen dominanttijakso. Tonaalisesi ajatellen ollaan e-mollissa, jossa basson
dominanttiurkupisteen pailld soivat subdominantti-, toonika- ja dominantti-tehot.
Lopussa on purkaus ‘BB"y — D — ilman cis-sdvelti. Toisaalta musiikki kulkee koko
episodin ajan andalusialaisessa h-fryygisessa asteikossa (terssi ja septimi korotettuja),
joka on kéytossd flamenco-musiikissa tdnédkin pédivand (ks. Cruces Roldan 2003, 17-18).
Jos Sor on tarkoittanut jakson viittaukseksi kotimaansa musiikkiin, niin se sulautuu
taydellisesti ymparistoonsd. Samoin kuin Chopinilla kansallinen vaikutus ei ole
“kansallista musiikkia” (Einstein 1976, 26-27). Purkauksesta H-duurille edetédén
pisteellisrytmiseen pianto-aiheeseen h:n ympdrilld. Seuraa suuren sekstin hyppy a:sta
fis:dén, josta edetddn vield terssi ylospdin, kahdennentoista nauhan a:lle. Tatd seuraa
laskeutuminen kertaukseen, missé tahti 58 on loppuosaltaan yhtéldinen A-lausekkeen

neljdnnen tahdin kanssa, mutta oktaavia matalampaa soitettuna.

Marssijakson kertaus ”A'”
M1 ja M2
Tahdit 53—73: Marssijakso kerrataan ldhes samanlaisena. Ainut ero on pieni korukuvio,

joka lisdtddan A-lausekkeen ensimmadisen ja toisen sdkeen toiselle tahdille.

Coda

MIl

73—101: Musiikki alkaa menettdd elinvoimaansa. Tétd kuvastamaan Sor tuo uuden
rytmisen piirteen eli toisen ja kolmannen neljdsosan korostuksen, joka ikddn kuin

jahmettdd ajan resignaatioon. Hetkittdin kuitenkin musiikki yltyy jénteviksi tai
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kirkkaaksi. Erityisen efektin Sor luo tahdeissa 9899, kun ainoan kerran sévellyksessa

kuullaan rytminen embleemi huiluéédnten soittamina.

M2
73—101: Uuden rytmisen elementin liséksi codassa soi ylékielilld C-jaksoa muistuttava

musiikillinen materiaali. Bassossa sen sijaan kuuluu kokonuotin e-urkupiste:

Tahdit 74-77 78-81

Harmonia T -5 —>D—t T 55, —>D—t

Codassa on kyse resignaatiosta, siltd aluksi vaikuttaa. Mutta tahdissa 82 kuin tyhjasta
Sor kutsuukin esiin forten kitaran voimakkailla bassokielilld ja tonaalisuus siirtyy C-
duuriin. Seuraa ankara sointuketju C-duurista, G-duuriin, E7-sointuun ja a-molliin (sP
— tP — T7 — s). Erityisesti pidéitykset ensin G-duurin (suuri sekunti) ja sitten a-mollin
edelld (pieni sekunti) soivat kirpedsti. A-mollista musiikki palaa e-molliin kromaattisen
sointuliikkeen jélkeen ja sitten seuraa vield seuraava valelopetus. Tahtien 90 ja 91 rajan
ylle on kirjoitettu Charlotte! ja tahtien 92-93 Adieux. Sanojen kohdalla soi pieni
musiikillinen repliikki. Musiikki ei kuitenkaan lakkaa tihén, vaan tahdissa 94 C-duuri

murtautuu jilleen esiin peu forte, musiikillinen embleemi toistuu jilleen.

Tamain hetkellisen kirkkauden jélkeen (joka on yhtélailla harmonista kuin
ddnenvérillistd kirkkautta) melodialinja hyppai h-sdveleen, kvinttiin, soinnun vaihtuessa
G-duuriksi. Sieltéd se palaa diatonisesti, nyt lopullisesti, e-molliin. Sor toistaa vield
rytmisen embleemin huiludénilld ja sitten pianissimo kitaran kaksiviivaisella e:l1a
samalla kun bassolinja antaa lopulle paittivan marssimaisen lopetuksen. Teos on

genomerkki, jonka loppupiste on resignaatio vallitsevaan asiaintilaan.

104



Kuinka kaikki loppuu, tahdit 78-101

Charlotte! Adieu!
0 u = - 7 !h a | & L3yl 7. 7 J ﬁ
y < mi— - ] - f - I = | ~ ]
| FanY 1 &7 1 | F2d | 1 1

T

S2

Voi siis sanoa, ettd teema-aktoreiden musiikillinen Umwelt koostuu pisteellisrytmisistad
kuvioista ja mollisdvytteisestd harmoniasta. Esimerkiksi seuraavalla kaaviolla voidaan
kuvata erityisen aineksen havaitsemista Umweltissa M2:n tasolla. Merkitty on kohdat

joissa “rytminen embleemi” havaitaan erityisen hyvin seka triolisdestys ja C-duurin

esintulo.
Introduction: Andante largo Marche funébre: Andante Moderato
Johdanto 18-jaksn C 2A-jaks0 | C-| Zf'-jaksn Coda
1-34 3456 ~tr i bl Mesaleksor o g o 73-101
— 1A L 1 1 LA 1
&'Q _|| [ 1l "‘& T 1@ = 1 O‘m
Kuva 13.9

Kyseessd on Sorin kolmas surumarssi: Vendjélla Aleksanteri I:1le sdvelletty on jo
mainittu ja liséksi Sor oli sdveltidnyt toisen vuosien 1829-30 tienoilla harpolyyralle
(Long 2010, 70). Surumarssi onkin jo vakiintunut tissd vaiheessa ldnsimaisen oppineen
musiikin topoksena. Raymond Monelle (2006, 130) kirjoittaa, ettd toisin kuin monet

muut topokset, surumarssi ei saanut alkuaan kéayttomusiikista vaan musiikillisesta
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ilmaisusta. Sorin marssiteemalla on huomattava rytminen yhtendisyys Chopinin kaksi

vuotta myohemmin valmistuneeseen Surumarssiin.

Surumarssi liittyy motiivistoltaan ensimmaéiseen osaan. Jos ensimmainen osa pysyi

jonomuotoisuudestaan huolimatta yhtendisend rytmiikkansa ansiosta, niin samaa voi

sanoa koko teoksesta. Aina tdmin tdstd Sor rytminen embleemi esiintyy musiikin

s€assa.

Kun Elegisti fantasiaa katsotaan dramaturgiansa tai retoriikkansa puolesta voidaan

tehda esimerkiksi seuraavia havaintoja nostaen esiin merkittivia seikkoja:

Johdantojakso |Fantasia pienoiskoossa: pisteellisrytmimotiivi esitelldédn samoin kuin
neljdsosa-alkupitkd-kohotahti, basson passus duriusculus, C-duuri,
pieni sekunti -aihe, trioliaihe séestyksessi, daktyylinen tahti”
loppunousussa. Toisaalta jotkin asiat jaavét yksinomaan johdantoon,
kuten syddmenlyonti motiivi.

1B-jakso Uutta: lyyrinen ja laulava mutta kérsivd teema, korusdvelkuviot.
Vanhaa: pisteellisrytminen ilme.

1C-jakso Uutta: G-duuri sdvellaji (konventionaalinen modulaatio), toisessa
osiossa oleva spondee-rytmi. Vanhaa: rytmiaines, kolmisointuaihe.

Transitio Uutta: a-molli (tosin viittaa napolilaiseen sdvyyn johdannon ja 1B-
jakson lopussa). Vanhaa: ”daktyylinen tahti”, rytminen embleemi,
trioli-aihe, kromaattinen laskeutuminen.

2A-jakso Uutta: surumarssitopos, efektit. Vanhaa: pisteellinen rytmi.

Marssijakso

2B-jakso Uutta: Lyyrinen ja valoisa teema. Vanhaa: ’daktyylinen tahti”,

Cantabile-jakso |pisteellinen rytmi, kahdeksasosasédestys (oli jo 1B-jaksossa), oppinut
tyyli.

2C-jakso Uutta: neljdsosaurkupiste ostinato. Vanhaa: C-duuri, pisteellinen
rytmi, pieni sekunti aihe (mutta nyt bassossa ja eri sdvyisend).

2A'-jakso Uutta: --. Vanhaa: marssitopos, efektit, korusdvelet (jo 1B-jaksossa).

Coda: Uutta: vauhdin hidastus uudella sdestysrytmilld, dramaturgia joka
rakentuu resignaatiolle ja transfiguraatiolle. Vanhaa: rytmiaines, C-
duuri, basson kromatiikka.

Koko ajan musiikissa on jotain johdannossa esiteltyi tai pre-merkin tasolla ollutta.

S1
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Téssd vaiheessa rohkenen jélleen astua hetkeksi hermeneuttiseen analyysiin. Tédhdn
antavat oikeutusta Sorin Aleksanteri I:1le sédveltiméin surumarssin kuvailevat
esitysohjeet. Kyseessd on kuitenkin vain yksi ja tietylld tavalla ulkoinen tulkinta.
Nietzsche (2007, 60) kirjoittaa varsin osuvasti, “mikdédn lyyrinen kaunopuhe ei saa
viedyksi meitd askeltakaan ldhemmaiksi musiikin syvintd mieltd.” Musiikki on
subjektina itsensd syvin ilmaisu ja miké tahansa kielellinen selitys valottaa siti vain

rajallisesti.

Kyseessid on jonkinlainen traagisen sankarin kuolema tai sen ympdérille kehkeytyva
kertomus, mutta musiikin abstraktilla ilmaisutavalla. Jalleen viittaan Jankélévitchiin

(1983, 71), joka kirjoittaa, ettd musiikki merkitsee jotain yleisesti.

Kuten on todettu Eleginen fantasia alkaa vihennetyn dominanttiseptimisoinnun
arpeggiolla. Sorin tyylin mahdollisimman suurella musiikillisella kaaoksella. Hetken
padstd seuraavaa kadenssia myohemmin kuullaan viittaus Eroica-sinfoniaan C-duurissa.
Mutta C-duuria ei kuulla sankarillisena, vaan se soi hitaasti ja kysyvisti, sitten heti sen

jélkeen kuullaan passus duriusculus bassossa.

Ensimmaéisen osan transitiossa tai ’de profundis” -jaksossa uutinen sankarin kuulemasta
kantautuu musiikilliseen Umweltiin, joka kasvaa kiihkeddn tunneliikkeeseen. Sitd ennen
on kuultu taistelua 1C-jakson keskivaiheilla (tahdeissa 86—98). Varsinainen
musiikillinen nykyhetki tai draama alkaa surumarssissa, mutta siindkin nopeasti
palataan cantabile-osiossa muistoihin sankarista. Sitd kuitenkin seuraa vikivaltainen
tunnetila. Marssiosion kertaus on paluu nykyhetkeen, jota seuraa epilogi Codassa.
Zbikowski kirjoittaa (2013, 105), ettd Codassa musiikki kddntyy pois edeltdvista
ooppera-topoksista ja etsii jotain, jota niisté ei 16ytynyt. Eksistentiaali-semiotiikan

termein kyseessd on post-merkki aiemmille musiikillisille tapahtumille.

Codassa tapahtuu ensin siirtyminen sankarin poissaoloon samaan tapaan kuin Les
Adieux'n toisessa jaksossa. Tahdeissa 81-83 sankarillisen C-duurin my®6té kuitenkin
vahvistetaan, ettd kuolema ei ole ollut turha. Jélleen kuullaan passus duriusculus
bassossa, jonka jalkeen soivat pienen terssin varaan rakentuvat musiikilliset repliikit,

jotka tuntuvat ilmoittavat sankarin lopullisen poissaolon. Mutta sitten vield kerran

107



kappaleen alussa esitelty ja juuri kohdattu, mutta enimmékseen poissa pysytellyt,
herooisuutta tai valoa symbolisoiva C-duuri murtautuu vastustamattomasti esiin
arpeggiona kappaleen embleemin rytmissd. Kappaleen oletettu sankari transfiguroituu.
Sointu vildhtda kuin valonsidde — jo Haydnin Luomisoratoriossa oli C-duuri liitetty
valoon ("und es ward Licht”, I osa tahti 86). Nyt kyseessd on kuitenkin varsin erilainen
valaisu kuin Haydnin fortissimo, nimittiin vain hetkellinen éclat, kirkkaus (ks. Tarasti
2012, 324-325), tahtien 90-93 totaalisen tummenemisen jdlkeen. Kyseessé ei tdssa
kohden ole herooinen sankarillinen voitto, sen sijaan esitysmerkintd on peu forte. Alun
synkké ja epdmaiirdinen C-duuri soi kirkkaasti, mutta vain hetken. Siti seuraa
menetyksen eleginen kipu (Nietzsche 2007, 142), joka ei tdssd tapauksessa kuitenkaan

valttamatta ole ikuinen.

4.14 Fantasia d-molli WoO

Taté fantasiaa ei julkaistu Sorin aikana. Se on omistettu neiti Houzé'lle. Long arvelee
teknisten vaatimusten perusteella sen sijoittuvan vuoteen 1833. (Long 1994.)
Rakenteeltaan se muistuttaa fantasiaa Souvenirs d'amitie ja a-molli fantasiaa opus 58.
Siind on kolme osaa Andante largo, Andantino ja Allegretto Vivace, jotka erotetaan

toisistaan fermaateilla, kuten on tapana muissakin fantasioissa.

Talla kertaa edetdédn eksplisiittisesti Tarastin (2012, 78—-80) hahmotteleman
eksistentiaalisen ja transsendentaalisen mallin mukaisesti. Ensimmaéisessd vaiheessa

etsitddn musiikilliset attraktiopisteet, jotka kiinnittdvét erityisesti huomion.

Andante largo: Ensimiinen attraktiopiste alargol on ensimmdiinen fraasi, joka
muistuttaa paljon c-molli fantasian alkua danenvériltdén ja dynamiikaltaan. Tdma voi
vaikuttaa itsestddnselvyydeltd, mutta esimerkiksi ensimmadisen teeman geneerisyys tai
aloittaminen de-aktorialisoidulla sointikentéll4 saisi aikaan sen, ettd huomio ohjautuisi
pikemminkin sithen mitd on tulossa, siis varsinaiseen attraktiopisteeseen. Toinen ja
tarkedmpi attraktiopiste alargoll on modulointi B-duuriin (sP), kun basso aktorialisoituu

alkaen tahdista 24.
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Andantino

Teema ei ole mieleenpainuva. Se muistuttaa savyltddan Sorin Le Calme -kapriisin op. 50.
Siind on my0ds militaarista véritystd ja ndin se edustaa Monellen (2006, 175-176)
mainitsemaa ei niin vakavasti otettavaa sotilas-toposta. Varsinainen attraktiopiste anl
andantinossa on triolivariaatio (tahdista 80 alkaen) mollisikermén jilkeen. Miki on
sikili erikoista, ettd kyseessd on perimmiltddn tiysin konventionaalinen musiikillinen

keino.

Andantino

Allegretto vivace

Viimeinen osa on vauhdikas contredanse ja siind on fantasian musiikillinen huipentuma.
Ensimmadinen attraktiopiste on hypahtéva padteema, avl. Toinen on narratiivin
ensimmadainen huipentuma tahdeissa 200-252 (d—f). Kolmas g-mollin terssikdanndksen
ympdrille rakentuva kohta 284-290 (j). Sité seuraa jélleen padteema. Viidenneksi
huomio osuu vield tahtien 335-341 vapauttavaan daktyyliseen rytmiikkaan ja

harmoniaan f:n kertauksen jélkiosalla.

A 120-136 D-duuri
B b 136-158 A-duuri
A a 158-174 D-duuri
C c 174-189
d 189-210 A-duuri
e 210-228
D f 228-252
g 252-266
h 266-272
E i 274-282
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j 282-294
A a 294-310 D-duuri
D k 310-318

f 318-342

g 342-356

h 356-364

Coda Coda 364-388

Allegretto, tahdit 294-298

Allegretto, tahdit 335-341

potd 4 RO rm o d s
e i 7

Seuraavaksi attraktiopisteet sijoitetaan musiikillisnarratiiviseen kontekstiinsa, eli

kdydéén lapi mallin vaiheet 2—4.

alargol: Romanttinen ja pahaa enteilevd ombra-sdvy pohjustaa alkua, joka perustuu
ddnenvdrin, ddnen korkeuden ja dynamiikan kontrastille.
alargoll: Téssd vaiheessa kuitenkin pahaenteisyys torjutaan toisella prinsiipilla ja

musiikki vaihtuu yleviksi. Seuraa taisteluunkutsu.

anl: Andanten teemassa johdannon maailma on unohdettu. Mollijaksossa siithen on
palattu, mutta téssd pastoraalisessa triolivariaatiossa se unohdetaan taas. Kun dysforinen
sdvy tulee takaisin ennen kolmatta osaa on selvia, ettd siitd selvitddn. Tapahtumat ovat

menneet, mutta niiden jiljet palautuvat mieleen.

avl: Hypéhtdvin tanssillinen teema tuo musiikkiin uudenlaisen kepedn ruumiillisuuden
ilmeen.

avll: Kliimaksissa kuullaan ensin torvisignaaleja, joille on ollut pre-merkkejé tiuhaan
fantasian kuluessa. Nyt ne tavallaan vakiintuvat, kun musiikki johtuu jélleen

tasarytmiseen pastoraaliseen contredanseen. Siitd kuitenkin edetdin kiihkeisiin ja

110



virtuoosisiin asteikkokulkuihin. Musiikillinen tahto (M1) on voimakkaimmillaan.

Allegretto, tahdit 228-233
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avlll: Mollisubdominanttisdvy muistuttaa vield menneesti ja lakkauttaa liikkeen:

tanssin negaatio.

Allegretto, tahdit 284-290

avlV: Seuraa kuitenkin negaation negaatio, kun odotusten mukaisesti palataan tanssiin

(S2).

avV: Daktyylinen hyppivi rytmi korostuu kun f kerrataan toonikassa. Mitd tahansa

varjoja teoksessa on ollutkaan, ne on ylitetty ja tie loppua kohden on duurin sévyinen.

Viidennessi vaiheessa kysytddn onko teoksen Ich-Ton sellainen, etté silld voi olla sijaa

kaukaisemmassa Daseinissa. Tassé tapauksessa teosta ei vilttdmétta esitetty edes

aikanaan (Long, 1994). Asiaa voi lihted tarkastelemaan siitd, miten d-molli fantasia

suhtautuu Sorin fantasioihin, jotka ovat sdilyneet ohjelmistossa, vaikka ovat

valmistuneet osapuilleen 200 vuotta sitten.

Jos lahtokohdaksi otetaan dramaturgia M1:n tasolla ja muoto S2:n tasolla, niin d-molli

fantasia rinnastuu eniten kolmiosaisiin tanssifantasioihin™ Souvenir d'amitie op. 46 ja

a-molli fantasia op. 58, vaikka siind on enemmén tummia sivyjd ja pre- ja post-

merkkisuhteita. M1:n tasolla havaitaan néissé kaikissa koko teoksen 14pi kestava

kithtyminen osasta toiseen. Soi'n puolesta edustettuna ovat johdannossa ooppera-

gy ) B CEME | e = e Rl B rErE |
5 i i e e e ——— —

alkusoitto, keskiosassa elaboroitu kehysmuotoinen aaria ja finaalissa tanssi. Ndin niméa

fantasiat muistuttavat kevyempid versioita Sebastian de Alberon kolmiosaisista

recercata, fuuga ja sonaatti -teoksista (ks. Martin Moreno 2007, 231-233). D-molli
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fantasia pitdd ndin ollen sisdlldén erityisen aikanaan ajankohtaisen kulttuurisen
viittauksen, toisin kuin vaikkapa Sorin dysforiset e-molli fantasiat (Les adieux op. 21,
op. 30 ja Eleginen fantasia op. 59). D-molli fantasian kohdalla voidaan ennustaa, ett,
jotta fantasian reseptio on sen edustaman tyylin reseptiota positiivisempi, vaatii se
teoksen intellektuaalista ymmartdmistd. Talloin intellektuaalinen nautinto antaa

lisdulottuvuuden ilolle, joka tulee musiikin aksidentaalisen muodon kuuntelemisesta.
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5. Johtopaatokset

Eldmaikerran jélkipuolella kdytetty eksistentiaali-semioottinen z-malli on metodina
kayttokelpoinen elimékerta-analyysissa. Erityisen hyvin se mahdollistaa useampien
elamikertojen vertailun systemaattisesti. Esimerkiksi kymmenien séveltéja-
eldmikertojen vertailu voisi osoittautua hyvin hedelmalliseksi. Z-malliin on sen
joustavuuden ansiosta sulautettavissa muita metodeja, kuten esimerkiksi C. S. Peircen
kysymykset suurten miesten eldmisté (ks. Tarasti 2006c, 64—65). Tarkempi metodin
kehittdminen tdhdn suuntaan on tarpeen. On muistettava, ettd kyse on
eksistentiaalisemioottisesta eikd eksistentiaalisesta eldmékerta-analyysista. Kyse on
objektiivisesta likiarvoisesta tiedosta ei subjektiivisesta totuudesta, kuten Kierkegaardin

Johannes Climacus kirjoittaisi (ks. Kierkegaard 1998, 348).

Padpaino oli kuitenkin fantasioissa. Niiden tarkastelussa keskityttiin yksittdisen teoksen
ilmaisuun ei niinkdin séveltdjan kehityslinjan tarkastelemiseen tai hinen tyylinsi
analyysiin, kuten todettiin toisessa luvussa. Saveltdjin eksplisiittinen tyylianalyysi
onkin luonteva suunta jatkaa tutkimusta. On kuitenkin todettava, ettd fantasioissa
havaitaan siirtyminen pois konventionaalisesta variaatiomuodosta op. 21:sta Les adieux
lahtien (poikkeus on Ye Banks and Braes op. 40). Seitseménnessi fantasiassa e-molli op.
30 variaatio on olennainen osa koko teoksen musiikillista dramaturgiaa. Fantasiat

voidaan enimmikseen jakaa konventionaalisiin pienmuotoihin.

Espanjalaisvaikutteet Sorin kokonaistuotannossa on varteenotettava kysymys.
Fantasioiden perusteella voidaan sanoa, ettd Sorin kohdalla espanjalaisuus ei ole koko
tuotannon lépdisevi esteettinen ideaali, vaan se toimii enimmaékseen subjektiivisena

lisdvarind muuten niin sanotussa klassisessa (tai varhaisromanttisessa) tyylissé.

Konventionaalisesti fantasiat voitaisiin jakaa esimerkiksi variaatiofantasioihin (op.7 c-
molli, op. 10 F-duuri, op. 12 C-duuri, Nel cor piu non mi sento op. 15, Ye Banks and
Braes op. 40), tanssifantasioihin (Souvenir d'amitie op. 46, Souvenirs d'une soirée a
Berlin op. 52, op. 58 a-molli ja d-molli WoO), vapaisiin fantasioihin (Les adieux op. 21,
op. 30 e-molli, Maalaisfantasia op. 52, Eleginen fantasia op. 59) ja rondofantasia (op. 4

A-duuri) olisi oma lajinsa. Fantasiat on mahdollista lajitella myds esimerkiksi Ilmari
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Krohnin Muoto-opin mukaisesti.

Eksistentiaalisemiotiikan kannalta fantasiat on muodon sijaan mielekkdampéaa
kategorisoida pikemminkin ilmaisullisten 1dht6kohtiensa perusteella. Télloin kyseessa ei

ole vain S2:n tarkastelu. Nyt voidaan muodostaa seuraavat kategoriat:

Tanssifantasiat: Souvenir d'amitie op. 46, Souvenirs d'une soirée a Berlin op. 52, op.
58 a-molli ja d-molli WoO.

Pastoraaliset fantasiat: op. 4 A-duuri, op. 10 F-duuri, op. 12 C-duuri, Ye Banks and
Braes op. 40 ja Maalaisfantasia op. 52.

Dysforiset e-molli fantasiat: op. 30 e-molli, Les adieux op. 21 ja Eleginen fantasia op.
59.

Virtuoosifantasiat: op. 7 c-molli ja Nel cor piu non mi sento op. 15.

Tanssifantasioiden Souvenir d'amitie, op. 58 a-molli ja d-molli WoO olennainen piirre
on tempon kiihtyminen teoksen aikana hitaasta johdannosta, kohtalaiseen keskiosaan ja
nopeaan finaaliin. Toisaalta kyseesséd on viittaus useampaan ajan musiikilliseen genreen.
Niin ollen teosten muoto sanan ei-formaalissa musiikinteoreettisessa mielessé
hahmottuu toisaalta M 1:n tasolla kiithtymiseni ja toisaalta S2:n tasolla sosiaalisena.
Néiden fantasioiden rakennetta voi verrata S2:n tasolla Sebastian de Alberon (1722—
1756) Recercata, Fuga 'y Sonata -teoksiin. Souvenirs d'une soirée a Berlin -fantasiassa
on kyseessi iltaman briljantti kuvaus, joka paittyy lopetuksen valinnasta riippuen

sentimentaalisesti tai valoisasti.

Pastoraalisten fantasioista A-duuri op. 4, F-duuri op. 10 ja C-duuri op. 12 edustavat
ldhinnd ajan konventionaalista musiikillista idiomia. Ye Banks and Braes -fantasia
hahmottuu pastoraaliseksi teemansa vuoksi. Maalaisfantasia enteilee oikeastaan jo
kansallisromantiikkaa, ja Sor ylittdd viimeisessd Priere-osassa konventionaalisen

muodon, kun muistot tanssista palaavat rukoushetkeen.

Virtuoosifantasiat on syytd erottaa omaksi lajikseen, vaikka melkein kaikki fantasiat
edellyttivét soittajaltaan soittimen suvereenia hallintaa. Briljanttia virtuoosisuutta

edeltdd laaja ja dramaattinen johdanto. Molemmat ovat C-duurissa.
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Dysforiset e-molli fantasiat erottuvat omaksi lajikseen vallitsevan ilmaisullisen sdvyn
mukaan. Les adieux ja Eleginen fantasia jadvit menetyksen tunnelmaan (isotopiaan),
vaikka Elegisessd fantasiassa valoisa C-duuri toimiikin lopussa ikédén kuin toivon
merkkind. Seitseménnessé fantasiassa op. 30 lopetus on ylldttden Picardin terssi, joka on
tulkinnasta riippuen joko deus ex machina tai sitten koko fantasia paljastuu olleen

’paljon melua tyhjistd”, kuten lastenlaulun sanat, joihin se pohjautuu, ilmaisee.
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