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ABSTRAKTI

Tissd tutkimuksessa analysoin Claude Debussyn oktaavietydin. Monipuolisen ja kattavan
lopputuloksen saavuttamiseksi tutkin etydid kolmen analyysimetodin avulla. Debussyn
musiikkia on analysoitu onnistuneesti niin tematiikan (motiivitekniikka), harmonian kuin
aidnenkuljetuksenkin osalta. Niitid elementtejd ei olla kuitenkaan kyetty onnistuneesti
yhdistiméin yhdeksi loogiseksi kokonaisuudeksi.

Analyysin perustana toimii motiivianalyysi, jonka pohjalta keskityn harmonian
rakenteeseen ja rakentumiseen, jolloin apuna myds ddnenkuljetus (schenkerildinen
analyysi). Lopuksi esitin d4nenkuljetuskartat.

Analyysin myoti selvidd, ettd Debussyn oktaavietydi on tematiikan, harmonian ja
ddnenkuljetuksen osalta hyvin jarjestdytynyt ja loogisesti etenevé; etydin tematiikka on
rajattu, harmonia seuraa ensi tahdeissa rakentuvaa késikirjoitusta ja d4nenkuljetus toimii
edellisen taustalla ja tukena.

Debussyn sivelkieli on timin etydin kohdalla perinteeseen nojaavaa - ydinmotiivit
ja ddnenkuljetus - mutta toteutus innovatiivista. Niyttdisi, ettd Debussyn
mydhiistuotannon analyysissi tulisi pikemminkin soveltaa useita analyysimetodeja
yhdessi kuin katsoa koko monipuolista teosta yhden rajallisen analyysimetodin kautta.
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Debussy, tematiikka, harmonia, ddnenkuljetus, koherenssi
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1 JOHDANTO

1.1 Yleiskatsaus aihepiiriin

Yhden vuosisatamme tarkeimmista saveltdjistd, Claude Achille Debussyn (1862-1918)
teoksia on pidetty yleisesti vaikeasti analysoitavina. Viime vuosina ovat tutkijat kuitenkin
paasseet vahitellen sisadn Debussyn savellysmetodeihin ja niiden kautta pyrkineet ja kyenneet
rakentamaan tulkintoja Debussyn mm. teosten rakenteesta, harmoniasta ja tematiikasta.
Ongelmana on ollut sopivien tydvilineiden puute, tai usko niiden puutteeseen. Sopivien
analyysimenetelmien loytiminen on osoittautunut vaikeaksi tehtdvaksi. Tama pitdaa
paikkansa varsinkin Debussyn viimeisten teosten kohdalla (mm. 12 etydia pianolle, sonaatit).
Vain harvoin on kyetty rakentamaan edes kohtuullisen koherenttia - eli musiikin eri
parametrien, esim. harmonian loogista etenemisti kappaleen sisilla kuvaavaa - esitystd esim.
etydeistd. Debussyn myohdisten teosten analyysissé ei viimeistd sanaa ole vield sanottu.
Taman tutkimuksen tavoitteena on tutkia ensinnakin sitid, kuinka eriitd
analyysimetodeja - joita soveltamalla on saavutettu mielenkiintoisia tuloksia analysoitaessa
Debussyn varhaisempaa tuotantoa - on mahdollista soveltaa Debussyn myéhéistuotantoon
kuuluvaan oktaavietydiin. Toiseksi tutkimuksen tarkoituksena on osoittaa, ettd koherentin
musiikkianalyysin luomiseen ei riita se, ettd tutkimuksen kohteena on vain yksi musiikillinen
parametri (esim. tematiikka); koherenssi (lat. cohaere 'ntia — yhteenkuuluvuus) tarkoittaa
taman tutkimuksen kohdalla analysoitujen parametrien loogista ja paamairahakuista liiketta
ja kehittelya sekd ndiden parametrien suhdetta toisiinsa etydin sisdisessd ajassa ja paikassa.
Hyvi ja oivaltava analyysi vaatii sen, etti musiikkia ja sen rakennetta tutkitaan useasta
nakokulmasta (esim. tematiikka, danenkuljetus). Vasta niiden analyysien kautta kyetaan
kertomaan jotain oleellista siit4 a) mit4 musiikissa tapahtuu ja ennen kaikkea siit4, b) miksi

musiikki etenee siten kuin se etenee.
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2 TEOREETTISET LAHTOKOHDAT

Debussy -tutkijoiden huomio on musiikkiteoreettisten analyysien sijaan yleensa kiinnittynyt
~ ulkomusiikillisiin seikkoihin tai elamankerrallisiin tutkielmiin: mm. Edward Lockspeiserin
kaksi Debussy -kirjaa (1978 ja 1978). Tama johtunee mm. siité, ettd Debussyn musiikissa
ulkomusiikilliset tekijat ovat ilmeisid; esim. teosten ulkomusiikilliset nimet. Ne tutkijat, jotka
ovat ottaneet tehtavikseen selvittdd Debussyn sdvellysten sisdisid rakenteita ovat lihes
poikkeuksetta tutkineet aihepiiridin tavalla, joka aiheuttaa ongelmia ehjin saveltdjakuvan
muodostamisessa. Kun eri tutkijat ovat keskittyneet joko a) eri teosten, b) eri ajanjakson
tutkimiseen, tai c) erilaisten musiikkianalyyttisten metodien kdytt6on, on yhtendisen kuvan
muodostaminen hankalaa. Vaikka useat tutkijat ovat ottaneet kunnia-asiakseen 10ytaé ja
tietdd tdiman oikean tavan tulkita Debussya, ei yksimielisyyttd ole vain tuntunut 16ytyvéan.

Tama ongelma nidkyy mm. Olli Viisalan (1994) mielenkiintoisessa artikkelissa
“Debussy -analyysin perusteista”, jossa han kritisoi voimakkaasti esimerkiksi Richard Parksin
joukkoteoreettista mallia ja vihittelee Roy Howatin (1983) lukusuhteisiin perustuvan
tutkimuksen painoarvoa (Viisald 1994 133 & 198). Viisila itse pyrkii osoittamaan usean
esimerkin avulla sen, ettd Debussyn savelkieli (mm. akustisen ja kokosavelasteikon laaja
kayttd) perustuu  ylisavelsarjaan.

Schenkerildisen analyysin kohdalla Viisila ja Parks ovat osittain samaa mielta.'
Viisala kirjoittaa (1994, 195), ettd vaikka Debussyn harmonia ei toimikaan enda taysin
syntaktisten implikaatioiden mukaan, ja etta vaikka Debussy konsonanssi- ja
dissonanssikésityksen osalta eroaakin edeltdvisti siveltéjistd, ei se tarkoita sitd, ettd sivelten
strukturaaliset painoarvot olisivat ldheskdin samanarvoiset. Edellisten lisaksi reduktio-
analyysid Debussyn tuotantoon ovat onnistuneesti soveltaneet mm. Salzer (1982) ja Meyer
(1989).

Onnistuneeksi ei voi sanoa Richard Parksin viitoskirjaa (1973), joka analysoi

Debussyn 12 pianoetydid niin schenkerildisests kuin temaattisestakin nakokulmasta. Parksin

! Parks soveltaa Schenker -analyysia vain Debussyn varhaisiin teoksiin ja viittia ettei sitd voida soveltaa
mydéhempidin tuotantoon (sit. Viisild 1994, 195).



6
ongelmaksi muodostuu se, ettei hin kykene tai edes pyri luomaan etydeistd loogisesti

etenevai analyysié; han ei kerro reduktioidensa perusteita eika rakenna tai selitd temaattista
rakennetta johdonmukaisesti. Samantyyppisiin virheisiin sortuvat myos Benjamin (1978)
sekd Gauldin (1978) analyyseissdin sekstietydista.

Em. analyysien lisdksi Debussyn sévellyksid on tutkittu myds motiivitasolla; mm.
Rudolph Retin “the Thematic Process in Music” (1961) kiinnittad huomiota tdhén pintatason
elementtiin. Reti esittdd, ettd preludi “la Cathédrale engloutie” perustuu tematiikaltaan
rajattuun materiaaliin, jota johdonmukaisesti ty6stetdan lapi preludin.

Harmonisten ja temaattisten ndkékulmien liséksi on syyta esittad Howatin (1983)
tutkimus Debussyn tavasta hyodyntai lukusuhteita teostensa rakenteissa. Debussyn teosten
rakenteet perustuvat usein mm. kultaisen leikkauksen ja/tai logaritmispiraalin kdytto6n (mm.
la Mer).

2.1 Aiinenkuljetus

Itavaltalaisen Rudolph Schenkerin kehittimé reduktioanalyysimenetelma soveltuu hyvin
kuvaamaan musiikin rakenteita, etenkin &anenkuljetusta. Schenkerildisen analyysin
perusoletuksena on, ettd musiikki koostuu toisistaan erotettavista olevista hierarkkisista
tasoista. Tama hierarkia taas maards paljolti sitd, kuinka ja minne musiikki etenee; esim.
kadenssit implikoivat ja ohjaavat musiikin suuntaa. Schenker jakoi musiikillisen tekstin
kolmeen osaan: pinta-, keski- ja syvatasoon. Han loi ideologian, jonka mukaan mestariteos
koostuu syvitasolla (teoksen rakenteen runko) Ursatzista, joka koostuu lahes aina basson
I-V-I -kulusta seka yla-ddnen asteittaisesti laskevasta linjasta. Osittain tdméan vuoksi se
soveltuukin vain musiikkiin, jonka harmonia toimii duuri/mollitonaliteetin mukaisesti.
Schenkerildista kasitteistoa on tutkinut ja selittinyt mm. Karl-Otto Plum (1988) ja Allen
Forte (1982).

Tiukka ja pedanttinen schenkeriliinen menetelmd ei sovi endad Debussyn
sévellystuotannon analyysiin. Tama johtuu ensinnikin siita, ettei musiikki endd rakennu
taysin perinteisen duuri/mollitonaliteetin kautta vaan se toimii mygs esim. yldsivelsarjan

tukemana. Tamaén liséksi puhtaan Ursatzin sovittaminen sovinnaisine sointuprogressioineen
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vikisin etydien kaltaisiin teoksiin ei anna riittivian monipuolista kuvaa Debussyn tavasta

kisitelld materiaaliaan.

Tami Debussyn sdvelkielen monipuolisuus ei kuitenkaan tuo esiin ylipadsemattomia
ongelmia; kuten aiemmin jo mainitsin, ei sivelten strukturaalinen arvo ole Debussynkain
musiikissa eri sivelten kesken sama.’ Debussyn musiikki alkaa ja loppuu usein samassa
tonaliteetissa. Tama implikoi sitd, ettd musiikilla on suunta ja padmaéard; esim. alun E-
duuritonaliteetista kappaleen lopun E-duuritonaliteettiin. Kun musiikilla on paamééaré, on
musiikkia kyettdvd ohjaamaan kohti titd paamairas. Adnenkuljetuksen avulla se on
mahdollista. Ainenkuljetus tapahtuu siten, ettd kuulijan huomio kiinnitetdan tiettyihin
sdveliin ja tdimén myotd sithen kuinka ne etenevit ajassa ja musiikissa. Néin ollen musiikki
koostuu hierarkioista, jotka luovat musiikkiin liiketta a4nenkuljetuksen myoti. Ja kun
hierarkioita on, on my¢s niiden kuvaaminen mahdollista. Téma kuvaaminen taas onnistuu
erinomaisesti soveltamalla schenkeriliisti analyysid. Schenkerin ajatuksia on viety eteenpéin.
Schenkerin oppilas Felix Salzer (1982) esitti tulkitsemistapoja musiikille, joka ei perustu
tdysin sointujen perinteiseen funktionaalisuuteen. Menetelmii on sovellettu niin Debussyn
(mm. Salzer 1982, Burkhart 1978, Viisild 1994) kuin muidenkin siveltajien musiikkiin
(esim. Murtomiki 1990, Suurpéd 1993 ja 1998).

2.2 Tematiikka

Schenkerildinen analyysi sivuaa ldheisesti Amold Schonbergin ajatuksia temaattisista
ydinsoluista (aihetta sivuaa mm. Pieter van den Toorn 1996). Schonbergin peruskisitteistd
(Schoenberg 1995) liikkuu motiivin ja temaattisten solujen ympérilld. Perusajatuksena on
se, ettd tematiikka saa alkunsa tietystd ydinsolusta joka generoi tai josta generoidaan

teoksen loppu; lienee sanomattakin selvii, ettd timén ydinsolun on sijaittava heti teoksen

alussa. Schonbergin ero Schenkeriin on ldhinni se, ettd Schonbergin kasitteistd keskittyy

2 Itse asiassa on vaikea kuvitella musiikkia jossa siivelet olisivat samanarvoisia, silli esim. jo sivelen
sivelkorkeus ja/tai sen asema tekstuurin sisillid aiheuttaa sen, etti kuulemme eri sivelet eri tavalla.
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pikemminkin pintatasolle kun Schenker taas kiinnitti huomionsa suurelta osin syvitason

rakenteeseen. Schonbergin tavoin tematiikkaa on tutkinut mm. Rudolph Reti (1961). Hankin
erottaa teoksesta perusmotiivin/-motiivit jonka kautta teos on rakennettu ja tulkittavissa.
Debussyn musiikissa tematiikkaa ei ole Retid lukuun ottamatta useinkaan nostettu
paallimmaiseksi tutkimuskohteeksi. Edellisestd huolimatta vaatii tematiikka huomiota
Debussynkin musiikissa. Tama ensinnikin sen vuoksi, ettd tematiikka voi olla yksi niistd
tekijoistd, joka vaikuttaa niin a4nenkuljetukseen (esim. syvitason rakenteet ydinmotiivin
kaltaisia) kuin harmoniaankin (esim. temaattinen rakenne vaati tietynlaista harmoniaa, esim.
kokosivelasteikkoa). Mikali ydinmotiivi ei ole selvilld, sitd ei voida yhdistad
aanenkuljetuksen tai harmoniaan. T4ma puolestaan luo ongelmia mikali analyysistd halutaan

kattavaa.

2.3 Harmonia

Debussyn musiikin harmonian rakentuminen, ts. hénen kayttamiensd asteikkojen ja
sonoriteettien rakenne on aihe jota lihes jokainen Debussyn musiikkia kasitteleva kirjoitus
sivuaa. Kirjoituksista ilmenee Debussyn savelkielen hyodyntavian duuri- ja molliasteikkojen
lisaksi useita muita sonoriteetteja, mm. kokosévelasteikkoa, akustista asteikkoa tai erilaisia
pentatonisia asteikkoja.

Usein epaselviksi jaa kuitenkin se, missd Debussy mitékin asteikkoa ylipaataan
kayttaa. Lisdksi se, mikd on eri sonoriteettien suhde toistinsa. Ja kolmanneksi se, miksi
Debussy kayttad tietyssa tilanteessa jotain tiettyd asteikkoa. Tosin poikkeuksiakin on, ja
néistd mielenkiintoisimpina Olli Viisilan kirjoitukset “Voiles” -preludista (1993) ja Debussy
-analyysin perusteista (1994).

Debussyn musiikin kohdalla asteikkojen tunnistaminen tai niiden kytkeminen
ylasdvelsarjaan toimii vasta harmonisen analyysin pohjana. Mikili kappale hyodyntad
useampaa asteikkoa tai yhden asteikon transpositiota on ehdottomasti selvitettiva myos se
mika on niiden asteikkojen suhde toisiinsa kappaleen sisélla. Edellisen lisdksi pitéisi huomio
kiinnittdd kolmeen asiaan: ensinnikin siihen miksi jokin sonoriteetti seuraa jotain toista

sonoriteettia. Toiseksi sithen mik4 syy aiheuttaa sonoriteetin vaihtumisen. Ja lopuksi sithen
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onko niillid sonoriteeteilla ja niiden sisgisilla tai ulkoisilla muutoksilla jokin yhdistava tekya,

joka sitoo sonoriteetit ja niiden rakentaman jatkumon koherenssiksi kokonaisuudeksi. Ts.
miki on harmonian (sonoriteetin) kulkua ohjaava perusajatus - sonoriteetin sitominen
aanenkuljetukseen ei riitd. Sonoriteetin vaihtumiseen on olemaésa Syy tai syitd ja niiden
perusta on hyvi selvittad. Namai syyt voivat liitty4 esimerkiksi tematiikkaan (kokosévelinen

teema) tai kahden sonoriteetin vastakkainasetteluun (esim. duuri-molli).

2.4 Tutkimustavoite

Analysoin Debussyn oktaavietydin. Tdmin etydin valinta on sattumanvarainen, mutta
tutkimuksen kannalta se toimii aivan yhtd hyvani analyysikohteena kuin mika tahansa
muukin myo6hidiskauden teos. Jotta analyysistd tulisi kattava ja monipuolinen on
tarkoituksenmukaista soveltaa kaikkia niitd analyysimetodeja - ja niiden synteeseja - joiden
avulla Debussyn musiikkia on Kyetty onnistuneesti analysoimaan. Analysoin etydin niin
ainenkuljetuksen, harmonian, tematiikankin osalta.

Edelld mainitut tutkimukset paneutuvat Debussyn etydeitd varhaisempaan
tuotantoon. Vaikka useat em. tutkijoista myontdvat (tai viittdvit), ettd perinteisten
menetelmien hyédyntaminen Debussyn viimeisiin teoksiin on ongelmallista, en usko etteikod
niiden soveltamisella voitaisi rakentaa johdonmukaista musiikkiteoreettista analyysia.

Lahtooletuksinani ovat: 1) juuri myohaistuotannossa tiivistyy kaikki se musiikillinen
tietdmys ja osaaminen joka saveltdjille on pitkdn savellysuran aikana kehittynyt. 2) Se, ettd
viimeisissé teoksissa sdveltdjan materiaalin tuntemus ja kontrolli on taydellisinta. Nain ollen
myohaisistd teoksista olisi 16ydettivissid useita elementtejd, joita hdn on aiemmin
savellyksissdaan kayttanyt. Samalla nididen elementtien havaitsemiseen tarkoitetut
analyysimenetelmat ovat kayttokelpoisia. Koska sdveltijan materiaalin tuntemus on
korkeimmillaan, esiintyvit ndmid parametrit (esim. harmoninen perusajatus)
johdonmukaisesti ja tiukasti kontrolloituna jaksoina. Nain ollen musiikkianalyysikin on
mahdollista rakentaa johdonmukaisesti. Ongelmalliseksi analyysin tekee se, etta saveltajan
tietimyksen kasvaessa myGs hdnen tapansa kayttad nditd parametreja  kehittyy

monimutkaisemmaksi ja vaikeammin analyysille avautuvaksi.
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Usean analyysimenetelmin kiyttdmiseen ja niiden avulla saatujen tuloksien

mahdollistavan synteesin tekemiseen on edellisen lisaksi on vield yksi tarkea syy. Musiikki
ei ole pelkki temaattinen ydinsolu, harmonia tai 44nenkuljetus. Ndhdakseni nama elementit
toimivat musiikissa yhdessi, eivit erikseen; karkeasti ottaen voidaan sanoa, etta harmonia
(sonoriteetti) on aine, jolle tematiikka antaa muodon ja didnenkuljetus suunnan. Namé
parametrit ovat jatkuvassa kdymistilassa, vaikuttavat toisiinsa ja vahvistavat tai heikentavit

toistensa vaikutusta. Nain ollen niit4 on tutkittava yhdess4, ei erikseen.

3 TUTKIMUKSEN SUORITTAMINEN

Nuottimateriaalina toimii Edition Petersin julkaisema editio etydeista (1970). Kaytan sen
ohella Durandin Edition Originalea (1916), jonka painovuosi valitettavasti editiosta uupuu.

Tutkimukseeni laheisesti liittyvat tyovilineet ovat Schenker-analyysi, joka liittyy
teosten rakenteen ja &dinenkuljetuksen selvittimiseen. Motiivianalyysi - motiivisten
rakenteiden selvittamiseen. Ja lopuksi harmonian ongelmien selvittdmiseen liittyvét metodit.
Jokaiseen menetelméin liittyy ongelmia, jotka ovat kuitenkin ratkaistavissa.

Schenkerildinen analyysi ei ole itsetarkoitus, vaan menetelmé, jonka avulla voidaan
pureutua musiikin rakenteeseen. Sen avulla on musiikin eri rakennetasojen vertailu
mahdollista. Tieteellisessd mielessd schenker-analyysi ei ole kuitenkaan taysin ongelmaton;
reduktion luomiseen liittyvit laheisesti tulkinnan ja subjektiivisuuden kasitteet. Syyna
edelliseen on musiikin suunnaton kirjavuus ja monitasoisuus; ts. sama musiikillinen ilmiod
(esim. sivusdvel) voi toimia eri tilanteessa eri tehtdvissa (Suurpdad 1993, 54). Niin ollen
erilaisten tulkintojen mahdollisuus on olemassa - itse asiassa todenndkoinen. Téhin
adnenkuljetukseen olennaisesti liittyvdan ominaisuuteen ovat kaikki schenker-analyytikot
kiinnittaneet huomiota. Mutta koska musiikki toimii hierarkkisesti ja tiettyjen - toistaiseksi
madritteleméttomien - lakien mukaan on joitakin d4nenkuljetuksen hierarkian kuvaamiseen
liittyvid nyrkkisadnt6ja mahdollista esittds.

Reduktiokriteereistd ei ole olemassa kuin muutamia - titviisti esitettyja -
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kirjoituksia. Loytamistéini kitevin lienee Karl-Otto Plumin laatima (1988) ja yleisin Leonard

B. Meyerin esittima (1978), mutta liséksi tiedon rippeitd on poimittavissa jokaisesta hyvin
tehdysta Schenker-analyysisti. Seuraavat kriteerit on padosin poimittu Plumin (1988, 146-
152) ja Meyerin (1978, 121-123) kirjoituksista.

Meyerin, hyvin yleinen ja hyvin lyhyt, reduktiokriteeristd voidaan siséllyttds

kolmeen kohtaan. Léansimaisessa musiikissa tarkeimpini kriteereind toimivat:

1) metriikka, eli iskulliset savelet iskuttomia tarkeampia
2) purkaussdvel hajasavelta vahvempi; mm. kadenssit
3) suhteellisen sadnnollisen kuvioinnin aiheuttama aseman vahvistuminen;

esim. temaattinen sekvenssi.

Jokainen em. kriteeri siséltyy my6s Plumin kriteereihin. Plum ei kuitenkaan aseta kriteereitd
tarkeysjarjestykseen - tulkitsijan taytyy tehdi se musiikista riippuen itse. Edellisen lisiksi

reduktiossa tulisi Plumin mukaan kiinnittdi huomiota seuraaviin seikkoihin:

4) basson tuki harmonialle

5) savelen temporaalinen asema musiikissa;, esim. kahdesta identtisestd
savelkulusta ensimmainen on yleensi rakenteellisesti tarkeampi

6) pintatason rakenteiden ei tulisi olla ristiriidassa syvempien tasojen kanssa
7) sévelen tai savelkulun toistaminen lisai sivelen rakenteellista painoarvoa
8) savelen ajallinen kesto musiikissa méairdd rakenteellista asemaa, mitd
pidempi sével sen tarkeampi asema

9) akselisdvelen - esim. asteittaisen kulun paitossavel — asema vahvempi kuin

sitd ympardivien.

On kuitenkin muistettava, ettd em. kohdat ovat ohjeellisia; kriteerien pedanttinen
kayttd - sen sijaan ettd kuunneltaisiin musiikkia - ei todennikoisestikdéin anna soivaa
musiikkia vastaavaa kuvaa. Kyse on loppujen lopuksi tulkinnasta, mutta tulkintojakin on
monenlaisia; hyvi tulkinta perustelee nikemyksensé, vertaa sitd muihin mahdollisuuksiin ja

pyrkii rakentamaan siitd mahdollisimman koherentin. Itse asiassa vasta valmis analyysi
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kykenee madrittelemain mitka ovat kyseisen kappaleen dinenkuljetusta muovaavat kriteerit.

Sama koherenssivaatimus pitee myos motiivianalyysin tekoon. Lihtooletuksena
toimii se, etti motiivinen rakenne on selvitettivissa. Lisiksi mikadli tutkimuksen
tarkoituksena on selvittdi teoksen motiivista rakennetta muutoinkin kuin taksonomisesti, ei
riitd, ettd motiivianalyysi koostuu vain motiivien osittaisesta paikantamisesta ja referoinnista.
Tietenkin motiivit, varsinkin ydinmotiivi(t), ja niiden erilaiset muodot on maariteltavi ja
perusteltava. Mutta lisiksi tulee huomio kiinnitt44 siihen miten ja missa jokin tietty motiivi
toimii. Erilaisilla varianteilla on yleensi erilainen funktio; se voi olla harmoninen, toimia
osana kehitelevia kulkua jne. Kuten Meyer (1989, 335) asian ilmaisee, on tutkittava myos
motiivien synkronista luonnetta, eiki vain suoritettava pelkkaa luokittelua. Tama vaatii sen,
ettd motiivi liitetdan sitd ympéarodivaan musiikilliseen kontekstiin; tutkitaan motiiveja teoksen
osana, ei siitd irrallaan olevina elementteind. Motiivit tulee sitoa mahdollisuuksien mukaan
joko harmoniaan tai d4dnenkuljetukseen.

Harmonian rakenteen ja perusajatuksen etenemisen kuvaamisen apuna on
kaytettdvi niin tematiikkaa kuin ddnenkuljetustakin. Tamai siksi, ettd ilman nditd rajoja
sonoriteetti on abstrakti kasite; pelkkai asteikkoa ilman muotoa tai suuntaa et voi olla
olemassa. Aluksi on selvitettiva mikd sonoriteetti on kyseessi ja minkalaisia kokonaisuuksia
sonoriteetit muodostavat. Taman jilkeen on tarkasteltava tarkeintd, eli sitdi mika on eri
sonoriteettien suhde toisiinsa. On tutkittava kuinka sonoriteetit muuttuvat etydin aikana ja
erityisesti sitd miksi ne muuttuvat. Tima metodi sivuaa musiikillisen narratiivin késitetta,
tonaliteettien vastakkainasettelu ja niiden etenemisen kuvaaminen muodostaa erdinlaisen
narratiivin. Tdmén vuoksi painotan sitd, ettei timéan tutkimuksen ldhtokohtana ole tarkasti
eksplikoitu narratiivi. Tarkoituksena on tutkia tonaliteettien suhdetta toisiinsa etydin sisalla.
Téamén pyrin suorittamaan mahdollisimman vapaana ulkomusiikillisista seikoista.

Jokaisella edelld mainitulla metodilla on saavutettu tieteellisesti uskottavia ja
musiikillisessa mielessd mielenkiintoisia tuloksia Debussyn savellyksistd. Tematiikka,
harmonia ja dinenkuljetus muodostavat kokonaisuuden, jonka osat eivdt voi esiintyd
erikseen - esim. teema on aina sidottu harmoniaan ja d4nenkuljetukseen. Taméan vuoksi ne
kuuluvat myos tdmén tutkimuksen menetelmiin.

Niiden lisiksi Debussyn musiikkia on lahestytty myos joukkoteoreettiselta
kannalta: ainakin Parks (1985) ja Benjamin (1978). Joukkoteoreettiseen menetelmaén liittyy
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kuitenkin ongelma, jonka myoétd sen toimivuus ja kayttokelpoisuus karsii. Joukkote-

oreettinen malli on nimittédin, kuten mm. Viisild (1994, 133) kirjoittaa, taksonomia - tamén
luokittelun ja referoinnin ongelmallisuudesta olen samaa mieltd Vaisilan kanssa. Se ei kerro
mitddn sdvelten tai sdvelkulkujen luonteesta, funktioista tai sonoriteetista, parametreista,
jotka ovat olennainen osa Debussyn sivelmaailmaa. Joukkoteoreettista mallia
mielenkiintoisemmalla ja valaisevammalla tavalla sama asia kyetdin kuvaamaan Schenker

- ja motiivianalyysin sovellutuksilla.

4 ANALYYSI

4.1 Muoto

Etydin muoto on melko selvisti rajattu neljdan osaan, joista ulommaiset jaksot - A ja A2 -
ovat kymmenen ensimméisen tahdin osalta identtiset. Keskelle jaavista taitteista ensimmainen
(A1) rakentuu A-taitteen kaltaisesti niin tekstuurin kuin tematiikankin osalta ja jatkaa
harmonian kasittelyd etydin A-taitteessa muodostuneen kisikirjoituksen mukaisesti. A- ja
Al-taitteen erottaa toisistaan dinenkuljetus, joka saa Al-taitteessa uuden suunnan.
Kontrastina A-taitteille ja niiden kaksitahtiselle liikkeelle - etydi etenee kahden tahdin
segmenteissd, segmentoijina mm. harmonia, tekstuuri, tematiikka, basson sévelet - toimii B
— taite, joka Roy Howatin mukaan (1983, 162) etenee alati pienenevini tahtisyklini (10

tahtia - 9 - 8 -7). Ulkoinen muoto® on niin ollen:

* Debussylli ulkoisen muodon yksinkertainen rakemne ei tarkoita sitd, etti kaikki parametrit olisivat
jirjestiytyneet timén rakenteen mukaisesti. Esimerkiksi harmonian progressiot voivat toimia asynkronisesti
taitteiden rajoihin niihden: esimerkiksi niiden yli tai siirty4 seuraavan taitteen sonoriteettiin jo ennen ulkoisen
muodon vaihtumista.
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A Al B A2
tahdit 1-20 21-48 49-82 83-121
tahteina (20) (28) (34) (39).

4.2 Tematiikka

Pour les octaves” on temaattisesti selvisti rajattu. Etydin pintaa hallitsee kaksi motiivia,
jotka esitellaan - luonnollisestikin - heti etydin aluksi.* Varsin selvipiirteisind (nuot-
tiesimerkki 1) ne nakyvit tahdissa 1 - terssimotiivi, jonka peruspiirteena toimii alaspiinen
terssihyppy, josta jatketaan sekstihypylld ensimmaisen sivelen alaoktaaviin. Seké tahdissa

3 - kvinttimotiivi, jonka perusmuotona on neljan perdkkaisen kvintin (eli viiden savelen)

muodostama nouseva linja.
Terssimotiivi ttimotiivi _
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NUOTTIESIMERKKI 1: terssi- ja kvinttimotiivi tahdeissa 1 ja 3.

Terssimotiivi esiintyy usein tahdin 1 mukaisesti; laskevana liikkeend, joka syntyy
iskuttomalla tahdinosalla. Varsin selvasti se erottuu (nuottiesimerkki 2) tahtien 5-8 oikean
kédden tekstuurissa (seka luonnollisestikin A:n kertauksessa 87-90). Lahes tahdin 1 kaltaisena
se hallitsee tahtien 11-20 yli-d4nta.

* Luvun tarkoituksena on osoittaa, etti ydinmotiivit ovat juuri ydinmotiiveja, eivit miti tahansa sivelkulkuja.
Ydinmotiivit esiintyvit heti etydin alusta aina sen loppuun saakka tirkeissi roolissa. Tarkoituksena ei ole
kasitelld motiivien funktiota; se vaatisi myds harmonian kisittelya. Joten siitd lis44 seuraavassa luvussa.
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NUOTTIESIMERKKI 2: Terssimotiivi.

Nuottiesimerkissd 3 ovat terssimotiivin varioidut muodot; mm. tahtien 25/27

terssiliike - tdssa siis ilman sekstia - ja tahtien 93-94 kuvio, joka synnyttdi samalla etydin
lopun alkua hallitsevan kuvioinnin (95-102). Myos tahdin 4 kaltaisten kulkujen (myos mm.
Al- taitteessa) on voidaan katsoa syntyneen tisté terssi-ideasta; tahdin 4 kuvio koostuu

kahden terssimotiivin rapujen ahtokulusta.

25,27,

4,l4hes koko Al-taite, 86
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NUOTTIESIMERKKI 3: Terssimotiivi  varioituna.

terssimotiivin ravun inversio
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Terssimotiivi ja4 kuitenkin suurelta osin pintatason varittdjaksi. Kvinttimotiivi sen

sijaan hallitsee syvitasoa ja esiintyy myos pintatasolla jokaisessa taitteessa - toisin kuin
terssimotiivi, jota ei tapaa B-taitteen aikana lainkaan. Kvinttimotiivi on etydin rakenteen
kannalta ehdottomasti tirkeimpi, silla se sitoo tematiikan, harmonian ja danenkuljetuksen
tiukasti toisiinsa. Kvinttimotiivi esiintyy varioiduissa muodoissa. Varioinnista huolimatta se
on tunnistettavissa, silld se esiintyy lihes poikkeuksetta neljan kvintin, eli viiden sdvelen
sarjana (aivan kuten tahdissa 3). Tissi tahdin 3 puhtaassa muodossa - kvinttilinja
pintatasolla ilman koristelua - (nuottiesimerkki 4) se dominoi Al-taitetta siind missi
terssimotiivi hallitsi A-taitteen loppua, ts. A-taitetta virittdd terssimotiivi ja Al-taitetta
kvinttimotiivi.

Toisin kuin terssimotiivi, kvinttimotiivi esiintyy myos B-taitteessa - talloinkin neljan
kvintin sarjoissa. Mutta nyt liikkkeessé, joka etenee pelkkien kvinttien sijaan my6s kvartteina.

A

b

& s= .%ﬁ g
'~ ?é [
» liipi Al-taitteen
A B

B l4pi B-taitteen
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NUOTTIESIMERKKI 4: Kvinttimotiivi.

Tama kvinttien ja kvarttien vilinen litke on mielenkiintoinen myds siind mielessa,
ettd se on - kuten nuottiesimerkistd 5 nikyy - tahtien 29-32 samanaikaisesti kokosavelisesti

ja kromaattisesti nousevan kulun synnyttdja. Niin ollen timi kulku on myos sidottu
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tematiikkaan.

kvinttiteema + kvinttiteema + kvinttiteeman alku

on asteikkona

2 kokosivelasteikkoa ja/tai 1 kromaattinen asteikko
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NUOTTIESIMERKKI 5: Kvinttiliikkeen synnyttima asteikkokulku tahdeissa 29-32.

Etydi rakentuu lihes joka tahdissa joko terssi- tai kvinttiteeman varaan. Nain ollen
voitaneen sanoa, etti Debussy rakensi timin etydin tematiikan tavalla, joka on ensinndkin
ekonominen, ja toisaalta samanaikaisesti koherenssia luova. On kuitenkin selvad, ettd
temaattinen substanssi ei itsessddn riita musiikin alkuaineeksi vaan tematiikka voi toimia vain
harmonian muovaajana ja i4nenkuljetuksen kautta. Tdss4 etydissa tematiikka ja harmonia
yhdistyvit (kuten jo nuottiesimerkistd 5 nikyi) tavalla joka luo tematiikan ja harmonian
rakenteen vilille mielenkiintoisen vaikutussuhteen. Taman vuoksi tiettyjd temaattisia jaksoja
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on syyti tarkastella seuraavan alaluvun, eli harmonian kohdalla.

4.3 Harmonia

4.3.1 Harmonia, tahdit 1-10

Yksi tiarked temaattinen jakso on vield kisittelemittd. Etydin ensimmdisissd tahdeissa
tematiikka ja harmonia yhdistyvit tavalla, joka ei anna mahdollisuutta niiden kasittelyyn
erikseen. Tahdeissa 1 ja 2(-10) luodaan se harmoninen perusta, jolta etydi saa liikkevoimansa.
Samalla syntyy myos lahtokohta, jota vastaan harmoninen kontrasti luodaan.

Oikean kaden terssimotiivin lisdksi tahtiin 1 sisdltyy myds kvinttimotiivi, joka
levittaytyy - kuten sen kuuluukin - neljan kvintin sarjana tahtiin 2 saakka (nuottiesimerkki

6).
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NUOTTIESIMERKKI 6: Tahtien 1-2 motiivinen rakenne.
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T4mai sarja saa alkunsa etydin ensimmiisestd vasemman kiden oktaavista ja jatkuu

- vilidénissi tosin - heti toisen kahdeksasosan sforzandossa, jossa mukana myos oikeaan
kateen ilmestyvi gis/h -terssi. Tama h/fis -kvintti saa jatkoa tahdissa 2 kun sen jatkoksi
ilmestyy kvinttilinjan murrettu loppu eli cis/gis/dis-kulku.

Tahdin 1 sforzandon kautta kiy selviksi sekin, ettd terssi- ja kvinttimotiivi ovat
laheistd sukua keskendan. Itse asiassa miledli etydin ydinmotiivi haluttaisiin etsid, niin se
lienee juuri tissd; sointu, jossa molempien motiivien ytimet; tdssd etydin harmoninen
ydinmotiivi (nuottiesimerkki 7). Se toimii A-taitteiden nelisointuprogressioiden
alkuunpanijana; A-taite eteneekin suurelta osin tahdin 1 mukaan: basson jilkeen nelisointu

toiselle iskulle.

E
T
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NUOTTESIMERKKI 7: Harmoninen ydinmotiivi, terssi & kvinttimotiivi.

Ensisilmayksella tahtien 1-3 harmonisena tehtdvani on lapikaydd E-duurikadenssi
I-Iv+7-V4/3-1. Epiilemitta niin asia onkin. Mutta jatkon kannalta yhti tarkeds on se, ettd
tahdit 1-2 eivit itse asiassa liiku E-duurissa vaan H-akustisessa’ asteikossa (nuottiesimerkki
8). Tahdin 2 eis on H-akustisen asteikon tritonus. Toinen tirked seikka on se, ettd H-
akustinen asteikko - joka soi kaikkine asteikon sidvelineen tahdeissa 1-2 - sisélta4 tahdin 2
eis/a vdhennetyn intervallin lisiksi myos kvinttimotiivin; viisisdvelisend - kuten E-
duuriasteikko, tarkedni erona vain yksi siavel (eis). Niin selvidd kvinttimotiivin alkupers; se

syntyy  suoraan  asteikon rakenteesta, eli  harmoniasta.

> Akustinen asteikko on rakennettu ylisivelsarjaa mukaillen siten, etti asteikon pohja toimii kuten duuriasteikko.
Kuitenkin silld erolla, etti asteikon neljds sivel muodostaa tritonuksen (ei kvarttia kuten duuriasteikossa)
suhteessa pohjasiveleen ja seitsemiis sivel pienen septimin (¢i suurta septimii kuten duuriasteikossa). Usein tisti
asteikosta kaytetiéin myds termii ylisivelasteikko (overtone scale).
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NUOTTIESIMERKKTI 8: Tahtien 1-2 H-akustiikka.

Ensimmadisten tahtien harmoninen rakenne on siis kahtalainen; asteikko on H-
akustinen, jonka d4nenkuljetus on rakennettu siten, ettd se muodostaa kadensoivan kulun
E-duuriin. Tahdit 3 ja 4 liikkuvat E-duurissa tai E-akustisessa asteikossa® ja rakentuvat -
kuten aiemmin kévi ilmi - terssi- ja kvinttimotiivien varaan, motiivisesti ja harmonisesti
kyseessi on siis kahden ensimmdisen tahdin varioitu kvarttitranspositio.

Etydin alku on tiivis ja vdhieleinen, silld tahdista 5 alkava jakso on - vaikkakin
jilleen muunneltuna — tahdin 1 sekstitranspositio. Tama jakso liikkuu Gis-akustisessa
asteikossa (nuottiesimerkki 9); tdmin asteikollisen vastaavuuden ohella jaksojen bassot
etenevit identtisesti: siind missd tahdissa 1 basso h etenee tritonuksen (eis) kautta kvintille
(fis) tahdissa 2, etenee tahdin 5 basso gis tahdissa 6 tritonuksen (cisis) kautta kvintille (dis).
Lisdksi siind missa tahdissa 2 septimisdvel a sidotaan niin tahdeissa 5-7 sidotaan Gis-
akustisen asteikon septimi fis. Huomattavin ero on - tietenkin - siind ettd Gis-akustinen jakso
el toimi endi edellisten tahtien mukaisesti tematiikan (ja tekstuurin) kohdalla; terssimotiivi

muovaa osaltaan pintaa mutta kvinttimotiivia ei esiinny. Jaksossa (5-6) on kylld

¢ Siti kumpi asteikko on kyseessi on mahdotonta sanoa, silli asteikkojen eron ratkaisevat sivelet - kvartti ja
septimi - puuttuvat. Asteikko on yhti kaikki E:lle rakentuva.
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kvinttiliiketti mm. sopraanon ais—>eis-lilke, mutta neljan kvintin sarjaa ei ole, paitsi

implisiittisesti; sehdn sisiltyy akustiseen asteikkoon. Toinen, jatkon kannalta tarkea tekija
on se, ettd jakson (5-6) toisen tahdin (tahti 6) tritonuksen varaan rakentuva sointu tai
sointimaailma saa Gis-akustiseen asteikkoon kuulumattoman sivelen; nimittéin sévelen gisis.
Se on Gis-akustisen asteikon tritonuksen (cisis) kvintti. Tahdissa 2 esiintyvi sointu on taysin

H-akustisen asteikonmukainen A+.
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NUOTTIESIMERKKI 9: Gis-akustinen jakso.

Tassa vaiheessa on etydin alun rakenne mahdollista hahmottaa: se koostuu
kolmesta selvisti erottuvasta sonoriteetista, jotka muodostavat pohjasaveltensd myo6ta E-
duurikolmisoinnun (nuottiesimerkki 10). Niin ollen, vaikka etydin alku ndennaisesti
valttadkin sivellajimerkinnan implikoimaa E-duuria, on tuloksena jakso, joka kasvaa E-
duurisoinnusta. Tahdista 7 alkaa nopea paluu kohti H-pohjaista kenttdi, jossa jélleen
kadenssinorhainen ainenkuljetus implikoi paluuta E:lle. Néin tima kahdeksan tahdin jakso
paattyy tasmilleen sithen mist4 se alkoikin, eli E-duurikadenssiin. Huomattavaa on myos se,

ettd terssimottiivi aloittaa ja sulkee timéan jakson.
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NUOTTIESIMERKKI 10: Tahdit 1-8 ja tahdin 8 kadenssi.

Tatd introa seuraava kaksitahtinen jakso on mielenkiintoinen. Se vie paatoksen
harmonian virittymisen, joka on ollut idullaan jo alkutahdeissa [H-akustisen tritonus eis (2)
ja Gis-akustisen tritonuskvintti cisis/gisis (6)]. Samalla jakso yhdistda A-taitteen alun (1-8)
ja lopun (11-) kiintedsti toisiinsa.

Tahdin 8 H-akustinen kadenssi ei saavuta E-duuria. Tahdissa 9 toonika E
sivuutetaan nopeana sivusdveleni bassossa. Aluksi vaikuttaisi siltd, ettd sidveltd e seuraava
kromaattinen harmonia ei liity juurikaan edellisiin tahteihin. Tosiasiassa harmonia etenee alun
mukaisesti. Kromaattisuudestaan huolimatta tahti 9 liikkkuu edelleen H-akustisessa
maailmassa (nuottiesimerkki 11). Kuten mainittu, tahdissa 6 akustisen asteikon tritonus
generoi itselleen oman kvintin (cisis/gisis). Tahdin 9 harmonia rakentuu samoin: H-akustisen
asteikon tritonus (sivel eis) genéroi tahdin 6 mukaisesti tritonuskvintin his. Tamén lisaksi
tatd h-akustista asteikkoa virittid sivelelle his rakentunut kvintti, eli sivel fisis. Nain
tritonukset ovat ottaneet akustiseen asteikkoon kuuluvan kvinttilinjan omaan kaytt6onsé,
ts. tritonukset rikastuttavat omaa tonaliteettiaan kvinttimotiivin kaltaisesti. Sitd, ettd
kyseessd on tosiaan H-akustisesta asteikosta kasvanut sonoriteetti tukee se, ettd H7-sointu
ilmestyy tritonuskvinttilinjan patteeksi. Tahti 10 on edellisen tahdin kvarttitranspositio, ts.
E-akustinen jakso, harmonisena kulkuna identtinen tahtien 1-2 (H) ja 3-4 (E)
kvarttitranspositiolle. Niin ollen Gis-akustisesta jaksosta alkanut asteikon vérittyminen
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(jossa ylimaarainen sivel, gisis) esiintyy myos H- ja E-akustisissa asteikoissa, mutta nyt

laajentuneena. Kaikki E-duurikentéin (tahdit 1-8) tonaliteetit ovat vérittyneet; perusta

harmonian vastakkainasettelulle, joka seuraa tahdissa 1 1, on luotu.
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NUOTTIESIMERKKI 11: Akustisen asteikon virittyminen tahdeissa 9 ja 10.

4.3.2 Harmonia, tahdit 11-20

A-taitteen jalkimmainen puolikas (11-20) luo kahden eri sonoriteetin vastakkainasettelussa
kontliktin, jonka ratkaisemiseen etydin loppu keskittyy. A-taitteen kymmenen ensimmaista
tahtia liikkuvat E-duurisoinnun varassa. Lisiksi niiti tonaliteetteja yhdistd4 se, ettd ne ovat
akustisia asteikkoja - H-, E- ja Gis-akustinen. Asteikkojen tritonukset saavat korostetun

aseman, ts. tritonukset toimivat kvinttiteeman alun pohjasivelini. Tahdissa 11 tapahtuu
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ratkaiseva irtiotto tdsti alun E-duurisonoriteetista. Tama nidkyy ensinnikin tonaliteetin

muuttumisena C-duuriksi ja toiseksi tekstuurin muutoksena; terssimotiivi hallitsee. Tama C-
duuritonaliteetti aiheuttaa harmoniassa piensekuntilaskun, joka pyritddan palauttamaan
takaisin E-duurisointukenttian (mm. 13-14). E-duurikentén palauttaminen epdonnistuu. C-
duuritonaliteetin aiheuttama piensekuntilasku jaa vallitsevaksi. Kuten etydin alku, myds A-
taitteen loppu rakentuu harmonisesti kahden tahdin jaksoista; jaksottuu basson myota c-e
(11-12), fis (13-14), c-e (15-16), £ (17-18) ja £ (19-20).

Piensekuntilaskun ymmartamiseksi on vield hetkeksi keskityttava tahtien 9 ja 10
kvarttisekvenssiin. Sekvenssit luovat odotuksia tulevasta. Kvarttisekvenssin rikkominen luo
konfliktin harmoniaan; jatko (tahti 11) poikkeaa kvarttisekvenssistd. Jos oletetaan, ettd
sekvenssi jatkuisi tahteja 9 ja 10 vastaavasti kvarttisekvenssin, olisi tahdin 11 sonoriteetti
A-akustinen (nuottiesimerkki 12). |
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NUOTTIESIMERKKI 12. Hypoteettinen jatko tahtien 9 ja 10 sekvenssille.

Téamai tonaliteetti toteutuu kuitenkin vain osittain. Vain tahtien 9 ja 10 kolmannelle
tahdinosalle sijoittuva sekuntiliike - sointujen toonika ja septimi; tahdin 9 a/h- ja tahdin 10
d/e saavat sekvenssiinsa jatkoa: tahdin 11 g/a-intervalli, joka on levitetty noonin laajuiseksi.
Kaikki muut tahtien 11 ja 12 sivelet ovat pienen sekunnin matalampina kuin tahdissa 10
esiintyvat (nuottiesimerkki 13). Ts. kvarttisekvenssi toteutuu vain em. sekunti-intervallin
kohdalla, muutoin sonoriteetti laskee tuon sekuntiankkurin varassa pienen sekunnin alaspéin.
C-duun'tonaiiteetti aiheuttaa vilirikon, joka a) vie pois E-duurikentéstd, b) vie pois
akustisista asteikoista, ¢) laskee siveltason pienelld sekunnilla ja d) aiheuttaa terssimotiivin
hallinnan. Namé tekijit tulevat olemaan C-duurin edustaman vilirikon tunnusmerkkeji

etydin ja harmonian edetessi.
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NUOTTIESIMERKKI 13. Harmonian piensekuntilasku tahdissa 11.

Niin C-duuritonaliteetti toimii vastavoimana akustisten asteikkojen tritonusten
saavuttamalle asemalle. Se palauttaa akustisen asteikon tritonuksen paille rakentuneiden
kvinttiteemojen aiheuttamat ylennykset (esim. tahdissa 10 E-akustisen ais-eis-his)
palauttamalla ne alaspiin. C-duuritonaliteetin vahvaa asemaa korostaa se, ettd basso (sivel
c) aksentoidaan ff-dynamiikassa. Samalla se on toistaiseksi etydin matalin d44ni. Vahvasta
esiintulosta huolimatta C-kentin asema ei ole kiistaton; sen asemaa ei- ole valmisteltu millian
tavoin — ei esim. kadenssia kuten E-kentin toonikalle tahtiin 3. Tamé nékyy ja kuuluu heti
tahdissa 13 (nuottiesimerkki 14). Ensinnékin bassossa soi sivelen c tritonus: séivel fis. Ja
vahvojen tritonusten virittimit sonoriteetit olivat juuri se seikka, jota vastaan C-duuri
asettui. Toiseksi etumerkintd muuttuu C-duurista takaisin E-duurin etumerkinniksi; E-
kenttd pyrkﬁ palauttamaan alkuperdisen tonaliteetin. Kolmanneksi tahdissa 14 E-
duuriharmonian tueksi ilmestyvit tahtien 1-8 vahvat tritonukset: H-akustisen eis ja Gis-
akustisen asteikon cisis. Lisaksi keskidinen melodia muodostaa Cis-duuri/mollisoinnun. Se
on pienen  sekunnin  korkeampi  kuin  tahdin 11 C-duurisointu.

Tarkoituksena nostaa piensekuntilasku takaisin alkuperaiseen sonoriteettiin.
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NUOTTIESIMERKKI 14. C-duuritonaliteetin ja E-duurisointukentin vastakkainasettelu
tahdeissa 11-14.

Jotta konflikti ei ratkeaisi heti, on selvas, ettd C-duurisonoriteetti palaa: tahtien 11-
12 kulku toistuu identtiseni tahdeissa 15-16. Talld kertaa aksentointi on edellistd kertaa
voimakkaampaa ja tdm4 uusi tuleminen tuottaa C-sonoriteetin kannalta pysyvampai tulosta.
Aiemmin bassoon ilmestynyt fis ei endd kykene kannattamaan E-kenttd4 vaan laskeutuu
pienen sekunnin saveleksi f (tahti 17). Tami F-kentti on akustisessa muodossa mutta sitikin
varittdda C:n aiheuttama piensekuntilasku (nuottiesimerkki 15). Tama lasku nakyy F-
akustisen kentdn vadristymédni tahdissa 18; tahdin 17 a/es tritonukselta laskeudutaan
kahdesti pieni sekunti tahdissa 18: d/as=> ges/d. Niin tdmai intervalli, jota vastaan C-
sonoriteetti asettui, joutuu myés piensekuntilaskuun mukaan. Tahdissa 19 F-akustisuus
asettuu vield C-duuria vastaan ja muuttaa edellisen tahdin tritonuslaskun
piensekuntinousuksi tahdissa 20. Tama kulku paittyy kuitenkin C7-sointuun, josta vield
viimeinen pyrkimys kohti E-kenttd4: C7-sointu vaihtuu Fis7-soinnuksi; soinnun tritonus
sama kuin edellisella C7-soinnulla: &/b ja e/ais. Naissd A-taitteen viimeisen tahdin soinnuissa
kuvastuu samalla pienoiskoossa etydin alun vastakkainasettelu: C:n ja Fis:n edustamien
tonaliteettien epétasapaino. Kuitenkin soinnuilla on jotain samaa - sama tritonus - aivan

kuten murroskohdassa tahdeissa 10-11 jossa sekunti-intervalli séilyi sekvenssinmukaisena.
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NUOTTIESIMERKKI 15. A-taitteen loppu.

4.3.3 Harmonia, Al-taite; tahdit 21-36

Harmonisesti Al-taite on A-taitetta huomattavasti selvépiirteisempi. Sen rakenne ei
kuitenkaan ole ymmirrettaviss muuten kuin A-taitteen kautta. Al-taite jatkaa A-taitteen
aloittamaa piensekuntilaskua siten, ettd C-duurin edustama piensekuntilasku jai lopulta
vallitsevaksi sonoriteetiksi: se aiheuttaa alun E-kentin laskeutumisen pientd sekuntia
alemmaksi Es—duuriksi/ akustiseksi tahdissa 23 (vrt. tahdit 1-2 ja 21-22) Tamén ohella Al-
taite aloittaa etydin mittakaavassa laajamittaisen paluun kohti E-kenttii; tahdit 29-32 ja 37-.

A-taite paittyi kahden rakenteeltaan erilaisen sonoriteetin - edustajina C7- ja Fis7-
soinnut — vastakkainasetteluun. Vaikka Fis7-sointu saikin A-taitteen viimeisen sanan, on sen
asema vahvan C-duurijakson jélkeen heikko. Téma varsinkin kun C osoitti vahvuutensa

harmonisesti erittiin tirkein basson kohdalla, C mursi sévelen fis aseman; lasku sdveleen £
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(kts. 13 ja 17). Tamén vuoksi, vaikka Fis7 -sointu viekin dominanttina (E: V7/V) harmonian

takaisin tahdin 1 H-akustisuuteen (21), on lopputuloksena C-duurin edustaman piensekun-
tilaskun vallitseminen A1-taitteessa.

H-akustinen sonoriteetti muuttuu heti ensimméisen tahdin jalkeen ja laskee B-
akustiseen asteikkoon. Samalla harmonia siirtyy ensimméisten tahtien mukaisesti - ei E-
duuriin/akustiseen vaan - Es-duuriin/akustisuuteen (nuottiesimerkki 16). Tamén kadenssin
myéti Es:n ja piensekuntilaskun asema on vahva, silli nyt sen asema on vahvistettu
kadenssilla; piensekuntilaskun asema on lukittu. Vahvaa asemaa alleviivaa se, etti sivelelle

es rakentuva jakso (23-28) on stabiilina harmoniana tdhdn mennessa etydin pitkakestoisin.

21-23

NUOTTIESIMERKKI 16. Piensekuntilasku ja siirtyminen Es-duuriin/akustiikkaan.

Es-kenttd ei kuitenkaan soi rauhassa seitseméd tahtia pidempaén silld tahdissa 29
alkaa E-kentan palautusyritykset; bassoon lyddadn etydin matalin &ani, subkontra h (E:n
dominantti). Niin se ilmoittaa, ettd viimeista sanaa ei olla vield sanottu. Samalla vili- ja yla-
ddnet kdyvat lipi tematiikkaosiossa mainitsemaani kvinttiteeman muunnosta (nuottiesimerkki
5). Es-jakso palaa vield (33-36). Koko etydin mittakaavassa harmonia on jo matkalla kohti
E-kenttid, joka saavutetaan tosin vasta viidenkymmenen tahdin kuluttua A2-taitteen alussa.
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4.3.4 Harmonia, Al-taite; tahdit 37-48

Piensekuntilaskua edustava Es-jakso siirtyy As-akustiseen jaksoon tahdissa 37. Namai
tonaliteetit ovat ldheisti sukua toisilleen; Es toimii - luonnollisestikin - As-akustisen asteikon
dominanttina. Nain se jatkaa ylospaists kvarttilinjaa, joka sai alkunsa tahdin 22 B-akustisesta
asteikosta: B (22) - Es (23-28 ja 33-36) ja As (37).

Vaikka aluksi vaikuttaisi siltd, ettd As-akustinen jakso jatkaisi Es-jakson
viitoittamalla tielld, on toisaalta kyseessé subkontra h:n aloittamasta paluusta kohti etydin
alkuperaisti tonaliteettia. Ensinnikin kyseessd on As-akustinen asteikko - ei As-duuri. As-
akustinen asteikko on enharmonisesti sama kuin E-kenttdin kuuluva Gis-akustinen asteikko.
Toiseksi timd As-asteikko kayttaytyy basson osalta tdysin samoin kuin alun E-kenttddn
kuuluvat H- ja Gis-akustiset jaksot; ts. asteikon toonika bassossa jakson ensimmadiselld
tahdilla (37) ja toiselle tahdille (38) asteikon tritonus eli sével d. Liséksi tahti 37/38 lipikdy
etydin alkuperdisen tonaliteetin - E-kentin - tematiikan vain hieman muunneltuna

(nuottiesimerkki 17).
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NUOTTIESIMERKKI 17. As-akustiikka, tahtien 1 ja 2 variantti.
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Tahdin 37 kvinttiteema muuttuu kokosiveliseksi kuluksi tahdissa 38 (lihes

identtinen tahdeille 39-40; basson tritonus puuttuu). Tama korostaa akustisen asteikon eroa
duuriasteikkoon, johon ei luonnostaan kuulu tritonuksen laajuista kokosiveljaksoa. Tama
kokosidvelkulku vie sonoriteetin ulos As-akustiikasta tahdissa 41. Savelkulku jatkuu
laskevana vield kahden kokosdvelen verran (fes ja eses), tuloksena tonaliteetin
hamartyminen; tahdissa 41 siirrytdin tonaalisesti epdvakaaseen jaksoon (41-42). Ei liene
sattumaa, ettd tdmdi jakso pitai soittaa Rubato. Mikili tahdin 41 kulkua ajatellaan
asteikkona, muodostuu se tritonuksen laajuisesta kokosédvelkulusta (nuottiesimerkki 18).
Tama tritonus riittdisi jo mairittiméain savellajin, ts. kyseessa olisi Fes-akustinen asteikko;
enharmonisesti etydin avannut E. Mutta basson liikke ei tue tatd nikemysta (ei saveltd Fes
pohjasivelend; etydin kaikissa muissa akustisissa jaksoissa asteikon toonika vahvana
bassossa tai kvinttiteema maarittimaéssi toonikaa). Edellisen lisdksi ongelmaksi muodostuu
se, ettei tatd kulkua voi sitoa temaattisesti juuri mihinkian aiemmin esiintyneeseen. Niinpi
jakson tonaliteetti jai loppujen lopuksi epédselviksi. Ainoastaan se on selvid, ettd se jatkaa
As-akustisen jakson kokosévelisti kulkua. Vaikuttaa silt4, ettd As-akustisen asteikon kautta
ei ole vield mahdollista siirtya E-kenttdan, varsinkin kun timi kvasifes-kentt on vain tahdin

mittainen.
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NUOTTIESIMERKKI 18. As-akustiikasta poistuminen, tonaliteetin epdvarmuus.
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Rubato -jakson toinen tahti (42) jatkaa oikean kdden kohdalla edellisen tahdin

kaltaista kulkua. Mutta jotta tonaalinen epaselvyys jatkuisi, on nyt myds kokosavelisyys
mennytti; tahdissa 42 tahdin 41 jokainen sidvel on noussut pienen sekunnin. Témé vahvistaisi
nakemystd siitd, ettd kyseessd on As-akustisuudesta alkunsa saanut yritys palata E-kenttaan.
Mutta ongelmana on se, etti tahdin 42 piensekuntinousu ei vie E-kenﬁéén vaan pikemminkin
takaisin Al-taitteen alun sonoriteettiin, tahdissa 42 kyseessié on Es-akustisuus tai
vaihtoehtoisesti F7-sointu, joka implikoi siis B-akustista ei H-akustista asteikkoa. Niin ollen
As-kentan yritys palauttaa E-kenttd ei toimi vaan johtaa kohti vadrdi osoitetta. Tami
harmoninen epavarmuus korostuu kuuden tahdin mittaisessa siirtyméjaksossa, jonka kautta
siirrytddan B-taitteeseen, jossa ylospdinen kvarttilinja jatkuu, B-Es-As-Des.

Téama siirtyméjakso (43-48) on tonaalisesti varsin mielenkiintoinen. Se koostuu
kahdesta kolmisédvelisestd kulusta, jotka ovat toistensa peilit (nuottiesimerkki 19).
Nahdakseni tama vastakkainasettelu, joka syntyi As-akustisen jakson pyrkimyksestid
palauttaa E-kenttéd, empii kahden vaiheilla; palatako Al-taitteen alun sonoriteettiin, kuten
tahti 42 osoittaa, vai kenties jopa E-kenttddn. Tamin kulun kautta olisi varsin helppo siirtya
jokaiseen em. tonaliteeteista. Loppujen lopuksi siirtyméjakso péittyy siihen, etta tahdin 41
fes ja eses saapuvat ja tilanne vakiintuu hetkellisesti siirryttiessd Des-duuritonaliteettiin ja
siveleltd des alkavaan kvinttiteemaan. Niin ollen As-akustisen jakson yritys palauttaa E-
kenttd johtaa ristiriitaiseen, tonaalisesti epavakaaseen jaksoon, jossa konfliktin molemmat
osapuolet ovat tonaalisesti heikkoja. Tama johtuu mm. siitd, ettd As-akustinen jakso on
laheistd sukua niin etydin alkuperiiselle E-kentille (enharmoninen Gis) kuin
piensekuntilaskua edustavalle Es-jaksollekin (dominantti/toonika suhde).
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NUOTTIESIMERKKI 19. Siirtymajakson moni-ilmeisyys tahdeissa 43-48.
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4.3.5 Harmonia, B-taite, tahdit 49-67

B-taitteen harmonia jatkaa C-duurin aloittamaa sonoriteettien vastakkainasettelua. Samalla
B-taite jatkaa Al-taitteen kvarttilinjaa, joka vie harmonian lopultakin - A2-taitteen aluksi
- takaisin E-kenttaan: B (22) - Es (23) - As (37) - Des (49) - Ges (enharmoninen Fis) (76)
- H (83). Taitetta hallitsee kvinttiteema. Taitteen nelitahtinen alku (49-52) kerrataan kahteen
otteeseen B-taitteen aikana (68-71 sekd 72-75). Mutta kertauksissa sen harmoninen tehtivi
on joka kerta erilainen; se vie harmonian eri pddméériin: ensin E-duuriin (59), sitten Ges-
(duuri)kadenssiin ja lopulta Ges-jaksoon. Ges-jakso on mielenkiintoinen, silld siita puuttuu
pohjasivel, eli sivel ges. Tamé Ges-akustinen jakso vie etydin dominanttina (enharmoninen
Fis) A2-taitteen avaavaan H-akustiseen asteikkoon.

As-akustiikkaa seurannut tonaalinen episelvyys johtaa lopulta B-taitteen avaavaan
Des-duuriin. Jakson ensitahdit (49-50) muodostuvat kvinttiteeman mukaan ja ovat
yhtd muunnesivelti (eses tahdissa 49) lukuun ottamatta puhdasta Des-duuria
(nuottiesimerkki 20). Savel eses kaivannee selitysti ja siksi on vield hetkeksi palattava Al-
taitteen loppuun. Vaikka edellinen taite loppuikin E-kenttii tukeneen As-akustiikan kannalta
hyvin (tonaliteetti siirtyi kvarttilinjaa eteenpéin Des-duuriin, ei takaisin Es-kentt4in), on
huomattava se, etti Des-duurijaksoon siirryttiin piensekuntilaskulla; eses-des. Vaikka
harmonia etenee pois Es-kentisti, se ei pidse eroon piensekuntilaskusta; se varittaa Des-

jaksoja lapi B-taitteen.
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NUOTTIESIMERKKI 20. B-taitteen alku.
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B-taitteen harmonia on kaikessa yksinkertaisuudessaan, ja taitteen alussa myds

yksigdnisyydessadn, moniselitteinen. B-taite alkaa Des-duurijaksolla. Tdta Des-duuria
varittdd nelja muunnesiveltid. Edellisen alennetun sivelen eses lisiksi sonoriteettia varittdi
lapi B-taitteen kolme palautettua muunnesiveltid: sivelet a (51), d (52) ja e (52)

(nuottiesimerkki 21).
kvinttilinja D-A-E

S s

]
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NUOTTIESIMERKKI 21. Des-duurin muunnesivelet mm. tahdissa 52.

Néama muunnesavelet muodostavat mm. tahdissa 52 kvinttilinjan d-a-e; kyseessé
on siis kvinttilinjan alku ja kolmisivelisend tima kvinttilinja viittaa alun tritonuskvintteihin
(vrt. tahdit 9-10). Ndin ollen - tdmin etydin alun harmonian ja tematiikan implikoimana -
sdveleltd d alkava kulku on As-akustisesta asteikosta lainattu;, kyseessid ovat Des-
duuridominantin (As) tritonuskvintit. Samantyyppinen kulku oli jo A-taitteessa (9), jossa E-
duurikadenssin jidlkeen toonikan ohi ilmestyy dominanttisévellajin tritonuskvinttilinja.
Merkille pantavaa on myds se, ettd As-akustisen jakson (37-38) tritonuksen asema on vahva
suhteessa asteikon toonikaan; sivel d soi tritonuksen matalammalta - ei korkeammalta kuten
A-taitteessa - kuin toonika. Lisdksi sen kesto on kolminkertainen toonikaan verrattuna, seki
se aksentoidaan vahvemmin ulos tekstuurista kuin toonika.

Nyt’ As-akustisen jakson asema selvenee. Vaikka se ei kyennyt viemédén tonaliteettia
takaisin E-kenttddn, niin sen myo6td Des-duurisonoriteettiin (duurisévellajina C-duurin
sukulainen) ilmestyy vieraan sonoriteetin tritonuskvinttilinja. Tamd dominantin
tritonuskvinttilinja varittida Des-duuria ja lyhyen vilikkeen kautta harmonia siirtyy -

tritonushypylld b-e - takaisin E-kenttain (59-), jossa tekstuuri seuraa transponoituna Des-
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duurijakson tahteja 49-50. Tissi dkkimodulaatiossa on huomattavaa se, ettd E-jaksoon ei

tulla kadenssin, eli H-akustisen asteikon kautta, vaan Es-duuridominantin kautta (B7-sointu
tahdissa 58). Tamin liikkeen tarkoituksena lienee k#antda tahdin 21-22 tapahtumat

péinvastaisiksi (nuottiesimerkki 22).
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NUOTTIESIMERKKI 22. Paluu E-kenttéin tahdissa 59; E-duuri Es-duurin sijaan.

Yllattavan modulaation tuottama harmoninen héilyvyys nikyy. Tahdin ensimmaisen
iskun paikan ottaa savel fis (61) ja timén lisiksi kvinttiteema siirtyy pois siveleltd e sivelelle
a tahdissa 62. Tama kvinttiteeman aloitussdvelen implikoima tonaliteetin muutos antaakin
athetta koko E-tonaliteetin uudelleen arviointiin; tonaliteetti siirtyykin A-pohjaiseksi, ensin
A-duuriin ja jakson lopuksi A-duurin A-akustisen vuorotteluksi (nuottiesimerkki 23). Tama
ndkyy ensinndkin siind, ettd kvinttiteeman aloitussivel - on aina osoittanut etydin sen
hetkisen tonaliteetin pohjasdvelen - muuttuu siveleksi a. Toiseksi koko E-duurietumerkinnin
alla kulkevasta jaksosta puuttuu yksi tirked asteikon sivel, eli sivel dis. Koska kyseista
sdveltd — joka erottaa E-duurin A-duurista — ei esiinny lainkaan, on E-duurijakso (59-60)
mahdollista tulkita dominanttisena A-duurille. Tamén B-taitteen toisen jakson lopuksi
A-duuritonaliteetti pyrkii alentamaan septiminsi (65-67), jolloin asteikkona A-akustinen
asteikko. Tdaman jilkeen Des-jakso palaa yhtd yllattivilli dkkimodulaatiolla kuin siitd
poistuttaessékin (58-59) - tritonushyppy g-des - ja aloittaa uuden Des-jakson (68-).
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NUOTTIESIMERKKI 23. Tahtien 62-67 A-duuri/akustisuus.

Tama siirtymé Des-jaksoon toimii aivan kuten tahtien 58-59 siirtymi, mutta eroaa
siitd my0s ratkaisevalla tavalla. Yhteistd niille on se, ettd siind missd E-duuritonaliteetti
korvasi toonikana Es-duurin (59) niin tdssd Des-duuri korvaa D-duurin; A-akustinen
asteikkohan voidaan helposti tulkita my6s dominanttina (A7-sointu) sivelelle d rakentuvalle
jaksolle. Tatd jaksoa ei kuitenkaan tule vaan tonaliteetti siirtyy jalleen Des-jaksoksi; E-
duurisonoriteetin yllattiva esiintulo vaihtuu takaisin B-taitetta hallitsevaksi Des-
tonaliteetiksi. Merkittdvd samankaltaisuus on se, etti molempiin jaksoihin siirrytddn

tritonushypylla; b->e (58-59) ja g>des (67-68).

4.3.6 Harmonia, B-taite, tahdit 68-82

A-duurin muuttuminen akustisen asteikon suuntaan (septimin alennus) saa aikaan sen, etti
Des-jakso palaa takaisin (68). Nyt kyseessi ei kuitenkaan enia ole sama tonaliteetti kuin B-
taitteen alussa, silli ensimmdiistd kertaa B-taitteen aikana myds basso on mukana

rakentamassa harmoniaa. Nama basson sivelet (68-71) ovat jilleen moni-ilmeisyydessaan
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ja jatkon kannalta hyvin mielenkiintoisia. Ensinnikin, koska kyseessi on A-akustiikkaa

vastaan rakennettu harmonia ndmé kahdesti alennetut sivelet (paitsi ces) pyrkivit rajusti
palauttamaan edellisen jakson (59-67) takaisin Des-duuriksi. Tosiasiassa tuo edellinen A-
akustiseen péittynyt vaihe jatkuu tissd Des-jaksossa; sivel bb on enharmonisesti sama kuin
a. Néin tima harmonia jatkaa sivelelle a (A7-sointu) rakentuvaa harmoniaa ja vie harmonian
D-duurisoinnulle tahdissa 70; timé D-duurisointu on kirjoitettu enharmonisesti sivelena eses
(nuottiesimerkki 24). Nain ollen, vaikka Des-jakso palaakin (etumerkintd implikoi) niin
edellisen jakson dominanttilinja ja E-kentén paluuyritys aiheuttaa sonoriteetin muutoksia

Des-jakson sisdan.
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NUOTTIESIMERKKI 24. E-duurista alkanut kvinttilinja Des-jaksossa.

Basson bb siirtyy kvarttiliilkkeessa savelen eses (70) kautta savelelle ces (71). Savel
ces aloittaa samalla liikkeen kohti Ges-jaksoa (76-82); tahdin 71 soinnuksi rakentuu cesm7,
eli Ges-subdominantti, joka vie suoraan Ges-dominantille; tahdin 72 sivelelle des. Tama
viimeinenkdin Des-jakso (72-75) ei kykene, raivokkaasta luonteesta - kvinttiteeman
ahtokulku - huolimatta, vahvistamaan piensekuntilaskua ja C-duurin aloittamaa
vastakkainasettelua, vaan sitakin vaivaa As-akustisen jakson muunnesivelet. Loppujen
lopuksi kiy niin, ettd Des-duurijakso joutuu kadensoimaan kvartin ylospain savelelle Ges.
Ennen siirtymistd Ges-jaksoon kiy harmonia livitse etydin kasikirjoituksen kannaltg tarkedn
piensekuntinousun tahdissa 75. Siind sivelelle Ges rakentuvan asteikon neljis jasen eli
kvartti (ces) palautetaan (c); eli kyseessi on piensekuntinousu asteikon kvartista asteikon
tritonukseksi. Ts. asteikko muuttuu duurista akustiseksi (nuottiesimerkki 25). Tahdin 11
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piensekuntilasku palautetaan takaisin. T4mi palauttaminen ei kuitenkaan ole tiydellinen, silld

nousu tapahtuu juuri samalle soinnulle josta se sai alkunsakin eli C-duurisoinnulle.
Piensekuntinousun lisdksi yla-d4ni laskee pienen sekunnin. Néin ollen ratkaisu on

kompromissi.
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NUOTTIESIMERKKI 25. Harmonisen konfliktin ratkeaminen ja siirtyminen Ges-akustiseen
asteikkoon.

Siirtyminen Ges-akustiikkaan B-taitteen lopuksi ei ole aivan ilmeinen, joten tima
tulkinta vaatii muutaman selityksen pohjakseen. Ensinnikin siveltd ges tukee muutama
danenkuljetuksellinen seikka (nuottiesimerkki 26): a) Des-jaksojen #inenkuljetus on
rakennettu siten, ettad iskullisten sdvelten myo6td rakenteeseen muotoutuu Ges-duuri-
kolmisointu kvarttiseksti muodossa (aivan kuten E-kentdn kvarttisekstisointu). Ges-
duurikolmisointu on esilli koko B-taitteen ajan, paitsi E-etumerkinnilli varustetussa
jaksossa, jossa saman tehtdvan saa A-duurikolmisointu. b) Toisena danenkuljetuksellisena
tekijana on tahdista 72 alkava kadenssi, jonka basso vie astekulkuna Ges-duuridominantilta
(des) toonikalle (ges) tahdissa 73. Toiseksi tahtiin 75 ilmestyy jo edelld mainittu Ges-
akustisen asteikon tritonus c. Sen péille rakennetaan samassa tahdissa kolmen kvintin linja;
eli jo tuttu tritonuskvinttilinja: Ges-akustisessa asteikossa c-g-d. Lisdksi tahdissa 79
tekstuuriin tulee mukaan Ges-akustisen asteikon kannalta tirked septimi fes. Ja lopuksi

tahdista 76 alkava Strepitoso -jakso koostuu neljisti sdvelestd, jotka muodostavat
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kvinttilinjan des-as-es-b. Mikdli timén linjan alkuun lisitddn Ges-akustisen asteikon toonika

ges, on tuloksena kvinttiteema, joka tdssi etydissi osoittaa asteikon pohjasivelen, eli sévelen
ges. Tietysti on mahdollista ajatella, ettd tuo puuttuva kvinttiteeman jisen liséttiisiin des-as-
es-b -linjan loppuun, mutta se paikka on varattu jo sivelen ges septimille fes (79).
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NUOTTIESIMERKKI 26. Kohti Ges-akustista jaksoa.

Néin ollen B-taite paattyy Ges-akustiseen asteikkoon. Samalla se paattaa etydin
harmoniaa eteenpéin vieneen sonoriteettien vastakkainasettelun kompromissiin ja vie etydin

— H-akustisen asteikon dominanttina - vihdoinkin harmonian takaisin E-kenttain.

4.3.7 Harmonia, A2-taite, tahdit 83-121

C-duurin aloittama vastakkainasettelu saa lopullisen ratkaisun kun E-kentti palaa identtisend
alun tahdeille 1-10. Samalla saavuttaa nouseva kvarttilinja jalleen uuden sévelen. Kvarttilinja
sai alkunsa itse asiassa jo C-duurin asetuttua E-kentén tritonuksia vastaan. Niin timé C-
duurin luoma laaja konflikti koostuu yhdesté ylospiisestd kvarttilinjasta: C (11) - F (17) -
B (22) - Es (23) - As (37) - Des (49) - Ges (76) - H (83). Niin se toteuttaa etydin
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paitematiikkaa; nouseva kvarttilinja on luonnollisestikin kvinttisuhteinen, eli se toteutuu

kvinttiteeman mukaisesti.

Etydin kisikirjoituksen kannalta tirkedd - A2-taitteen kohdalla - on se, mita
tapahtuu kymmentahtisen E-kentin saavuttaessa paikan (93) missd A-taitteeseen ilmestyi
E-kentin muuttumisen aiheuttanut C-duuri (11). B-taitteen lopun harmoniset tapahtumat
implikoivat sen, ettd timin alun konfliktikohdan pitéisi olla A:n kertauksessa sovitteleva, ts.
kompromissi. Ja niin harmonia toimiikin (nuottiesimerkki 27): C-duurin sijaan harmoniaan
ilmestyy kaksitahtinen As-duurijakso; sivellaji, jonka myotdi paluu E-kenttddn tuli
mahdolliseksi. Nyt kyseessd on kuitenkin As-duuri. Jotta jakso ei liiaksi horjuttaisi E-
kenttaa on jakson dynamiikkana pp; tdysi vastakohta tahdin 11 fflle. Keskidinen teema (93-
96) on sama kuin A-taitteessa (11-14). Sama koskee oikean kiden terssiteemaa, joka nyt
varioituna. Taméd As-duurijakso muuttuu (95) kompromissina C-duurin ja C-akustisen
asteikon vélimuodoksi: septimi h duuria, tritonus fis akustista. Samalla timi sivelelle ¢
rakentuva asteikko toimii kuten tahdit 13-14: tahtien 95-96 melodia sisiltdd A-duurisoinnun;
siis piensekuntinousu vs. tahtien 93-94 As-duuri. Niin roolit ovat vaihtuneet; C toimii kuten
sille vastakkainen Fis A-taitteessa. Taméd kompromissi nikyy myos tahdeissa 99 ja 101 joissa
C-asteikkoon kuuluvat niin sivel f kuin sivel fis. B-taitteen  harmoninen

kompromissiratkaisu toimii.
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NUOTTIESIMERKKI 27. Tahdit 93-96. Kompromissiratkaisun todentaminen.
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Muuten etydin viimeinen sivu on harmonisesti melkoinen sekamelska. Se koostuu

- kuten ldhes koko etydi - kahden tahdin jaksoista, joissa harmonian viri muuttuu
lakkaamatta. Jakso kay lapi etydin kannalta tarkeita savellajeja ja muistelee etydin aiempia
vaiheita: mm. C-tonaliteetin aiheuttama piensekuntilasku (100-101), etydin vahva ja tarked
(Gis- ja As-akustiikkaan kuuluva, E-kenttdén paluun aloittanut) d/gis -tritonus tekstuurin
aariaanissd (103-107) johtaa - myos tdssi - E-kenttddn eli H- ja Gis-akustiikan tuloon
tahdissa 109. Johtoajatuksena on kuitenkin rakenteellinen kadenssi, josta d4nenkuljetuksen
kohdalla lisaa.

4.4.1 Aiinenkuljetus, Yleiskuva

Debussy on rakentanut etydin “pour les octaves” dianenkuljetuksen mielenkiintoisesti ja
koherentisti. Ainenkuljetus seuraa ja tukee edellisissi jaksoissa esitellyn tematiikan ja
harmonian péilinjoja. Etydin syvitason abstrakti ddnenkuljetuskaavio koostuu sopraanon
osalta asteittaisesta noususta E-duurisoinnun kvinttiasemasta saman soinnun oktaaviasemaan
tahdissa 120; danenkuljetuskaavio nuottiesimerkissi 28. Taméin nousun luonne - se ei
rakennu etydin aloittavan ja paittivin savellajimerkinndn mukaisesti sivelelle e, vaan
pikemminkin sdvelelle es - johtuu tahdin 11 piensekuntilaskun aiheuttaman Es-
duurikolmisoinnun esiintulosta tahdissa 23. Tamén jalkeen syvitason didnenkuljetuksessa
sopfaano nousee Es-akustiselta vaikuttavaa asteikkoa pitkin siveleltd b - sivelelle es
rakentuvan asteikon dominantilta - itse toonikalle (es) tahdissa 93. Tamén jélkeen sivel es
muunnetaan enharmonisesti E-duurin johtosaveleksi (dis), jonka kautta etydin toonika (e)
saavutetaan tahdissa 120. T4t4 nousua tukee basson - aiemmin mainittu - kvinttiteeman

mukainen kvarttinousu: Es-As-Des-(Ges)-H-E.
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NUOTTIESIMERKKI 28. Yleiskuva d4nenkuljetuksesta.

4.4.2 Ainenkuljetus, tahdit 1-10, E-kenttd

Etydin ensimmdisten tahtien d4nenkuljetuksella on kaksi padtehtiavaa (nu;)ttiesimerkki 29).
Ensinnikin nima kymmenen tahtia sisaltavit kaksi E-duurikadenssia. Niist4d ensimméinen
on tahtien 1-2 h-akustiseen asteikkoon rakennettu; E-duuridominantilta h alkava asteittainen
kulku toonikalle tahtiin 3. Samalla tamé kadenssi - luonnollisestikin - merkitsee etydin
paasavellajin. Tdma ei taas Debussyn - eikd monen muunkaan siveltdjan - tapauksessa
tarkoita sitd, ettd kyseessa olisi etydin pintatasoa hallitseva sivellaji, vaan sit4 etti etydi alkaa
ja loppuu tdhén tonaliteettiin. Toinen kadensseista - danenkuljetuksellisesti tahtien 1-2
kadenssille identtinen h-cis-dis kulku - eroaa ensimmdisesti siind, ettei se vie toonikalle
tahdissa 9 vaan h-akustiseen asteikkoon. Vasta h-akustisen asteikon kautta ddnenkuljetus
vie e-akustiseen asteikkoon, jossa E-duurisointu septimimuodossa. Septimisointu
kvinttisekstimuodossa ei voi olla kadenssin paimaira. Se osoittaa tietd kohti sivelelle a
rakennettua tonaliteettia. Nain ollen toinen E-duurikadensseista epdonnistuu tehtavissain,
se el pysahdy toonikalle vaan vie eteenpiin. Tami liikke on - tritonuskvinttien ohella -

atheuttamassa rikkoa, joka murtaa niin E-duurikentin harmonian kuin etydin alun
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aanenkuljetuksenkin.
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NUOTTIESIMERKKI 29. Tahdit 1-10.

Etydin ensimmdisten tahtien toinen tehtiva, kadenssien lisiksi, on rakentaa
danenkuljetuslinja, jonka varassa etydi voi jatkaa eteenpiin. Tdmén ensi tahtien linjan
Debussy rakentaa niin 4anenkuljetuksen kuin tematiikankin my6td. Tamén linjan basso on
jo useasti mainittu murrettu E-duurikolmisointu. Kadenssin myota basson sivelistd painavin
on savelelle e rakentuva jakso, eli tahdit 2-3. Yli-44ni on sen sijaan rakennettu terssimotiivin
varaan: se alkaa ensimmdisen tahdin oikean kiden h/gis/h-kulusta, jota prolongoidaan aina
neljannen tahdin loppuun saakka. Tahdissa 5 timé terssimotiivi laskee sivelaskelen verran
ais/fis/ais-oktaaville. Koska ais/fis/ais-taso ei saa juuri basson tukea - G-akustisen asteikon
septimi ja nooni - on kulku jossain médrin lomasivelinen. Toisaalta sen motiivinen
sukulaisuus tahtiin 1 on selvi ja erottuu niin tekstuurista. Joka tapauksessa se vie laskevan
linjan tahdissa 8 jalleen sivelaskelen matalammalle, eli sivelelle gis. Savelta gis
prolongoidaan jakson loppuun saakka. Niin ollen ensi tahtien ainenkuljetus on
selvépiirteinen ja silld on selvd suunta. Mutta toisen kadenssin epdonnistumisen myoti
tamakin aanenkuljetuslinja joutuu vaikeuksiin saavuttaessa A-taitteen jalkimméiseen

puoliskoon.
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4.4.3 Ajinenkuljetus, tahdit 11-20

Laskevana linjana, h-ais-gis -sopraanolinja, voisi viedé helposti kadenssin mukana savelelle
e, joko sivelen fis kautta tai ilman. Mutta koska kadenssi ei valmistu, prolongoidaan gis-
tasoa viela muutama tahti tahtiin 10 saakka. Tahti 11 - kuten harmonian rakenteenkin
kohdalla - merkitsee ainenkuljetuksessakin sonoriteettien vastakkainasettelun alkua
(nuottiesimerkki 30).

Tahdin 11 C-tonaliteettiin tulo vaatii 44nenkuljetuksellisista syistd viela hieman
pohdintaa. Tiatd C-tonaliteettia voisi melko hyvin perustein pitdd myos C-duurin
rinnakkaissévellajina, A-mollina. Ja itse asiassa A-mollista onkin kyse, mutta ei siind maarin
kuin C-duurista. Kuten mainittu, paittyy E-kenttd E-duuriseptimisointuun, joka implikoi
vahvasti sivelelle a rakentuvan soinnun suuntaan. Tamé sointu saapuukin mutta tavalla, joka
ei ole tyydyttavd A-mollin kannalta; tahdin 11 C-duurisointua varittis savel a, jolloin sointu
voidaan tulkita siis myds A-molliseptimisoinnun terssikdannoksena. Mutta tatd tulkintaa
héiritsee ensinnakin se, ettd bassossa on sivel c, jota vield tuetaan kvintilld tahdin toisella
osalla - ei saveltd a. Ja toiseksi se, ettd A-molliseptimisoinnun septimi g on sivelen a
alapuolella. Nain savel a kuulostaa pidétykselté, joka olisi purettava saveleen g; ndin kdykin
(12). Sen vuoksi tonaliteetti on C-duuri, joka kuitenkin viittaa A-mollin suuntaan.

Téma moni-ilmeisyys - C-duuri/A-molli - aiheuttaa ongelmia danenkuljetuksessa.
E-kentin viime tahdithan prolongoivat yld-d4nessd siveltd gis. Tahdin 11 ongelmaksi nousee
juuri tahdin toiselle osalle ilmestyva sointu. Koska soinnussa ovat niin sével a kuin myos
sidvel g, niin on hyvin vaikea sanoa mihin suuntaan prolongoitu gis itse asiassa liikkkuu;
ylospiin sivelelle a vai alaspiin savelelle g. On totta, etti sivel g - basson savelen ¢ kvinttini
- kuuluu C-duurisointuun ja on néin selvisti vahvempi ehdokas. Mutta toisaalta, savel gis
tahdissa 10 (johtosavelend) viittasi sivelen a suuntaan. Lisiksi sdvel a aloittaa vahvan
vilidgdnen teeman. Nidin ollen namid sivelet - g ja a - kuulostavat hetken aikaa
samanarvoisilta. Tahdissa 12 C-duurisoinnun implikoima vahvuus selvidd ja vaikuttaa silté,
etta aanenkuljetuslinja siirtyy sdvelelti gis sivelelle g.

Mutta jotta tastd sdvelen g asemasta tulisi vahva, taytyisi sen saada vahvistusta
seuraavissa tahdeissa. Mutta niin ei kdy, silld ensinndkin tahdissa 13 vilidanen melodia

siirtyy savelelle cis, eli sivelen g tritonukselle, pois tukea antaneelta sivelelta c. Toiseksi
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tonaliteetti siirtyy E-duuriin, jossa on siis sdvel gis, ei siveltd g. Tama johtaa siihen, ettd

koko A-taitteen lopun dinenkuljetus oskilloi sdvelten a, g ja gis vilid saavuttamatta
kertaakaan vahvaa jalansijaa. Tdmai nikyy varsin selvésti kun bassoon ilmestyy sivel £ (17),
savel f toimisi sdvelen a kohdalla - joka oikean kiden terssimotiivissa vahvana sivelend mm.
tahdissa 11 - konsonoivana bassona. Mutta tilanne on muuttunut; viliddnen vahvassa
melodiassa nyt, ei siveltd a vaan sivel g. Verrattuna tahtiin 11 ovat osat siis vaihtuneet,
mutta lopputulos on yhtd kaikki sama, ainenkuljetus ei kykene vakiinnuttamaan

rakenteellista yld-a4nta.
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NUOTTIESIMERKKI 30. Tahdit 11-20, d4nenkuljetuksen moni-ilmeisyys.

Tama yla-aanen aseman episelvyys johtaa sithen, ettd danenkuljetuksen suunta kiy
episelviksi; itse asiassa on mahdotonta sanoa miki on rakenteellinen yla-a4ni. Niin ollen

tahdissa 11 tapahtuu - harmonian ohella - myé6s d4nenkuljetuksessa sijoiltaan meno.

4.4.4 Asinenkuljetus, Al-taite; tahdit 20-48

Adnenkuljetuksen osalta, Al-taite on A-taitteen lopun epéselvyyden jilkeen paluu vakaaseen
ja selvﬁsuuniaiseen dinenkuljetukseen (nuottiesimerkki 31). Samalla kun harmoniaksi
vakiintuu lievisti viritetty Es-duuri/akustiikka vakiintuu myos rakenteellinen yld-déni,
basson linja on ollut kaikesta huolimatta kvarttinousu: C (11) - F (17) - (B) (22) - Es (23).
Tahdissa 25 yla-aéneksi vahvistuu b/g/b-oktaavi. Fraasien mukaisesti siind missd A-taitteen
kohdalla yli-aanen aanenkuljetus siirtyi laskevaksi liikkeeksi prolongoidaan Al-taitteen
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kohdalla b/g/b-oktaavia kahdentoista tahdin ajan (25-36). Ndin ollen sen rakenteellinen

asema on erittiin vahva verrattuna etydin alun nopeasti muuttuvaan aanenkuljetukseen. Se,
ettd harmonisen konfliktin kohdalla tirkedt tahdit 29-32 vievit harmonian hetkeksi pois Es-
duurista/akustisuudesta ei vaikuta ddnenkuljetukseen pintatasoa lukuun ottamatta.
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NUOTTIESIMERKKI 31. Al-taite. Aanenkuljetuksen rauhoittuminen.

Es-duurin/akustisuuden vahva asema selvenee entisestddn kun dinenkuljetus siirtyy
As-akustiseen jaksoon tahdissa 37. Basson kvarttilinja jatkuu ilman epaselvyyksia sivelelta
es sivelelle as. Samoin kiy yla-dénen kohdalla, silld se etenee savelaskelen ylospiin c/as/c-
oktaaville. Adnenkuljetus implikoi ja loppujen lopuksi muuttuukin - b/g/b-oktaavi ei palaa
- yla-dinessd ylospdiseksi asteittaiseksi liikkkeeksi tahdin 37 my6ta.

Harmonian kohdalla moniselitteiset tahdit 41-48 eivit tuota aanenkuljetuksen
kohdalla ongelmaa silli B-taite alkaa Des-oktaavilla, joka on suora jatke siveleltéd Es alkunsa
saaneeseen kvarttilinjaan. Tahdit 41-42 ovat suora jatke tahdille 40; ne muodostavat
terssikulun - d4ridaning sivelet c-as-f - joka implikoi jatkokseen siveltd d tai des. Tassad
valossa ei liene ihme, ettd tahdeissa 43-48 oskilloivat juuri sivelet d ja des. Basson
muuttuminen sévelesta as séveleksi a ei atheuta muuta kuin poikkeaman dinenkuljetukseen,
joka jatkuu Es-As -implikaation mukaisesti B-taitteessa. Savelten a - tahtien 43-48 basso -
ja des - “basso” tahdissa 49 - vilinen vihennetyn kvartin suhde on tdysin sama kuin tahtien
29-32 painokkaan basson sivelen h ja sitd ympéréivin Es-tonaliteetin. Basson kohdalla on

kyseessd siis sekuntitranspositio h/es—>a/des.
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4.4.5 Ainenkuljetus, B-taite; tahdit 49-82

B-taitteen dinenkuljetus rakentuu hyvin pitkille alun Des-duurin varaan. Tdma jo sen takia,
ettd tahtien 49-52 kulku kerrataan kaksi kertaa B-taitteen kuluessa. Mutta kuten jo
mainitsin, muuttuu sonoriteetti - tekstuurin laajenemisen myo6td - ja samalla myos
dinenkuljetus (nuottiesimerkki 32). Ensimmiisten tahtien kohdalla mielenkiinnon herattaa
ddnenkuljetuksen my6ti rakentuva Ges-duurikolmisointu. Tamin lisaksi Ges-akustiikkaan
viittaa sivelten ¢ ja ges vilinen tritonus (mm. tahti 51). Tami c-ges tritonus on
luonnollisestikin my6s Des-duurin johtosivelen ja kvartin vilinen. Mutta sévelti ¢ e1 pureta
kertaakaan selvisti sdveleen des - tahdin ensimmiiselld olevalle toonikalle tullaan joka kerta
yldpuolisella johtosévelelld (eses tai d) - tahdeissa 75-76 tapahtuvaa purkausta lukuun
ottamatta, jossa taas tonaliteetti on muuttunut jo Ges-akustiseksi. Tamé nikyy ja kuuluu
varsin selvésti tahtien 55-58 kohdalla jossa sdvel ¢ puretaan siveleen b. Tahdeissa 55-58
muuten sama laskeva terssilinja, oskilloivine d ja des sivelineen, kuin tahdeissa 40-42.
Téllakin kertaa timi liike muuttaa tonaliteettia ylldttavasti kun tahdin 58 B7-soinnulta

edetidn tritonussévellajiin, E-duuriin.

/ » o
/] AL Tk 1 s [ bl
[ A P N PLAEE ] N I i LI EYEY
DED, 1 0 . ThE P Y oo MEA™
d 1 M) . . L1
51 \sa Tl i | !
= ‘ “ k<)

JE = / I
N /—"- el
b o a7
b . ] N PR "L : S :
nY h [ ! M ol Nk 10
i I ] ! ) >le 11 i
g , [s K T i
J : —
— ;
IR B r% #
] +
pat [} D ~ €
/s 0 e [ | L™
1 B~ bia be = i ] LTX:] R A
I Bl "o T T 17 (I b
T NS U]
/
x\o ' r Z T 7
.3

NUOTTIESIMERKKI 32. B-taite.
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Tahdista 59 alkava jakso on adnenkuljetuksellisesti yhtd vaivaton kuin B-taitteen

alku. Suurimpana erona on se, etti tahtien 59-67 dinenkuljetukselliseksi linjaksi muodostuu
asteittain nouseva kolmen sivelen linja [e (59-60) - fis (61-64) - g (65-67)], kun taas
tahdeissa 49-58 kyseessi oli kolmen sivelen asteittain laskeva linja [des (49-54) -¢ (55-58)
- b (58)]. Naiden linjojen tehtdvdnid on kuljettaa 44ni asemaan, josta se voi liikkkua
tritonussuhteessa ensin E-duuriin (b->¢), sitten E-duuria seuraavaan Des-jaksoon (g—>des).

B-taitteen kolmas jakso (68-75) monipuolistaa &didnenkuljetusta, silld
aanenkuljetuksessa on ensimmiisti kertaa B-taitteessa Al-taitteen jilkeen mukana selvi
basso. Kuten harmonian kohdalla mainittiin, tima basso (bb) on tahdin 59 E-duurista
alkaneen kvarttilinjan jatkoa. Se vie D7-sointuun (kirjoitettu enharmonisesti eses) tahdissa
70. Samalla basso (bb) jatkaa samalta siveltasolta, jolle basso jii Al-taitteen lopuksi (savel
a).

Tahdista 72 alkava ahtokulku méirittelee sivelen des aseman uudelleen —
toonikasta sévelen ges dominantiksi: d4nenkuljetus vie basson astekulkuna siveleltd des
uudelle toonikalle ges tahdeissa 73 ja 74. Tastd huolimatta sivel ges ei vie basson
painokkaimman sévelen asemaa - se ei kertaakaan esiinny tahdin ensimmaiselli iskulla, vaan
sitd jatkaa sdvel des; uusi toonika vain implikoituna. Tahdissa 79 viliddnen painokas sével
fes implikoi kuitenkin jo jatkoa yli-adnen nousevalle linjalle. Sivel fes muodostaa Ges-
duuriseptimisoinnun septimin ja johtosivelen tritonuksen ja on vahvasti viemassd
rakenteellista, asteittain nousevaa, yli-dinti kohti seuraavaa etappia. Bassolinja on ollut lidpi

B-taitteen selvi: savel des jatkaa nousevaa kvarttilinjaa: Es-As-Des-(Ges).

4.4.6 Asinenkuljetus, A2-taite; tahdit 83-121

A2-taite jatkaa Al-taitteesta alkanutta ddnenkuljetuslinjaa viemilld sen lopulta etydin
aloittaneen savellajin toonikalle, eli E-duurikolmisoinnulle tahdissa 120. Tami
aanenkuljetuslinja jatkuu aiemman kaltaisena: basso jatkaa kvarttilinjaa Es-As-Des-(Ges)-H-
E, ja yla-aani ylospaistd asteittaista kulkua; ensin tahdissa 93 es/c/es-oktaavi ja lopulta
tahdissa 120 E-duurikolmisointu. Lahes koko A2-taite on dominanttiprolongaatiota, vaikka

saattaakin aluksi vaikuttaa aivan joltain muulta (nuottiesimerkki 33).
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Tahdit 83-92 ovat A-taitteen alun identtinen kertaus. Jos tahtien 1-10 kohdalla niita

kymmenta tahtia hallitsi E-duuri/akustinen jakso - 14hinn4 E-duurikadenssien ansiosta - niin
A2-taitteessa kohdalla timi ei enis pidiakaan paikkaansa. Téihin vaikuttaa ratkaisevasti se,
ettd nyt kadensoidaan myos A2-taitteen aloittavaan H-akustisuuteen. Tama kadenssi saa
alkunsa jo syvilla B-taitteessa: mikéli tahdista 72 alkava Des-jakso luetaan enharmonisesti
séveleksi cis ja sitd seuraava ges-jakso enharmonisesti fis-duuriseptimisointuna on kuvio
selvi: kyseessd on tavanomainen kadenssi H: II-V-I. Huomattavaa on lisiksi se, ettd tahtia
72 edeltai bassossa sivel ces, eli enharmonisesti sivel h (soinnuksi rakentuu néin ollen hm7
-sointu): tdlléin kadenssi olisi H: i-II-V-I. Joka tapauksessa kadenssi on niin laaja - yli
kymmenen tahtia - ettd A2-taitteen kaksitahtinen E-duuri/akustisuus ei kykene horjuttamaan,
nyt vahvempana sévelena toimivan h:n asemaa: ndin ollen, vaikka jakso on identtinen A-
taitteen kanssa on sen funktio erilainen.

Témi dominanttiprolongaatio jatkuu tahdin 93 jilkeen &inenkuljetuksellisesti
kolmessa osassa. Aluksi - kuten jo mainittu — yld-ddnen nouseva linja saavuttaa es/c/es-
oktaavin tahdissa 93; enharmonisesti E-duuridominantin terssi (dis). Tata savelta
prolongoidaan kuudentoista tahdin ajan (93-108); nouseva kulku sivelelta es sivelelle dis.
Tamédn jalkeen dominanttiprolongaation painopiste siirtyy bassoon, jossa E-
duuridominantilta h noustaan kuuden tahdin ajan E-duuridominantin terssille dis (109-114).
Taman kuuden tahdin aikana E-kentén jasenet - H-akustinen ja Gis-akustinen asteikko - ovat
padosissa. Yld-daneen jadnyt sidvel his (112-114) muunnetaan enharmonisesti E-
duuriasteikon alennetuksi sekstiksi; sivel ¢. Tama sével ¢ aloittaa samalla laskevan kulun -
vastapainona nouseville danenkuljetuslinjoille es=>dis ja h->dis. Asnenkuljetuksellisesti se
koostuu c>as/h->as/ges —linjasta - enharmonisena c->gis’h->gis/fis - ja vie kohti E-
duuritoonikaa, jonne saavutaan tahdin 119 kadenssin kautta. Samalla tama tahdin 119 tuttu
kulku kerai yhteen aiemmat a4nenkuljetuslinjat ja vie etydin paatokseen seuraavan tahdin

E-duuritoonikassa.
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NUOTTIESIMERKKI 33. A2-taite, dominanttiprolongaatio, rakenteellinen loppukadenssi.

5 PAATANTO

5.1 Synteesi

Pianoetydi “Pour les octaves” muodostaa yhtendisen ja johdonmukaisen kokonaisuuden.

Etydin sisiinen rakenne on varsin yksinkertainen. Se seuraa jossain maarin ulkoista muotoa.

Vaikka B-taite toimiikin - tekstuurin ja rytmin - osalta kontrastoivana A-taitteisiin nahden,

niin tisti huolimatta B-taite jatkaa A- ja Al-taitteen logiikan mukaisesti niin tematiikan,

harmonian kuin &inenkuljetuksenkin tyostimistd. Sisiinen rakenne on helposti

jaksotettavissa neljaksi kokonaisuudeksi (kuvio 1), joista jokaisella on oma, selvasti muista

erottuva luonne ja tehtava.
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1) E-kentti (1-10)

- materiaalin esittely (tematiikka, harmonian rakenne,
adnenkuljetus)
- lahtotilanteen osoittaminen,; ts. referenssipiste
- sisdltdd kaksi mahdollista ongelmaa:

a) tritonuskvinttien kasvu

b) toisen E-duurikadenssin jatkuminen (8-10).

2) C-duurijakso, E-kent4n opponentti (11-21)

- edellisen kohdan a) ja/tai b) my6ta C-duuri keskeyttaa E-

jakson akillisesti

- johtaa:
a) tonaliteettien kadenvadntoon
b) aanenkuljetuksen hetkelliseen hajoamiseen
yld-danen osalta
¢) kvinttiteeman havidamiseen.
d) etydin alun E-kentén piensekuntilaskuun
Es-duuriin/akustiseen asteikkoon.

3) Tonaliteetin vakiintuminen, konfliktin jatkuminen ja ratkeaminen (22-82)
- E-kentéan palautusyritykset hiiritsevat alennettuja sévellajeja
niin voimakkaasti, ettd ne joutuvat siirtymaén nousevaa
kvarttilinjaa Es-As-Des-Ges pitkin kunnes alun E-kentta palaa.
- savellajikonflikti saavuttaa huipun B-taitteessa, jossa Des-
duuria virittavit A7- ja D7 -soinnut (68-70).

4) Loppukadenssi; E-duurikolmisoinnun paluu (83-121).

KUVIO 1. Etydin sisdinen rakenne.

”Pour les octaves” on mainio esimerkki siitd, kuinka ammattitaitoinen séveltdja
kykenee késitteleméisn materiaaliaan tavalla, joka luo kappaleen sisillon ja rakenteen sisdian
ja vilille tiukan koherenssin. Téssd etydissd timd ndkyy jokaisen tutkimani parametrin
kohdalla; tematiikka on rajattu muutamaan perusmotiiviin, jotka muovaavat etydin pintaa
ldhes joka tahdissa. Naistd motiiveista varsinkin kvinttimotiivi on tiukasti sidoksissa etydin
harmoniaan ja sen kulkuun. On ehké luonnollisempaa ajatella, ettd harmonia on synnyttanyt
tamdn motiivin - sehin sisiltyy akustiseen asteikkoon. Mutta toisaalta jo etydin ensi
tahdeissa tamd harmoniasta lihtenyt kvinttiteema alkaa itse synnyttdd harmoniaa,

rakentamalla asteikon sisddn omaa asteikkoaan (tritonuskvintit), joka pyrkii valtaamaan
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alkuperdisen harmonian alueen itselleen. Timidn omavaltaisen harmonian myotd alkanut

konflikti sysédi etydin liikkeelle ja toimii sen moottorina aina etydin loppuun saakka. Se vie
lopputulokseen, jossa konfliktin osapuolet paisevit sopuratkaisuun; C-duuri ei hivid vaan
ottaa E-kentin elementteja itseensi.

Kun harmonia ja tematiikka ovat néin laheisesti sidoksissa ei ole ihme, ettd myos
aanenkuljetus toimii tiukassa yhteisty6ssé niin harmonian kuin tematiikankin kanssa. Etydin
syvirakenteen ainenkuljetus on rakennettu kvinttiteeman mukaisesti ja rakentuu
hammaéstyttavan yksinkertaisesti: E-kentén jilkeen siirtyminen C-duuriin, josta nousevaa
kvarttilinjaa takaisin E-duurikolmisointuun.’” T4ma yksinkertaista d4nenkuljetusrakennetta
on rikottu juuri sen verran - ldhinni E-kentén palauttamisyritysten my6té, ettd se ei erotu
rakenteesta piivin selvisti. Piinvastoin etydi etenee sujuvasti ja yksinkertaisuudestaan
huolimatta mielenkiintoisesti.

My®ds pintatason d4nenkuljetus palvelee harmoniaa ja luo edellytykset etydin kahden
paédsonoriteetin (E ja C) vastakkainasetteluun. Varsin selvisti se nakyy B-taitteessa, jossa
adnenkuljetus on rakennettu astekulkuna siten, ettd niin Des- kuin E/A-jaksostakin voidaan
edetd tritonushypylla seuraavaan jaksoon; tilli Debussy halunnee korostaa niin
vastakkainasettelua kuin myos vastakkainasettelun rajua luonnetta.

Tematiikan, harmonian ja danenkuljetuksen tukena ovat luonnollisestikin myos
tekstuuri, rytmiikka, dynamiikka, tempo jne. Vaikka tdmai tutkimus ei kiinnit4 ndihin em.
parametreihin huomiota on paikallaan korostaa sitd, ettd ne seuraavat danenkuljetuksen ja
harmonian liikkeita laheisesti. Varsin helposti se huomattavissa B-taitteessa, jossa mm.
tekstuuri, dynamiikka ja tempo kasvavat konfliktin etenemisen my6td. Ndiden parametrien

myota etydin koherenssi on vaikuttava ja yhteniinen.

" Adinenkuljetusjaksossa rajasin nousevan kvarttilinjan alkavaksi vasta Es-jakson myoti. Tami sen vuoksi ettd
C-duurin ja F-akustiikan kohdalla yli-ainen paikka ei ole selvi. Niin ollen myoskéiin diinenkuljetus ei ole tiysin
ongelmaton. C- ja F-bassot ovat joka tapauksessa varsin helposti erotettavissa.
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5.2 Yhteenveto

Etydin ”pour les octaves™ valossa Debussy hyédynsi myos myohéisissd teoksissa - ainakin
osassa - samoja elementteja kuin aiemmissakin teoksissa. Tamé nékyy siind, ettd tahin
etydiin on mahdollista soveltaa onnistuneesti samoja analyysimetodeja, joita on hyédynnetty
varhaisemmankin tuotannon kohdalla. Erona edellisiin tutkimuksiin on vain se, ettd timin
etydin kohdalla oli mahdollista soveltaa kaikkia niit4 keinoja, joita on ehdotettu Debussyn
sidvelkieltd valaiseviksi metodeiksi. Retin painottaman ekonomisen temaattisuuden
hahmottaminen etydistd on melko vaivatonta, mutta pelkin tematiikan esiintuonti ei riitd
kertomaan sita, misté tissi etydissd on kyse. Se on oiva apukeino etydin avaamiseen, mutta
se on vasta alkusoitto, ei muuta.

Viisdlan esiintuoma ajatus Debussyn harmonisen ajattelun perusteista
nayttaa pitdvan paikkansa myos timéan etydin kohdalla. Ylasavelisyys ndkyy, jos ei muualla,
niin ainakin siind kuinka Debussy toimii lahinné akustisten - eli ylasévelisten - asteikkojen
varassa. Mutta pelkké asteikkojen tunnistaminen, tai se kuinka ja missa ne syntyvit, ei
itsessddn voi olla vield riittivd metodi tdmédn etydin kuvaamiseen. Harmonian viari ja
muuntuminen ajassa on kylld ehdottomasti yksi tirkeimmisti elementeistd Debussylld, mutta
ilman tematiikan muovaavaa tai danenkuljetuksen suuntaa-antavaa voimaa harmonian
olemus tai viri jad kellumaan aikaan ilman tunnistettavaa muotoa (Viisdld kiinnittda
huomion myos didnenkuljetukseen). Harmonia kutistuu muodottomaksi aineeksi, ja sitdhéin
Debussyn musiikki ei ole.

Kuten edellisesta kévi jo ilmi, ei Debussyn “pour les octaves” etene ajassa ilman
aanenkuljetusta, ilman hierarkiaa. Tama on seikan - kuten Viisila kirjoitti (1994) - pitiisi
olla itsestddnselvyys. Taman vuoksi ei ole lainkaan ihmeellista, ettd tdstd etydista on,
epdilijoista huolimatta, mahdollista rakentaa graafinen esitys kuvaamaan harmonian liikettd
ja suuntaa. Toinen - ja keskusteltavissa oleva - asia onkin sitten se, mitka sivelet ovat sitten
niitd hierarkkisesti tarkeitd sivelid. Olen esittényt tdssd tutkimuksessa oman ratkaisuni, mutta
olen samalla valmis myontdméin, etti on mahdollista esittdad tulkintoja, jotka eroavat
omastant mutta ovat samalla vahintdankin yhta hyvia. Ilman perusteita, jotka syntyvit esim.
harmoniasta tai jopa tematiikasta niitd tulkintoja ei kuitenkaan kannattane kehittdd,

aanenkuljetus alkaa jostakin ja loppuu jonnekin, ja namé lihtokohdat, ajassa syntyvineen ja
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lineaarisineen muutoksineen, on kyettivi alleviivaamaan ja osoittamaan.

Tematiikka, harmonian olemus ja d4nenkuljetus ovat niitd elementtejé, joista
Debussynkin musiikki syntyy. On tarkeéa tietad mitkd ovat temaattiset ydinmotiivit, missi
asteikossa tai sivelmaailmassa liikkutaan, ja se miten musiikki etenee dénenkuljetuksellisesti.
Kuitenkin vasta niiden elementtien vilisessd vuorovaikutuksessa syntyvd harmoninen
perusidea - olkoon se mikd hyvinséd; vaikka sitten (kuten tdssd etydissd) asteikon
virittymisen johdosta syntyneen piensekuntinotkahduksen selvittdaminen - kykenee
kuvaamaan sitd musikillista ymparist64, jossa timé etydi liikkuu. Ilman tdmén liikkkeelle
panevan voiman ymmértdmisti joudutaan kosketuksiin musiikin kanssa, joka toimii melko
abstraktilla tasolla, ilman sisalt6d. Lisdksi useat harmonian liikkkeet ja sonoriteetin muutokset
jadvat ilman selitysta mikali etydin harmonian perusajatus jéi selvittimétta. Toivoakseni olen
kyennyt osoittamaan, ettd se on seikka, johon Debussyn musiikissa kannattaa kiinnittda
huomiota.

Edellisen valossa nayttiisi siltd, ettd kysymys siitd, mikd on paras ja oivaltavimmalla
tavalla Debussyn musiikkia valottava tutkimusmenetelma, on véérin aseteltu. Kysymys ei ole
siitd, mitd tutkimusmenetelméid kannattaa soveltaa ja miksi, vaan pikemminkin siita, miten
nditd tutkimusmenetelmid tulisi soveltaa ja kayttdd yhdessd — yhtend tyokaluna - ei
kilpailevina tutkimussuuntina. Kuten jo mainitsin, timén etydin analyysistd saatujen tulosten
mukaan Debussy toimii sdveltdjana klassisen kaavan mukaan; ydinmotiivit, d4nenkuljetus.
Se, ettd Debussyn kadenssit ovat usein rakenteellisia ei muuta sitd seikkaa, ettd niitd siitd
huolimatta kiytetdan. Sen sijaan, ettd Debussy kayttiisi vakiintuneita sointuprogressioita
pintatasolla, vaikuttaisi siltd, ettda Debussyn harmonian progressiot kulkevat pintatason
alapuolella lagjempina ja temporaalisesti pitkikestoisempina blokkeina; siind missd
Beethovenilla on sointukulku on Debussylla sonoriteetti. Tehtéva on kuitenkin tdysin sama:
koherenttina etenevan harmonian luominen. Etydissa padosissa olevat kvinttisuhteet ovat
olleet lansimaisen musiikin peruspilareita vuosisatojen ajan. Lisdksi Debussy rakentaa nama
aanenkuljetukselliset linjat metrid ja rytmid seuraten. Yksikadn rakenteellisesti tarkedssd
asemassa oleva sivel ei ole keskelld tahtia tai heikoilla tahdin osilla.

Lisdksi merkille pantavaa timin etydin kohdalla on se, ettd jokaiselle - usein
tutkijoita himmentévalle ja ndin analyysid vaikeuttavalle - kromaattiselle muunnesévelelle

ja jokaiselle dkkimodulaatiolle nayttaisi olevan hyvd syy ja tehtdvd. Ja tamd syy on
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1oydettavissd, mutta ainoastaan mikali ymmarretdan se, mika tai mitka ovat etydia eteenpéin

vievat musiikilliset perusideat, esim. harmoninen perusajatus; ts. teoksen lapi kulkeva
punainen lanka.

Kysymys siitd, onko tematiikan, harmonian ja danenkuljetuksen tutkiminen riittavaa,
vaatili my§s pohdintaa. Pitdisiko huomio kiinnittaa lisaksi rytmiin, tekstuuriin tai johonkin
muuhun parametriin? Varistaako tematiikkaan, harmoniaan ja dénenkuljetukseen keskittyva
analyysi musiikin todellista luonnetta, mit4 se sitten taas onkaan. Nahdakseni juuri
tematiikka, harmonian kiytto (sonoriteetti) ja d4dnenkuljetus — etenkin kaksi viimeistd - ovat
tarkeimmat tekijat musiikissa, joka pyrkii etenemidn paamadritietoisesti. Harmonia ja
adnenkuljetus riittévit eteenpiin liikkuvan musiikin luomiseen. Adnenkuljetukseen sisaltyy
jo metrin ja rytmin kisitteet. Tempo, dynamiikka ja tekstuuri ovat tekijoitd, jotka muovaavat
musiikin lopullisen muodon, mutta ne eivit itsessdan voi muodostaa paaméarahakuista
musiikkia. Tamén tutkimuksen tarkoituksena ei ole olla tyhjentava vastaus, vaan suuntaa
antava ja mahdollisuuksia pohtiva.

Edelld kirjoitetussa nousikin esiin jo kysymys siitd kuinka pitkille menevia
johtopaatoksid yhden etydin varjolla kannattaa mennd tekemadn. Mikili nidkokulmaksi
valitaan ankarin mahdollinen, on selvii ettei timén etydin varjolla voida sanoa juuri mitédan
muista Debussyn teoksista. Mutta nékisin - varsinkin kun edelld mainittuja metodeja on
onnistuneesti sovellettu muihinkin Debussyn teoksiin, ettd nidméa tulokset antavat
suuntaviivoja siitd kuinka Debussy rakensi myohaisid teoksiaan. Ndma teokset ovat suora
jatke Debussyn aiemmalle sivelkielelle. Ne hyodyntavit samoja musiikillisia periaatteita,
joita Debussy kéytti varhaisempien teostensa kohdalla, vaikka saattavatkin vaikuttaa joltain
muulta. Mitkd ovat sitten ne syyt, jotka saavat useat tutkijat arvioimaan namaé teokset eri
mittapuun mukaan kuin varhaisemmat teokset onkin sitten kysymys, joka vaatisi sitd, ettd
myos varhaisempia teoksia analysoitaisiin riittivin monipuolisella tavalla.

Mutta mikaili edelliseen halutaan lisdd varmuutta, on selvad, ettd Debussyn muitakin
teoksia on tutkittava kaikkien edelld mainittujen metodien avulla. Ja mikéli halutaan
musiikkiin sisdltod, niin on kyettdvd myos ratkaisemaan se mikd on ko. kappaleen
liikkkeellepaneva voima, ja se taas vaatii harmonian liikkkeiden ymmértamista ja tulkintaa, ei
luettelonomaista kategoriointia. Debussyn rikas ja monipuolinen musiikki ansaitsee tulla

analysoiduksi musiikin, ei analyysin ehdoilla. Debussyn juuret ovat perinteessi, mutta hian
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halusi olla myos innovatiivinen. Tamé kannattaa ottaa huomioon myds tulkittaessa hianen

musitkkiaan. Mielessa kannattanee pitda muutama Debussyn kirjoitus (sit. Lesure 1997).

“ On n’ose vraiment pas assez en musique” (Debussyn kirje H. LeRollelle 1894)
(ihmiset eivit uskalla ottaa tarpeeksi riskejid musiikissa)

"La musique est un art trés jeune, aussi bien comme

moyens que comme connaissance” (Debussyn kirje Durandille 1907)

(musiikki on erittiin nuori taide, niin tekniikassa kuin tietimyksessikin).
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