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1 JOHDANTO

Viime vuosina 1800-luvulla tehtyjen pianosovitusten suosio on lisdéntynyt ja nykypéivén vir-
tuoosit esittdvit niitd konserteissa yhda useammin. Vaikka autenttisuusliikkeelld on kannatta-
jansa ja periodisoittimilla esitetty vanha musiikki on nykyéén suosittua siitd kiinnostuneiden
muusikkojen ja kuulijoiden joukossa, ndyttavét virtuoosiset 1800-luvun tyyliin sovitetut pia-
nosovitukset kiehtovan nykypianisteja. Pianomusiikkiin keskittyneilld musiikkijuhlilla virtu-
oositeosten asema on vankka ja levytyksid on saatavilla jopa melko tuntemattomista ja unoh-
duksiinkin jadneistd teoksista. Jopa sovitusten sovituksia voi nykyddn kuulla konserteissa, ku-
ten esimerkiksi Kuhmon kamarimusiikkijuhlilla kesélld 2005, jolloin festivaalin ohjelmassa

oli harmonikkasovitus Bach-Busonin Chaconnesta.

1800-luvun aikana Johann Sebastian Bachin (1685—-1750) ja muiden barokkisdveltdjien mu-
siikkia oli ryhdytty esittdmddn yhd enemmin. Myd6s barokkisdveltdjien teosten nuotteja oli
alettu julkaista systemaattisesti, jolloin ne olivat yhd useampien saatavilla. Ndin Bachin tun-
nettuus sdveltdjdnd kasvoi, ja kiinnostus hidnen musiikkiaan kohtaan lisdédntyi seké sdveltdjien
ettd suuren yleison parissa. Tdhdn 1800-luvun alussa ilmenneeseen kiinnostukseen ei usein-
kaan liittynyt autenttisen esityksen tavoittelua (Neumann 1992, 7). Pyrkimys barokkisoitinten
kuten cembalon tai urkujen autenttiseen sointiin kiinnosti vain harvoja ja Bachin musiikkia
muokattiin uudelleen, sovitettiin ja esitettiin romanttisten ihanteiden mukaisesti mahtiponti-
suutta, sointitehoja ja virtuoosisuutta kaihtamatta. Autenttisuusliike oli kuitenkin orastamassa

jo tuolloin, vaikka nousikin kukoistukseensa vasta 1900-luvun puolella.

Yksi tunnetuimmista, romantiikan ihanteita ilmentivistd barokkimusiikin sovituksista on Fer-
ruccio Busonin (1866—-1924) tekemé pianosovitus Bachin sooloviuluteoksen Partita nro 2 d-
molli (BWV 1004) viimeisestd osasta Chaconne. Tdméd Busonin kuuluisa sovitus vuodelta
1893 kuvastaa hyvin 1800-luvulla vallinneita ihanteita ja kdytintdja. Tuolloin musiikkia sovi-
tettiin paljon varsinkin pianolle, ja my6s Bachin musiikki koki muutoksia romantiikan piano-
virtuoosien — Busonin ohella erityisesti Franz Lisztin (1811-1886) — sovittaessa sitéd teknisiltd

vaikeuksiltaan huikeiksi ja ndyttdviksi pianoteoksiksi.



Bachin Chaconnesta on laadittu tutkimuksia ja artikkeleja koskien sen historiaa (Eiche 1985,
Feder 1969, Murray 1976) teosanalyysid (Curti 1976, Marcozzi 1982—-83, Schenker 1925,
Schweitzer 1911, Spitta 1889, Tovey 1939) tai tulkintaa (Flesch 1930, Moser 1920, Szigeti
1979). Autenttisuuden ndkokulmasta Chaconnen tulkintatavoista ja niiden historiasta ovat li-
séksi kirjoittaneet barokkiasiantuntijat Jaap Schroder (1985) ja Eduard Melkus (1985). Buso-
nin sovituksesta tutkimuksia ei ole sen sijaan kovinkaan paljon. Talia Pecker Berion (1985)
italiankielisen artikkelikokoelman ainoa Chaconnea kisittelevd artikkeli esittelee lyhyesti
muidenkin sdveltdjien Chaconne-sovituksia ja siind tarkastellaan teosta sen sovitusten kautta.
Busonin sovitusta artikkelissa on siten sivuttu vain esimerkinomaisesti muiden joukossa. Bu-
sonin oman ajattelun ndkdkulmasta Chaconnen sovitusta ei ole juurikaan tarkasteltu, vaikka
Busoni itse olikin sdveltimisen ja konsertoimisen lisdksi ahkera kirjoittaja, jolla oli vahvoja

mielipiteitd musiikista ja sovittamisesta.

Busonin omista teksteistd kadytossidni on ollut hinen musiikkiesteettisen kirjoituksensa Ent-
wurf einer neuen Aesthetik der Tonkunst (1907) englanninkielinen kddnnds vuodelta 1911. Se
on julkaistu Katzin ja Dahlhausin kokoamassa musiikkiesteettisten kirjoitelmien kokoelmassa
vuodelta 1987. Busonin omia kirjoituksia on my6s Rosamond Leyn englanninkielisind kdén-
noksind koottu kokoelmateokseen The Essence of Music and Other Papers (1965/1987). Se
sisdltdd Busonin esseitd, kirjeitd seki kirjoitelmia konserttien késiohjelmien esipuheiksi. Teos
on kddnnds Busonin saksankielisistd alkuteoksista Von der Einheit der Musik (1922) sekd sen
uusitusta painoksesta Wesen und Einheit der Musik (1956) (ks. esim. Beaumont 1985, 381).
Liséksi kaytossdni ovat olleet Friedrich Schnappin (1935) kokoamat Busonin kirjeet vaimol-

leen vuosilta 1895-1923.

Busonin biografioista tunnetuimpia on Edward J. Dentin alun perin vuodelta 1933 oleva teos,
johon useimmissa Busoni-tutkimuksissa viitataan. Téstd syystd teos on myo0s tdssd tutkielmas-
sa perustavanlaatuinen ldhde, erityisesti Busonin eliménvaiheita, soittotyylid sekd ohjelmisto-
valintoja kisiteltdessd. Dent tunsi Busonin ja timén perheen henkil6kohtaisesti ja sai kirjaa
varten kayttoonsd Busonin kirjeitd, konserttiohjelmia, lehtileikkeitd ja jopa kuolemaan johta-
neen sairauden sairaskertomuksen. Teoksessa keskitytddn kuvaamaan Busonin uraa ja sen ke-
hitysté, sekd Busonin vérikistd persoonaa, usein hinen omilla sanoillaan. Kirjassa on luettelo
Busonin piano-ohjelmistosta, hinen Berliinissé jarjestimiensé orkesterikonserttiensa ohjelmat
vuosilta 1902-1909, sekd luettelo hdnen sdvellyksistdén ja niiden ensiesityksistd. Muita Bu-

sonia kisittelevid ja paljon siteerattuja teoksia ovat Larry Sitskyn Busoni and the Piano



(1986) ja Antony Beaumontin Busoni the Composer (1985). Sitsky kisittelee kirjassaan Bu-
sonin teoksia, hinen estetiikka-ajatteluaan ja sovituksiaan sekd suhdettaan muihin séveltéjiin.
Chaconnen kuvaukseen Sitsky liittdd Busonin filosofisia ajatuksia vain ohimennen. Beaumon-
tin teos keskittyy Busonin originaalisdvellyksiin. Teoksessa on myds Busonin sdvellysten ja

sovitusten kronologinen luettelo.

Tutkimukseni tavoitteena on analysoida Busonin pianosovitusta Bachin sooloviululle sdvel-
taméstd Chaconnesta vertailemalla sovitusta alkuperdiseen sdvellykseen. Teosanalyysin ohella
esittelen tydssdni Busonin musiikkiesteettisid ndkemyksii ja tarkastelen, miten ne heijastuvat
Chaconnessa, joka on yksi hdnen tunnetuimpia sovituksiaan. Erityisen mielenkiinnon kohtee-
na on selvittdd, minkélaisiin esteettis-filosofisiin nikemyksiin nykyisen autenttisuuskéasityk-
sen vastainen sovittamiskdytintd Busonin tapauksessa perustuu. Kyseinen kontekstin merki-
tyksen painottaminen on ominaista kulttuuriselle musiikintutkimukselle, jonka mukaan ana-

lyyseihin tulisi sisédllyttdd myos kontekstitekijoiden tarkastelua.

Sovittamisen problematiikkaa késittelen Baumanin ja Briggsin (1990) rekontekstualisointi-
mallin kehyksessd. Malli kisittelee tekstien esittdmistd, tulkintaa ja analysoimista konteksteis-
saan. Lingvistiikassa ja antropologiassa sen avulla on tarkasteltu tekstin siirtimistd kontekstis-
ta toiseen ja sitd, miten teksti irtautuu, eli dekontekstualisoituu yhdestd kontekstista ja liittyy
rekontekstualisoituen osaksi uutta. Musiikissa mallia voidaan soveltaa sovitusten ja sovittami-
sen tutkimukseen. Sovittaminen, jossa yhtend aikakautena sdvellettyd musiikkia sovitetaan
toisen aikakauden tyylin mukaiseksi, voidaan ndhdé toimintana, jossa teos siirretdin yhdestd

kontekstista toiseen.

Aluksi esittelen tutkimukseni teoreettiset 1dhtokohdat, tutkimusongelmat ja analyysimenetel-
man. Tédssd yhteydessd hahmottelen my0s tyoni keskeiset késitteet, kuvaan barokin ja roman-
titkkan aikakausien musiikillisia konteksteja ja pohdin samalla, miten ne kytkeytyviat Bauma-
nin ja Briggsin rekontekstualisointimallin késitteisiin Chaconnen ndkokulmasta. Tamén jil-
keen tarkastelen Busonia muusikkona ja filosofina. Esittelen hdnen eldménvaiheitaan, soitto-
tyyliddn, suhtautumistaan barokkimusiikkiin ja Bachiin sekd Chaconnen sovituksen taustaa.
Musiikin rekontekstualisointiin liittyvid Busonin esteettis-filosofisia ajatuksia késittelen seu-
raavaksi hdnen kirjoitustensa kautta. Analyysiosuudessa vertaan teoksia parametreittdin ja lo-
puksi esitdn huomioita tutkimukseni tuloksista, arvioin niiden merkitystd, pohdin tutkimukse-

ni rajoitteita ja antia sekd jatkotutkimuksen mahdollisia suuntia.



2 TUTKIMUKSEN TEOREETTISET LAHTOKOHDAT

2.1 Sovittaminen ja transkriptio

Sovittamisella tarkoitan tietoisten ja tallennettujen muunnosten laatimista entuudestaan ole-
massa olevista sdvellyksistd, sovituksella taman tyon tulosta. Teos on tavallisesti muokattu
toiselle esityskokoonpanolle ja se pysyy soinnillista ulkoasuaan lukuun ottamatta melko us-
kollisena esikuvalleen. Muutokset ilmenevit useimmiten joko soinnillisten tehojen supistami-
sina (orkesteriteosten pianosovitukset) tai rikastamisina (orkestrointi). Sovitus voi lisdksi kos-

kea joko koko sdvellysti, sen katkelmaa tai tiettyd aantd. (Bengtsson 1979, 310-312.)

Sovitusprosessiin sisdltyy aina tietty maédrd uudelleen sdveltimistd, mutta sdvellyksen koko-
naishahmo pysyy pddosin muuttumattomana. Siten esimerkiksi toisen sdveltdjan teemaan pe-
rustuvat variaatiot eivdt ole sovituksia sanan tarkassa merkityksessd. Jos sdvellyksen koko-
naismuoto on sovituksessa muuttunut alkuperdisestd, voidaan puhua itsendisestd sdvellykses-

td. Sellaisia ovat esimerkiksi Lisztin oopperaparafraasit. (Aho & Pietild 1992, 64-65.)

Sovituksen kanssa ndkee usein kiytettdvin synonyymisesti termid transkriptio, jolla voidaan
my0s tarkoittaa sdvellystydssd teoksen sovittamista muulle kuin alkuperdiskokoonpanolle.
Lisédksi silld on muita merkityksid. Se voi tarkoittaa musiikkiteoksen mekaanista, paperilla
tapahtuvaa kopioimista, esimerkiksi sen nuotinnusjérjestelmian muuttamista toiseksi, vaikkapa
historiallisesta moderniksi. Transkriptio vol my0s merkitéd teknisesti vanhentuneiden dénittei-
den modernisointia. Etnomusikologiassa silld tarkoitetaan soivan — nauhoitetun tai reaaliaikai-

sen — musiikin muistiinmerkintda nuottikirjoituksen avulla. (Berger 1979, 478.)

Transkription ja sovituksen terminologinen ero on hailyva. Niitd kédytetddnkin usein merkit-
semissd samaa asiaa, ja esimerkiksi Lisztin sovituksista puhutaan yleisesti transkriptioina.
Myo6s Busoni kidyttdd sovittamisen ja transkription kisitteitd tekemaéttd selvdd eroa niiden vé-
lille. Transkriptiosta puhuessaan hin useimmiten tarkoittaa sovittamista késitteen edelld maa-
ritellyssd tarkoituksessa. Téssd tutkielmassa pyrin kdyttimiin pddasiassa termejd sovitus ja
sovittaminen. Transkriptiota kdytin sen mukaan, miten Busoni itse on sitd kirjoituksissaan
kédyttanyt. Lisdksi viittaan silld tarvittaessa nuotintamiseen ja yksittéisiin teoksiin, mikéli sana

niiden nimessi esiintyy.



Sovittamista ja sovituksia on my0s tutkittu melko paljon. Busonin sovituksien ohella tutki-
muskohteina ovat olleet esimerkiksi Brahmsin (Goertzen 1987) ja Lisztin (Gibbs 1980, Lin
2002, Walker 1981) pianosovitukset ja sovittamistavat sekd oopperateemoista romantiikan
aikakaudella laaditut pianofantasiat (Suttoni 1973). Erityisesti Goertzenin ja Suttonin tutki-
mukset ovat hyvin laajoja ja perusteellisia. Goertzen keskittyy kuitenkin yksinomaan Brahm-
sin sovitusten ja sovitusprosessin tutkimiseen, Suttoni taas tarkastelee fantasian taustaa ja tun-
temattomaksikin jddneiden sdveltdjien teoksia. Sdveltdjistd hin kuitenkin keskittyy laajimmin

Sigismund Thalbergiin (1812—1871) ja Franz Lisztiin sekd heiddn pianofantasioihinsa.

Alkuun sovitusten padmaardnd oli toimia harjoituksina ja esimerkiksi Bach ja Mozart sovitti-
vat muiden sdveltdjien konserttoja ennen omien konserttojensa siaveltimistd. Kaytdnnollisistad
syistd suurimittaisten teosten, esimerkiksi oopperoiden ja kuoroteosten tai konserttojen orkes-
teriosuuksia sovitettiin pianolle, ja kaupallisten intressien ndkdkulmasta teokset haluttiin saat-
taa suuremman kohderyhmén, eri instrumentalistien ja amatddrimuusikoiden ulottuville. Vir-
tuoosikappaleista tehtiin teknisesti helpotettuja versioita amatooreille ja alkuperdistd vaike-
ampia ammattilaisille. Monet muusikot tiydensivit ja laajensivat ohjelmistoaan sovituksilla
muille instrumenteille tehdyisté, suosituista teoksista. Néin toimivat sekd pianistit ettd erityi-
sesti harvinaisten instrumenttien soittajat, joiden alkuperdinen ohjelmisto on aina ollut suppea.
Orkesteriteoksia uudelleen sovitettaessa pddmdédrdand oli useimmiten puutteiden korjaus ja
soivan lopputuloksen parantelu. Téllaisia sovituksia tekivdt esimerkiksi Mahler Schumannin
sinfonioista ja Rimski-Korsakov Musorgskin oopperoista. Pieni méérd sovituksia tehtiin li-
sdksi fyysisesti vammautuneille soittajille, esimerkiksi yksikatisille pianisteille. (Boyd 1981,

627.)

Sovittamiseen 1800-luvulla vaikuttaneita kehityssuuntia olivat kiinnostus soitinten ddnenvé-
riin ja pianon nousu konsertti- ja koti-instrumentiksi. Sovituksista kiinnostavimpia ja kehitel-
lyimpid olivat pianosovitukset, joilla tehtiin orkesteri- ja kamarimusiikkiohjelmiston koti-
musisointi mahdolliseksi ja laajennettiin teosten kuulijakuntaa sekd tunnettuutta. Sdveltdjien
luomistyon yksilollisyyttd ja ainutkertaisuutta arvostettiin ja sdveltdjd piti huolen siitd, ettd
hinen omaa musiikkiaan soitettiin juuri niin kuin hédn oli tarkoittanut. Toisaalta hén saattoi
itse huoletta orkestroida uudelleen muiden sédveltdjien varhaisempaa musiikkia. Parhaat sovi-
tukset ajan instrumentaalimusiikista olivat sdveltdjien omakaétisesti, omista teoksistaan laati-
mia. 1700-luvun lopun kiytint6 orkestroida uudelleen barokin, erityisesti Hindelin ja Bachin

kuoroteoksia levisi laajalle 1800- ja 1900-luvuilla, ja séveltdja-sovittajat uskoivat vilpittdmas-



ti tekevédnsd positiivisia parannuksia primitiivisind pitdmiinsd alkuperdisteoksiin. Vanhat te-
okset pyrittiin muokkaamaan kuoro- ja orkesteriyhteisdjen kaytdnnollisiin tarpeisiin, suurelle,
uudenlaiselle orkesterille ja samalla haluttiin tehdd barokin séveltdjien musiikkia tunnetuksi
suurelle yleisolle. (Boyd 1981, 630.) Autenttista esitysté ei tavoiteltu, vaan romantikot sulaut-
tivat oman sielunmaailmansa ilman epardintia tai vaivautuneisuutta sekd vanhan musiikin esi-

tyksiinsé ettd editioihinsa (Neumann 1992, 7).

1800-luvulla virtuoosien ja ihmelapsien suosio ja arvostus kasvoi. Virtuoosilla katsottiin ole-
van neron kaltaisia kykyjd, jotka olivat luonnonlahjakkuuden ansiota. Konserttiyleison jou-
kossa oli monia ensikertalaisia, joita instrumentaaliset taidot ja ketteryys sykdhdyttivit. Sovi-
tuksissa yleisd4d ja virtuooseja kiinnostivat teosten tuttuus ja se, ettid nyt niité ei esittanyt jouk-

ko tavanomaisia muusikkoja vaan yksi supersoittaja. (Meyer 1989, 210.)

Virtuooseista erityisesti Liszt himmastytti yleisod huikeilla parafraaseillaan ja transkriptioil-
laan oopperoista, sinfonioista ja jopa Schubertin lauluista. Liszt oli lisdksi ensimmiinen 1800-
luvun pianisti-sdveltdjd, jonka sovitukset Bachin urkumusiikista kuvastivat Bachin musiikin
arvostuksen nousua ja henkiinherdttdmista. Traditiota jatkoivat Lisztin jdlkeen muiden muassa

Carl Tausig (1841-1871) ja Ferruccio Busoni. (Boyd 1981, 630.)

Sovitusprosessissa teokseen tehdddn muutoksia, jotka voivat koskea monia sen parametreja.
Teoreettisen ndkokulman sovitusten tarkastelemiseen tarjoaa Baumanin ja Briggsin laatima
rekontekstualisointimalli, jota voidaan tietyssd méérin soveltaa myos musiikin alueelle ja so-

vitusten tutkimukseen.

2.2 Baumanin ja Briggsin rekontekstualisointimalli

Sovittamisessa tapahtuvaa alkuperdisen teoksen siirtdmistd uuteen kulttuuriseen kontekstiin ja
toiselle instrumentille voidaan tarkastella edelld mainitun, Baumanin ja Briggsin tekstien erit-
telyyn kehittdmén rekontekstualisointimallin keskeisten kisitteiden avulla. Mallin avulla teks-
tid ja sen rekontekstualisoimista on mahdollista tutkia vertaamalla tekstin vanhaa ja uutta kon-
tekstia keskenddn. Tekstien dekontekstualisoituminen (irrottaminen kontekstistaan) ja rekon-
tekstualisoituminen (liittdiminen uuteen kontekstiin) ovat saman prosessin eri puolia, vaikka
aika ja muut tekijat voivatkin olla vélittdjind ndiden kahden vaiheen kesken. Tekstin muutos-
prosessia tarkasteltaecssa on madriteltdva, mitd rekontekstualisoitu teksti tuo mukanaan aikai-

semmista konteksteistaan ja minkd muodon, tehtdvén tai tarkoituksen se saa uudessa ympaéris-



tossddn. Vaikka ndistd prosessin perdkkaisistd vaiheista olisikin hyvd olla mahdollisimman
paljon tietoa, voi myods hyvin erillisten tekstien tutkimus olla mielekésté, koska teksti kantaa
osan historiastaan mukanaan. (Bauman & Briggs 1990, 75.) Baumanin ja Briggsin rekonteks-
tualisoitumisprosessissa tarkasteltavia osa-alueita ovat kehystiminen, muoto, tehtdivd, merki-
tysperusta, kddnnos ja emergoituva rakenne, joita kisittelen seuraavassa my0s sovittamisen ja

sovitusten nikokulmasta.

Kehystiminen (framing) on rekontekstualisoidun tekstin metakommunikatiivista hallintaa. Sen
yhteydessd voidaan pohtia, liittyyko teksti aiempiin teksteihin lainauksen, sitaatin vai kopion
muodossa, onko sitd tarkoituksellisesti muokattu vai onko se suora lainaus. Mahdollista on
my0s tarkastella tekstin suhdetta tai ndkokulmaa alkuperdiseen tekstiin. (Bauman & Briggs

1990, 75.)

Sovitukselle on mééritelménsd mukaisesti ominaista, ettd teos lainataan yleensd kokonaan ja
sen muoto sdilytetddn padpiirteissdén ennallaan. Teosta voidaan muokata tai se voidaan siirtda
sellaisenaan uudelle instrumentille. Esimerkiksi jousisoitinsdvellyksen sovittaminen toiselta
jousisoittimelta toiselle ei valttdmaétti aiheuta teokseen suuria muutoksia. Jos mukaan lisdtdan
tyylillisid elementtejd, virtuoosisuutta tai muita tehokeinoja, on muokkaus jo edellistd huo-

mattavampi. Lisztin pianosovitukset ovat hyva esimerkki téllaisesta sovittamisesta.

Morfologiassa, fonologiassa, kieliopissa, puhetyylissd ja diskurssissa kéytetyt keinot ja raken-
teet liittyvat muotoon (form), joka toimii tyylin ja lajityypin tasolla. Tekstin muodon muutta-
minen kontekstista toiseen auttaa ymmairtimain sen lajityyppien kehitystd. Muuttaminen on
mahdollista my0ds metonyymisen substituution avulla, jolloin tekstissd mainitaan kertomuksen
tapahtumapaikka tai merkittdvéd osa juonesta, jotta kuulijoiden mielessd syntyisi kuva koko-

naisuudesta. (Bauman & Briggs 1990, 75.)

Sovittamisessa rekontekstualisointimallin muotoaspektiin liittyvét teosten tyylilliset eroavai-
suudet ja sovituksen sekd alkuperdisen teoksen vilinen musiikillinen kehitys. Erot ovat yleen-
sd sitd suurempia, mitd enemmaén aikaa teosten vililld on kulunut. Sovitustydssd metonyymi-
nen substituutio voisi olla esimerkiksi fantasioissa ja parafraaseissa ilmenevii tuttujen teemo-

jen toistamista teoksen eri vaiheissa, improvisatorisen, uuden materiaalin keskella.

Tehtdvd (function) koskee tekstin kayttod eri tarkoituksiin ja se voi olla manifesti tai latentti,

eli julkituotu tai piilomerkityksinen. Tekstin performatiivisuuteen liittyen voidaan tarkastella



mité tekstilld on haluttu sanoa (illokutiivisuus) ja miten kuulijat tekstin ymmartavit ja tulkit-
sevat (perlokutiivisuus). Samaa tekstid voidaan kdyttdd useisiin tarkoituksiin. (Bauman &

Briggs 1990, 75-76.)

Musiikin yhteydessd manifesti ja latentti voidaan ymmartid julkisessa konserttitilanteessa il-
menevénd tai teoksen piilossa olevana, muusikolle henkilokohtaisena merkityksenéd. Teos ja
sen sovitus on myos voitu luoda eri tarkoituksiin, riippuen niiden luomisaikakaudesta ja si-
vellys- sekd sovitustyylistd. Romantiikan aikakauden virtuoosisovituksilla tavoiteltiin esimer-
kiksi usein yleison suosiota. Tdma ei kuitenkaan aina ollut niiden esikuvana olleen teoksen

tavoite.

Merkitysperustaan (indexial grounding) liittyvét tekstin ajallinen ja tilallinen muuttaminen,
transformaatio (Bauman & Briggs 1990, 76). Se voi siten koskea alkuperdisen ja rekontekstu-
alisoituneen teoksen vililld kuluneen ajan vaikutusta ja tuona aikana tapahtuneita muutoksia

esimerkiksi yhteiskunnassa, kulttuurissa ja musiikissa.

Yhteiskunnan sekd musiikin tyylin muutokset vaikuttavat myds sovituksiin. Uusi aikakausi
luo uusia tarpeita ja odotuksia, joihin sovituksilla pyritddn vastaamaan. Taiturikappaleet, har-
joitelmat sekd muut sovitukset ovat osaltaan vastanneet tietynlaiseen kysyntdan. Yhteiskun-
nan muutoksen myd&td muusikoiden on pitdnyt tulla toimeen omillaan, ilman turvaa antanutta
mesenaattijirjestelmad. Sovitukset ovat olleet yksi keino saada suosiota ja siten elantoa. Ajan

vaikutus ndkyy myos sovituksen ja alkuperdisen teoksen vilisissé tyylillisissd eroissa.

Kddnnokseen (translation) sisdltyvit kielten ja merkitysten kddntdminen, sekd eri kielten ja
medioiden erilaiset semioottiset kapasiteetit. Baumanin ja Briggsin (1990, 76) mukaan termi
koskee kddnnosta kielestd toiseen tai puheesta tekstiksi. Ndma aiheet ovat olleet keskeisid et-

nopoetiikalle ja transkription problematiikalle.

Musiikissa kddntdminen liittyy teoksen siirtdimiseen instrumentilta toiselle. Télloin se koskee
teoksen muokkaamista toisen instrumentin ominaisuuksia, rajoituksia sekd mahdollisuuksia
vastaavaksi. Kdantdminen koskee sekd teoksen teknistd ettd musiikillista siirtdmistd, saman
musiikin sanomista eri instrumentin kielelld. Romantiikan aikana tdméi musiikillinen ”puhe-
tyyli” oli erilainen kuin barokin aikana, minkd vuoksi teokset sovitettiin kielelle, jota ajan ih-

miset ymmarsivét parhaiten.



Emergoituvalla rakenteella (emergent structure) viitataan rekontekstualisaatioprosessin
muokkaaman uuden kontekstin rakenteeseen. Tekstit muokkaavat kontekstia, jossa ne tuote-
taan ja konteksti puolestaan muokkaa tekstejd. (Bauman & Briggs 1990, 76.) Tuloksena on
kokonaan uusi rakenne, joka ei ole suoraan ennakoitavissa alkuperdisteoksesta tai kontekstin

muutoksista ja joka on enemmaén kuin osiensa summa.

Musiikissakin sovitukset ovat kuvastaneet omaa aikaansa tai olleet osaltaan luomassa uutta
aikakautta. 1800-luvulla sovituksia tehtiin paljon, mutta vahitellen niiden suosio hiipui. Nama
sovitukset kuitenkin muokkasivat omaa aikakauttaan huippuunsa kylldstden sen véhitellen
virtuoosisuudellaan. Vanhan musiikin romanttisten sovitusten suosion hiivuttua kiinnostus
suuntautui vain hieman eri urille, sdveltdmiseen vanhaan tyyliin mutta uusin vivahtein ja mo-

dernein sivelin.

Esitetyn diskurssin dekontekstualisaation ja rekontekstualisaation ongelmat liittyvdat Bauma-
nin ja Briggsin mukaan tekstien saatavuuteen, kédyttooikeuksiin, kdyttotaitoon ja nithin arvoi-
hin, joita erilaisiin teksteihin kytkeytyy. Kaikki ndmé elementit ovat kulttuurisesti ja yhteis-
kunnallisesti rakentuneita, ideologioiden ylldpitimii ja ne voivat vaihdella kulttuurista riippu-
en. Niistd voidaan keskustella ja neuvotella osana entekstualisaatioprosessia, vanhasta irrot-

tamista (decentering) tai uuteen kytkemisté (recentering). (Bauman & Briggs 1990, 76.)

Nama kaikki tekijit perustuvat myds oletukselle auktoriteetista, jonka asema esityskeskeises-
sd analyysissd on ollut keskeinen. Esittdjidn auktoriteettisuus perustuu puolestaan tiedolle, ky-
vylle ja oikeudelle kontrolloida tekstien rekontekstualisointia. Tekstien irrottamisen ja uudel-
leen kytkemisen kontrollointi on osa yhteiskunnallista ja sosiaalista kehystd ja sellaisenaan
yksi niistd prosesseista, joiden avulla tekstit saavat auktoriteettiaseman. Tdma puolestaan aset-
taa uusia muodollisia ja toiminnallisia rajoituksia sille, miten ne voidaan kytked uudelleen,
silld auktoritatiivinen teksti on mééritelminsd mukaisesti suojattu muutoksilta. (Bauman &

Briggs 1990, 77.)

Tekstien vilistd linkkiketjua voidaan laajentaa ilman ajan rajoitteita, silla tekstit ovat alati ir-
rotettavissa yhdestd kontekstista ja liitettdvissd toiseen. Osaltaan timé valaisee my0s traditio-
nalisoinnin prosessia, kertomista yha uudelleen. (Bauman & Briggs 1990, 77.) My0s musii-
kissa teokset — jopa sovituksetkin — on mahdollista sovittaa alati uudelleen, siirtdd uuteen kon-
tekstiin ja uuteen aikakauteen. Jokainen esityskin on teoksen kertomista uudelleen, esimerkik-

si eri ajassa ja eri “kertojan” vélitykselld. Téltd pohjalta voidaankin perustellusti olettaa, etti
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tekstien analyysiin kehitetty Baumanin ja Briggsin malli voisi soveltua — muutettavat muunta-

en — myos musiikin tutkimiseen.

2.3 Bachin ja Busonin musiikillisten kontekstien esittely

Edelld esitetty Baumanin ja Briggsin rekontekstualisointimalli tarjoaa hyvén kehyksen kahden
eri aikakautta edustavan teoksen tutkimiselle ja toimii Chaconnenkin tarkastelua jisentdvani
taustana. Téssd ty0ssd sen kaytto tdysin edelld esitetyssd muodossa ja laajuudessa ei tule kui-
tenkaan kyseeseen. Mallin kokonaisvaltainen soveltaminen musiikin tutkimukseen vaatisi en-
nen kaikkea perusteellista syventymistd siihen ja sen késitteisiin, sekd teorian muotoilua mu-
siikin ndkokulmasta laajuudessa, joka ei ole tdimin tyon puitteissa mahdollista. Bachin Cha-
connen esitystilanteista tai -kdytdnnoistd ei ole saatavilla kovinkaan paljon tietoa ja myds
kuuntelijoiden, eli yleison osuus tarkastelussa jad barokin osalta vaatimattomaksi, koska tieto-
ja siitd on vain vdhdn. Tétd puolta voidaan tosin sivuta autenttisuuteen pyrkimisen nakokul-
masta, silld musiikin vastaanottokyky ja havainnot musiikista olivat kuulijoilla barokin aikana
hyvin erilaiset kuin nykydén. Eivdthdn dissonanssit ja konsonanssitkaan kuulostaneet heiddn

korvissaan samalta kuin 1800-luvulla tai sitd myohemmin.

2.3.1 Variaatiomuoto

Variaation muoto on kehittynyt musiikillisesta sekéd retorisesta periaatteesta, jonka mukaan
erillistd teemaa, joka voi olla lainattu tai alkuperdinen, toistetaan monta kertaa ja eri tavoin
muunnellen. Musiikissa variaatio merkitsee muodon liséksi tekniikkaa, ja instrumentaalimu-
siikissa variaatiot liittyivdt monesti tansseihin, joissa variointia saatiin aikaan vaihtamalla
instrumentteja. Téstd seuranneilla ddnenvérin ja kuviointimahdollisuuksien muutoksilla vaiku-
tettiin tanssijoiden liikkeisiin. 1700-luvun alussa ranskalaiset variaatiot olivat monesti luutul-
le, cembalolle tai uruille tehtyjd doubleja tai muita variaatioita. Chaconneissa ja passacagli-
oissa teema toistui rondon tavoin sdeparien vélissd. Bach teki suurimman osan variaatiomuo-
toisista teoksistaan uransa varhaisina ja myohéisind vuosina. Ne kattavat lahes kaikki tyylilajit
ja niithin lukeutuu sekd itsendisid teoksia ettd sarjojen osiin sisdltyvid doubleja. (Sisman,

2004.)

Ostinatovariaatioihin lukeutuvat 1500—-1600-lukujen tanssimuodot chaconne ja passacaglia
sekd englantilaiset groundit ja niiden jilkeldiset. Ndma variaatiot rakentuvat yleensi bassossa

olevalle, ostinatona tai ostinatobassona toimivalle nuottijoukolle tai -kaavalle ja kadenssistaan
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riippuen ne voivat olla tyypiltddn joko toonikalla varustettuja” (tonic-providing) tai “’tooni-
kaa vaativia” (tonic-requiring). Edellisessi muodossa variaatiokaavan kadenssissa palataan
toonikalle, minké vuoksi se kuulostaa osiin jakautuneelta. Jalkimmaisessd puolestaan sarja on
jatkuvasti uudistuva, esimerkiksi laajennettu chaconneprogressio. Toisinaan bassolinja katoaa

tai sulautuu osaksi luomiaan harmonioita, toisinaan se on transponoitu. (Sisman, 2004.)

Ostinatovariaatioista passacaglia perustuu jatkuvasti toistetulle basso ostinatolle, jonka joka
esiintymadlle tehdddn uusi variaatio. Alussa tdmé bassossa toistuva fraasi voi olla sdestykseton,
minkd jdlkeen sitd toistetaan perdkkdin sdestyksen vaihdellessa. Toistamisen jdykkyyden
vuoksi on kontrastin luominen muissa linjoissa tirkedd. Passacaglian tempo, tahtilaji ja sével-
laji vastaavat usein sen pohjalla olevaa tanssia, mutta niitd voidaan myos muuttaa, kuten on
tehty etenkin myohemmissé tyyleissd. Harmonian rytmi on perinteisesti hidas, tekstuuri taas

usein ainakin osittain imitoivaa. (Berry 1986, 271-273.)

Chaconne on rytmiltddn hidas, kolmijakoinen muunnelmamuoto, jonka teema ja variaatiot
ovat yleensd kahdeksantahtisia. Se perustuu pysyvadn sointusarjaan ja moniddniselle harmo-
niselle ostinatolle eroten siten passacaglian melodisesta, yksiddnisestd basso ostinatosta, joka
yleensd on ensimmadisessd esiintymdssddn ilman sointupohjaa. TAimé on pédéderoavaisuus, jolla
on tirkeitd seurauksia variaatioihin. (Bengtsson & Beck-Friis 1976, 578; Berry 1986, 273.)
Sointusarjan pysyvistd luonteesta johtuen sitd harvoin muunnellaan, mutta teeman pintatason

muutokset ovat kuitenkin mahdollisia (Berry 1986, 273-274).

Chaconne vastaa passacagliaa ldheisesti sekd muodoltaan ettd tekniikaltaan. Saveltdjit ovat
kiyttdneet termejd harkitsemattomasti ja my0s kirjoittajien mielipiteet erottelukriteerien mah-
dollisuuksista ja luonteesta eroavat. Liikkeen jatkuvuus kadenssikohdissa on kuitenkin yhtd
tarkedd niin chaconnessa kuin passacagliassakin ja niissd onkin kiytetty samoja keinoja vi-
hentdméén ostinaton toistojen jakautumista osiin. Molemmissa muodoissa finaaliesiintymét
voidaan saada painokkaammiksi ja vakuuttavammiksi dynaamisin ja rytmisin keinoin. (Berry

1986, 273-274.)

Olennaista on se, miten liikettd jatkettu toistojen yli. Jos ostinato paittyy dominantille (tonic-
requiring), siithen sisdltyva liike tai purkautumaton harmonia ohjaa huomiota seuraavaan
esiintymdin. Toonikalle pddttyvissd (tonic-providing) ostinatossa loppuharmoniaa voidaan
horjuttaa dissonansseilla. Ostinaton kadenssissa jatkuvaa rytmistd, eteenpdin menevéa litkettd

jarruttaa piditysten tai muiden rytmisten tekniikoiden kayttd. Lihekkiisid esiintymid voidaan
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sdestdd samankaltaisella materiaalilla ja vierekkdisten osioiden kytkeminen toisiinsa motiivi-
sesti liittd4 ostinatotoistumat pidemmiksi yksikoiksi. Tama tekniikka on nédhtévissa ldhes jo-
kaisessa passacagliassa ja chaconnessa. Vaikutelma suurimittaisesta kehityksestd ja litkkeen
piirteistd voidaan saada aikaan kayttimaélld asteittain nopeampia rytmiarvoja kappaleen koko
muodossa, pddosassa sen muotoa tai hahmottelemalla toiminnan linjoja leveédsti minké tahan-
sa elementin puitteissa. Uusi variaatio voi lisdksi alkaa samanaikaisesti tai aikaisemmin kuin
sitd edeltdvin kadenssi, jolloin se luo elision yhdistimalla kaksi viereistd ostinatoesiintyméaa.

(Berry 1986, 272-273.)

Tietylle teemalle perustuvan variaatiosarjan periaate on siis olemassa passacagliassa ja cha-
connessa ja muutokset voivat koskea esimerkiksi tekstuuria, rytmid tai sdvellajia. Ostinatova-
riaatiomuodolle luonteenomainen piirre, joka erottaa sen laajasta variaatiosarjojen joukosta,
on sen jatkuva (continuous) rakenne, jossa ei yleensd ole katkoksia teeman esiintymien vilis-
sd. Ne variaatiosarjat, joissa timé keskeytys on tarkoituksellinen jokaisen variaation lopussa,
ovat osiin jaettuja, sektionaalisia (sectional) variaatioita. Tonaalisessa musiikissa on bassolin-
jan ja harmonian vélilld olemassa selvi riippuvuus. Siten sekd passacagliassa ettd chaconnessa
ostinaton harmonia on suhteellisen pysyvé ja variointimahdollisuuksiltaan rajoittunut. Toi-
saalta 1900-luvun tonaalisissa rakenteissa harmonia toimii yhd useammin variaation teemana.

(Berry 1986, 277.)

1700-luvulla variaatiota pidettiin edelleen joko improvisoituna tai sdvellettynd tekniikkana,
mutta ensimmaisti kertaa sitd alettiin pitdd myos musiikillisena muotona. Kun teema ja vari-
aatiot -termi otettiin kdyttoon, nimitykset aria, partita, variationen ja double jaivit pois kdy-
tostd Verdnderungia lukuun ottamatta. 1800-luvulla luotiin uusia termejd ja 1900-luvulla va-
riaatiotermid sovellettiin muotojen lisdksi eri prosesseihin. Toisinaan, kun sidveltdjdt ovat pyr-
kineet luomaan uusia nidkokulmia teemaan, termid on véltetty kdyttdmastd kokonaan. (Sis-

man, 2004.)

1700-1800-lukujen vaihteessa kuuluisia ja aikalaistensa arvostamia variaatiosdveltdjid olivat
Spohr, Hummel ja Weber. Johdannoista ja pitkistd finaaleista tuli yhé tavallisempia osana va-
riaatiosarjaa. 1820—1830-luvuilla sdvellettiin yhd enemmain nayttdvid variaatiosarjoja suosittu-
jen pianomelodioiden pohjalta. Niissd kéytettiin niin paljon johdantoja, finaaleja ja virtuoosi-

sia keinoja, ettd ne alkoivat jo muistuttaa fantasioita. (Sisman 2004.)
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Fantasiat olivat virtuoosikappaleita, jotka perustuivat yhdelle tai useille tutuille teemoille.
Teemat otettiin usein oopperoista, mutta my0s kansanmelodioita hyddynnettiin. Oopperafan-
tasiat muistuttivatkin muodoltaan teemaa ja variaatioita, joihin oli lisitty vapaa johdanto ja
laaja finaali. (Drabkin 2004.) Virtuoosikonserttien suosiosta johtuen oopperafantasiat hallitsi-
vat konserttiohjelmia vuosina 1830—1870, mutta vuosisadan lopulla lajityypin suosio kuiten-

kin hiipui. (Suttoni 1992, 998.)

1900-luvulla fantasiasta tuli muotona retrospektiivinen ja se kukoisti 1dhinnd koraaleihin,
Bachin teemoihin tai B-A-C-H -motiiviin perustuvassa urkumusiikissa. Lisztin kaksi tarkeinta
urkuteosta — Fantasia ja Fuuga koraalista Ad nos, ad salutarem seké Preludi ja Fuuga motii-
vista B-A-C-H — olivat tdmén kehityssuunnan edelldkavijoitd. Niiden tirkeimpind seuraajina
voidaan pitdd Regerin koraalifantasioita ja vapaita fantasioita sekd Busonin fantasioita, jotka
ovat saaneet innoituksensa Bachin musiikista (Fantasia contrappuntistica, 1920). (Drabkin

2004.)

Fantasia-variaatiot ovat erityisesti 1800—1900-luvuilla vallinnut variaatiotyyppi, jossa tee-
man elementtien ja sen melodisten motiivien kehittely sekd rakenteen muuttaminen on taval-
lista. Variaatioissa voi olla ohjelmallisia tai karakteristisia elementtejd, yksittdisid numeroita
tai jatkuva tekstuuri. Toisinaan fantasia-variaatiot muistuttavat variaatiotyyppid, jossa vain
muodon pédpiirteet sdilyivét tunnistettavina. Melodisesta sekd motiivisesta viitteellisyydes-
tddn sekd rakenteensa irrallisuudesta johtuen niitd on kutsuttu myds vapaiksi variaatioiksi.

(Sisman, 2004.)

Sismanin mukaan variaatiomuodon ongelmia ovat olleet sen perustuminen toistolle seka kes-
kittyminen 1dhinna teeman melodiaan. Pelkk&é koristelua ja jopa tuttuutta ja tunnistettavuutta
on usein vieroksuttu, ja vuosina 1790-1840 variaatioita tehneet virtuoosit provosoivat omalta
osaltaan vastareaktion syntymistd tyhjdd taitojen esittelyd vastaan. Variaatiomuotoa on myds
kritisoitu mielivaltaisuudesta ja orgaanisuuden puutteesta. Sen muodon pinnallisuuskritiikkiin
ottivat Schumannin ohella teoksillaan kantaa Mendelssohn ja Liszt, jolla muodon térkeys il-

menee erityisesti Bachin teoksista laadituissa variaatioissa. (Sisman, 2004.)

Baumanin ja Briggsin rekontekstualisointimallin nidkokulmasta kehystiminen voidaan Cha-
connen yhteydessd ymmartda edelld esitetyn pohjalta niin, ettd Busoni on ottanut teoksen sel-

laisenaan, muuttamattomana variaatiosarjana eikd sekoita muodon eri lajeja keskenddn. Hén
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on sovittanut sen kokonaisuudessaan ja muokannut sité tietyin osin. Tétd sovituksen suhdetta

ja ndkokulmaa alkuperdiseen teokseen on mahdollista tarkastella teosanalyysin avulla.

Rekontekstualisointimallin  muotoaspekti puolestaan koskee Chaconnen kohdalla muoto-
analyysid ja teoksen rakenteen kuvausta, sen taustalla vaikuttavaa estetiikka-ajattelua sekéd
tyylivalintaa. Barokin aikana variaatiosarja oli muodoltaan ankara ja pysyva. Ajan kuluessa se
muuttui kuitenkin muodoltaan vapaaksi ja improvisatoriseksi. Romantiikan variaatiodiskurssi
eroaa siten huomattavasti barokin ajan vastaavasta. Kuitenkin Busoni noudattaa barokin jayk-
kai kaavaa, eikd sorru fantasiamaisuuteen ja levittimadan Chaconnea sen raamien ulkopuolel-
le. Romantiikkaan liittyy my0s ldheisesti ajatus orgaanisuudesta ja alkuidusta, josta kasvaa
kokonainen teos. Erityisesti Brahms suosi tdtd ajatusmallia. On mielenkiintoista ndhdéa, sopii-

ko Busonin Chaconne tdhdn ideaan vai ei.

2.3.3 Tyyli

Teoksen tehtdvin tarkastelu voi tuoda esiin sdveltdjan pyrkimyksid ja motiiveja teoksensa
suhteen: tarkoituksena on voinut olla litkuttaa yleisod affektein, virtuoosisuudella tai jollakin
muulla tekijélld. Samoin voidaan selvittdd, missé tilanteissa tai yhteyksissd teosta on esitetty,
millainen oli eri aikakausien konserttieldma ja miten yhteiskunta muuttui aikakausien myota.
Voidaan my®os tutkia, millainen séveltdjédn tai sovittajan eldméantilanne oli teoksen sidvellys- tai
sovitusvuoden aikaan. Kddntdmiseen liittyvit aspektit koskevat puolestaan soittimien ja aika-

kauden valistd muutosta.

Solistinen esittdminen oli barokin aikana korkealle kehitettyd ja anonyymin soitinteoksen si-
jaan haluttiin ihailla 1dhes uskomattomiin tekoihin kykenevid virtuoosista taiteilijaa (Harnon-
court 1986, 157). Viulun asema parani véhitellen ja 1600-luvun puolivilin jélkeen se syrjiyt-
tikin perinteisen violan (Grout & Palisca 1988, 350-351). Otenauhojen poiston, tiukemmin
jannitettyjen kielten ja uuden jousityypin ansiosta sen ddni oli violaa kirkkaampi ja selkedmpi
(Walls 1990, 46-49). Italian Cremonassa vaikuttaneiden viulunrakennussukujen (Amati,
Guarneri ja Stradivari) kehitystyon ansiosta viulu oli jo 1700-luvun alkuun mennessé saavut-
tanut hyvinkin nykyiset ominaisuutensa. Jousisoittimille sévelletyistd sonaateista kuuluisim-
pia ja yhd esitettyjd ovat erityisesti Bachin sooloviulusonaatit ja soolosellosarjat. (Grout &

Palisca 1988, 458—459, 509.)
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Barokin aikana solistinen musisointi koettiin puheen kaltaiseksi ja syntyi oppi musiikin reto-
riikasta (Harnoncourt 1986, 157—158). Puhuvan musiikin periaatteen mukaan kielesti ja dia-
logista haluttiin tehdd musiikin perusta, ja musiikin tuli dialogin tavoin olla dramaattista
(Harnoncourt 1986, 189). Affekteja, ihmisen mielenliikkeitd, ilmaistiin mitd erilaisimmin mu-
siikillisin keinoin ja sanoja kuvastettiin tietyin musiikillisin kuvioin (Harnoncourt 1986, 193,
195). Puheen ja affektien esittimiseksi oli jopa olemassa kokonainen kiinteiden musiikillisten
kuvioiden varasto (Harnoncourt 1986, 173). Kun néitd kuvioita kaytettiin puhtaina instrumen-
taalikuvioina ilman tekstid, kuulija itse assosioi kuvion puheeseen tai affektiin (Harnoncourt
1986, 175, 196). Retoriikan periaatteita ja termejd sovellettiin musiikkiin, ja musiikillisen te-
oksen perustana saattoi olla retoristen oppien mukaan laadittu puhe (Harnoncourt 1986, 173—

175).

Enzio Forsblom (1994, 17) luokittelee ja médrittelee suuren joukon barokkimusiikissa kdytet-
tyja retorisia kuvioita. Niihin kuuluvat my®0s erilaiset toistamisen tavat, esimerkiksi tasovaihto
ja nousu (Forsblom 1994, 60—62). Naistd jalkimmadiseen liittyy barokin retorinen climax-
kuvio (gradatio), joka oli hyvin erilainen kuin romantiikan kliimaksi. Forsblomin (1994, 66—
67) mukaan barokin c/imax kuvasi kahdenlaista nousua: sdvelryhmaa, joka toistuu sekvenssin
tavoin joka kerta yhd korkeammalta, tai kahden &dnen asteittaista etenemistd rinnakkaisissa
tersseissd, seksteissd tai desiimeissid. Nousussa jdnnite ja ilmaisun intensiteetti kasvavat kohti

huippukohtaa.

Ideaalinen fraseeraustapa oli siis paljolti luonnollisen puheen kaltainen. Suuria crescendoja tai
diminuendoja ei tehty samassa maérin kuin 1800-luvulla, eikd fraaseille rakennettu myodskain
sellaisia huippukohtia kuin romantitkan musiikissa. Dynamiikan perustaso oli mezzoforten
alueella ja terassidynamiikan keinoin saatiin aikaan soinnillisia kontrasteja. Kuten puheessa,
voimakasta dynamiikkaa kéytettiin korostamaan merkittdvid asioita, sanoja tai sdvelid, ja hil-

jaisin sdvyin taas kuvattiin esimerkiksi surua. (Klingfors 1985, 106-107.)

1800-luvulla soittimien sointivédrien ja -tehojen intensiteetti, ambitus sekd mahdollisuudet
suuriin dynaamisiin eroihin lisdéntyivét. Piano saavutti nykyiset ominaisuutensa ja sen sointi
parani. My0s pedaalin ominaisuudet monipuolistuivat ja mahdollistivat uudenlaisten tehojen
ja tekniikan hyodyntdmisen. Muutokset innoittivat luonnollisesti sdveltdjid kokeilemaan ja
luomaan uutta. (Ratner 1992, 9, 31-38.) Vallineita ihanteita olivat virtuoosisuus, hienostunut

legatosoitto ja laulavuus (Abraham 1979, 761, Plantinga 1984, 173-180, Ratner 1992, 38-39).
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Suurien tehojen ja tehokeinojen suosio kasvoi ja musiikkia esitettiin yhd suuremmissa saleis-
sa, mikd vaikutti orkesterien kokoon ja kokoonpanoon seké sdvellysten laajuuteen ja luontee-
seen. Suuret salit tuli tdyttdd ddnelld, minkd vuoksi orkesterien soittajien lukumaiéré ja soitin-
valikoima lisdédntyi. Esiintyjien suurempi maérd vaikutti sithen, ettd sdvellykset pidentyivit ja
tulivat entistd massiivisemmiksi. Yleiso arvosti huimia kliimakseja, eiki sitd sen vuoksi pidet-

ty endd yhtd asiantuntevana ja kultivoituneena kuin aikaisemmin. (Meyer 1989, 204, 206.)

Toissijaisten parametrien, dynamiikan, tempon, tekstuurin ja sointiviarin merkitys kasvoi ja
yksi oire ndiden parametrien roolin muuttumisesta oli niihin liittyvien esitysmerkintdjen run-
saus: sdvellykset olivat tdynnd seikkaperiisid dynamiikka- ja tempomerkintdjd, esitystapa-
sekd muita ohjeita. Statistisissa kliimakseissa ndma toissijaiset parametrit saavuttivat suurim-
man mahdollisen intensiteetin, johon siséltyivdt korkeimmat ja matalimmat &énet, tihein teks-
tuuri ja nopeimmat nuottiarvot, suurin dynamiikka ja akustinen jinnite sekd voimakkain soin-

ti. (Meyer 1989, 209-210, 306)

Ensisijaisten parametrien — rytmi, melodia ja harmonia — avulla rakennettiin syntaktisia klii-
makseja, jotka ilmensivit siirtyméa epdvakaisuudesta ja ailahtelevuudesta takaisin tasapainoi-
suuteen. Klassismin aikakauden sonaattimuodossa nami kliimaksit sijoittuivat yleensé kehit-
tely- ja kertausjakson saumakohtaan. Toisinaan syntaktinen kliimaksi saattoi olla yhteensopiva
statistisen kliimaksin kanssa, mutta sithen liittyi aina funktion muutos: epédvakaisuudesta siir-
ryttiin tasapainoisuuteen. Syntaktisen kliimaksin jilkeen jannite voitiin sdilyttdd vield suhteel-
lisen kauan, kun taas statistisen kliimaksin jélkeinen tyyntyminen saattoi kestdd maksimissaan

muutaman minuutin. (Meyer 1989, 304-306.)

Kliimaksin sijoitteluun vaikutti siten teoksen muodon péatdsjakson absoluuttinen kesto (tyyn-
tyminen). Tdmén vuoksi laajamuotoisissa teoksissa statistinen ja syntaktinen kliimaksi olivat
yleensd hankalasti yhteen sovitettavissa. Muodon tasolla hierarkkisten suhteiden ja syntakti-
sen rakenteen heikentdminen ja tasoittaminen kuitenkin mahdollisti ja jopa vaati statistiselle
muodolle tyypillistd kumulatiivisuutta. Jokainen dynaaminen kaarros rakentui kolmesta vai-
heesta: voimistumisesta, kliimaksista ja tyyntymisestd. Sekd yksittdisten kaarrosten ettd kap-

paleen kokonaiskaarroksen muoto oli kuitenkin yhtdldinen. (Meyer 1989, 306, 308-309, 311.)

Soinnin vahvistaminen edellytti pianolta kielten suurta jannitettd, vahvaa kehikkoa ja raskaita
vasaroita, mikd johti kosketuksen syvenemiseen. Vuoden 1851 maailmannéyttelyssd vanha

puinen malli joutui haasteen eteen pianonvalmistaja Erardin esitellessd soittimensa, joiden
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padasiallinen voima oli metallikehikon ansiota. Myds Yhdysvalloissa rakennettiin valurauta-
kehikkoisia pianoja, ja vuonna 1859 Henry Steinway (1797-1871) patentoi flyygeleilleen sys-
teemin, johon siséltyi kielten ristikkdisyys ja valurautarunko. Vasaroissa, jotka olivat nyt ras-
kaampia kuin ennen, alettiin kdyttdd nahan asemasta huopaa. (Rowland 1998, 43-44.) Sigis-
mund Thalberg oli mieltynyt Erardin voimakkaaseen déneen ja nopeaan repetitiokoneistoon ja
hinen ylistdvi kirjoituksensa niistd laski kevyiden wienildispianojen suosiota. Erard-pianoista

tulikin suosittuja ympéri Eurooppaa. (Rowland 1998, 40, 45.)

Konserttipianojen déniala kasvoi vuoteen 1870 mennessi kuudesta ja puolesta oktaavista seit-
semdin ja 1/3 oktaaviin, A,—c’. Vuodesta 1860 eteenpiin tehdyt Steinwayt olivat pienid myo-
hempid muutoksia lukuun ottamatta samanlaisia kuin nykyajan konserttiflyygelit. Vuonna
1875 Steinway patentoi kolmannen, ns. urkupistepedaalin, joka mahdollisti tietyn ddnen soi-
misen taustalla samalla kun sen jilkeen soitetut ddnet soivat normaalisti. Hampurissa valmis-
tetuissa Steinway-pianoissa titd pedaalia ei kuitenkaan ollut ja Bésendorferkin lisési sen soit-
timiinsa vasta toisen maailmansodan jdlkeen. Japanilaisissa soittimissa se sen sijaan on ollut
vakiona alusta lihtien. A#niala on pysynyt samanlaisena lukuun ottamatta Bdsendorferin ke-
hittamis flyygelimalleja, joissa on jopa kahdeksan oktaavia (C,—c’), pienemmissé seitseman ja
puoli (F,—¢’). Saksalaiset ja amerikkalaiset yhtiét hyddynsivit soittimien valmistuksessa ko-
netyovoimaa ja hallitsivat 1800-luvun lopun pianomarkkinoita. Ranskalainen Erard kuihtui
vihitellen kdyttiménsa kisitydvoiman kalleuden ja hitauden vuoksi, ja vuosisadan loppuun
mennessd jo ldhes kaikki virtuoosit soittivat amerikkalaisilla tai saksalaisilla instrumenteilla.

(Rowland 1998, 46—48.)

Edelld esitettyjen sointimuutosten ohella myds harmoniat monipuolistuivat romantiikan aika-
na ja modulaatiot olivat tavallisia. Terssisuhteisista sdvellajeista oli tullut yhtd tavanomaisia
kuin dominantti- ja subdominanttisuhteiset sdvellajit olivat aiemmin olleet. Soinnut kromati-
soituivat, mikd ilmeni ylinousevien sekstisointujen, septimi-, nooni-, ja undesimisointujen se-

ké vahennettyjen ja ylinousevien intervallien runsaana kayttona. (Blume 1979, 138-139.)

1700-1800 —lukujen vaihteessa kasvoi kiinnostus homofonisen musiikin kdyttimiseen yha
ekspressiivisempiin tarkoituksiin. Tdméan seurauksena myds rytmin rooli musiikissa muuttui.
Rytmin jatkuvuutta oli aikaisemmin rajoitettu, mutta nyt timén virtaavuuden manipuloinnista
tuli véhitellen ilmaisun keskeinen keino. Tempon joustavuuden ja nuottiarvojen vaihtelun

ekspressiivinen arvo kasvoi, ja erilaiset kayttotavat sekéd niiden aste laajenivat ja monipuolis-
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tuivat. (Hudson 1994, 174.) Esitysmerkinnit kirjattiin teoksiin yha yksityiskohtaisem-
min.' Liszt ilmaisi tempon vaihteluita monin eri tavoin, esim. rallentando, ritenuto, ritardan-
do, accelerando, stretto, stringendo, ja rytmin vapauteen hén viittaa sanoin a capriccio, a pia-
cere, senza tempo, recitativo, quasi cadenza ja improvvisato (Hudson 1994, 262). Kaksi- ja
kolmijakoisia rytmeja yhdisteltiin, hemioloissa vaihdeltiin painotuksen paikkaa, rytmia tihen-
nettiin esimerkiksi kvintoleilla ja septoleilla ja myos polyrytmiikkaa suosittiin (Blume 1979,

134).

1800-luvun loppupuolella pianistit ja kapellimestarit ajattelivat, ettd heilld oli oikeus ja ldhes
velvollisuus hyddyntdéd kaikkia rytmisen joustavuuden tapoja ja silloin tilloin jopa muuttaa
sdveltdjan nuottimerkintdjd saavuttaakseen oman persoonallisen ilmaisutapansa. Séveltdjét
kayttivat sekd hetkellistd ettd pidempikestoista rubatoa. Hetkelliseen rubatoon siséltyi Lisztin-
kin suosima rytmin keskeytys tirkeédssd kohdassa tai epétasaisuutta muutamilla perdkkaisilla
sdvelilld. Pidempikestoinen rubato taas jatkui usein koko tietyn jakson lédpi ja siihen sisdltyi
pddasiassa tempon joustavuutta yleiselld tasolla. Tétd kauas ulottuvaa rubatoa merkittiin
yleensd termilld sempre rubato tai rubato, jolloin sitd kdytettiin merkitseméssa padtempoa tai

tempon vaihdosta. (Hudson 1994, 300-301.)

2.3.4 Esitystilanne

Bachin aikana suuri osa teoksista oli kirkkomusiikkia, mutta Chaconnea ja muita instrumen-
taaliteoksia esitettiin myds hoveissa ja kodeissa. Jo barokin aikana teoksia kuitenkin sovitet-
tiin usein eri kokoonpanoille ja musiikki soi siten useissa ymparistdissd. Musiikin ja uskon-
non yhteys oli vahva ja musiikkia sdvellettiin Jumalan kunniaksi. (Grout & Palisca 1988, 498,
502-503.) Busonin (1987a, 21) mukaan musiikki muuttuu vaihdettaessa sithen eri teksti tai
esitettdessd se eri kontekstissa. Silld ei ole tiettyd tarkoitusta, vaan tuttukin musiikki voi siten

uudessa ympadristossa tai aitheyhteydessd kuulostaa tdysin vieraalta (Busoni 1987a, 21).

Bach tyoskenteli Chaconnen sdvellysvuoden (1720) aikaan musiikillisena johtajana (musical
director) Kothenin hovissa, jossa hin saattoi melko vapaasti toteuttaa itsedéin ja omia pyrki-
myksidin sdvellyksissddn. Hovissa oli orkesteri ja muusikoita, jotka kykenivét esittimédn hi-

nen saveltdimainsid musiikkia. Myos itse ruhtinas oli taitava viulisti ja soitti myods cembaloa

! Esimerkiksi Chopinin (1810-1849) musiikissa tempon kiihtyvyyttd osoittavia merkintdja on jo paljon enem-
méin kuin Mozartilla tai Beethovenilla ja sanaa rubato héan kayttdé kaikkiaan neljissétoista sédvellyksessdin
(Hudson 1994, 175, 182).
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sekd viola da gambaa (Boyd 1997, 65). Kothenin vuosina (1717-1723) Bach sdvelsi erityisen
paljon instrumentaalimusiikkia — sonaatteja, partitoita, klaveeriteoksia ja konserttoja. Ensim-

madiset neljd tyovuotta olivatkin Bachin eldmén onnellisinta aikaa. (Marshall 1989, 8-9.)

Todennékoisesti Bach sdvelsi Chaconnen erityisen taitavalle viulistille, ehkd orkesterin ensi-
viulisti Joseph Spiessille tai sitten Dresdenissd vaikuttaneille viulisteille Johann Georg Pisen-
delille (1687—-1755) tai Jean Baptiste Volumierille (1670—1728). Toisaalta se heijastaa my0s
Bachin omaa taitavuutta viulistina (Boyd 1997, 88; Drummond 1981, 775; Hartwig 1981, 75).
Busonin aikana virtuoosisuutta ihailtiin. Hén itse arvosti suuresti Bachin musiikkia ja tunsi
sen hyvin. Siten sovituksen merkitys Busonille itselleen on luultavasti ollut syvempi kuin
yleisolle, joka piti siitd todenndkdisesti sen ndyttdvyyden ja virtuoosisuuden vuoksi, mutta

varmasti my0s teoksen musiikillisen hienouden ansiosta.

Baumanin ja Briggsin rekontekstualisointimallin merkitysperustan yhteydessd on mahdollista
tutkia, miten teoksen eri versioiden vililld kulunut aika on vaikuttanut sen muutokseen. Yh-
teiskunta oli muuttunut paljon tultaessa 1800-luvulle. Mesenaatit eivit endd elittdneet muusi-
koita, joiden tuli nyt tulla toimeen itsendisesti. Konsertit olivat julkisia ja yleiso ihaili virtu-
ooseja. Barokin aikana ei ollut samanlaista konserttieldmid, vaan musiikkia esitettiin hoveissa
ja kirkoissa. Kohdeyleiso oli siis erilainen, kuten myos sdveltdjat Bach ja Busoni. Vaikka
Chaconne on hyvin virtuoosinen teos, sekd alkuperdisend teoksena ettd sen sovituksena, Bach
el muusikkona ollut viuluvirtuoosi siind mielessd kuin Busoni oli pianovirtuoosi. Bachin suh-
teen ei ole myoskéén tarkkoja tietoja siitd, missd Chaconnea on esitetty. Busonin esityksistd
on kuitenkin olemassa joitakin tietoja ja hdnen soitostaan on yleiselld tasolla kirjoitettu jonkin

verran.

2.3.5 Autenttisuus

Autenttisuuteen pyrkiminen ja sithen liittyvd problematiikka nousevat ajankohtaisiksi kysy-
myksiksi esitettiessd menneiden aikojen musiikkia. Barokin aikakaudella autenttisuuden ta-
voittelu ei ollut vield tarpeellista, koska tuolloin esitetty musiikki oli uutta ja tuoretta. Aiem-

pien aikakausien vanhaa musiikkia ei tuolloin esitetty.

1800-luvulle asti musiikkia tuotettiin jatkuvasti hovien, aristokraattien, kirkkojen ja ooppera-
talojen tarpeisiin. Vanha musiikki ei kiinnostanut, vaan sekd yleiso ettd siveltdjien tyollistdji-

nd toimineet mesenaatit halusivat kuulla vain kaikkein uusinta musiikkia. Oopperataloihin
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taas tarvittiin jokaiselle esityskaudelle uusia teoksia. Tdstd huolimatta myds vanhaa musiikkia
esitettiin: Ranskassa Lullyn oopperoita, Englannissa Héndelin oratorioita. Yksityiset ihmiset,
jotka ymmaérsivat vanhan musiikin merkityksen ja joilla oli padsy vanhoihin ldhteisiin, kerdi-
livdt nuotteja harrastuksenaan. Esimerkiksi Gottfried Bernhard van Swieteninstd tuli Wienissa
Héndelin ja Bachin puolesta taistelija ja hin esitteli Mozartille Bachin Das Wohltemperierte
Klavier:n, joka jatti jalkensd tdmidn myOhempddn sdvellystyyliin. Oli harvinaista, jos musiikki
sdilyi yli 50 vuotta sdveltdjdan kuolemasta, silld yleensd uusi musiikki voitti vanhan melko no-

peasti. (Neumann 1992, 6.)

1800-luvun alkuun mennessd vanha mesenaattijarjestelma alkoi olla historiaa. Ranskan val-
lankumous, feodalismin loppuminen, teollinen vallankumous ja himmastyttavé teollisuuden
ja kaupankdynnin lisddntyminen, sekd sen seurauksena varakkaan, laajan porvariston nousu
muuttivat dramaattisesti Euroopan yhteiskunnallista rakennetta. 1800-luku, joka osuu osapuil-
leen yhteen romantiikan aikakauden kanssa, merkitsi myos vanhan musiikin roolin uutta vai-
hetta. Nouseva porvaristo musiikillisesti sivistyneend ja konserteissa kdyviné yleisond, korva-
si entiset mesenaatit sidveltdjien pddasiallisena tulonldhteend. Elantonsa suhteen sédveltdjét oli-

vat nyt riippuvaisia markkinoista. (Neumann 1992, 7.)

Yleisod ei kiinnostanut, kuinka uutta oli se musiikki, jonka kuuntelemisesta tai soittamisesta
he olivat maksaneet. Romantiikan huoli kansallisesta perinnostd suosi retrospektiivistd asen-
netta, joka puolestaan hyoddytti vanhoja siveltdjid. Ensimmaisid tdstd asennemuutoksesta hyo-
tyneitd sdveltdjid olivat ilmeisesti Gluck, Haydn ja Mozart, joiden tuotantoa sdilyi 1800-
luvulle. Myo6s Bach oli vihdoin 16ydetty uudelleen, 75 vuoden ldhes tdydellisen laiminlyonnin
jalkeen. Henkiinherattdmistd edesauttoi osittain Bachin affektiivinen tyyli, joka liikutti ro-
manttista sielua. Jotkut seikkailunhaluiset kuoronjohtajat menivét vieldkin pidemmdille ja el-
vyttivdt renessanssisdveltdjien Palestrinan, Victorian ja Marenzion musiikkia. (Neumann

1992, 7.)

Autenttisuuskin oli jo alullaan 1800-luvulla. Silloin jirjestettiin useita historiallisia konsertte-
ja, joissa kaytettiin antiikkisia soittimia. Sukupolvien ajan hautautuneena ollutta musiikkia
etsittiin, 10ydettiin ja elvytettiin. Virtuoosipianistinakin tunnettu Ignaz Moscheles oli edelld
aikaansa pitdessddn vuonna 1830 sarjan historiallisia resitaaleja 1700-luvun cembalolla, jos-
kin hédn oli varustanut sen ddntd voimistavalla mekanismilla (swell-mechanism). 1800-luvun

lopulla autenttisuusliike sai vauhtia ja vuosisadan vaihteessa perustettiin yhdistyksid, joiden
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tarkoituksena oli vanhan musiikin elvyttiminen kayttimélld vanhoja instrumentteja. Tunnet-
tuja cembalon puolestapuhuja olivat Wanda Ladowska ja Arnold Dolmetsch, joista edellinen
paheksui alkuperdisestd nuotista poikkeavia kustannustoimittajia ja sovittajia moittien heistad
esimerkiksi Hans von Biilowia ja Hummelia. Itse hdn kuitenkin halusi lisdtd omaan cemba-
loonsa terdskehikon. Dolmetsch puolestaan rakensi cembaloita ja tutki niiden soittotekniik-
kaa. Kirjassaan The Interpretation of the Music of the 17th and the 18th Centuries (1915) hén
kisitteli ensimmaisti kertaa tempon, rytmin, ilmaisun sekd instrumenttien ja niiden soittotek-
nitkan ongelmia. Tdmén teoksen julkaiseminen teki hénestd autenttisuusliikkeen todellisen

perustajan. (Neumann 1992, 9-10.)

Baumanin ja Briggsin rekontekstualisointimallin kddnnokseen — soittimelta toiselle tai aika-
kaudesta toiseen — liittyy Busonin kohdalla monia seikkoja, joista keskeisimpénd se, mitd hdn
itse ajatteli teoksen siirtdmisestd. Hianen ajatuksensa barokkimusiikista ja Bachista, musiikin
tulevaisuudesta, notaatiosta, sovittamisesta, estetiikasta, esittimisestd ja virtuoosisuudesta
ovat kiinnostavia ja valaisevat kukin osaltaan hdnen késityksiddn musiikin olemuksesta ja sen
kéyttdmisestd eri tarkoituksiin ja tilanteisiin. Busonin Chaconne on siirretty barokin aikakau-
desta romanttiseen kontekstiin ja viululta suuriin sointitehoihin kykeneville pianolle. Bach
puolestaan siirsi teoksen ajatuksesta nuoteiksi ja valitsi muodon ja instrumentin, jotka sopivat
sille tuona ajankohtana parhaiten. Busonin aikana improvisointi oli tavallista ja sitd arvostet-
tiin. Toisinaan improvisaatiot vangittiin nuoteiksi, painettiin ja julkaistiin. My0s barokin ken-
raalibasso oli erddnlaista improvisointia sointupohjalle, ja onhan Chaconnekin itse asiassa

sointukaavalle perustuva variaatiosarja.

Emergoituva rakenne taas ilmentdd kehdmuodon tavoin aikakauden vaikutusta séveltdjdin ja
teokseen sekd pdinvastoin sdveltdjdn ja teoksen vaikutusta aikakauteen. Musiikissa teos
muokkaa aikakautta, jossa se on tuotettu, mutta myds aikakausi muokkaa teosta oman ni-
koisekseen. Taten muodostuu kehd, joka Chaconnen tapauksessa ilmentdd Bachin teosten ja
savellystyylin vaikutusta barokin aikakauden kehittymiseen ja sen vaikutusta edelleen Bachin
musiikkiin. Busonin kohdalla kehd muodostuu vastaavasti hdnen vaikutuksestaan romantiikan
aikakauteen ja muuttuvan aikakauden vaikutuksista hidnen tuotantoonsa ja ithanteidensa muo-
toutumiseen. Romantiikan aikana virtuositeettia palvottiin, julkiset konsertit yleistyivét ja
kuuntelijat odottivat sirkustemppuja. My6s Busonin Chaconne heijastelee nditd vaatimuksia,
joiden liséksi se on vastaus ajan Bach-renessanssiin. Bachin musiikkia oli alettu julkaista vuo-

sisadan alussa ja se oli kokenut uuden nousun. Autenttisuuteen siind mielessd kuin sana nyky-
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aan ymmadrretiin, ei kuitenkaan pyritty, vaan vanhoja teoksia muokattiin surutta uusien tyylil-
listen ithanteiden ja vaatimusten mukaisiksi. Sovitukset olivat suosittuja, ja Bach-sovituksista

tunnetuimmiksi ovat jdéneet erityisesti Lisztin, Busonin ja Regerin sovitukset.

2.4 Tutkimusongelmat

Keskityn tutkielmassani sithen, miten Busoni sovitti Bachin Chaconnen, eli rekontekstu-
alisoinnin termein siirsi sen sdvellysajan kontekstista uuteen, romantiikan ajan kontekstiin.
Kehystdmisen ja muodon tasolla vertailen Bachin ja Busonin teosten tyylillisid eroja paramet-
reittdin niiden muotorakenteen, harmonian, soinnin ja siihen liittyvien kliimaksien sekd ryt-
minkésittelyn kautta. Busonin pianosovituksen statistisien kliimaksien sekd niissd kdytettyjen
tehokeinojen tarkastelussa kiinnitdn soinnin ohella huomiota erityisesti esitysmerkintdihin,
dynamiikkaan, sdvelten ambitukseen ja tekstuuriin verraten sovitusta alkuperdiseen viuluteok-
seen. Busonin kirjoitusten kautta pohdin, miten hidnen musiikkifilosofinen ajattelunsa heijas-
tuu analysoitavassa Chaconne-sovituksessa. Heijastumista tarkastelen erityisesti Busonin au-
tenttisuus- ja virtuoosisuuskasityksen sekd sovittamiseen liittyneiden ajatusten avulla. Lopuk-
si esitdn lyhyesti huomioita siitd, miten Busonin tavoite sulauttaa barokin musiikkia romantii-

kan virtuoosityyliin vaikutti hinen aikakautensa musiikilliseen kontekstiin.

2.5 Analyysimenetelmi

Analyysini perustuu LaRuen (1997) tyylianalyysistd esittimiin ndkemyksiin, joiden mukaan
teos voidaan analysoida parametri kerrallaan. LaRuen mainitsemia parametrejd ovat sointi,
harmonia, melodia, rytmi, kasvu (growth) ja teksti. Kuitenkin se, mitkd parametrit kulloinkin
ovat tarkoituksenmukaisimmat, riippuu analysoitavan teoksen ominaispiirteistd. Chaconne-

analyysisséni keskityn muotorakenteen ohella erityisesti sointiin, harmoniaan ja rytmiin.

Soinnin yhteydessd tarkastelen teoksen tekstuuria, ddnialaa, ddnenvériin liittyvdd sdvelten
asettelua, dynamiikkaa ja kliimaksien rakentamista, sekd polyfonisuuden soinnillisia vaiku-
tuksia. Huomioin my®0s esitys- ja dynamiikkamerkinnét, joilla Busoni on tavoitellut tiettya
sointia. Harmoniaan liittyen tutkin kromatiikan seké lisdttyjen dénten vaikutusta sointuihin ja
niiden funktioihin ja etsin teoksesta romantiikan ajalle tyypillisid muunnesointuja. Rytmin
yhteydessé tarkastelen temponkasittelyd esitysmerkintdjen, lisdttyjen dénien sekéd aksentoin-
nin kautta sekd huomioin, mitad uusia rytmeji ja aika-arvoja Busoni mahdollisesti lisdd Bachin

teokseen.
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Kliimaksien mairittely on osin tulkinnanvaraista. Tdmén tutkimuksen toteutan kuitenkin la-
hinnéd nuottimateriaalin ja siitd tekeméni analyysin sekd Bachin alkuperdisteoksesta tehtyjen
valmiiden analyysien pohjalta. Levytyksid tai muuta d4nimateriaalia en juurikaan hyddynna.
Pelkdn nuottimateriaalin pohjalta on virtuoosisuutta kuitenkin tutkittu ennenkin. Marjaana
Virtasen (2001, 59-60) mukaan nuottikuva-analyysi kuuluu teoskeskeisyyden piiriin, vaikka
silld pyrittdisiinkin ilmentdméédn esittdvan taiteen piirissd tapahtuneita muutoksia. Hénelle
nuottikuva-analyysi ei merkitse teoksen analysointia autonomisena ilmaisumuotona, vaan
Tomi Mikeldn (1989) tutkimukseen nojautuen hén olettaa, ettd esittdmiseen liittyvid ilmioita
voidaan tarkastella nuottipartituurin pohjalta. Teosanalyysin olen tehnyt vertailemalla Bachin
ja Busonin teoksia tahti tahdilta allekkain. Bachin teoksen olen nuottiesimerkeissé sijoittanut

Busonin sovituksen yldpuolelle.

Nuottimateriaalina olen kayttanyt faksimilekopiota Bachin Chaconnesta sekd Henryk Szeryn-
gin toimittamaa editiota Bachin sonaateista ja partitoista sooloviululle. Nuottiesimerkit olen
laatinut faksimilekopion pohjalta ja Szeryngin editiota olen kiyttdnyt apuna ldhinna epésel-
vissd kohdissa. Arpeggioita Bach ei kirjoita auki eikd anna niitd koskien erityisid esitysohjei-
ta. Nuottiesimerkeissd olen kuitenkin kirjoittanut kuviot auki helpottaakseni teosten vertailua.
Nuottien varsien suunnat eivét luettavuuden selkeyden vuoksi ole esimerkeissidni aina tasmaél-
leen Bachin késikirjoituksen mukaisia, mutta muuten esimerkit noudattavat mahdollisimman
tarkasti Bachin kirjoitustapaa. Busonin sovituksesta kdytdsséni on ollut Edition Petersin jul-
kaisema Urtext-versio, joka toimittajansa Paul Banksin mukaan perustuu Chaconnen neljin-
teen painokseen vuodelta 1916. Nuottiesimerkit olen kirjoittanut sen mukaisesti, vaikkakin
paikoin nuottien asettelu ja niiden varsien suunta saattavat nuotinkirjoitusteknisistd syisté olla

esimerkeisséni erilaisia Urtext-painokseen verrattuna.



24

3 BUSONI MUUSIKKONA

3.1 Elaméinvaiheet

Busoni syntyi saksalais-italialaiseen muusikkoperheeseen Italiassa vuonna 1866. Itseddn Bu-
soni piti italialaisena, vaikka saksalainen kulttuuri — Goethe, E. T. A. Hoffmann, Nietzsche
ym. — vaikuttikin merkittdvisti hidnen ajatteluunsa ja luomistyohonsi. (Katz & Dahlhaus
1987, 197). Nuorena Busoni oli erddnlainen ihmelapsi ja esiintyi usein konserteissa yhdessi
vanhempiensa kanssa soittaen Mozartin, Clementin ja Schumannin musiikkia, Bachin, Rame-
aun, Hummelin ja Haydnin teoksia sekd omia sdvellyksiddan (Dent 1974, 17, 19). Busonin en-
simmaéisend opettajana toimi hinen isdnsa ja vaikka tdma ei ollutkaan musiikillisesti erityisen
lahjakas, sai hin aikaan tuloksia ankaralla ja periksiantamattomalla opetustyylillddn (Busoni

1987a, 59).

Saveltdiminen kiinnosti Busonia nuoresta pitden. Vain 9-vuotiaana (1875) héin paisi oppilaaksi
Wienin konservatorioon, mutta oli isdnsd mielestd vield liian nuori opiskelemaan séveltdmista
(Dent 1974, 20-21). Vain vuotta myohemmin Busoni kuitenkin esitti jo julkisesti omia teok-
siaan, vaikka kriitikoiden mukaan hinen pianistiset kykynsé olivat lupaavampia kuin sdvel-
lykset, joita esimerkiksi Eduard Hanslick piti italialaisen pikkupojan tekemiksi yllattdvin va-
kavina (Dent 1974, 22). Hanslick kuitenkin antoi tunnustusta Busonin taidoille improvisoida
polyfonisesti annetusta teemasta ja tulkitsi sdvellysten vakavuuden ja kypsyyden olevan seu-

rausta Bachin musiikin opiskelusta (Sitsky 1986, 180).

Busonin pianististen kykyjen ja kiistanalaisten sidvellystaitojen peléttiin menevéin kuitenkin
pilalle, mikéli hén jatkaisi konsertoimista. Myds Anton Rubinstein oli havainnut Busonin lah-
jakkuuden ja kannustanut kouluttamaan héntd huolellisesti lahjojen esittelyn ja rahallisen
hyddyn tavoittelun sijaan. Busonin isdd eivit tdmén kaltaiset ohjeet kuitenkaan kiinnostaneet.
(Dent 1974, 23, 27.) Hén halusi mité ilmeisimmin keskittyd esitteleméén poikansa taitoja, ei-
ki niinkdén ajatellut timin kehitystd pidemmalla tdhtdimelld. Busoni itse ei pitidnyt isdnsi in-
nokkuudesta ylpeilld hinen taidoillaan ja esitelld niitd vieraille ihmisille (Busoni 1987a, 59—

60).
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Busoni aloitti sdvellysopintonsa 13-vuotiaana (1879) Grazissa, jossa hidn opiskeli yli vuoden
ajan harmoniaa, kontrapunktia ja fuugan laadintaa, seké soitinnusta, sdveltimistd ja musiikin
historiaa. Hanen merkittdvin opettajansa oli Wilhelm Mayer, joka tunnettiin sdveltdjand pa-
remmin nimelld W. A. Rémy. Néiden opintojensa aikana Busonissa syttyi elinikdinen ihailu
Mozartia ja myohemmin Bachia kohtaan. (Dent 1974, 36-39). Busonin ura siveltdjand kiyn-
nistyi kuitenkin hitaasti. Vaikka hin itse piti teoksiaan onnistuneina, ei niitd aina hyvaksytty

orkesterien ohjelmistoon (Dent 1974, 46, 51-52).

20-vuotiaana Busoni tuli toimeen itsendisesti, ja Petersin sekd my6hemmin Breitkopf & Hér-
telin kustantamot julkaisivat hdnen teoksiaan. Leipzigissd vaikutti tuohon aikaan monia tun-
nettuja taiteilijoita ja nousevia kapellimestareita, joista Busoni tutustui Edward Griegiin, Fre-
derick Deliukseen ja Gustav Mahleriin. Erityisen ldheiset suhteet hénelld oli viulisti Henri
Petrin ja tdmén perheen kanssa. (Dent 1974, 67—68.) Petrin pojasta, Egonista, tuli my6hem-
min tunnettu pianisti. Busoni opetti hdnelle pianonsoittoa, ja Egon Petri puolestaan toimi Bu-

sonin assistenttina seké oli yksi hdnen lahimmistd ystavistddn (Beaumont 1985, 49).

Suomessa Busoni tunnetaan erityisesti tyoskentelystddn Helsingin konservatoriossa, myo-
hemmaéssa Sibelius-Akatemiassa. Hugo Riemannin suosituksesta hin sai sieltd ylléttden tyo-
tarjouksen kevéélld 1888 ja aloitti tyot jo syyskuussa. Vaikka kaupungin arkkitehtuuri ja luon-
to viehdttivatkin Busonia, sen vaatimaton musiikkielimd masensi hédnti: kaupungissa ei ollut
oopperaa, ei ainuttakaan ammattikvartettia, vain vastaperustettu orkesteri ja heikkotasoisia

konservatorio-oppilaita. (Dent 1974, 75-77, 94; Salmenhaara 1984, 45-46.)

Busonin vaikutus Suomen musiikkikulttuuriin oli merkittdvé ja resitaalit, joissa hén esitti
Bachin, Scarlattin, Hindelin, Mozartin ja Beethovenin musiikkia, olivat hyvin suosittuja.
Edelld mainittujen sdveltdjien teosten ohella Busoni toi suomalaisten kuultaville myo6s
Brahmsin, Anton Rubinsteinin, Lisztin ja Griegin teoksia sekd omia sdvellyksiddn. (Dent
1974, 77-78.) Musiikkiopistoa johtaneen Martin Wegeliuksen ja orkesteririntamaa hallinneen
Robert Kajanuksen tulehtuneista suhteista johtuen Busonia kuultiin kuitenkin Kajanuksen
johtaman orkesterin solistina vasta hénen jo jétettydin tyonsd Suomessa (Vainio 2002, 272—

273).

Vaikka Busoni tunsi alkuun olevansa yksindinen, hén sai vdhitellen monia tuttavia ja ystavyys
Christian Sindingin ja Frederick Deliuksen kanssa muodostuikin pysyvéksi (Dent 1974, 78,

81). Suomessa Busonin ystivépiiriin kuuluivat myos Jean Sibelius, Armas ja Eero Jarnefelt
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sekd Adolf Paul, joista A. Jarnefelt ja Paul olivat hdanen oppilaitaan (Salmenhaara 1984, 46).
Busoni kuului myos Kajanuksen sekd Sibeliuksen ldhimpiin ystavépiireihin ja keskusteli hei-

dén kanssaan usein musiikin estetiikasta ja taiteen filosofiasta (Vainio 2002, 533).

Sibelius ihaili Busonia pianistina ja ylisti timén suuruutta ja voimaa. Busonin sdvellyksiin
hén kuitenkin suhtautui varauksella, joskin hén péivikirjoithinsa my6hemmin tekemalldén li-
sdykselld pehmensi arviotaan. (Salmenhaara 1984, 296; Sibelius 2005, 59.) Tuttavuus Sibeli-
uksen kanssa jatkui Busonin kuolemaan saakka, vaikka Sibelius myohemmin katuikin sité,
ettei ollut mennyt tapaamaan Busonia vuonna 1923 kun siihen olisi viimeistd kertaa ollut

mahdollisuus (Salmenhaara 1984, 384).

Suomessa Busoni tutustui myds tulevaan vaimoonsa, Gerda Sjdstrandiin (Dent 1974, 83). He
avioituivat Moskovassa vuonna 1890 pian sen jilkeen kun Busoni oli vuonna 1889 voittanut
sdvellyspalkinnon Anton Rubinstein -kilpailussa. Monien mielestd hénen olisi kuulunut voit-
taa ensimmadinen palkinto myos pianosarjassa, mutta tasapuolisuuden nimissé palkinto myon-
nettiin Vendjén edustajalle, Nikolai A. Dubassoville. Sdvellyspalkinnon ansioista Busoni kui-
tenkin nimitettiin seuraavan lukuvuoden alusta opettajaksi Moskovan konservatorioon. (Be-
aumont 1985, 15; Dent 1974, 94.) Ilmeisesti Busonin odotukset tulevasta tyostd olivat suu-
remmat, kuin miké todellisuus tuli olemaan. Dentin (1974, 95) mukaan asumis- ja tyoskente-
lyolosuhteet Moskovassa olivat huonot ja kollegat olivat — Alexander Silotia lukuun ottamatta
— Busonille kateellisia. Moskovasta Busoni siirtyi vuonna 1891 opettajaksi Bostoniin, New

Englandin konservatorioon (Beaumont 1985, 15; Dent 1974, 97).

Yhdysvallat ei osoittautunut kuitenkaan Vendjdi tai Suomea paremmaksi ja konservatorion
olosuhteet olivat sielld vield huonommat kuin Helsingissé, jossa resurssit olivat olleet niukat,
mutta Busonia oli arvostettu ja Wegelius oli suonut hénelle paljon vapautta. Bostonissa opet-
tajat pelkdsivit laitoksen romahtamista, ja lahjattomiakin nuoria hyvéksyttiin opiskelijoiksi
vain lukukausimaksujen toivossa. Tiukka aikataulutus ja tuntien lyhyys ahdisti Busonia ja jo

vuoden kuluttua hén erosi virastaan ja muutti perheineen New Yorkiin. (Dent 1974, 97-98.)

Tuohon aikaan Busoni ansaitsi rahaa matkustelevana virtuoosina. Lukuisista Amerikan ysté-
vyyssuhteistaan huolimatta hdn kaipasi Euroopan kulttuurielamii ja palasi sinne kevailla
1894. Opettamiseen pettyneen Busonin tarkoituksena oli jatkaa uraa kiertdvénd virtuoosina,
minkd vuoksi hédn asettui matkustelun kannalta keskeiselld paikalla sijaitsevaan Berliiniin.

(Dent 1974, 98-99.) Vuosina 1900 ja 1901 Busoni piti Weimarissa mestarikursseja, joiden
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myotd hédn alkoi jélleen uskoa nuoriin pianisteihin ja ndiden kykyihin (Dent 1974, 125-126,
128).

Suurin vaikutus Busoniin 1900-luvun alun muutosten vuosina oli Lisztin, Verdin, Bachin ja
Mozartin musiikilla. Busonin pianokonsertto (1903—1904, julkaistu 1906) ja viulusonaatti e-
molli (1898, julkaistu 1901) merkitsivét kddnnettd ja uuden aikakauden alkua hdnen kehityk-
sessddn ja persoonallisuudessaan. Hénen sévellystyylinsd muuttui, kirjallinen tuotantonsa
kasvoi, eikd eldma esiintyvina taiteilijana endd kiinnostanut hinti entiseen tapaan. Kriitikot ja
yleiso alkoivat vihdoin tunnustaa hdnen arvonsa myds tulkitsijana, ei vain teknisesti ainutlaa-
tuisena virtuoosina. Ymmarrettiin, ettd Busonin kaltaista omaperéistd soittajaa ei ollut kuultu
sitten Lisztin ja Anton Rubinsteinin aikojen. (Dent 1974, 167-168.) 1800-luvun suurista vir-
tuoosipianisteista Busoni tunsi kuitenkin vain Anton Rubinsteinin, jonka vaikutus hinen muu-
sikkouteensa, musiikilliseen ajatteluunsa ja musiikin monumentaalisuuteen olikin merkittava

(Dent 1974, 102—-103).

Kiinnostuksen painopisteen siirtyminen esteettisten pohdintojen suuntaan on havaittavissa
Busonin kirjallisesta tuotannosta, josta ensimmaiset julkaistiin vuosina 1907 ja 1910. Dentin
(1974, 220) mukaan Busoni oli lopettanut virtuoosieldmén vuoteen 1914 mennessé ja piti it-
seddn tuolloin sdveltdjand, filosofina ja jopa profeettana, jolla oli missio. Busonin tavoitteet
eivit olleet vain kaupallisia ja hidnen asemansa olikin hankala, koska hén piti taidettaan ldhes
uskontona, jota hidnelle oli annettu tehtdvéksi julistaa maallisista tavoista ja ymmarryksesta
valittdmattd. Ymmarrystd hén ei kuitenkaan osakseen juuri saanut. (Dent 1974, 220.) Viimei-

set vuotensa Busoni asui Berliinissé, jossa hdn kuoli 1924 (Beaumont 1985, 16).

Busonin eldmaé oli hyvin vaiherikas ja muusikkona hén kehittyi véhitellen ihmelapsesta nuo-
reksi saveltdjdksi sekd musiikin ammattilaiseksi, pianovirtuoosiksi. Busoni tydskenteli ja kon-
sertol ympari maailmaa, mutta koki ajoittain sekd virtuoosin ettd opettajan roolit turhauttavi-
na. Héin oli kiinnostunut varhaisemmista siveltéjistd ja tutki heiddn musiikkiaan, mutta ihaili
my0s vanhoja, suuria pianovirtuooseja. Busoni suhtautui musiikkiin hyvin syvéllisesti ja
myohdiselld 14llddn han keskittyikin ldhinnd musiikkiaiheisten esteettis-filosofisten kirjoitel-
mien laatimiseen. Hdnen asenteensa musiikkiin ja muihin séveltdjiin leimasi myds hdnen soit-

toaan ja ohjelmistovalintojaan.
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3.2 Soittotyyli ja ohjelmistovalinnat

Muihin pianisteihin verrattuna Busonilla oli tiysin erilainen késitys siitd, mitd pianolla saattoi
tehdd. Héin arvosti 1dhinnd Vendjidn, Wienin ja Puolan pianotraditioita sekd Lisztin oppilaita
Reisenhaueria, Saueria ja Eugen d’Albertia, jolle Chaconne-sovitus on omistettu. (Dent 1974,
258.) My®6s Lisztin vaikutus Busonin soittoon ja ohjelmistovalintoihin oli merkittdva. Busonin
kiinnostus Lisztid kohtaan herdsi kuitenkin vasta, kun hin alkoi ymmartid titd laajemmin
kuin pelkkédnd virtuoosina (Dent 1974, 151). Vaikka Liszt olikin seké pianistina ettd sévelta-
jand osa vanhaa virtuoositraditiota, Busonin kiinnostus liittyi enemmén Lisztin musiikin vé-

kdidn mekaanisen taituruuden esittelyyn.

1880-luvun loppuun mennessd Busoni oli saavuttanut virtuoosin aseman (Dent 1974, 71).
Hénen konserttiohjelmansa koostuivat yleensd suurista teoksista ja vain 17-vuotiaana (1883)
hén esimerkiksi esitti yhdessd konsertissa Beethovenin sonaatin op. 111, Bachin Italialaisen
konserton, Schumannin Sinfoniset etydit, Chopinin Andante Spinaton ja Polonaise Brillanten,
Lisztin sovituksen Mendelssohnin Kesdyon unelmasta, sekd omista sdvellyksistdédn Variaatiot
ja Scherzon pianolle, viululle ja sellolle, Serenadin sellolle ja pianolle sekd pianoetydit. (Dent
1974, 46.) Nykydan moisia ohjelmia voi kuulla 1dhinnd levyiltd, mutta konserteissa yhté laajo-
ja ja raskaita teoskokonaisuuksia ei yleensd esitetd. Dentin (1974, 71) mukaan Busoni soitti
mielellddn myos oopperasovituksia, vaikka kaikki kriitikot eivit niitd arvostaneetkaan ja piti-

vit siten niiden esittdmistd valistuneelle saksalaisyleisolle jopa kummallisena.

Beethovenin sonaateista Busoni opetteli nuorena virtuoosisimmat, op. 53 Waldsteinin ja op.
57 Appassionatan, mutta vanhemmalla i14lldén hén esitti myos myOhéisid sonaatteja, op. 106
Hammerklavieria sekd opuksia 110 ja 111. Dentin (1974, 260) mukaan Busoni hylkési myo-
hemmin sekd Bachin ettd Chopinin pienimuotoiset teokset, eivitkd valssit ja masurkat sekd
englantilaiset ja ranskalaiset sarjat saaneet hidnen sympatiaansa osakseen. Mieluiten Busoni
soitti profeetallisina pitimiddn Chopinin preludeja, mutta esitti myos tdmén etydejd, toisinaan

sonaatteja, harvoin balladeja ja muutamia nokturneja. (Dent 1974, 260-261.)

Pienimuotoisia teoksia Busoni esitti kaiken kaikkiaan harvoin, vaikka varhaislapsuudessaan
hén oli tutustunut niihin ja soittanut niitd konserteissa. Myos hidnen ensimmaiset sidvellyksen-
sd olivat olleet pienimuotoisia, barokkityylisid kappaleita. Ohjelmamusiikin ja karaktdérikap-

paleiden alue oli Busonille epdmukava ja hinen tdhdn tyyliin tekemistdén teoksista ldhes
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kaikki lukeutuvatkin hénen varhaistuotantoonsa. Muutamat Busonin menestyksekkdimmista
savellyksistd kuuluvat kuitenkin tdhdn tyylilajiin, jonka kautta hén oppi taloudellisuutta kei-
nojen ja teosten keston suhteen. Kehitysvuosiensa aikaan Busoni oli mieltynyt suuriin muo-
toithin ja myo6hdisind vuosina hénen esteettiset periaatteensa ohjasivat myds hinen musiikki-
mieltymyksidén. Busonin myohemmat, kypsit sdvellykset eivit olisi kuitenkaan olleet mah-
dollisia ilman pienimuotoisten teosten kautta saatua harjaantumista. Itse asiassa juuri muodon
ja teknisen vaikeuden liitto antaa hénen tdilleen niille ominaisen, muista erottuvan luonteen.

(Sitsky 1986, 37.)

1900-luvun alussa Busoni laati konserttiohjelmansa usein tietyn sidveltdjan teosten pohjalta.
Vuoden 1904 joulukuussa hin jérjesti Berliinissd kolmen konsertin sarjan, jonka puitteissa
hin esitti ainoastaan Lisztin teoksia — etydeitd, alkuperdisteoksia ja transkriptioita — ja ldhes
tarkalleen kymmenen vuotta my6hemmin, jouluna 1914, oli vuorossa tuon ajan ensimmainen,
yksinomaan Bachin musiikille omistettu pianoresitaali (Dent 1974, 150, 221). Vuonna 1916
Busoni piti Ziirichissé neljd resitaalia, jotka oli omistettu kukin erikseen Bachin, Beethovenin,
Chopinin ja Lisztin teoksille (Dent 1974, 231). Sitskyn (1986, 185) mukaan tédlle Busonin

mydhdisten vuosien Bach-soitolle oli tyypillistd herkkyyden leimaama yksinkertaisuus.

Dentin (1974, 260) korostaa Busonin soiton olleen hyvin maskuliinista eikd siind hdnen mu-
kaansa ollut jidlkedkdin feminiinisestd suloudesta. Vuoden 1884 aikoihin Busonin lauluja ja
tulkintaa Beethovenin Appassionata-sonaatista paheksuttiin, hintd kehotettiin vihentdmain
forten ja fortissimonsa tehoja ja jopa valitsemaan tulotasoltaan musiikkia varmempi ammatti
(Dent 1974, 53). Beethovenin myd&hiisissd sonaateissa Busoni oli kuitenkin parhaimmillaan ja
kaikkein profeetallisin: d4nen laatu oli hurjimmissakin vyOrytyksissd aina viimeistellyn kau-
nis, mutta dynaamisesti ja rytmisesti Busonin soitto oli hyvin vapaata ja kauhistutti monia

kuulijoita. (Dent 1974, 260-261.)

Jos Busonin Beethoven-tulkintoja pidettiin toisinaan aivan eriskummallisina, niin Chopinin
thailijat Busonin soitto vieraannutti tdysin. Hénen tulkintansa Chopinin musiikista olivat vai-
keasti hyvéksyttivissd ja niitd pidettiin yleisesti massiivisina ja suureellisina. Yleensa lyyri-
sesti ja haaveellisesti tulkitut jaksot hén tapasi soittaa jahmedsti ja arvokkaasti tai jopa turhan-
kin sentimentaalisesti. Myds Busonin omistautuminen Lisztin musiikille aiheutti alkuun skan-

daaleja ympari Eurooppaa. (Dent 1974, 108—109, 260.)
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Monet englantilaiset ja mannermaiset muusikot suhtautuivat torjuvasti Lisztin teoksiin, mutta
Busonin soitto mursi véhitellen heiddn ennakkoluulonsa (Dent 1974, 260). Mauton kerskailu
ja mahtailu eivit kiinnostaneet Busonia ja ne Lisztin suuret teokset, jotka musiikilliselta tasol-
taan vaatimattomien pianistien késissd vaikuttivat vain virtuoosisten taitojen esittelyltd, kuu-
lostivat Dentin (1974, 146) mukaan Busonin soittamina helpoilta ja yksinkertaisilta. Asteikot
ja arpeggiot muuttuivat Lisztin aikomusten mukaisesti himmeéksi taustaksi, jonka pdilld suu-
ret soinnut ja laulavat melodiat erottuivat selkeind. Busonin kosketus oli tarkka ja sen ansiois-
ta ddni muuttui sitd kauniimmaksi mitd kovemmaksi volyymi kasvoi. Kukaan muu soittaja ei
tuntunut saavan pianosta yhtd suurta dantd kuin han. (Dent 1974, 146.) Italialaisena Busoni
myo6s ymmarsi, ettd Lisztille melodia oli virtuoosisuutta tarkedmpi ja ehkd juuri sen vuoksi

hinen esityksensé herittivit yleisdssd innostusta (Dent 1974, 151).

Dent (1974, 146) jatkaa, kuinka Busonin omaa soittoa kuulleiden mukaan vaikeimmatkin
kohdat kuulostivat hinen soittaminaan vérikkailtd, mutta silti jokainen dani oli selked ja kir-
kas eikd mikdan kuulostanut sotkuiselta tai sumealta. Busonin kiinnostus vériefekteihin kas-
voi hinen perehdyttyddn Lisztin musiikkiin ja pysyi hallitsevana hénen loppueldménsi ajan.
Jopa viimeisen esiintymisensd jélkeenkin vidritehojen ongelma vaivasi hdntd yhid. Aika ajoin
hinen soittonsa vaikutti kuulijoista ilmeettomalti ja liian élylliseltd. Hén saattoi soittaa pitkii-
kin katkelmia tarkasti sdvytetylld ja tasaisella ddnenvirilld, kuin haluten tuottaa urkumaisia
efektejd. Virheeton pianotekniikka oli Busonin mukaan ehdoton edellytys sdkendivien ja

kirkkaiden ddnenvérien tuottamiseksi. (Dent 1974, 146.)

Saksassa Busonia kritisoitiin tyylin vapaudesta ja erityisesti pedaalin kdytostd. Hanen pianos-
ta saamansa ldhes orkestraaliset tehot olivat tuon ajan kuulijoille jotain tiysin uutta ja outoa.
Kriitikkojen suhtautuminen olikin melko kahtiajakoista. (Dent 1974, 71.) Toisaalta Busonin
virtuositeettia ihailtiin, mutta hdnen tulkintojaan ja kappalevalintojaan kauhisteltiin. Monista
kuulijoista Busonin virtuoosisuuskin vaikutti liioitellulta ja 1dhes vastenmieliseltd, mutta kausi
oli kuitenkin hénen kehityksensd kannalta tarpeellinen ja valmensi hénta kohti entistd alylli-

sempid tulkintoja (Dent 1974, 103).

Toisaalta Busonia pidettiin my0s arvoituksellisena taiteilijana. Ajan mittaan kriitikot alkoivat
kuitenkin ymmartdd héntd yhd paremmin ja suhtautuminen hineen muuttui aiempaa suo-
peammaksi. (Dent 1974, 109.) Busonin odotukset ja vaatimukset yleis6d kohtaan olivat suuret

ja hén kuvitteli kuulijoiden tuntevan esitettdvit teokset lapikotaisin, yhtd hyvin kuin hén itse.



31

Tastd ndkokulmasta olisi toki ollut tarpeetonta selittdd heille mitdén, minkd he jo tiesivét en-
tuudestaan. Vuoden 1921 aikoihin Busonin konsertit ja tulkinnat olivatkin kuulijoille yllatyk-
sellisid ja ne, joilla oli tietty késitys siitd, miten Bachia, Beethovenia tai Chopinia tuli esittéa,
olivat ymmalladn kuullessaan hénen soittoaan. Vaikka Busoni ei soittanutkaan tahallisen pro-
vosoivasti ja sdddyttomadsti, oli hin kuitenkin jo kauan sitten luopunut pelkén mekaanisen tai-
turuuden esittelemisestd. (Dent 1974, 109, 258.) Sen sijaan hén etsi vanhemmasta musiikista
usein profeetallista luonnetta ja laadukkuutta ja pysyi sen vuoksi esimerkiksi aina uskollisena

edelld mainituille Chopinin preludeille (Dent 1974, 169).

Pianistina Busoni oli syvillinen ja kunnianhimoinen. Vaikka hénen virtuoosiset taitonsa oli-
vatkin hdkellyttavit, ei tekniikka ja taituruuden esittely ollut hénelle itsetarkoitus. Tekniikka
oli hénelle vain keino musiikin vélittdmiseen parhaalla tavalla. Busoni ei tyytynyt miellytta-
madn yleisoa tai kriitikkoja, vaan valitsi ohjelmistonsa ja suunnitteli konserttinsa rohkeasti ja
ennakkoluulottomasti. Koska hén luotti yleisonsd musiikilliseen tietimykseen ja sivistynei-
syyteen ehkd enemmaén, kuin olisi ollut tarkoituksenmukaista, hin ei tyytynyt soittamaan te-
oksia perinteiselld tavalla, vaan etsi aina uusia tulkintatapoja. Osaa kuulijoista hénen erikoi-
suutensa vihastutti, mutta osa heisté kuitenkin ymmarsi hénen taiteellisia thanteitaan (ks. Dent
1974, 231). Mutta ehkd suuren pianistin merkki onkin toisaalta juuri se, ettd hin herattad kuu-

lijoissaan ristiriitaisia mielipiteitd ja tunteita.
3.3 Busoni ja Bach

Busonin kiinnostus Bachin musiikkia kohtaan herisi jo musiikkiopintojen alkuvaiheessa, jol-
loin hénen isénsé tutustutti hanet Bachiin ja timan musiikkiin. Busonin Bach-tuntemus olikin
myO6hemmin laaja, mika tuli hyvin ilmi hénen julkaistessaan editioita Bachin musiikista. Bach

vaikutti merkittdvésti myds Busonin sdvellystyohon.

3.3.1 Editiot ja toimitustyo

Esipuhein ja kriittisin kommentein varustettujen tieteellisten editioiden julkaisutoiminta alkoi
1800-luvun lopussa (Neumann 1992, 8). Tieteellisyys oli tullut osaksi musiikkikustantamista
1800-luvun puolivilissé ja sithen sisédltyi parhaiden saatavilla olevien ldhteiden diplomaatti-

nen toisintaminen®. Kriittisessi osuudessa selostettiin ja arvioitiin lahteitd, vaihtoehtoja, tar-

? Niiden ponnistelujen ensimmainen suuri merkkipaalu oli Bach Gesamtausgabe, jonka Bach Gesellschaft jul-
kaisi vuosien 1851-1899 vililld. Sen 26 osaa ovatkin hyva esimerkki toimituksellisesta laadukkuudesta. (Neu-
mann 1992, 7.)
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kistettuja laitoksia ja kyseenalaisia tulkintoja. Pyrkimyksena oli luoda mahdollisimman aukto-

ritatiivinen teksti. (Neumann 1992, 7.)

Julkaisuista monet oli jirjestetty kansallisuuden, aikakauden, soittimen tai muodon mukaan ja
niitd tehtiin useissa Euroopan maissa. Nama tieteelliset editiot eivit vield olleet julistus esi-
tyksen autenttisuuden puolesta, mutta ne olivat sen edellytys. Vaikka esityksen autenttisuu-
teen liittyi monia ongelmia, ilman luotettavaa [nuotti]tekstid olisivat yritykset kyseisen paa-

madrin saavuttamiseksi pysdhtyneet heti alkuunsa. (Neumann 1992, 8.)

Myd6s Busoni oli kiinnostunut toimitustydstéd ja julkaisi Egon Petrin sekd Bruno Mugellinin
kanssa 25-osaisen edition Bachin teoksista nimelld Busoni-Ausgabe. Kahdeksan osaa téstd
editiosta on Busonin itsensd toimittamia: Das Wohltemperierte Klavier I ja II (1894, 1916),
15 Zweistimmige Inventionen (1914), 15 Dreistimmige Inventionen (1914), Chromatische
Fantasie und Fuge; Capriccio iiber die Abreise des vielgeliebten Brudes, Fantasia Adagio
und Fuge; Préludium Fuge und Allegro (1915), Aria mit 30 Verdnderungen (1915), 18 Kleine
Prdludien, Fughetta ja 4 Duette (1916), Fantasie und Fuge, Andante, Scherzo,; Sarabanda
con Partite; Aria variata alla maniera italiana (1921) ja Tokkaten, Fantasie und Fuge a moll
(1920, 1918). Editio julkaistiin kuuteen osaan tiivistettynd vuonna 1916 ja seitsenosaisena

vuonna 1920. (Sitsky 1986, 178-179.)

Editiot Bachin 48 preludista ja fuugasta ovat Busonin suurin toimituksellinen perinto jélki-
polville. Wohltemperiertes Klavier:n 1 osa korostaa Bachin musiikin pianistisia aspekteja ja
Busoni on liittdnyt editioihin teknisid harjoituksia, jotka auttavat omaksumaan tuolloista mo-
dernia pianotekniikkaa. Busonin pianistiset ja tulkinnalliset ehdotukset ovat jarkevid ja hyvin
perusteltuja, ja Sitskyn (1986, 182) mukaan editio onkin arvokas sekd pedagogeille etti esiin-
tyville pianisteille. Jo edition alaotsikossa® kuitenkin viitataan siihen, etti teoksia on muokattu
(bearbeitet) ja tulkittu (erldutert), eikd Busoni siten viditd Bach-editioidensa olevan tdysin au-
tenttisia, vaikka ne ovatkin tieteellisiid. Editioiden arvoa kokonaisuutena ei kuitenkaan vahen-
nd se, ettd nykytutkimus on 16ytinyt niistd muutamia virheitd, erityisesti koristeluissa. Busoni
oli kiinnostunut dynaamisesta ja elinvoimaisesta tulkinnasta modernilla pianolla ja pyrki mu-

siikillaan kohti titd paamaaraa. (Sitsky 1986, 181-183.)

? Das Wohltemperierte Klavier. Erster Teil. Bearbeitet und erldutert, mit daran ankniipfenden Beispielen und
Anmerkungen fiir das Studium der Modernen Klavierspieltechnik von Ferruccio Busoni. Klavierwerke, Vol. 1.
Leipzig, Breitkopf & Hértel, EB 4301 a-d. Copyright G. Schirmer 1894—1897. Ed. 198. Breitkopf & Hartelin
vuoden 1916 editiossa sanan ankniipfenden tilalla on kdytetty sanaa Anweisungen.
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Wohltemperiertes Klavier:n toisessa osassa Busonin ehdottamia teknisid harjoitelmia on vain
yksi, preludin nro 15 yhteydessa. Osien julkaisun vilisend aikana Busonin ajattelu oli muuttu-
nut virtuoosisesta filosofiseksi, eikd soittotekniikka kiinnostanut hdnti endd yhtd paljon kuin
sdveltiminen. Kokoelman toisessa osassa hin keskittyykin teknisten harjoitelmien sijaan si-
vellysharjoitelmiin, joissa hdn kuvastaa eri tavoin Bachin tekniikkaa ja taitavuutta, 10ytda
fuugien vililtd yhteyksid ja luo linkkejd preludien ja niitd vastaavien fuugien vilille. Vaikka
my0s toisessa osassa on pianistisia ohjeita ja ehdotuksia, niitd ei kuitenkaan ole yhtd paljon
kuin ensimmadisessd osassa ja ne ovat niitd yksinkertaisempia. My0s esitys- ja editio-ohjeet
ovat ensimmadiseen osaan verrattuna niukkoja ja epamadridisid. Jotkut kappaleista vaikuttavat

jopa Urtext-versioilta. (Sitsky 1986, 184—185.)

Busonin Bach-editioita ja transkriptioita kohtaan esitetty kritiikki on ollut hyvin samankaltais-
ta (Sitsky 1986, 183). Autenttisuuteen pyrkiminen lisddntyi 1900-luvun alussa ja hallitsee yha
tietyssd médrin musiikillista ajattelua. Bachin musiikin romantisoimista tai muokkaamista Bu-
sonin sovitusten tavoin on pidetty toisinaan jopa mauttomana, eivitkd hdnen Bach-editionsa
juuri kulu preludeita ja fuugia harjoittelevien pianistien késissd. Niilld onkin nykyddn ldhinna
tieteellistd kiinnostavuutta. Editiot olivat kuitenkin luonnollinen jatko Busonin Bach-
sovituksille ja vahvistavat osaltaan késitystd Busonin kiinnostuksesta Bachin musiikkia koh-
taan. Tarkoituksena ei ollut nuottitekstin mahdollisimman autenttinen toistaminen, vaan

Bachilla olleen idean siirtdminen toiseen aikakauteen ja sen esityskédytdnteiden mukaiseksi.

3.3.2 Savellykset

Perehtyminen Bachiin vaikutti voimakkaasti Busonin omaan sévellystuotantoon. Hinen isén-
sd Ferdinando seka sdvellyksen opettajansa Wilhelm Mayer suosivat Bachin ja muiden poly-
fonian mestareiden musiikkia ja huolehtivat, ettd myds nuori Ferruccio tutustui heidin teok-
siinsa. Busonin ohjelmistossa olikin jo varhain paljon Bachin ja Handelin teoksia. My06s Bu-
sonin transkriptiotekniikka ja siihen liittyvé estetiikka ovat ainakin osittain seurausta siitd, etti
hén tutki ja opiskeli Bachin omia transkriptioita. Mayerin opetuksessa Busoni analysoi kaikki
Bachin 48 preludia ja fuugaa seki teki kontrapunktiharjoituksia. Busonin varhaiset sidvellyk-
set ovat tehty samaan tyyliin ja hén esitti konserteissa usein gavotteja, gigueita, preludeja ja

fuugia. (Sitsky 1986, 180.)

Bach oli siis nuoren Busonin lempiséveltéjé ja kiinnostus Bachiin sdilyi hidnen koko eldménsa

ajan. Kontrapunktinen ajattelu oli juurtunut Busoniin jo varhaisista opiskeluvuosista alkaen ja
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vield myohemminkin hén usein palasi Bachiin ja inspiroitui timén musiikista. Bachin sédvel-
lystekniikka vaikutti myds Busonin omiin sdvellyksiin ja varsinkin niihin, joiden pohjalla oli
jokin fragmentti Bachin teoksista. Bachin vaikutus Busonin sdvellystuotantoon tulee esille

. . . .4
ainakin seuraavin tavoin:

1. Transkriptiot ja sovitukset
2. Editiot
3. Originaaliteokset

Ensimmaiseen luokkaan kuuluvat transkriptiot ja sovitukset ovat yleensid melko uskollisia al-
kuperiisteokselle. Niissd olevat muutokset koskevat yleensé soittimen teknisid ominaispiirtei-
td ja sointia, joiden lisdksi niissd on ajoittain pienid musiikillisia muunnoksia. Toiseen luok-
kaan kuuluvat editiot oli tarkoitettu tallenteiksi Busonin omista tulkinnoista ja/tai pedagogi-
siksi ohjeiksi ja materiaaliksi. Ne ovat uskollisimpia Bachille, mutta Busoni on silti saattanut
lisdtd nithin elementtejd ensimmaéisestd luokasta. Ne siséltdvat my0s joitakin Busonin tekemid
pianistisia mukautuksia ja sovelluksia. Originaaliteokset perustuvat Bachin teosten fragment-
teihin ja Bach on ollut niissd teoksen ldhtokohtana tai temaattisena perustana. (Sitsky 1986,

181.)

Chaconne kuuluu niistd ensimmadiseen kategoriaan. Se on muodoltaan melko uskollinen al-
kuperiiselle teokselle ja Busonin tekemat muutokset liittyvit suurilta osin kohdeinstrumentin,
eli pianon sointiin ja sen teknisiin ominaisuuksiin. Chaconnen ohella Busonin Bach-
transkriptioista tunnetaan erityisesti koraalipreludit, zehn Orgel-Choral-Vorspiele (1898), joi-
ta my0s esitetddn toisinaan konserteissa. Muita transkriptioita ovat alun perin uruille laaditut
Préludium und Fuge fiir die Orgel, D Dur (sév. 1888, julk. 1890) ja Prdludium und Fuge fiir
die Orgel, Es Dur (1890) sekd Orgel-Toccata, D moll (1900) ja Orgel-Toccata, C Dur (1900).

Toiseen luokkaan voidaan mielesténi lukea my0s Busonin editiot Bachin teoksista Cromati-
sche Fantasie und Fuge (1915), Klavier-Konzert, D moll (1899), Aria mit 30 Verdnderungen
(1915). Bachin musiikkiin perustuvia originaaliteoksia ovat Fantasia after J. S. Bach (alla
memoria di mio padre Ferdinando Busoni, morto il 12 maggio 1909) ja kaksi kontrapunktista

harjoitelmaa: Fantasia ja Fuuga a-molli sekd Canonic Variations and a Fugue on a theme of

* Sitsky (1986, 181) katsoo luokkia olevan nelji, joista viimeiseen yksin kuuluva Busonin Fantasia Contrappun-
tistica siséltdd ominaispiirteitd kaikista edellisistd luokista. Koska se kuitenkin sisdltdd muissa luokissa esiteltyja
piirteitd, tulkitsen luokkia olevan vain kolme.
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Frederick the Great (from the Musikalisches Opfer) (1917). Muita Bachin teoksiin perustuvia
Busonin savellyksid ovat Preludio, Fuga e fuga figurata (1909), Capriccio sopra la lontanan-
za del fratello dilettissimo (1915), Fantasia, Adagio e Fuga (1915) sekd omaksi kategoriak-

seenkin sijoitettavissa oleva Fantasia Contrappuntistica eri versioineen.

3.4 Chaconnen sovitus

Chaconnen sovitusvuoden aikaan Busoni tydskenteli Bachin Wohltemperiertes Klaviern 1
osan toimitustyOn parissa ja laati pianosovituksia Bachin urkuteoksista. Hian asui Bostonissa,
jossa my0s esitti teoksen ensimmaistd kertaa 30.1.1893 (Banks 1997, 3; Dent 1974, 318). Eu-
roopan ensiesitys Chaconnesta oli 3.11.1894 Berliinin Singakademiessa, jossa Busoni soitti
my0s Lisztin pianokonserton A-duuri ja ylimddrdisend Paganini-etydin nro 3, La Campanella
(Dent 1974, 105). Suomessa teos kuultiin varmuudella ainakin jo 26.1.1915, jolloin pianotai-
teilija Sigrid Schnéevoigt esitti sen Helsingin yliopiston juhlasalissa jérjestetyssd konsertissa

(Sibelius 2005, 435).

Chaconnen ensimmadisen edition julkaisupiivé ei ole tarkasti selvilld. Dentin (1974, 347) mu-
kaan se julkaistiin vuonna 1897, jolloin Chaconne sijoittuu keskelle urkutranskriptioiden ai-
kakautta (Dent 1974, 347). Toisaalta, kuten edeltd ndhtiin, Busoni oli esittinyt teosta jo muu-
tama vuosi aiemmin. Teos oli suosittu ja Busoni esitti sitd konserteissa uransa loppuun saakka
(Sitsky 1986, 330). Chaconnesta on olemassa myds Busonin Duo-Artille tekemi, mekaanisen

pianolan paperinauhalle tallennettu nauhoitus (Banks 1997, 33).

Esipuheessaan Wohltemperiertes Klavier I'n neljinteen vihkoon Busoni kirjoittaa rekisterdin-
nistd ja mainitsee kisitelleensd Chaconnen soinnillisia tehoja urkujen sointia ajatellen. Héanen
mukaansa téllaista toimintaa on kritisoitu eri tavoin, mutta oikeuttaa tekonsa vetoamalla sii-
hen, ettd Bachin nidkemyksen laajuutta ei voida viululla tuoda tyydyttivésti esille. Toiseksi
hin korostaa myos Bachin sovittaneen oman g-molli viulufuugansa uruille, tehokkuuden ja
toteutuksen helpottamisen vuoksi d-molliin transponoituna. Fuugassa kaikki viulutekniikalle
ominaiset jaksot on muutettu soveltumaan urkukoskettimistolle. Poikkeamasta huolimatta te-

osten yhtdldisyys on huomattava. (Busoni 1897, 167.)

Chaconnea voidaankin pitad tyypiltddn kaksoistranskriptiona, jolloin Busoni kuvitteli sen en-

sin urkuteoksena ja sovitti sitten tuon mielessdédn olleen teoksen pianolle. Sitskyn (1986, 307)
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mukaan hinelld ei ollut missdén vaiheessa aikomusta imitoida viulua, joten vaikka teos on

uskollinen esikuvalleen, se sdilyttdd myos oman, pianistisen eheytensa.

Busonin Chaconne-sovituksella on ollut useita esikuvia. Yksin pianolle teoksesta on olemassa
12 sovitusta, Busonin version ollessa niistd ehkd laajimmin tunnettu ja todennékoisesti yksi
viimeisimpid. Busonia ennen teoksen sovittivat pianolle muiden muassa Joachim Raff (1867)
ja Ernst Pauer (1867), joiden versiot ovat nykyddn melko tuntemattomia ja muistuttavat toisi-
aan musiikillisesti (Pecker Berio 1987, 76; Feder 1969, 50-51). Vasemmalle kéddelle sovituk-
sen Chaconnesta laativat Johannes Brahms (1879) ja Géza Zichy (1885). Liséksi teos on sovi-
tettu kaksi kertaa pianoduolle, kahdeksan kertaa orkesterille ja kolmesti viululle orkesterin
sdestykselld. Mendelssohnin (1847°), Schumannin (1854) ja August Wilhelmjin (1890) sovi-
tukset ovat pianosédestyksellisid. William Thomas Bestin tekema urkusovitus on peréisin vuo-
delta 1862. My6hemmin, 1900-luvulla, Chaconnesta on tehty kolme sovitusta jousikvartetille,
joiden lisdksi teos on olemassa pianotriona, kolmena urkusovituksena, lukuisina orkeste-
risovituksina seka kitarateoksena. (Pecker Berio 1987, 76—77.) Busoniltakin on kuuluisan pia-

nosovituksen lisdksi olemassa luonnoksia orkesterisovituksesta (Kindermann 1980, 432—433).

Busonin Chaconnea on myds sovitettu edelleen: Aleksandr Siloti teki Chaconnesta vuonna
1924 julkaistun pianosovituksen, joka perustui sekd Bachin alkuperdiseen Chaconneen ettd
Busonin siitd laatimaan pianosovitukseen. (Banks 1997, 26.) Sitskyn (1986, 308) mukaan ti-
mé Silotin pyrkimys saattaa Bachin ja Busonin ndkemykset sopusointuun keskenéén, oli seka
Bachin ettd Busonin ndkdkulmasta arka ja turha yritys. Silotin sovitus Busonin Chaconnesta
ei ole kuitenkaan ainoa laatuaan, vaan siitd on myds olemassa Maximilian Steinbergin orkes-

terisovitus vuodelta 1912 (Banks 1997, 26).

s Sitskyn (1986, 307) mukaan Mendelssohnin sovitus on vuodelta 1845, kun taas Pecker Berio (1987, 75) puo-
lestaan ajoittaa sen vuoteen 1847.
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4 BUSONI MUSIHHKKIFILOSOFINA

4.1 Musiikkiestetiikka

Savellystyon ja konsertoinnin ohella Busoni oli myds tuottelias kirjoittaja. Musiikin estetii-
kasta Busonin tunnetuimmat kirjoitukset ovat Entwurf einer neuen Asthetik der Tonkunst
(1907), Versuch einer organischen Klavier-Noten-Schrift (1910), Von der Einheit der Musik
(1922), Uber die Méglichkeiten der Oper und iiber Partitur des “Doktor Faust” (1926) ja
Wesen und Einheit der Musik (1956). Englanniksi kdinnettyja ovat Sketch of a New Esthetic
of Music (kdant. Th. Baker, 1911/1962) ja The Essence of Music and Other Papers (kdint.
Rosamond Ley, 1957/1962/1987). (Sitsky 1986, 382-385.) Naistd jilkimmaéinen on kdannds
kirjoituksista Von der Einheit der Musik ja Wesen und Einheit der Musik. Itse olen kdyttinyt
tyosséni 1dhinné kirjoitusten englanninkielisid kdédnnoksid, joiden saatavuus seki sisdllollinen
kattavuus olivat tyoni kannalta asianmukaisia. Kddnnoksen kannalta ongelmallisissa kohdissa
olen kdyttdnyt apuna myods saksankielistd versiota Busonin teoksesta Entwurf einer neuen
Asthetik der Tonkunst. Kiytdssini ollut painos vuodelta 1974 perustui teoksen toiseen painok-

seen vuodelta 1916.

Busonin ideat taiteista ja erityisesti musiikista heréttivat ajan taiteilijapiireissd paljon huomio-
ta ja kiinnostusta. Esimerkiksi Arnold Schonberg ja Bernard Shaw osoittivat kiinnostusta Bu-
sonin ajatuksia kohtaan. Ideat saivat laajalti vastakaikua, mutta heréttivit myos polemiikkia ja
eripuraa. Busonin avantgardistisinakin pidetyt ajatukset juontuivat tosiasiassa vanhasta tradi-

tiosta, jota Busoni oli muotoillut uudelleen. (Katz & Dahlhaus 1987, 197.)

Busonin mukaan taiteiden pyrkimyksend oli imitoida luontoa ja tulkita ihmisten tunteita. To-
dellisuus oli hinen ajattelussaan ihmiselle ilmenevé kokonaisuus, ja eri taidemuodot késitteli-
vit kukin yhtd sen aspekteista. Musiikki erosi kuitenkin muista taiteista siind, ettd sen imi-
toima kohde oli itsessddn kokonaisuus — universaalinen musiikki tai Ur-Musik, kuten Busoni
sitd kutsui. Musiikki saattoi Busonin mielestd kuvastaa kaikkia emootion suuntauksia, mutta
keskittyi niihin, jotka tavoittelivat transsendenttisia maailmoja. Musiikissa ei Busonin mukaan
ollut ideaalista jdrjestystd, konsonansseja tai dissonansseja, vaan kaikki ddnet ja niiden yhdis-

telmaét olivat Ur-Musik:n alueella tai osa sitd. Ndiden ajatusten taustalla oli sfddrien harmoni-



38

an traditio, jonka Busoni toisaalta my0s kiisti késityksellddn avoimesta, musiikillisesta maa-
ilmasta. Samoin hin hylkédsi my0s sfddrien harmoniaan liittyneet eettiset sivumerkitykset.
(Katz & Dahlhaus 1987, 197.) Nietzsched mukaillen Busoni my®ds ajatteli, ettd musiikkiin as-
sosioitu emootioiden joukko sijaitsi hyvén ja pahan, kaiken méériteltavissd olevan ulkopuolel-

la (Katz & Dahlhaus 1987, 198).

Busoni korosti siis musiikin rajattomia mahdollisuuksia ja vastusti samalla kaikkea muutok-
sen tai kehityksen esteend olevaa. Néin hian hyokkési duuri—molli-jarjestelmén rajoittuneisuut-
ta vastaan ja vastusti muusikoiden alistamista yhdelle tekniikalle, koska katsoi sen sulkevan
heiltd pois muita ajattelutapoja. Toisaalta hdn etsi ja tavoitteli kaikkea, mikd mahdollisti
eheyden tai kokonaisuuden rakentamisen tai ylipddnsd viittaisi niiden olemassaoloon. Hin
laati asteikkoja, joilla oli mahdollista saada aikaan uusia 44nié sekd niiden yhdistelmid ja ylisti
pianoa, joka rajoituksistaan huolimatta mahdollisti ddnten laajan yhdistelyn. Busoni suosi
avoimia muotoja, kuten preludia ja fantasiaa, sekd arvosti musiikissa hiljaisuutta, mikd mer-
kitsi hinelle koko kuultavissa olevaa maailmaa. Vaikka hin oli sitoutunut musiikin eheyteen,
hédn yritti silti monin paikoin osoittaa “tyylin” ja ’lakien” tarpeen, mutta ei kertonut yksityis-

kohtaisesti, mité niilld tarkoitti. (Katz & Dahlhaus 1987, 198.)

Busonin ajatukset ja ideat ovat myos kuin maamerkkejd hianen taiteellisella urallaan. Hén an-
toi paljon huomiota Sibeliuksen, Debussyn ja Bartdkin kaltaisille uraauurtaville siveltdjille ja
hinen ajatuksensa sovittamisesta ja esittdmisestd ovat kuin puolustuspuhe hidnen néille osa-
alueille jattdmédnsd persoonallista panosta kohtaan esitetylle kritiikille. Toisaalta teoksissa,
joita Busoni sivelsi estetiikkakirjoituksensa Entwurf einen neuen Asthetik der Tonkunst
(1907) jalkeen, on uusi tonaalinen kehys ja niissd on painotettu motiivista kehittelyd. (Katz &

Dahlhaus 1987, 198.)

Busoni kuului Straussin ja Mahlerin sukupolveen ja oli Hermann Behrin késitteen die Moder-
ne tyypillinen edustaja. Vaikka Busoni irrotettaisiin romantiikan aikakaudesta, hdn ei kuiten-
kaan ottanut Schonbergin tai Stravinskin tavoin viimeistd askelta kohti uutta musiikkia. Uni-
versaalisuus oli Busonin estetiikalle luonteenomainen piirre ja hidnen historiallinen asemansa
aikakausien vilissd oli yksi sen edellytyksistd. Avoimessa maailmankaikkeudessa oli aina tilaa
sekd vanhoille traditioille ettd uusille, huimapdisille utopioille, jotka yhdessd ennakoivat kau-
kaista tulevaisuutta. Busonille traditiot ja utopiat olivat toistensa kdantdpuolia. (Katz & Dahl-

haus 1987, 199.)
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Nietzschen tavoin Busoni ei luottanut jérjestelmiin ja systeemeihin. Siksi hdnen esteettiset
teoreemansa eiviat muodosta tiettyd jarjestelmad, vaan perustuvat intuitiiviselle ndkemykselle
musiikillisesta maailmasta, jossa erisuuntaiset arvot eldvit rinnakkain ja toisistaan riippuvai-
sina. Busoni tunsi eklektisismin vaaran ja koki aika ajoin olevansa sen uhri. Eklektisismi taas

on universaalisuuden vastapuoli. (Katz & Dahlhaus 1987, 199.)

Busonin mukaan ihmissielu ja Ur-Musik ovat yhteydessd keskenédén ja universumi on piilevi-
nd sielussa, jota jatkuvasti uusiutuva musiikki puhuttelee. Sielu tavoittelee jatkuvaa edistysté
ja pyrkii kohti paikkaa, missd thmisen tekemd musiikki ja jumalallinen musiikki kohtaavat.
(Katz & Dahlhaus 1987, 199.) Busoni ajatteli, ettd musiikin emootiot valtaavat syddmen “ide-
asta” itsendiselld intensiteetilld ja ettd musiikki toteuttaa temperamentin sielun liikkeiden
avulla, ilman kuvailua. Kuvailu ja esittely eivét hdnestd kuuluneet musiikin luonteeseen, min-

ki vuoksi hén piti ohjelmamusiikkia puutteellisena. (Busoni 1987b, 202.)

Musiikillisena (musikalisch) Busoni (1974, 32) piti ihmisté, joka musiikillisten aistiensa avul-
la kykeni erottamaan ja tuntemaan taiteen tekniset aspektit. Tekniikalla Busoni tarkoitti ryt-
mid, harmoniaa, intonaatiota, dantenkuljetusta ja teemojen kisittelyd. Mitd enemmain vivahtei-
ta thminen kykeni néistd kuulemaan tai tuottamaan, sitd musikaalisempana héntd Busonin
mukaan voitiin pitdd. Néin ollen taiteilija, joka soitti teknisesti viimeistellyimmin ja vivah-
teikkaimmin, oli Busonin mukaan musikaalisin. Toisaalta hdn oli havainnut, ettd kun feknii-
kalla tarkoitettiin vain instrumentin mekaanista hallintaa, termit tekninen ja musikaalinen oli-
vat kddntyneet toistensa vastakohdiksi. Ilmid oli Busonin mielestd mennyt niin pitkille, ettd
savellyksid oli alettu kutsua musikaalisiksi. Toisinaan myds véitettiin, ettei niiden sdveltdja
ollut riittdvin musikaalinen. Busonista epdmusikaalisuus oli soimauksista suurin ja siten lei-
matusta tuli lainsuojaton — han koki itsekin olevansa yksi heistd. Busonin mielestd vain Sak-
sassa oli kunnia-asia olla musikaalinen, rakastaa musiikkia ja ymmaértd4 sitd suhteessa ilmai-
sun teknisiin keinoihin sekd noudattaa niiden sdéntjd. Ranskassa tai Italiassa ei termille an-

nettu hinestd yhtd suurta merkitystd. (Busoni 1987b, 210-211.)
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4.2 Nuorklassismi

Yksi Busonin musiikkiesteettiseen ajatteluun keskeisimmin liittyvié késitteitd on hanen muo-
toilemansa termi nuorklassismi®. Kisite on liheinen neoklassismina tunnetulle tyylisuuntauk-
selle, vaikka Busoni ei tarkoittanutkaan silld aivan samaa, kuin mitd neoklassismilla nykyééan
ymmarretddn. Busonin ajatusrakennelma oli luonteeltaan enemmankin filosofinen kuin kéy-
tannollinen, mutta sithen liittyi pyrkimys aiempien aikakausien huomioon ottamiseen, hyo-
dyntdmiseen ja tunnustamiseen osana vallitsevan aikakauden musiikkia. Uuden tuli rakentua

menneiden aikojen saavutuksille.

Neoklassismin juuret ulottuvat 1800-luvun puoliviliin ja liittyvit vanhojen teosten julkaisu-
toiminnan alkamiseen. Toimitustyd heijastui myos sdvellyksiin, joista monet oli nimetty
1700-luvun tanssien mukaan ja/tai niihin oli lisdtty maininta dans la style ancien. Kappaleissa
el valttdmattd ollut juurikaan piirteitd 1700-luvun musiikista, l&hinna nostalgiaa sitd kohtaan.
Savellykset saattoivat pohjautua myods myohempien aikakausien musiikkiin. Termid onkin
kéytetty viittaamaan 16yhdsti moniin musiikkityyleihin, eikd sitd ole méadritelty tarkasti. (Row-

ley 1995.)

Busonikin kirjoitti monia muotorakenteeltaan barokkia ja klassismia noudattavia teoksia jo
11-17-vuotiaana. Vaikka ne ovat oppilaskappaleita, osa niistd on omaperiisid ja huomionar-
voisia. Sitskyn (1986, 42) kidsityksen mukaan Busoni oli siten selvédstikin joko tarkoitukselli-
sesti tai silkasta vahingosta perehtynyt neoklassiseen tekniikkaan jo vuosia ennen litkkeen
varsinaista ilmaantumista. (Sitsky 1986, 42.) Busoni my0s osallistui teosten julkaisutoimin-
taan, esitti niin Bachin kuin muidenkin vanhojen sédveltdjien musiikkia resitaaleissaan ja sovit-

ti teoksia pianolle.

Sitsky (1986, 42, 244) toteaa Busonin muotoilleen kirjoituksissaan neoklassismin periaatteet
ja vaikka Busonin oma kisitys erosikin yleisestd linjasta, eikd hin tuntenut sympatiaa monia-
kaan tuon litkkeen suuntauksia kohtaan, hintd pidetddn usein tyylin ensimmaéisend teoreetik-

kona. Laajakatseisuudestaan huolimatta Busoni ei kirjoittanut neoklassista musiikkia sanan

8 Vainio (2002, 533) kéyttii termid nuorklassismi kirjoittaessaan Busonin estetiikan vaikutuksesta Kajanukseen
ja tdmén johtamaan orkesteriohjelmistoon. Salmenhaara (1984, 232) puolestaan on kdantinyt termin nuoreksi
klassistisuudeksi viitatessaan silld Sibeliuksen kolmannen sinfonian elekieleen ja sen eurooppalais-klassiseen
henkeen. Itse kdytin termié nuorklassismi kdanndksend Busonin termille Junge Klassizitdt ja termid neoklassis-
mi, kun tekstissé on viitattu uusklassismina tunnettuun musiikilliseen tyylisuuntaukseen.
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hyviaksytymmaéssd muodossa “stravinskilaiseen” tapaan — ikddn kuin Mozartia tai Bachia
’vadrilld” nuoteilla tdydennettynd, vaan muunsi ja sulautti mallin omaan tyyliinsé. (Sitsky

1986, 244.)

Beaumontin (1985, 24) mukaan Busonin luoma nuorklassismi-késite on usein sekoitettu edel-
14 mainittuun, neoklassismina tunnettuun tyylisuuntaukseen. Nuorklassismi on hidnen mu-
kaansa kuitenkin vain musiikkiin ja sdveltdmiseen liittyva estetiikkarakennelma, jonka kautta
uudet tyylit olivat havaittavissa. Neoklassismi puolestaan oli yksi noista monista uusista, ha-
vaittavissa olevista tyyleistd. (Beaumont 1985, 24-25.) Nuorklassismilla Busoni pyrki luo-
maan uuden ja aiempaa puhtaamman asenteen sdveltdmistd kohtaan: tdimé oli mahdollista
saada aikaan vain palaamalla kaukaisen historian perusteoksiin, joiden vakaalle pohjalle tule-
vaisuuden sédveltdjien tuli teoksensa rakentaa — oman persoonallisuutensa ja kykyjensd mukai-

sesti (Beaumont 1985, 36).

Busoni loi késitteensd nuorklassismi (saks. Junge Klassizitdt, engl. Young Classicism tai
Young Classicality) vaoden 1920 tienoilla, jolloin hén kirjoitti siitd kirjeessd Paul Bekkerille
tammikuussa 1920 Ziirichistd. Han uskoi kaikkien tarkoituksiltaan rehellisten [sédveltdjien]
pyrkivdn musiikissa parhaimpaan ja ddrimmaiseen tdydellisyyteen, ja sdvellykset olivat Buso-
nin mukaan samanlaisempia kuin moni uskoikaan. Hinen mukaansa kaikkina aikoina oli ollut
sekd traditioon ripustautuvia seké siitd vapautumaan pyrkivia taiteilijoita, ja evoluution seura-
uksena ilmenneet yksittiiset, karikatyyrimaiset kokeilut edustivat hinestd uhmaa, kapinointia,
satiiria tai suorastaan holmoyttd. 1880-luvun hiljainen vuosikymmen oli Busonin késityksen
mukaan pysynyt taiteen historiassa melko eristettynd, mutta toisaalta hén valitti sen osuneen
yhteen oman nuoruutensa kanssa. 1900-luvun alussa esiintyneet kokeilut olivat kuitenkin tuon
hiljaisuuden ajan jidlkeen vaikutuksiltaan erityisen voimakkaita. Busonin mielesté aloittelevi-
en taiteilijoiden ensiesiintymiset olivat tdynnd ldhes tavanomaiseksi muodostunutta liioittelua,
miki puolestaan enteili hinen mielestdén yhden aikakauden loppua. Tédstd seuraava askel otet-

tiinkin hdnen mukaansa jo nuorklassismia kohti. (Busoni 1987a, 20.)

Nuorklassismin padidean mukaan traditioon perehtyneisyys johtaa uusiin traditioihin. Historia
oli Busonin mielestd tunnettava, mutta samalla oli katsottava tulevaisuuteen, sen toistaiseksi
16ytdméttomiin mysteereihin seké yritettdva tuoda niitd ilmi. Todellinen nuorklassikko (Young
Classicist) oli Busonin mukaan tietoinen menneesti ja ennen kaikkea opiskellut vanhoja sé-

vellystekniikoita, jotka olivat aina kdytettidvissd uudelleen — eivit kuitenkaan steriilisti tai uu-
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deksi musiikiksi naamioituneella ”védérien nuottien” tekniikalla. Busonin mukaan tulevaisuu-
den 1dut olivat nykyisyydessi ja tastd ndkokulmasta hén itsekin opiskeli sekd esitti klassikko-
teoksia. Nuorklassismi ei vain rakentunut menneisyydelle, vaan oli aina avoinna uudelle ja
tuoreelle. Vaikka Busoni pitikin jarkevdd kokeilutoimintaa taiteensa perustana, hian kuitenkin
vastusti uutuutta vain sen itsensd tdhden. Vanhojen mestareiden opiskelusta inspiroituneena
hén yritti jaljitelld heitd, mutta valtti silti turmelemasta tyylid Les Six -ryhmén tavoin. (Sitsky

1986, 42.)

Nuorklassismilla Busoni tarkoitti mestarillisuutta, edellisten kokeilujen aikaansaannosten sel-
vittdmistd ja niiden mukaan ottamista parhaissa muodoissaan. Taide oli aluksi samanaikaisesti
vanhaa ja uutta, ja tullakseen ehedksi sekd antaakseen historioitsijalle aitoja tuloksia, se tuli
perustumaan monille hypoteeseille, joita ei vield tdysin ymmarretty. Kirjeessdidn Paul Bekke-
rille vuonna 1920 Busoni palasi transkription yhteydessd esittelemddnséd ideaan musiikin yk-
seydestd’, joka oli hinen mukaansa yksi tirkeimmistd, vield ymmaértimattdmisti totuuksista.
Musiikki oli sen mukaan olemassa vain itsessdén ja itseddn varten, eikd se ollut jakaantunut
eri luokkiin, lukuun ottamatta tapauksia, joissa tdysin ulkopuolelta tuodut sanat, nimet, tilan-
teet ja merkitykset luokittelivat sen eri kategorioihin. Busonin mukaan oli vain absoluuttista
musiikkia, jonka funktio muuttui, mikali sithen liitettiin tai siitd poistettiin tekstid tai jos se

esitettiin uudessa kontekstissa. (Busoni 1987a, 20-21.)

Néin ollen Busoni (1987a, 21) piti nuorklassismin piirteind temaattisuutta ja paluuta melodi-
aan ddnien ja emootioiden hallitsijana. Melodia kannatteli musiikin ideaa, loi harmonian ja oli
polyfonian kehittynein muoto. Télld Busoni ei kuitenkaan viitannut melodian miellyttavyy-
teen tai polyfoniseen monimutkaisuuteen. (Busoni 1987a, 21). Emootiostakin hén sulki pois
“henkilokohtaisen tuntemuksen” (personal feeling) mutta ei “inhimillistd tunnetta” (human
sentiment) (Lippman 1992, 399-400). Nuorklassismiin kuului Busonin mukaan myds luopu-
minen kaikesta aistillisuudesta ja subjektiivisuuden hylkddminen, mika tarkoitti tekijan loitto-

nemista teoksestaan seké seesteisyyden uudelleenomaksumista (Busoni 1987a, 21).

Busonin kuvailemat ajatukset ovat monisdrmaéisid. Myohemmin, kirjeessddn pojalleen
18.6.1921 Busoni kirjoitti, ettd nuorklassismi-ilmauksessa oli jotain outoa, eikd kukaan enda
tiennyt, kenen keksiméd se on. Hén oli harmissaan, ettd hintd itseddn pidettiin vain yhtend

nuorklassikkona muiden joukossa. Olihan hin sentéén itse kehitellyt koko termin. Koska Bu-

Termisti on kéytetty yleisesti englanninkielisii kdannoksid oneness in music ja unity of music.
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sonin (1987a, 22) mielestd valtaosa thmisistd piti klassismia taaksepdin kddntymisend, hin

koki, ettd tdssd, kuten missddn muussakaan asiassa, hdntd ei ymmarretty. (Busoni 1987a, 22.)

Busonin ajatuksista musiikin ykseydestd sekd nuorklassismi-muotoilusta kdy ilmi, ettd héin
kannatti absoluuttista musiikkia, jossa muodolle oli annettu johtava rooli. Muoto itsessdin
taas oli absoluuttisen musiikin vastinpari, joustava ja vapaa aineen rajoituksista (Busoni
1987b, 202-203). Busoni pyrki myds musiikin taloudellisuuteen, ja teoksesta Von der Einheit
der Musik (1922) perdisin olevassa katkelmassa hdn perddnkuuluttaakin sdistelidisyyttd ja
musiikillisten keinojen jalostamista niiden tuhlailevaisuuden sijaan (Busoni 1987a, 23). Té-
man musiikillisen objektiivisuuden taustalla oli varmastikin tyytyméttomyys kokeiluihin ja
1920-luvulla suorastaan pakottavaksi muotoutunut tyylin stabiliteetin tarve (Lippman 1992,
400). Busonille nuorklassismi oli johtopddtds edellisistd kokeiluista ja edusti loppuunsaatta-

mista kahdessa merkityksessd — sekd tiaydellisyytena ettd loppuna (Busoni 1987a, 23).

Busoni vertasi absoluuttista musiikkia tauluun vangittuun luonnonilmiéon, missd kuva paat-
tyy kehyksiin, joiden sisdlle luonnonilmién rajattomuus on koteloitu. Absoluuttinen musiikki
oli hdnen mukaansa hyvin selkedd ja juontui olosuhteista, joissa sdveltdjit ammensivat hen-
kensd ja emootionsa omaa aikaansa ldhimpédnéd olevaan maaperddn. Tallaista musiikkia tuli
Busonin mukaan kutsua arkkitehtoniseksi, symmetriseksi tai sektionaaliseksi. Busoni ajatteli,
ettd musiikin “lainsddtdjdt” (law givers) olivat liittineet yhteen hengen ja emootion, siveltdji-
en ja heidédn aikansa yksil6llisyyden sekd ”symmetrisen” musiikin. Busonin mielestd muodos-
ta oli tehty symboli ja uskonto, jolla sdveltdjat vilittivdt ideoitaan. Busoni kritisoikin, ettd sé-
veltdjéltd vaadittiin usein omaperdisyyttd, mutta samalla tédtd syytettiin helposti muodon puut-

teista. (Busoni 1987b, 203).

Ohjelmamusiikki puolestaan oli Busonin (1987b, 205) mukaan luotu absoluuttisen musiikin
vastakohdaksi ja néitd késitteitd hén piti niin kivettyneitd, ettei kolmannen, niiden taustalla tai
ylépuolella olevan mahdollisuuden olemassaoloa yleensd tunnustettu. Hin piti ohjelmamu-
siikkia yhtd yksipuolisena ja rajoittuneena kuin absoluuttistakin musiikkia. Arkkitehtonisten
ja symmetristen muotojen sekd toonika—dominantti-suhteen sijaan se oli sitoutunut yhdista-

mééin musiikkiin runollisen, joskus jopa filosofisen ohjelman. (Busoni 1987b, 205.)

Busonin (1987b, 204) mukaan jo Beethoven pyrki vapautumaan rajoista, mutta ei silti tdysin
tavoittanut absoluuttista musiikkia, vaikka ennakoikin sitd ajoittain. Hénestéd sdveltdjét olivat

padsseet 1dhimmas musiikin todellista luonnetta teosten valmistavissa tai siirtymékohdissa,
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kuten preludeissa ja ylimenoissa, joissa he saattoivat olla vélittdmittd symmetrisistd mittasuh-
teista. Siirryttdessd pddteemaan, monet muuttuivat kuitenkin taas jihmeiksi ja sovinnaisiksi.
Busonin mielestd Bach oli Beethovenin ohella 1dhimpénd “rajatonta musiikkia” ja Bachin ur-
kufantasioissa ilmeni nerokkaasti jalki Thmisestéd ja Luonnosta”. Vaikka Bach arvosti ja hyo-
dynsi edeltdjiddn, hdn ei suhtautunut heihin hartaudella. Busonin koki my0s tasavireisyyden
avanneen ndkoaloja loputtomiin uusiin mahdollisuuksiin. Bach ja Beethoven tulivatkin Buso-
nin mukaan ndhdi alkuna, vaikka he hengen ja emootion suhteen todennikdisesti pysyivit
ylittdiméttomind. Henki ja emootio pysyivit arvoltaan muuttumattomina ldpi vuosien ja vain
niiden ilmaisun muoto ja vapaus olivat voitettavissa. Beethovenin avaamat tiet voitiin Buso-
nin mielestd kulkea loppuun vain sukupolvien kautta ja ne muodostivat kuin valtavan ympy-

rén, jonka ihmisille ilmeneva osuus vaikutti suoralta linjalta. (Busoni 1987b, 204-205.)

4.3 Sovittaminen

Busoni esitti ajatuksensa musiikin ykseydestd kirjoituksessaan erdén Berliinissd pidetyn kon-
sertin kdsiohjelmaan vuonna 1910 (Busoni 1987a, 85). Hén ajatteli, ettd teoksen alkuperdinen
versio ei muutu, vaan on olemassa kokonaisena ja ehyend ajassa ennen ja jilkeen esityksen.
Teos on samalla sekd ajan ulkopuolella ettd sen sisélli. Hin my0s huomautti, ettd Beethove-
nin pianoteokset kuulostivat usein sovituksilta orkesterimusiikista ja Schumannin orkesterite-
okset puolestaan vaikuttivat siltd, kuin ne olisi siirretty pianolta orkesterille. (Busoni 1987a,
88.) Sitskyn (1986, 296) mukaan Busoni katsoi, ettd samaa teosta saatettiin kayttia eri tarkoi-
tuksiin eikd musiikki siten jakaantunut eri lajethin. Télld assosiaatioista vapaalla, puhtaalla
musiikilla oli sisdinen ykseys (unity within itself), jota ei voitu tuhota esityksilla tai eri viestin-
tavalineilld (Sitsky 1986, 296). Néin ajateltuna mydskddn sovittamisella ei voitu hévittda tuota

musiikissa olevaa ykseyttd, vaan ldhinnd ilmentd4 ja tuoda sitd esiin uudella tavalla.

Busonin ajatukset musiikkiteoksen olemuksesta, sovittamisesta ja soittamisesta kumpuavat
hinen musiikkikésityksestdén, jonka mukaan sdveltdjd paljastaa jotain ikuisesta musiikista
(eternal music) uutta teosta luodessaan — valitessaan motiivin ja tutkiessaan siihen sisdltyvid
mahdollisuuksia (Katz & Dahlhaus 1987, 198). On mielenkiintoista, ettd Busoni valitsi sovi-
tettavat teokset usein sen mukaan, minkd ongelman hin halusi ratkaista. Sitskyn (1986, 298)
mukaan hédnen nelja perusndkdkulmaansa sovittamisprosessiin olivat muoto, tekstuuri, raken-
ne ja vapaa sdavellys. Muotoa hin usein tiivisti ja saattoi jattdd pois joitakin jaksoja tai kerta-

uksia. Kaikkein ilmeisimpien tekstuurin muutosten lisdksi Busoni muutti sointivérid alkupe-
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rédistd tummempaan tai kevyempdin suuntaan. Busoni tarkasteli teoksen kokonaisrakennetta ja
jos sen symmetria ei miellyttinyt, hdn muutti tai muokkasi sitd, joskus jopa lisiten mukaan
uuden jakson. Busoni myods interpoloi sovituksensa suhteuttaen alkuperdisen sdvellyksen

omiin ideoihinsa — joskus miedosti, joskus hyvinkin brutaalisti. (Sitsky 1986, 298.)

Busoni kirjoitti transkriptiosta vaimolleen 22.7.1913 kirjeessd, jossa hidn korosti transkription
asemaa pianokirjallisuudessa ja viitti, ettd oikeastaan jokainen merkittdvd pianoteos oli re-
duktio suurista ajatuksista ja ideoista kdytdnnolliselle ja tarkoituksenmukaiselle soittimelle
(Busoni 1935, 286). Hanen mukaansa jo notaatio itsessdin oli transkriptio mielessd olleesta
abstraktista ideasta. Kirjoitettaessa idea nuoteiksi, jotain siitd hdvida ja sen alkuperdinen muo-
to katoaa. Sédveltdjan on my0s valittava teoksen musiikillinen muoto, sévellaji ja tahtilaji, jol-
loin alkuperdisestd ideasta syntyvd sonaatti, konsertto tai muu teos on jo sovitus. (Busoni
1987a, 87-88.) Kirjoitettu musiikki oli siis Busonin mielestd aina epéatdydellistd (Katz &
Dahlhaus 1987, 198).

Suurin sovitusprosessi oli ndin ollen tapahtunut jo ennen kuin valmista teosta alettiin muokata
uudelleen. Mitdédn alkuperdisestd ei tdssd prosessissa tuhottu tai menetetty, koska kaikki me-
netettivissd ollut katosi jo ensimmadisessd nuotinnuksessa. Siten myds teoksen esitys oli aina
sovitus siitd. (Sitsky 1986, 296.) Jokainen esitys tai uusi sovitus olikin vain ideaalisen mallin
valaisemista tai elvyttdmistd, joko korostamalla tai lisddmaélld siithen jotain uutta (Katz &

Dahlhaus 1987, 198).

Busonille transkriptioiden tekeminen ei ollut vain taitoa siirtdd musiikki yhdeltd instrumentilta
toiselle, vaan itsendinen taidemuoto. Busonin keksinnét ja pianolla aikaansaamat soinnit oli-
vat jotain, mistd hintd edeltdneet virtuoosit eivit olisi voineet uneksiakaan. Busoni korosti
kritisoijilleen, ettei hdn kokenut tuhoavansa alkuperiisid teoksia. Hinen kiinnostuksensa ulot-
tui pelkédn pianistisen kirjoittamisen ulkopuolelle, mutta koska piano oli hdnen oma instru-
menttinsa, on hdnen transkriptioitaan Sitskyn mukaan vaikea luokitella eri ryhmiin tai kehi-

tysasteisiin tai erottaa niitd sdvellyksesta. (Sitsky 1986, 297.)

Kirjoituksessaan edelld mainitun konserttiohjelman kisiohjelmaan vuodelta 1910 Busoni tote-
si, kuinka transkriptioissa sovittaja yhdisti toisen sdveltdjdn ajatukset omaan persoonallisuu-
teensa ja jos sovittajan persoonallisuus ei ollut vahva, tuli myos sovituksesta viahapitoinen ja
heikko, vaikka alkuperédinen teos olisi ollut kuinka mahtava tahansa. Namé keskinkertaiset ja

mauttomatkin sovitukset olivat hinen mielestdén pilanneet yleisesti transkriptioiden maineen.
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Hén my6s huomautti entisajan séveltdjien soittaneen konserteissa ldhinnd omia teoksiaan, jot-
ka sopivat heille sekd musiikillisesti ettd soittoteknisesti. Nykyajan virtuoosin oli kuitenkin
oltava muuntautumiskykyinen ja mukauduttava sidveltdjan ja teoksen vaihteleviin vaatimuk-

siin (Busoni 1987a, 86.)

Kirjeessddn kesiltd 1913 Busoni kehui vaimolleen, kuinka pianolla voitiin transkription ansi-
osta esittdd ldhes koko musiikkikirjallisuus. Samalla hdn myds harmitteli sithen sekoittuneen
paljon epitaiteellisia elementtejd ihmisten yrittdessd todistaa turhaan kykyjddn transkriptioi-
den kautta. Tdmé oli Busonin mielestd laskenut niiden arvostusta ja tasoa (Busoni 1935, 286).
Sitskyn (1986, 297) mukaan Busoni vaatikin soittajalta esittdjdn asennetta ja sdveltdjdn taito-
ja, mutta myds siveltdjan luovuutta sekd itsendisyyttd ja rohkeutta, joiden avulla muovata teos
uudelleen. Transkription tuli eldd omaa eldmiinsé, selviytyd tai menehtyd omien ansioidensa

mukaan (Sitsky 1986, 297).

Edelld mainitussa kirjeessd kesdltd 1913 Busoni totesi transkriptiosta tulleen itsendinen tai-
demuoto, jolla jo Bachin, Beethovenin, Brahmsin ja Lisztin mielestd oli taiteellista arvoa. Li-
sdksi he kaikki suosivat ja harjoittivat titd taidemuotoa. (Busoni 1935, 286.) Busoni arvosti
Bachia seki sdveltdjdnd ettd sovittajana. Koska jo Bach sovitti ahkerasti omiaan ja muiden
sdveltdjien teoksia, oli Busonin (1987a, 87) mukaan ymmarrettivad, ettd erinomainen, univer-
saali musiikki pysyl samana riippumatta siitd, milld vilineelld sitd soitettiin. Toisaalta jokai-
nen instrumentti oli erilainen ja jokaisella oli ikddn kuin oma kielensd, jolla musiikki soi aina

hieman eri tavalla (Busoni 1987a, 87).

Busoni (1987b, 209) koki transkription olleen suorastaan vddrinymmarretty ja lihes sopima-
ton termi ja hdn ymmarsi herdttdneensd transkriptioillaan toistuvaa drtymystd. Tama toisinaan
irrationaalinenkin kritiitkki sai hdnet myds nousemaan vastarintaan ja etsimddn ymmarrysti

sovitustyolleen (Busoni 1987b, 209).

Hén vertasi sovittamista variaatioiden laatimiseen ja ihmetteli, kuinka monet muusikot tuntui-
vat arvostavan variaatiomuotoa, mutta eivit sovituksia. Rakentuivathan variaatiotkin lainatul-
le teemalle, josta laadittiin joukko erddnlaisia sovituksia. Mitd riippumattomampia ne olivat
teemasta, sitd nerokkaampina niitd pidettiin. Busonista oli erikoista, ettd sovituksia kritisoitiin,
koska niiden viéitettiin varioivan alkuperiisté teosta ja variaatioita taas arvostettiin, vaikka ne

nimenomaan soviftivat originaalia. (Busoni 1987a, 88; Busoni 1987b, 210.)
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Onkin sindnsd mielenkiintoista, ettd Busoni oli itse tehnyt sovituksen Bachin variaatiomuotoi-
sesta Chaconnesta. Sovituksesta oli Busonin kirjoituksista péétellen tullut vdhitellen paheksut-
tu muoto ja sovituksiin tehtyjd muutoksia ja niiden tyylid on nykyédinkin pidetty jopa maut-
tomina. Busoni itse ei kuitenkaan uskonut muuttavansa teosta siind miérin, kuin alkuperéaiset
variaatiot olivat teemaa muuttaneet. Hinelle sovitus oli vain uudelleentulkinta Bachin alkupe-

raisestd ideasta.

4.4 Musiikin esittaminen

Vaikka piano olikin soittimena saavuttanut 1800-luvun loppuun mennessd nykyiset ominai-
suutensa, sen epikohdat olivat Busonille ilmeisid ja kiistdmattomid. Niistd selvimpind hén piti
pitkien dénten puutetta sekd armotonta, puolisdvelistd rakentuvaa asteikkoa. Toisaalta pianon
edut ja erioikeudet olivat hidnestd 1dhes ilmiomaisid. Pianolla yksi ihminen kykeni hallitse-
maan kokonaisuutta, ja soittimen kyky yltdd pehmeimmaistd voimakkaimpaan déneen yhdessa
rekisterissd ylitti Busonin mielestd kaikki muut soittimet. Piano pystyi kuvastamaan sointivé-
reilladn kaikkia muita soittimia ja lisdksi sen rekisteri kattoi korkeimmat ja matalimmat to-
teuttamiskelpoiset ddnet. Busonin mukaan pianon poikkeuksellisin ominaisuus oli kuitenkin

pedaali, jonka tehoja hén piti loputtomina. (Busoni 1987b, 223.)

Dentin (1974, 259) tulkinnan mukaan, Busonin mielestd pianon tehtdvéni ei kuitenkaan ollut
kuiskia tai puhua. Hinen késityksensd musiikista oli monumentaalinen ja Englannissa suosittu
herkka ja intiimi tyyli oli hénestd liian yksityisluontoinen ja jopa naurettava. Busonista tuo
kyseinen tyyli oli vain amatdodrejd varten. Hén ei halunnut soittaa Bachia tai Mozartia jiljitel-
len cembalon sointia, koska tunsi soittimen hyvin, eikd hénelld ollut siitd sentimentaalisia il-

luusioita. (Dent 1974, 259.)

Busonin tulkinnat ja sovitukset olivat usein vallankumouksellisia ja hénté syytettiin klassikko-
jen modernisoimisesta. Busoni vastasi ndihin syytoksiin kirjeessddn Marcel Rémylle (1902) ja
selitti, ettei hidnen tarkoituksenaan ollut teosten uudistaminen vaan niiden henkiin herdttdmi-
nen ja puhdistaminen perinteiden kasaamasta polystd. Busoni halusi esittdd teokset sellaisina,
kuin miltd ne kuulostivat ihmisille, jotka aikoinaan saivat kuulla ne tuoreeltaan. Esimerkiksi
Beethovenin pianosonaatit op. 13 Pateettinen ja op. 57 Appassionata olivat aikanaan vallan-
kumouksellisia teoksia, ja niiden tulisi yha kuulostaa sellaisilta. Thanteensa Busoni rakensi sen
pohjalle, millainen sdveltdjd oli ollut ihmisend ja luonteeltaan ja mika oli ollut tyypillista ti-

man omalle soitolle. Vaikka hidn sanoi tekevinsd samoin my0s Lisztin teoksia soittaessaan,
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niistd hdntd ei kuitenkaan moitittu siind maarin kuin vanhempien séveltdjien musiikin esitti-

misestd. (Dent 1974, 110.)

Rémy kritisoi Busonia esimerkiksi Franckin Preludin, Koraalin ja Fuugan muuntelusta. Bu-
sonin mukaan Franck ei aina tiennyt, kuinka saisi pianosta irti haluamiaan tehoja. Samoja on-
gelmia Busoni oli mielestdéin huomannut myos Lisztilld ja Chopinilla. Uruilla Franck pystyi
tuottamaan eri dynamiikkoja ja sdvyjd ddnikertoja muuntelemalla. Pianossa sama piti toteuttaa
adnten asettelulla, harmonioiden ja sointujen laajuudella tai ohuudella, soinnin ja tekstuurin
késittelylld. Dentin (1974, 111) mukaan tdmai ajatus, jonka Busoni my6hemmin muotoili kir-
jassaan Entwurf einer neuen Asthetik der Tonkunst (1907), oli perustana hinen kaikille tul-
kinnoilleen ja transkriptioilleen. Busonille ei mikdén nuoteille kirjoitettu tai soittimin aikaan-
saatu sointi ollut pyhdé tai muuttamattomissa. Hantd kiinnosti itse musiikki ja se, millaisena
se 1lmeni sdveltdjan ajatuksissa ja mielikuvituksessa ennen tarkentumistaan tietyiksi nuoteiksi
ja lopulta nuottipaperille. Busoni pyrki tavoittamaan Bachin ja Mozartin kirjoittamattomat
ajatukset ja mielikuvat ja tuomaan ne omien aikalaistensa kuultaville. Téhdn hédn kéytti par-
haiten tuntemaansa vilinettd, pianoa. Ndmé oletetut klassikkojen modernisoinnit seka tran-
skriptiot voivat tuntua autenttisuutta kannattavien mielestd mauttomilta. Silti ne eivét ole vain
tulosta sattumanvaraisesta tunteellisuudesta, vaan suunniteltu tarkoista esteettisistd paddmaéris-

td ja tehty huolella ja taidokkaasti. (Dent 1974, 110-111.)

Busonin kehitys on nédhtdvissd hidnen piano-ohjelmistostaan. Hin hylkisi sdveltdjidn toisensa
jilkeen, jos ndma eivdt endd tyydyttineet hinen jatkuvasti kohoavia vaatimuksiaan. Busoni
sovelsi tatd kriittistd suhtautumista my0s itseensd, sekd sdveltdjdnd ettd pianistina. Perinteitd
kannattavien joukossa hin sai kyseenalaista mainetta tuhoajana ja ikoninsdrkijdind. Hanen ta-
pansa puhua esimerkiksi Schubertista vain lahjakkaana amat6orind, moittia Schumannia ja
vaittdd, ettei Chopin tiennyt, kuinka pianolle pitdé kirjoittaa tai ettei Beethovenilla ollut tek-
niikkaa, jolla ilmaista tunteitaan, sdikytti ja paheksutti monia. Viimeisind vuosinaan hén jopa
kirjoitti Isidor Philippille olevansa pakotettu hylkddméaan kaiken edeltdvédn ohjelmistonsa. Bu-
sonin mukaan kaikki sdveltdjat, jopa Bach, Mozart ja Beethoven, olivat jokainen uuden aika-
kauden aloittajia, uuden vision uranuurtajia musiikin ikuisuudessa. Jokainen teos oli pdétos
omalle ajalleen, mutta samalla uuden alku. Busonille musiikki oli ikuista ja hdnen mukaansa
aina tuli syntyméén uutta, jopa hinen oman ymmartidmyksensa ulkopuolella olevaa musiikkia.
Yhden ihmisen saavutukset olivat siis vain pieni osa valtavaa ikuisuutta. (Dent 1974, 311-

313.)
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Busonin suhtautuminen nuottikuvaan on mielenkiintoinen. Hinelle notaatio oli vain keino ja
viline inspiraation vangitsemiseksi sen myohempid kayttod varten, kun taas esittdjan tai tul-
kitsijan tehtdvdna oli muuttaa notaatiomerkit emootioiksi (Sitsky 1986, 295; Busoni 1987b,
208). Busoni kritiso1 ’lainsddtdjid”, jotka vaativat tulkitsijaa toistamaan nditd merkkeja ja pi-
tivit lopputulosta sitd tdydellisempédnd, mitd tiukemmin merkkejd noudatettiin. Tulkitsijan
tehtdavind olikin elvyttdd se, mitd sdveltdjdn inspiraatiosta notaation myo6td katosi. Busoni ko-
ki, ettd “lainsditijille” notaatiomerkit olivat tirkeydeltddn ylivertaisia ja jos he saisivat tah-
tonsa ldp1, miké tahansa sdvellys soitettaisiin aina samassa tempossa, riippumatta ajasta, soit-
tajasta tai esitysolosuhteista. Tadméa taas on mahdotonta. Busonin (1987b, 208) mukaan uusi
musiikin taide juontui vanhoista merkeistd, jotka edustivat itse musiikillista taidetta. (Busoni

1987b, 208.)

Busoni myds tyrmasi idean yhdestd, oikeasta tulkinnasta. Ja kuten monista dénitteistd on kuul-
tavissa, eivit saveltdjét itsekddn soita omia teoksiaan joka kerta tiysin samalla tavalla. (Sitsky
1986, 296.) Hén totesikin, ettd suuret taiteilijat soittavat omia teoksiaan joka kerta eri tavoin,
muokkaavat niitd hetken mielijohteesta, nopeuttavat ja hidastavat tempoa tavoilla, joita he ei-
vit voi osoittaa merkein. Silti soitto on aina ikuisen harmonian (eternal harmony) ehtojen ja
olosuhteiden mukaista. ”Lainsdétdjit”, joiden argumentteja arvostettiin Busonin aikana eni-
ten, taas vastustavat titd viitaten sdveltdjddn ja tdmén omiin kirjoituksiin. (Busoni 1987b,
209.) Myds Busoni itse esitti teoksiaan vaihtelevasti. Muutokset, joita hdn teki Chaconneen,

ovat kuultavissa Duo-Artille tehdystd paperinauhatallenteesta (Banks 1997, 33).

Vaikka Busoni olikin suuri virtuoosi, ei tekniikka ollut hinelle padasia niin pianonsoitossa
kuin muissakaan taiteissa. Hin kuitenkin mydnsi tekniikan olevan vélttiméton ja piti tarkednd
sen perusteellista hallintaa. Suuren pianistin oli ensin oltava suuri tekniikan asiantuntija ja
koska suuren taitelijan on hallittava monia osa-alueita, on todellisia neroja vain véhén. Tek-
niikka oli Busonista silti vain osa pianonsoittoa, eikéd tarkoittanut yksin sormia tai ranteita,
voimaa tai kestdvyyttd. Busonin mielestd tekniikka sijaitsi aivoissa ja koostui geometriasta,

etdisyyksien arviointikyvystd ja koordinaatiosta. (Busoni 1987a, 80; Gerig 1990, 2.)

Dentin (1974, 259) mukaan Busoni kykeni soittamaan omana aikanaan voimakkaammin ja
nopeammin kuin kukaan muu. Silti tekniikka oli hénelle vain ilmaisun véline — nopeus itses-
tddnselvyys ja voima valttiméattomyys. Niitd tarvittiin, jotta ndyttdvét kuviot ja katkelmat jai-

vit melodian koristeeksi ja sen taustalle. Adinen tuli kuitenkin olla aina kaunis, voimakkuu-
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destaan huolimatta. Italialaisena Busoni halusi saada pianon laulamaan ja pyrki Brahmsin ta-

voin yhdistdmiin forten ja dolcen, voiman ja laulavuuden. (Dent 1974, 259.)

Monet tdssd luvussa esitetyistd ajatuksista Busoni kirjasi ylos vasta Chaconnen sovittamisen
jalkeen. Tama ei kuitenkaan tarkoita sitd, etteiko hén olisi soveltanut niitd myds Chaconneen.
Todennékdisesti Busonin ajattelu oli jo silloin hdnen myohemmissd kirjoituksissaan esitté-
mansd suuntaista, mutta ajatusten lopullinen muotoilu oli vield kesken. Tuohon aikaan Busoni
loi vield uraansa virtuoosina ja konsertoivana pianistina ja filosofinen kirjoittaminen lisdéntyi

viahitellen 1900-luvun puolella ja virtuoosin uran jo loputtua.
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6 VERTAILEVA ANALYYSI

6.1 Bachin Chaconne
6.1.1 Teeman rakenne

Rudy Marcozzin mukaan Chaconnen teema on 8-tahtinen ja rakentuu kahdesta nelitahtisesta
fraasista (nuottiesimerkki 1). Melodinen kliimaksi sijoittuu teemassa tahdin 7 alkuun. Ensim-
maisen nelitahtisen fraasin harmoninen rakenne on ldhes samanlainen kuin sitd seuraavan,
samoin nelitahtisen fraasin. Suurimmat erot ndiden vililld ovat 1dhinn kadenssin kuvioinnis-

sa. (Marcozzi 1982-83, 7.)
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Felicitas Curti (1976) kuitenkin esittdd analyysissddn teeman olevan nelitahtinen. Chaconnen
256 tahtia muodostuvat siten teemasta ja 63 variaatiosta, vaikka Curtin mukaan teos koostuu
oikeammin yhdeksdssd eri muodossa ilmenevisté tetrakordista ja sen harmonioille rakentuvis-
ta 64 variaatiosta. Curti on koonnut analyysiinsd myods muutamia muita Bachin Chaconnen
teemasta esitettyjd nikemyksid: Albert Schweitzerin (1911) mukaan teeman muodostaa kah-
deksantahtinen yldlinjan melodia, Reinhard Oppel puolestaan tulkitsee teemaksi laskevan tet-

rakordin. Philipp Spittan (1889) mukaan teemoja on jopa viisi. (Curti 1976, 76, 78.)

Itse olen analyysissédni kédyttdnyt Curtin nelitahtista jaottelua, jonka mukaan teos muodostuu
tetrakordin harmonioille rakentuvista 64 variaatiosta. Curtin jaottelu on selked ja korostaa ti-
min laajan teoksen loppumattomalta vaikuttavaa variaatiosarjaa. Se toimii myds analyysini

kuvaamisen kannalta hyvin verrattuna Marcozzin kahdeksantahtiseen jaotteluun: variaatioihin
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viittaan péddasiassa niiden jdrjestysnumeroilla, paikoin lisdksi tahtinumeroilla. Curtin puolesta
puhuu myos se, ettd hdnen rakenneanalyysinsd perustuu Chaconnessa kéytetylle sointukierrol-
le, Marcozzin nojautuessa teeman melodiseen kaarrokseen, jonka aikana sointukierto toistuu
kahdesti. Sdvellysmuotona chaconne perustuu kuitenkin yleensé tietylle harmonialle, eikd sen

teeman melodista luonnetta tavallisesti korosteta harmonian tavoin.

6.1.2 Muotorakenne

Bach suosii Chaconnessa d-molli viululle (BWV 1004) katkeamattoman, jatkuvan (continuo-
us), ’toonikaa vaativan” (tonic-requiring) variaation tyyppid. Rakenne on kolmiosainen, kes-
kimmadisen osan toimiessa kontrastina ddriosille. (Sisman, 2004.) Curtikin jakaa teoksen kol-
meen jaksoon (numerot 1-3), jotka kukin jakautuvat edelleen kolmeen pienempéén taitteeseen
(taulukko 1). Jaksoista keskimméinen (merkitty kirjaimella a) toimii kontrastina reunajaksoil-

le, ja sama rakenne toistuu edelleen joka jakson sisélla.

Ensimmdiset 132 tahtia® ja 33 variaatiota muodostavat teoksen ensimméisen jakson, jonka
kehystévit taitteet (t. 1-32 ja 121-132) ovat monidénisié, rytmiltdin sarabanden kaavaa nou-
dattavia ja basson tetrakordi tuodaan niissé esille selkedsti. Keskimmaéinen taite (t. 33—120)
puolestaan koostuu pienemmistd nuottiarvoista ja on péadosin yksidéninen toimien siten kont-
rastina reunataitteille. Curtin mukaan ensimmaéinen laaja kliimaksi kohti jakson loppua raken-
netaan keskimmadisen taitteen variaatioissa 22—30, joiden jidlkeen, variaatiosta 31, alkaa Cha-

connen ensimmadisen osan kolmas ja viimeinen taite. (Curti 1976, 83, 85.)

Seuraava D-duurissa oleva 75-tahtinen jakso koostuu 18 variaatiosta ja edeltdjansd tapaan ja-
kautuu kolmeen taitteeseen, joiden suhde toisiinsa on vastaava kuin ensimmaisessé jaksossa.
Téamaian duurijakson kehystivit taitteet (t. 133—148 ja 177-208) koostuvat variaatioista 3437
ja 45-52. Ne ovat sarabande-rytmissé ja 2—3-ddnisid, kun taas variaatioista 38—44 muodostuva
keskimmadinen taite (t. 149—176) on 1-2-ddninen ja pienien nuottiarvojen hallitsema. (Curti

1976, 86-87.)

¥ Curti (1976) laskee tahtien alkavan kohotahdilta, jolloin teoksen kokonaistahtimaaré on hanelld 257. Télléin
edellinen variaatio loppuu seuraavaa variaatiota edeltiville kokonaiselle tahdille. Marcozzilla (1982—83) variaa-
tion raja on tahdin ensimmaiselld neljdsosalla, jolloin tahdista, johon edellinen variaatio pééttyy, alkaa uusi vari-
aatio. Hén aloittaa tahtien laskemisen teoksen ensimmaéiseltd kokonaiselta tahdilta, jolloin tahteja kertyy yhteen-
sd 256. Selkeyden vuoksi lasken omassa analyysissani ensimmaéiseksi tahdiksi Marcozzin tapaan ensimmaéisen
kokonaisen tahdin.
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Viimeinen jakso on vain 48-tahtinen ja muodostuu 11 variaatiosta. Siind palataan jélleen al-
kuperidiseen sdvellajiin ja sen sisdiset taitteet toimivat edellisten tapaan. Variaatioiden 53—-54
ja 63—64 muodostamat kehystivit taitteet (t. 209-216 ja 249-257) ovat rytmisesti selkeitd ja
moniédénisid, kun taas variaatioista 55—62 koostuva keskimmainen taite (t. 217-248) rakentuu
lyhyille, nopeille nuottiarvoille. Intensiteetin kasvu alkaa keskimmaisessa taitteessa vihitellen

variaatiosta 58 huipentuen variaation 60 loppuun. (Curti 1976, 87.)

Taulukosta 1 havaitaan, ettd Marcozzin médrittelee Chaconnen jakaantuvan kolmeen laajaan
tonaaliseen alueeseen: d-molli (t. 1-132), D-duuri (t. 132-208) ja d-molli (t. 208-256). Cha-
connen rakenteen Marcozzi kuvaa aakkosin, joiden jaottelun perustana ovat erot motiiveissa
tai kuvioinnissa. Jokainen motiivi, lukuun ottamatta kirjaimia O ja r, on 8-tahtinen ja rakentuu
kahdesta nelitahtisesta osasta. Tdhdelld merkityissd motiiveissa jilkimmaiinen nelitahtinen osa
on ensimmadistd koristellummin kuvioitu. Marcozzi kuvaa artikkelissaan Schenkerin reduktii-
vista Chaconne-analyysid, jonka mukaan ensimméinen kahdeksantahtinen teema péttyy ters-
sisivelelle eikd siten voi olla lopetus. Toonikasédvelelle padstddn vasta toisen kahdeksantahti-
sen jakson padtteeksi. Siten Marcozzi tulkitsee teoksen rakenteellisen perusyksikon olevan 16
tahdin mittainen ja koostuvan kahdesta parin muodostavasta variaatiosta. Juuri ennen D-
duurijakson alkua hédn niputtaa kuitenkin yhteen 12 tahtia, variaatiot 31-33 (kirjain O). Sa-

moin hén tekee variaatioille 38—40 (kirjain r). (Marcozzi 1982-83, 7-16.)

TAULUKKO 1. Chaconnen tonaalinen ja motiivinen rakenne Curtin (1976) ja Marcozzin (1982-83, 7) mukaan

Tonaalinen alue (Marcozzi)

d-molli D-duuri d-molli

(t. 1-132) (t. 132-208) (t. 208-256)

Motiivinen rakenne ja tahdit (Marcozzi)

1-16 | 16— 32— 48— 64— 80— 96— 112— | 132— | 148— | 160— | 176— | 192— | 208— | 224— | 240-
32 48 64 80 96 112 132 148 160 176 192 208 224 240 256

ab |bc |de |[fg |hi |jk |Im [nO|pq |T st |uv |wx|yz |aa, |cc,

Rakenneanalyysi (Curti)

1 la 1 |12 2a 2 3 | 3a 3

var. 1-8 9-30 31 | 34 38-44 45-52 53 | 55-62 63

33 | 37 54 64
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Chaconnen jaksojen ja niiden sisdisten taitteiden keskindisestd kontrastoivuudesta huolimatta
niiden rakenteellinen yhteys kokonaisuuteen toimii teoksen yhtendisyyttd korostavana ele-
menttind. On mielenkiintoista, ettd Chaconne on pidempi kuin kaikki sitd edeltdvét Partitan
osat yhteenlaskettuina. Curtin (1976) mukaan sama rakenne on myos Bachin sooloviuluso-
naateissa 2 ja 3. Analyysinsd lopuksi Curti yrittdd [6ytdd yhtéldisyyksid Chaconnen ja muiden
Partitan osien vililld osoittaakseen niiden vilittéméin yhteenkuuluvuuden Chaconnen pituu-
desta ja itsendisyydestdkin huolimatta. Hin myos 10ytdd sivellajien jirjestyksen ja temaattis-
ten suhteiden kautta laajemman yhteyden kaikkien Bachin sooloviulusonaattien ja -partitojen

kesken. (Curti 1976, 88-91.)

6.2 Busonin Chaconne
6.2.1 Muoto ja dynaaminen prosessi

Busoni seuraa sovituksellaan pddasiassa Bachin alkuperdisté teosta, eikd juurikaan muuta sen
rakennetta. Variaation 21 perdén hin tosin lisdd ylimédédrdisend oman muunnelmansa edellises-
td (variaation 21a) kddntden laskevan teeman vasemmalle kéddelle ja nousevan sdestyskuvion
oikealle. Tatd ddntenvaihtotekniikkaa Busoni hyddyntdd muotoa luovana tekijdnd rakentaen
sen avulla kliimaksia variaatioon 22. Samalla tekniikan kadytto on my0s erddnlainen kunnian-
osoitus Bachille, kontrapunktin mestarille. Variaatioon 19 Busoni on my®0s lisdnnyt yliméaarai-

sen tahdin pééstidkseen sen aikana laskeutumaan haluamaansa oktaavialaan.

Busoni jakaa teoksen muutamaan kaksoisviivoin erotettuun kokonaisuuteen. Ensimmaisen d-
mollijakson muodostavat variaatiot 1-10, 11-16 ja 17-33. Keskimmadisen jakson Busoni ja-
kaa kahtia variaatioiksi 34-37 ja 38—52. Viimeisen, jdlleen d-molliin palaavan jakson ja vari-
aatiot 53—64 Busoni sdilyttdd yhtend kokonaisuutena. Busoni erottaa taitteet toisistaan myos

esitysohjeilla.

Kuviossa 1 on kuvattuna Busonin sovituksen dynaaminen kaarros. Siitd havaitaan, ettd Cha-
connessa on kolme suurta huipennusta sekd muutama pienempi ja lyhyempi nousu. Suuret
kliimaksit sijoittuvat kunkin kolmen pédjakson loppuun: ensimmadinen on ennen sédvellajin
vaihtumista D-duuriin, toinen ennen paluuta d-molliin ja kolmas aivan teoksen lopussa. Mai-
nitsemisen arvoinen on mielestdni myods pitkdhkod nousu ensimmadisen d-mollijakson puolivé-

lissd. Juuri ennen D-duurijakson alkua, Busonin ehdottamassa vaihtoehtoisessa soittotavassa
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ilmenevian dynamiikkamerkinndn fff olen merkinnyt kuvioon normaalin tason ylidpuolelle

nousevalla omalla viivallaan.
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KUVIO 1. Bach-Busonin Chaconnen dynaaminen kaarros

Kuten kuviosta 1 ndhddén, ensimmaéisessd jaksossa on oikeastaan kaksi merkittavad kliimak-
sia, joista ensimmdinen on variaation 19 lopussa, toinen ennen sdvellajinvaihdosta. Jakson
paattdvan kliimaksin rakentaminen alkaa mielesténi variaatiosta 23, jossa tekstuuri ja dyna-
miikka muuttuvat dkillisesti. Busoni tihentdd tekstuuria variaation 30 loppuun, jota voidaan
pitdd myos kliimaksin erddnlaisena péddtoksend. Variaatiossa 30 esiintyy myds voimakkain
dynamiikkamerkinta koko teoksen aikana, osana Busonin esittiméaa vaihtoehtoista soittotapaa.
Koska huipennus on kuitenkin ollut pitkd, ei Busoni lopeta sitd heti, vaan nostaa tehoja seu-

raavien variaatioiden aikana vield kerran, sdvellajinvaihdosta ldhestyttdessa.

Teoksen alussa ja samalla ensimmadisen taitteen esitysohjeena on Andante maestoso, ma non
troppo lento, Feierlich gemessen, doch nicht schleppend. Busonin merkitsemat kaksoisviivat
sijoittuvat kliimakseihin nihden mielenkiintoisesti: ensimméinen niistd on kohdassa, jossa
tekstuuri muuttuu ja rytmittyy uudella, tehokkuutta ja iskevyyttd korostavalla tavalla. Variaa-
tioiden 11-16 muodostaman taitteen esitysohjeena on Piu mosso, ma misurato. Bewegter,
doch immer gemessen, jolloin Busoni muuttaa myos tempoa aiempaa nopeammaksi. Ensim-
méinen suurehko nousu alkaa myo0s selkedsti tistd kohdasta. Toinen kaksoisviiva jakaa vari-
aatiot 17-33 omaksi kokonaisuudekseen, mutta asettuu kliimaksin rakentamiseen nahden eri-
koisesti, keskelle suurta nousua. Tosin tdmékin kohta on sellainen, jossa tekstuuri muuttuu
selvdsti ohuemmaksi verrattuna edellisiin variaatioihin. Vaikka dynamiikka soinnillisista syis-
td johtuen tilapdisesti putoaakin, korostaa Busoni kuitenkin sen voimakkuutta dynamiikka-
merkinndlld sempre f. Esitysohjeena on non affrettare! nicht eilen!. Kolmas kaksoisviiva on
loogisesti sdvellajinvaihdoksen kohdalla, variaatioiden 33 ja 34 rajalla. Edelld esitetty Curtin

jaottelu Chaconnen ensimmadisen jakson taitteista menee siis hieman lomittain Busonin kak-
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soisviivojen jaon kanssa. Kolmannen taitteen alussa (var. 31) Busonilla on merkintd fempo

animato, mutta seuraavassa variaatiossa Tempo I.

Huipennuksen jidlkeen tapahtuu yhtékkinen sdvyn muutos ja sdvellaji vaihtuu valoisaksi D-
duuriksi. Busoni on jakanut sen kahtia ja yhdistidnyt variaatiot 34—37 ja 38—52 erottaen ne toi-
sistaan sekd ymparoivistd osista kaksoisviivalla. D-duurijakson alussa ja musiikin luonteen
vaihtuessa Busoni viittaa tavoittelemaansa sointiin esitysohjeella quasi Tromboni. Kaksois-
viivoista ensimmainen sijoittuu keskelle hetkellistd nousua, variaatioiden 37 ja 38 viliin. Sen
roolina on kuitenkin toimia tekstuurin muutoksen selkeyttdjana: variaatioissa 34-37 rytmiku-
vio toistetaan samanlaisena tekstuurin muuttuessa variaatio variaatiolta ttheamméksi. Kak-
soisviivan jdlkeen tekstuuri ja rytminkisittely kuitenkin muuttuvat selvésti, vaikka dynamiik-
ka pysyykin edelleen fortessa ja jopa nousee paikoin fortissimoon laskeakseen pianoon jo seu-
raavan variaation alussa. Variaatiosta 38 alkavan uuden taitteen esitysohjeena on Allegro mo-
derato ma deciso. Pitkd ja intensiivinen nousu kohti suurta, duurijakson huipentavaa kliimak-
sia alkaa variaatiosta 41 ja kestdd jopa yhdentoista variaation ajan. Toinen kaksoisviiva on
jélleen sdvellajinvaihdoksen kohdalla, duurijakson pééttdvan suuren kliimaksin lopuksi. Téssa
jaksossa Busonin kaksoisviivat osuvat yksiin Curtin analysoimien taitteiden rajojen kanssa.
Tosin keskimmaisen taitteen alkua variaatiossa 45 Busoni ei ole merkinnyt kaksoisviivoin,

vaan tempomerkinnilld a tempo misurato.

Palattaessa d-molliin ja musiikin luonteen jélleen vaihtuessa, esitysohjeina ovat largamente,
Piu sostenuto. Ruhiger. Titd viimeistd jaksoa, joka on vain 11 variaation mittainen, Busoni ei
ole jaksotellut kaksoisviivoilla edellisten tapaan, vaan se toimii koko teoksen paittavana ko-
konaisuutena. Dynamiikka laskee heti sdvellajin vaihtuessa hiljaisimmaksi koko teoksen ai-
kana ja nousu viimeiseen kliimaksiin alkaa variaatiosta 57. Teoksen loppuun, variaation 61
alkuun Busoni on merkinnyt ohjeeksi Piu vivo tehostaen kliimaksia néin ollen myds tempon
muutoksella. Variaatiot huipentuvat teeman viimeiseen esiintymdin variaatiossa 63, jossa pa-
lataan juhlavasti alkuperdiseen tempoon — esitysmerkintdnd on Tempo I. Largamente maesto-
so. Taménk&én jakson sisdisid taitteita Busoni ei ole merkinnyt kaksoisviivoin: toisen taitteen
alussa (var. 55) on soinnillinen merkintd una corda, dolciss. ja kolmannen taitteen (var. 63)

alkuun Busoni on laittanut edelld mainitsemani tempomerkinnén.
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6.2.2 Sointi

Alun esittelyn jilkeen variaation 5 alussa dynamiikka putoaa ja pysyttelee pianossa aina vari-
aation 11 alkuun saakka. Ensimméiinen nousu (var. 11-16) alkaa pianossa mutta crescendon ja
tekstuurin paksuntumisen myd6td sen intensiteetti kohoaa huipentuen variaation 17 alkuun
(nuottiesimerkki 2). Busoni on rakentanut nousua kuljettaen kuudestoistaosateemaa ensin bas-
sossa oktaaveina, jotka variaation 13 alussa siirtyvit oikeaan kiteen. Vasen kuitenkin kolmin-
taa teeman bassossa. Variaatioissa 14—16 Busoni tdydentdd oktaaveja seksti- ja kvinttisdvelin
saaden siten aikaan tdyteldisemmaén ja loisteliaamman soinnin. Bachilla vain variaatiot 15 ja
16 ovat monidénisid. Variaation 16 alussa Busoni tavoittelee loistokkuutta esitysohjeella con
bravura, ja viimeisen nousun jilkeen tdma taite pdattyy tekstuurin ohenemiseen variaation 17
alussa. Vaikka esitysmerkintind on edelleen sempre f, on yleinen dynaaminen taso nyt edellis-

td matalampi, koska teema on yksidéninen ja kulkee vaihdellen kédelta toiselle.

NUOTTIESIMERKKI 2.
<y
. " = o e m— % —
Lo Al kS R T e L —
B R ] T R N - — S
'(:"‘] Form o -am ;:".,.-II ' ' - ;l‘ ' - - - .‘;"‘:'; _.E -u,_\_\_-_-_p.
":==: =:==. - L - - F ]
o el i|""|_r|'i||t
;L e ee e oA e
- . hee L& - ' e
{T} e A ol T2 :::" g7 . | EEEl
b R -
===
==
= r et
'} :}::rrr o = - . é - ’
S 0 SO £ A
: [ --_ - . - _ —
=

Variaation 19 Busoni aloittaa rdjdhtavésti. Se on tdynnd nopeita, tihennettyja juoksutuksia ja
jokaisen tahdin lopuksi laskevat, aksentoidut oktaavit johdattavat seuraavaan tahtiin. Juoksu-
tukset kulkevat seksteissd ja niistd viimeistd Busoni jatkaa b* -séveleen asti laskeutuen sieltd
ylimééraisen tahdin aikana basson oktaaville, D-D; (nuottiesimerkki 3). Variaatio litkkuu siis

lahes 7 oktaavin alueella, kun taas Bachilla ambitus on noin kaksi oktaavia, a—b’.
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Variaatio 20 (nuottiesimerkki 3) alkaa kuin romahduksen jdljiltd hiljaisessa dynamiikassa.
Bachilla ero edelliseen variaatioon ilmenee nuottiarvojen harvenemisena ja teeman yleisend
rauhoittumisena. Busoni sdilyttdd bassossa koko tahdin mittaisen D:n ja pehmentdé yksidénis-
td melodiaa heikoille tahtiosille sijoitelluin teeman yldpuolella soivin soinnuin. Variaation 21
alussa Busoni korostaa tehokkuuden vdhenemistd, Bachin affekteihin perustuvaa kromatiik-

kaa ja surumielisyyttd esitysohjeilla sostenuto ja dolente.

Variaatioissa 22—-30 Busoni rakentaa kliimaksia d-mollijakson loppua kohti. Variaatio 23 al-
kaa yhtdkkisessd pianossa, vasemman pedaalin pehmentdminé. Tekstuuri on kevyt staccato-
arpeggio, jota Busoni véhitellen tdydentdd bassoon ilmaantuvilla kuudestoistaosilla ja arpeg-
gioihin lisétyilld sointusédvelilld. Bachilla mink&énlaista staccatomerkintdi ei ole, mutta 1/32-
osat hdn on jakanut kaarin kahden sdvelen kokonaisuuksiksi. Variaatiossa 25 Busoni tukee
diskanttiin siirtyneitd melodiasdvelid esitysmerkinnilld distintamente. Tekstuuri on sdestykse-
ton ja sointu on lisdtty vain tahdin heikoille osille, arpeggion ylimpédén kohtaan. Oheen Buso-
ni on liittdnyt variaatiosta vaihtoehtoisen version. Seuraavassa variaatiossa arpeggion 1/32-
osat siirtyvit vasempaan kéteen ja Busonin lisddmat kuudestoistaosat melodia- ja sointusédve-

lineen oikeaan. Tahdin heikkoja osia Busoni on jélleen vahvistanut kahdeksasosin.

Variaatioissa 27 ja 28 dynamiikka on noussut jo forteen. Vaikka Bachilla ei dynamiikkamer-
kintdja ole, ndkyy tehon nouseminen neliddnisyytend ja nuottiarvojen tihentymisend. Myos
ambitus kasvaa vihitellen ja teema nousee yhd korkeammalle. Busoni korostaa jokaista nel-
jésosaa crescendon ja diminuendon aaltomaisella liikkeelld. Kéytossd oleva rekisteri on las-

kenut pienen ja suuren oktaavialan tasolle, oktaavia alkuperdistd alemmas. Variaatiossa 29
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Busoni lisdd tehoja: oikea kési liikkuu jo kahden oktaavin alueella 1/32-osissa ja vasen esittda
melodian oktaavibassoin joka neljdsosaiskulla. Maksimissaan oikean ja vasemman vélinen
ero on jopa viisi oktaavia. Bachilla variaation ambitus on kaksi oktaavia, d'—d’, ja arpeggiot
tihenevét 1/32-trioleiksi. Variaatiossa 30 Busoni on jakanut tekstuurin kolmelle viivastolle
(nuottiesimerkki 4). Molemmat kidet soittavat nyt melodiaa oktaaveissa ja jakavat vélissd
1/32-sointulitkkeen keskenddn. Ambitus on f3—A1, siis ldhes viisi oktaavia, kun taas Bachilla
sivelet liikkkuvat suunnilleen kahden oktaavin etiisyydelld toisistaan, vililld g—fis>. Variaation

viimeiseen tahtiin Busoni on lisdnnyt vaihtoehtoisen soittotavan, jossa korkein ddni on d".
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Variaatiossa 31 dynaaminen taso laskee hetkeksi tekstuurin muuttuessa, mutta seuraavien
kahden variaation aikana Busoni nostaa sitd vield kerran ldhestyttdessd d-mollijakson loppu-
huipennusta. Variaatiot 32 ja 33 esittelevét alun teeman uudelleen, mahtipontisena ja laajem-
min soinnuin kuin alussa. Viululla ambitus on laajimmillaan yli kaksi oktaavia, g—b”. Busoni
on varustanut bassot appoggiaturin, minkd vuoksi jokainen sointu on murrettava: bassossa on
kahden oktaavin alueella seké oktaavi ettd sointu (nuottiesimerkki 5). Laajimmillaan ambitus
on Busonilla yli nelji oktaavia, G;—b’, Bachilla vain reilut kaksi oktaavia, g—b*. Kliimaksi on

selked ja sen voidaan katsoa huipentuvan teeman paluuseen variaation 31 seurauksena.
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Kliimaksin jilkeen sédvellaji vaihtuu D-duuriksi. Busoni on siirtidnyt variaation 34 teeman ok-
taavia viulua alemmas, pieneen oktaavialaan. Esitysmerkintd on quasi Tromboni ja basson
kvintit ja sekstit korostavat soinnin vaskisoitinmaisuutta. Bachilla tekstuuri on enimmékseen
2-3-adnistd, Busonilla taas 3—4-dénisti. Yleissdvy on alussa pianossa ja vasta variaatiosta 37
alkaa lyhyt nousu kohti fortea. Bassossa Busoni kiyttdd desiimejd tdydennettyind soinnun
kvintti- tai terssisdvelilld. Busoni jakaa variaation 38 kaksiddnisen tekstuurin pianolle siilyt-
tamalld kuudestoistaosateeman ylemmaén ilmentymén alkuperéiselld korkeudellaan, mutta las-
kemalla matalampaa osuutta oktaavilla. Lisdksi hin kaksintaa sen oktaaveissa. Variaatiossa
39 kuudestoistaosakulku jatkuu laskevana, alkuperiiselld korkeudellaan. D-duurijakson ava-
usteeman Busoni on lisdnnyt vasempaan kiteen ja korostaa tahdin keskimmadistd, painokasta
iskua murretulla soinnulla. Nuottiesimerkissd 6 kuvatussa variaatiossa 40 D-duuriteema jat-
kuu kontrapunktin ihanteiden mukaisesti vastadénend bassossa, ja viulun teema toistuu dis-

kantissa muutamilla sointusdvelilld tdydennettyna.
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Variaatioissa 4144 tehddén kliimaksi kohti D-duurijakson kolmatta taitetta. Esitysmerkinnal-
14 Le seguenti 16 battute poco a poco sempre piu cresc. ed. animando il tempo, Die folgenden
16 Takte nach und nach immer stdrker und belebter Busoni korostaa jakson asteittaista kas-
vamista kohti kliimaksia. Pedaalin Busoni ohjeistaa olevan tahdin mittainen. Variaatiot 43 ja
44 ovat Bachilla 2—-3-dédnisid. Busonilla tekstuuri on paksumpaa ja hédn tihentdd tekstuuria
myos lisidmalla teeman joukkoon useita sointusdvelid. Variaatiossa 43 sdvel a toistetaan nyt
molemmilla késilld yhtd aikaa oktaaveissa, siis nelinkertaisena. Tahtien loput voimistuvat aina
seuraavan tahdin alkua ja yhd uudelleen toistuvaa kvinttisdveltd kohti. Variaatiossa 44 péis-
tddn vihdoin sédvellajin perussdvelelle, pitkddn hallinneelta dominantilta takaisin toonikalle.
Vaikka pitkddn rakennettu jénnite tidssd hetkellisesti laskeekin, dynaaminen nousu jatkuu kui-
tenkin kuudestoistaosina toistettuina sointuina, kunnes pienen hidastuksen jilkeen meno tyyn-
tyy jdlleen hetkeksi saavuttaessa variaatioon 45 ja D-duurijakson kolmas taite alkaa (nuotti-

esimerkki 7).
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Bachilla tekstuuri on alkuun 2-3-d4nistd ja muuttuu vasta variaatiosta 48 eteenpdin 3—4-
ddniseksi. Pienimmait nuottiarvot ovat hénelld variaation 52 loppuun asti kahdeksasosia. Bu-
sonilla teema on variaatioissa 45 ja 46 oktaaveissa oikeassa kddessd ja tekstuuria hin on ti-
hentdnyt kontrapunktisella kuudestoistaosasiestykselld. Ensimmadisen variaation aikana bas-
sossa on sdestyskuvion lisdksi jatkuvana sidvel D, mutta seuraavassa basson kuvio muuttuu
kahdeksasosaoktaaveiksi ja kuudestoistaosasdestys siirtyy teeman lomaan oikeaan kiteen.
Trilli johdattaa seuraavan variaation alkuun. Teema on nyt siirretty oktaavia alemmas pieneen
oktaavialaan, josta alkaa véhittdinen nousu aina kolmiviivaiseen oktaavialaan. Tempo rauhoit-
tuu, mutta sdestyskuvio on yhéa tihedmpi ja koostuu kuudestoistaosatrioleista. Variaatiossa 48
Busoni vildyttdd teeman ilman ylimaaréisid tdytedanid sdestyksessd, mutta seuraavassa vari-
aatiossa kuudestoistaosat palaavat. Teema on nyt molemmilla késilld oktaaveissa, vasen de-
siimin etdisyydelld oikeasta. Variaatiossa 51 ja 52 Busoni on jakanut kuudestoistaosa-
arpeggion késien kesken ja lisdannyt mukaan lukuisia sointusdvelid. D-duurijakso pééttyy ka-

det lomittain seksteissé soitettavaan trilliin (nuottiesimerkki 8).

NUOTTIESIMERKKI 8.

’, T Em o . =
L oe .. .. . . . . .. h —
LT Y N Y ¥ R S A Bl L
ke : : - - : L W et
: Y S PR CR-Y e T
Y - ii Fcts Eow mo o -
- - = r -
f— -
" =hzto
- |__I o W -
SR | im - - ., |
':f,‘]'!: e (33 ok EL = fpopr o, T B -
T s wF EE g frraar PR )
. === —_ S — e
— ==== llr . . - =:q= .
iy - P [ .. - . . F.F PR Cham
cyE. R e w A o oF Fge S wwd o L i "'r'::
R L T oA, ol o g ol ! .
re T r - -

Bachilla siirtyminen D-duurijakson lopun kliimaksista molliin on hillitympi kuin Busonilla,
joka hyddyntdd pianon soinnillisia mahdollisuuksia saaden D-duurijakson lopetuksesta vai-
kuttavan ja loisteliaan. Pianotekstuuri on tihedd ja massiivista. Jakson paitds on tehokas, kun
huikeasta loistosta ja briljanttisuudesta vaivutaan lohduttomuuteen. Mikili variaatiossa 30
vaihtoehtoisessa soittotavassa véldhtinyttd merkintdd fff ei oteta huomioon, on koko teoksen
dynaaminen teho suurin D-duuriosan lopussa. Erityisen vaikuttava on sen jdlkeinen siirtyméa

molliin.



63

Teema on laskettu pieneen oktaavialaan, mikd korostaa sen surumielisyyttd ja vaimeutta.
Bachilla teema laskee vain terssilld, eikd soinnillinen ero siirtymid edeltineeseen taitteeseen
siten ole kovin dramaattinen. Busoni seuraa viulun teemaa melko uskollisesti lisiten mukaan
vain muutamia sointusdvelid. Toisen taitteen alussa, variaatiossa 55 teema siirtyy alkuperéi-
selle korkeudelleen, mutta una cordan pehmentiméni. Teoksen hiljaisimmat sdvyt saavute-
taan variaatioissa 55 ja 56, joiden jilkeen intensiteetti alkaa vdhitellen nousta huipentuen va-
riaation 60 loppuun. Yksidédnisyyttd kestdd variaation 57 alkuun saakka. Tosin siindkin teema
on vain kaksinnettu vasemmassa kédessd. Vasta variaation 59 lopussa ja variaatiossa 60 Bach
lisdd litkkuvan dédnen alle sointusdvelen. Busoni lisdd tehoa vidhitellen kaksintamalla a:n ok-
taavissa ja lopuksi tithentdmailla sen jatkuviksi kuudestoistaosiksi. Kuudestoistaosarytmi tois-
tuu my0Os vasemmassa. Teeman asettelu kuudestoistaosien sekaan molemmilla késilld lisaa
tehoa entisestdén. Oktaavikaksinnuksista ja sointusdvelten lisidmisestd johtuen sointi on mas-
sitvinen. Variaatiothin 59—60 Busoni antaa myos vaihtoehtoisen soittotavan, jossa sdvel a
toistetaan oktaaveissa kuudestoistaosatrioleina ja lopulta teema muuttuu 1/32-osiksi. Variaatio
paittyy hidastukseen ja crescendoon kohti lopun alkua (nuottiesimerkki 9). Viimeisilld iskuil-
la vasen kdy matalimmassa sidvelessd koko teoksen aikana, A,:ssa, joka tosin esiintyi my0s

variaatiossa 19, tahdissa 73.
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Variaatiosta 61 alkaen jokaisen tahdin alkuun johtaa crescendo. Seuraavassa variaatiossa Bu-
soni kaksintaa yksiddnisen laskevan melodian sdvelid oktaaveissa ja korostaa tahdin lopun
nousevia trioleja lisdten niihin terssi- ja sekstisdvelid sekd bassoon laskevat oktaavit. Variaati-
on huipentaa 1/32-trioleina alkava asteikko, joka tihenee loppua kohti vield 1/64-osiksi. Se
alkaa sdvelestd A, nousee aina siveleen g’ ja laskee seuraavan variaation alkuun bassolle D;.
Bachilla asteikko kéy vain kahden oktaavin laajuudella, a—g*. Korkeimmillaan Busoni kiy
niiden kahden variaation aikana b3:ssa, matalimmillaan H,:ssa. Ambitus on hénella siis hie-

man yli kuusi oktaavia, kun se Bachilla on vain noin kaksi oktaavia, a—b".

Busonin sovitus pééttyy juhlavin soinnuin fortissimossa. Bachilla variaatio 63 seuraa identti-
sesti teoksen alkua, teeman esittelyd. My0s seuraava variaatio on ilmeeltdédn hillitty, pddosin
2-3-ddninen ja litkkkuu yksiviivaisessa oktaavialassa. Basson sointuja ei ole kirjoitettu murret-
tuina, vaikka on selvii, ettd ne on tietyissd tapauksissa pakko katkaista. Etdisyyttd matalim-
man ja korkeimman sdvelen vélilld kun on parhaimmillaan jopa kaksi oktaavia. Viimeisessa
variaatiossa (nuottiesimerkki 10) Busoni jakaa basson kahdeksasosiin, joista jalkimmaéinen

putoaa oktaaveissa kirkonkellon tavoin.

NUOTTIESIMERKKI 10.
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Hidastuksen tehostamana oikean kdden soinnut kohoavat vield hetkeksi kolmiviivaiseen ok-
taavialaan, mutta teos pédttyy kuitenkin majesteettisesti bassoon. Viimeisen soinnun ambitus

on jopa kolme oktaavia, D;—d'.
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6.2.3 Harmonia

Loppujen lopuksi Busoni ei niinkddn muuta harmoniaa kuin tdydentdd sitd soinnun savelilla.
Alkuperéinen viuluteoskin on monidédninen ja paikoissa, joissa Bach kuljettaa melodiaa yksi-
tai kaksiddnisend, Busoni tdydentdd sédvelien takana olevan harmonian lisdédmilld4n soin-
tusdvelilld sekd sdestyskuvioilla. Usein Busonin kdyttdmien sointujen sdvelet 10ytyvit myos
Bachilta, tosin melodiasta. Vain muutamassa kohdassa Busoni vérittdd harmoniaa kromaatti-

sesti.

Variaatioissa 9-10 viulumelodia on yksiddninen. Busoni on tdydentényt harmoniaa jattamalla
d-mollisoinnun sivelet melodian alle ja lisddmalla tahtien rajalla olevaan G*’ -sointuun sive-
len b, jolloin sointu muuttuu maantieteelliseksi soinnuksi S° (nuottiesimerkki 11). Téssd yh-
teydessd soinnuissa ylimpand olevat sidvelet muuttavat samalla hetkellisesti myds melodian
kulkua. Variaatiossa 10 Busoni toistaa edellisessd variaatiossa olleen sointujakson sdestykses-
sd Bachin melodian alla. Basson ja melodian keskelle hin on lisdnnyt vield kontrapunktisen

validénen.
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Variaatioissa 11 ja 12 Busoni on lisdnnyt kuudestoistaosateeman yldpuolelle rytmisen soin-
tusdestyksen, jossa hdn kayttdd paikoin septimi- tai noonisdvelid virittdmissd harmoniaa.
My®os variaation 13 viimeisessd tahdissa sdestdvid sointuja on kéytetty rytmin tehostamiseksi.
Bachilla harmonia muodostuu dominanttiseptimisoinnusta A’, jota Busoni virittdd lyhyesti
soinnuin ii”’, V° ja vii°%s. Seuraavan variaation lopussa A’ vildhtii jilleen Busonilla A’ -

sointuna.
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Variaatiossa 18 (nuottiesimerkki 12) Busoni jéttdd melodiasta septimisdvelen mukaan seuraa-
van tahdin ensimmadiselle soinnulle, kun Bachilla tahdin aloitusharmoniana on vain tavallinen

kolmisointu. Siten aloitussoinnuiksi muodostuvat Busonilla i, V7/HI, VI’ ja \%4
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Variaatioissa 21 ja 21a (nuottiesimerkki 13) Busoni tiyttdéd laskevan teeman soinnun sévelilld
muodostaen harmonian muunnesoinnuista ja vihennetyistd septimi- ja noonisoinnuista. Vari-
aatiossa 31 Busoni korostaa tahdin vaihdoksia jilleen septimisoinnuilla: iv*—V"/III, V*/VI-
VI’ ja ii*>~i%. Viimeisessd tahdissa ennen variaation vaihdosta hin kiyttda jilleen iskevid

septimisointuja.
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Paikoin Busoni lisdd harmoniaan pidétyssdvelid, esimerkiksi variaatioiden 31 ja 35 lopussa
V*? _soinnulla. Variaatiossa 37 Busoni tihenti sointurytmis ja lisdd soinnun jokaiselle kah-
deksasosalle, tukien siten jo Bachillakin véldhtdvid septimisointuja. Variaation 45 ajan Busoni
sdilyttdd bassossa urkupisteend sdvelen d. Seuraavan variaation lopussa (t. 188) hén tdydentidd
Bachilla olevan ii’ -soinnun dominanttiseptimiksi V43. Variaatiossa 47 Busoni varittda har-

moniaa ohimennen septimisoinnuilla, 1dhinnd bassossa véldhtdvien sdvelien avulla.

Teoksen loppua kohti ldhestyttdessd itsepintainen a-sdvel toistuu variaatioiden 58—60 ajan.
Busoni tiydentdd sdvelen lomassa kulkevaa Bachin kromaattista melodiaa terssid sitd alem-
milla sointusdvelilld vérittddkseen tahdin ensimmaisiltd iskuilta muodostuvaa sointukulkua i—
v—VI*-V. Uusia sointufunktioita nuo kromaattisesti laskevat terssit eivit kuitenkaan muo-
dosta. Teoksen péddtdsvariaatiossa, joka on esitetty nuottiesimerkissd 10, Busoni 1dhinnd tdy-
dentdd Bachin harmoniaa sointusédvelin, jolloin t. 257 (Bachilla t. 252) viimeinen sointu D:n

lisidmisen my6td Bachin sointufunktiosta vii®/iv Busonin funktioksi V,/iv. Toiseksi viimei-
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seen tahtiin hin on lisdnnyt kvarttipidityksen, A*> ja viimeiseen sointuun on suluissa annettu
fis, eli barokkimusiikissa kaytetty pikardilainen terssi ja D-duurisointu mollipdatoksen sijaan.
Bachin teoksessa kuulija tdydentdd soinnun mielessdidn — sévellys kun péattyy viululla vain

pitkddn d-séveleen.

6.2.4 Rytmi

Busonin esitysohjeet ovat hyvin yksityiskohtaisia ja monet niistd hdn antaa seka italian ettd
saksan kielelld. Tempo vaihtelee paljon kappaleen sisdlld. Busoni saattaa kiihdyttaa tai hidas-
taa sitd, mutta palauttaa alkutempon tietyin viliajoin. Monesti Busoni myds hyddyntdé sées-
tystd rytmittavand tekijidnd ja sdilyttdd sielld teemasta otetun chaconnen perussykkeen toisen

kéaden toistaessa Bachilta otettua melodiaa.

Alussa tempomerkintdnd on Andante maestoso, ma non troppo lento (Feierlich gemessen,
doch nicht schleppend). Variaatiosta 11 Busoni alkaa nostaa tempoa, ohjeena on Piu mosso,
ma misurato (Bewegter, doch immer gemessen). Rytmié korostaakseen Busoni kdyttdd paljon
staccato- ja aksenttimerkkejd sointujen péélld, forzatoja, ja esitysohjeita, kuten marcatissimo.
Variaatiossa 15 Busoni hidastaa tempoa merkinnélld /argamente (breit) ja kaksoisviivan jal-
keen hillitsee sitd edelleen: non affrettare! (nicht eilen!) Variaation 19 esitysmerkintdnd on
Un poco a piacere, ma sempre energico il ritmo (Etwas freier, doch stets mit rhythmischer
Energie). Bachilla juoksutukset variaatiossa 19 ovat 1/32-osia, kun taas Busoni tiyttdd tahdin
ensimmadisen iskun rytmisesti vapaammin synkooppirytmilla ja sitd jatkavalla 13. sdvelen as-

teikolla (nuottiesimerkki 14).
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Seuraavissa tahdeissa hédn jatkaa edelleen tihennettyd asteikkoaan, nyt 1/32-trioleina ja 10.
sdavelen ryhmaélld padtyen oktaavia viulun stemmaa ylemmaés. Busonin viimeinen juoksutus
bassosta diskanttiin ja takaisin on laajin koko teoksessa ja kattaa kdytdnndssd koko pianon

koskettimiston.

Variaatiossa 20 Busoni sdestdd melodiakuviota sen ylépuolisin, synkopoiduin soinnuin ja
pyrkii seuraavassa variaatiossa palaamaan ldhemmadis alkuperdistd tempoa merkinnilld sos-
tenuto. Variaatio 22 on jélleen yksiddninen ja aloittaa suuren nousun kohti ensimmaisen jak-
son suurta kliimaksia ja sdvellajin vaihdosta. Bachilla variaatio 22 on tasaisten 1/32-osien
tdyttdma ja rytmittdvénd tekijdnd toimii ainoastaan niiden jaottelu jousituksen avulla neljin
sdavelen kokonaisuuksiin. Busoni on rytmittinyt tahdin vaihdoksia soinnuin ja korostanut tah-
dissa neljésosille tulevia iskuja aksentein. Muuten nuottikuva on 1/32-osien hallitsemaa. Vari-
aatio paittyy fortessa ilman diminuendoa. Variaatiossa 23 tempo rauhoittuu ja esitysmerkin-
tdnd on tranquillo (sehr weich). Bachilla arpeggiot variaatioissa 23—26 koostuvat kolmesta
sointusdvelestd, joista yksi liikkkuu pddosin neljdsosina ja kaksi muuta ovat pidempié nuottiar-
voja. Busoni on yleisesti lisinnyt arpeggioihin yliméardisid soinnun sivelid ja sdestdvid ryt-
mikuvioita. Variaatioissa 27 ja 28 Busonin esitysohjeena on animando il tempo, sempre piu [
poco a poco ja tempomerkintdnd variaatiossa 29 Busonilla poco a poco allargando il tempo.
Tempo siis kiihtyy dynamiikan noustessa ja toisaalta hidastuu tekstuurin paksuuntuessa kohti
klitmaksia. Jokaista kahdeksasosaa on korostettu aksentein ja rytmin iskevyyttd Busoni téh-

dentéd vield merkinnalld marcato (mit Bedeutung).

Hidastus, piu allargando, johtaa variaatiosta 31 alkavaan osan viimeiseen taitteeseen (Curti
1976, 85). Tempomerkintdnd on tempo animato. Teema kulkee ylimmaéssd ddnessd ja nditd
1/32-osia Busoni séestdd vasemmassa olevin 1/16-oktaavein korostaen lisdksi tahdin vaihdok-
sia iskevin soinnun. Busoni palauttaa tempon lédht6tasoon variaatiossa 32 (t.130) merkinnilla

Tempo 1. Siind alun teema palaa hetkeksi ennen vaihdosta D-duuriin.

Tempo muuttuu jilleen variaatiossa 38 (Allegro moderato ma deciso) ja variaatioista 4144
alkaa nousu kohti D-duurijakson kolmatta taitetta. Viululla variaatiot 41 ja 42 ovat kiytdnnos-
sd kokonaan yksidénisid ja kuudestoistaosat hallitsevat rytmid. Busoni korostaa toistuvaa a-
sdveltd laskevin oktaavein jokaisella tahdin heikolla osalla. Variaation 41 kolmisointukuvio
on laskeva, kun taas seuraavaa variaatiota hallitsee nouseva kolmisointu. Sitd Busoni on ko-

rostanut edelleen rytmisin ja toistuvin a-sdvelin, ja jakso vaatii pianistilta kdsien ristiin asette-
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lua. Sisddnrakennettuna rytmind variaatioissa kulkee toistuva, yhdestd kahdeksasosasta ja
kahdesta kuudestoistaosasta koostuva rytmikuvio. Variaatiossa 43 se tihenee kuudestoistaosa-

tauolta alkavan kolmen kuudestoistaosan takovaksi kuvioksi.

Kolmas taite alkaa hidastuksen jilkeen variaatiossa 45. Esitysmerkintdnd on a tempo misura-
to. Vililld Busoni hidastaa tempoa ja variaatiossa 47 esitysmerkintdnd on piu largamente (et-
was breiter). Bassossa takovat kuudestoistaosatriolit, joiden rytmid on korostettu aksenteilla.
Busoni korostaa tempon pidittyneisyyttd myos seuraavissa variaatioissa merkinndin tenuto ja
non affrettare! (nicht eilen!), joissa hian on tihentdnyt rytmié bassossa ja diskantissa kulkevan
teeman lomassa aaltoilevin kuudestoistaosin. Variaatioissa 51-52 rytmi on tehokas ja muo-
dostuu ldhes hakkaavista kuudestoistaosasoinnuista, joita on korostettu merkinnilld martella-

to.

Teoksen kolmas jakso alkaa hidastuksen jdlkeen variaatiossa 53. Sen esitysohjeena ovat lar-
gamente, Piu sostenuto ja Ruhiger. Intensiteettid kasvattavalle kolmen variaation ryhmadlle
(58-60) on ominaista itsepintaisesti ja synkooppimaisesti toistettu dominanttinen a-sével, jon-
ka lomassa teema kulkee. Siten ndenndisesti yksiddninen tekstuuri onkin itse asiassa kaksida-
ninen. Busoni lisdé tehoa tihentdmaélld oktaavissa soivan a:n kuudestoistaosiksi ja toistaa sa-

maa rytmid myos vasemmassa kiddessa.

Variaation 61 Busoni merkitsee esitysohjein Piu vivo. Nousevat kuudestoistaosatriolit hidn on
siirtdnyt oktaavia alkuperdistd korkeammalle ja painottaa jokaisen ryhmin alkua soinnulla
sekd triolin alussa ettd murrettuina ja laskevina kahdeksasosasointuina vasemmassa kddessa.

Variaatio 62 huipentuu suureen 1/32-triolien juoksutukseen (nuottiesimerkki 15).
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NUOTTIESIMERKKI 15.

v,

vk,

Tama pitkd asteikkokulku tihenee lopussa 1/64-osiksi, nopeimmiksi nuottiarvoiksi koko teok-
sen aikana. Bachilla asteikko on rytmiltdédn tasainen. Busonilla viimeisten kahden variaation,
Curtin mukaan kolmannen taitteen, esitysmerkintind on Tempo I. Largamente maestoso, joka

hidastuu loppua kohti merkintdjen pesante ja sempre piu allargando kehottamana.

6.3 Analyysin yhteenveto

Kuten edellisessd luvussa esitetystd analyysistd kdy ilmi, Busoni seuraa Bachia kdytdnndssa
tahti tahdilta 14pi koko Chaconnen. Téstd on vain kaksi pientd poikkeamaa. Teoksen alkupuo-
lella, variaatiossa 19, hidn on laajentanut kadenssinomaista vihennetylle septimille rakentuvaa
arpeggiota yhdelld tahdilla, jolloin se pyyhkéisee koko koskettimiston halki. Taémi korostaa
tehokkaasti juoksutuksen virtuoosisuutta ja variaation huipennusta. Variaation 21 jidlkeen Bu-
soni on toistanut nelitahtisen sekvenssin, mitd Bach ei tee. Toiston yhteydessd hin on jakanut
materiaalin eri tavalla késien kesken. Ndma lisdykset huomioituna Chaconne on Busonilla 5

tahtia laajempi kuin Bachilla.
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Liséttyjen tahtien lisdksi Busoni jdsentdd teoksen muotoa myds kaksoisviivoilla, tarkoilla esi-
tysohjeilla sekd tempon muutoksilla. Vaikka Bachin teoksessa ei olekaan romantiikan aika-
kaudelle tyypillisid klitmakseja, siind on silti selvid kulminaatiokohtia ja tihentymié, joita Bu-
soni on selventdnyt ja korostanut. Tekstuurin tiheneminen on sopinut hyvin romantiikan ihan-
teille ja suurisointiselle pianolle, jolla 44nen mahtavuus saadaan esiin virtuoosisin keinoin.

Tama tosin edellyttdd soittajalta suuria voiman resursseja ja késien ulottuvuutta.

Busonin sovituksessa on kolme suurta sekd muutama pienempi statistinen kliimaksi. Suuret
klitmaksit ndyttdvit tukevan teoksen tonaalista rakennetta d:—D:—d:, ja viimeinen suuri klii-
maksi on aivan teoksen lopussa. Nami kadenssi- ja kliimaksipaikat Busoni rakentaa Bachin
teoksen syntaksin pohjalta ja koska Bachilla variaatiot huipentuvat dominantille, kliimaksit
sijoittuvat yleensa kohtiin, joissa sdvellaji tai variaatio vaihtuu. Teoksen variaatiorakenteesta
johtuen laantumisvaihe on yleenséd hyvin lyhyt. Huippukohta sijoittuu ja kulminoituu aina va-
riaation loppuun, ja seuraava variaatio seuraa edellistd vélittomasti uudella aiheella ja tunnel-

malla.

Naéitd kadenssi- ja kliimaksipaikkoja Busoni rakentaa pianolla seuraavasti. Busoni kasvattaa
intensiteettid kliimaksi kerrallaan teoksen loppua kohti, kiyttdd klaviatuuria sen koko laajuu-
delta ja lisdd usein mukaan matalia bassoja, jotka jykevoittdvit sointia tehokkaasti. Dyna-
miikka litkkuu yleensd forten tai sitd voimakkaamman alueella ja sitd tehostetaan usein aksen-
tein. Monesti Busoni lisda tdhdn vield merkinnén crescendo, mika vain lisdé tehoa entisestaan.
Esitysmerkinnét viittaavat iskevyyteen ja majesteettisuuteen. Toisinaan Busoni kdyttidd arpeg-
gioita etuheleen muodossa ja saa soinnista siten huomattavan massiivisen kuuloisen. Sointia
paksuntavat myos oktaavikaksinnukset, joiden liséksi sointusdvelten lisédminen melodiaan ja
sdestykseen on yleistd. Soinnut ovat monesti hyvin laajoja, jopa sellaisia, joita on mahdoton
soittaa murtamatta. Lukuisten kaksinnusten ohella Busoni kdyttdd tehokeinona myos tekstuu-
rin rytmistd tihentdmistd, mikd voidaan havaita esimerkiksi variaation 60 lopussa. Paikoin
Busoni on hyddyntdnyt myos polyfonian keinoja lisdten tekstuuriin kontrapunktisen vastada-
nen. Esimerkiksi variaatiossa 9 esiintyneen teeman hén on siirtdnyt seuraavan variaation sédes-
tyskuvioksi, ja variaatiossa 40 teeman melodia kulkee Bachilta otetun kuvioinnin alapuolella.
Bach ei kyennyt viululla toteuttamaan tdmén kaltaisia vastadénid. Busonille tekniikan kdyttd
oli kuitenkin luonnollista. Olivathan hidnen kontrapunktiset taitonsa erinomaiset ja niitd hyo-

dyntdmalld hin kykeni myds ilmentdméén barokin ja Bachin musiikin polyfonisuutta.
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Adiniala on kliimaksipaikoissa laaja, jopa lihes 7 oktaavia. Siti laajentaessaan Busoni on
usein lisdnnyt sdvelid erityisesti asteikkomaisiin juoksutuksiin, joihin hin kerran jopa lisda
ylimééraisen tahdin pdéstikseen laskeutumaan oikealle korkeudelle ennen seuraavan variaati-
on alkua. Busoni on hyddyntényt pianon mahdollisuuksia hyvin ja teoksessa kdytetty déniala
A>-b* kattaa lihes koko klaviatuurin (A,—c). Ainoastaan Bésendorferin myShemmissd 1900-

luvun flyygelimalleissa oli mahdollisuus soittaa vieldkin matalampia dédnia.

Harmonian muutoksia on melko véhén ja ne ilmenevit l&hinnd muutamina, usein jo melodi-
aan sisdltyvind septimi- ja noonisointuina, sekd muunnesoinnuista saksalaisen sekstisoinnun,
S° kiyttimisend. Busoni virittid harmoniaa yleensi rauhallisissa kohdissa, kuten variaatioissa
9-10 sekd 21 ja 21a, mutta myds suurempaa tehoa vaativissa jaksoissa, joissa hin saattaa lisi-

td soinniltaan massiivisiin sointuihin septimi- tai noonisavelid.

Usein Busoni merkitsee kulminaatiokohtiin hidastuksen tai levennyksen, josta seuraavassa
variaatiossa palataan alkuperdiseen tempoon. Sanaa rubato hin ei kuitenkaan kéytd, vaan il-
mentdd tempon vaihtelevuutta muilla, hyvinkin yksityiskohtaisilla esitysmerkinnoéilld. Trillit,
joissa yleensd myos tapahtuu tempon hidastumista, Busoni on lisdnnyt kolmen suurimman
kliimaksin loppuun, variaatioihin 33, 52 ja 64. Kahdessa ensimmadisessd kohdassa trilli on en-
nen sdvellajin vaihdosta. Koko teoksen paittdvin viimeisen variaation lopussa trillid ei ole

kirjoitettu auki, vaan sen toteuttamistapa on jétetty soittajan paatettdvaksi.

Seuraavien keinojen kiyttd on tyypillistd erityisesti ndiden kadenssi- ja kliimaksipaikkojen
jatkolle. Tyyntymistd, rauhoittumista ja muutosta yleensd Busoni ilmaisee usein selkeélla
tempomerkinnélld. Muita hdnen kédyttdmidén esitystapamerkint6jd ovat dolce, dolce espressi-
vo, tranquillo, espress. ja quasi Tromboni. Dynamiikka putoaa usein dkillisestikin pianoon,
mitd Busoni toisinaan vield tehostaa kdyttdmalld vasenta pedaalia. Monesti my0s tekstuuri
muuttuu kevyemmaksi ja ohuemmaksi, ja samalla Busoni vaihtaa dénialaa joko nostamalla tai
laskemalla sitd edelliseen variaatioon verrattuna. Rytmi rauhoittuu, séestyskuviot hidastuvat
ja toisinaan siirtyvit melodian yldpuolelle. Pidittyneisyyttd Busoni ilmaisee myods merkinnal-

14 tenuto.

Chaconnessa Busoni on tiysipainoisesti hyddyntinyt pianon ominaisuuksia ja muutokset ovat
enimmaékseen soinnillisia. Teoksen kokonaislaajuus ja kliimaksien rakentaminen luovat myds
vaikutelman tietynlaisesta orgaanisuudesta. Alkuidusta, tdssd tapauksessa Chaconnen teemas-

ta, Busoni kasvattaa valtavan ja massiivisenkin teoksen, joka kumuloituu kliimaksien my6ta
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loppuaan kohti. Romantiikan pianolla dynaamisten tehojen kasvattaminen, korostaminen ja
erojen esiintuominen olikin mahdollista aivan eri mittakaavassa kuin barokin ajan viululla. Jo
Bachin Chaconnessa oli tietty dynaaminen kaarros ja intensiteetin kasvuprosessi, joita Busoni
omassa sovituksessaan korosti, tdydensi ja tehosti, luoden teoksesta samalla romantiikan ajan

sointi-ithanteiden mukaisen.
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7 PAATANTO

Analyysin tulokset heijastavat Busonin ajattelua mielenkiintoisesti. Busoni ymmarsi musiikin
rekontekstualisoinnin omalla tavallaan, joka poikkesi selviésti autenttisuusliikkeen rekonteks-
tualisointikdsityksestd. Teoksia oli hdnen mielestidn mahdollista muokata vastaamaan niiden
taustalla ollutta alkuperdistd ideaa, jota sovituksilla saatettiin kuvastaa jopa alkuperiisté teosta
paremmin. Sovituksen tuli my0s herdttdd kuulijoissa samanlaisia reaktioita kuin alkuperdinen
teos oli omana aikanaan tehnyt. Idean valottamisen yhteydessd oli Busonin mukaan mahdol-
lista keskittyd teoksen eri piirteisiin, joista Chaconnen yhteydessé keskeisiksi nousivat sointi,
tekstuuri ja muoto. Busoni pyrki pddmaéadraansa soittoteknisid aspekteja hyodyntden, mutta ne
eivit olleet hénelle itsetarkoitus. Koska Busoni kuitenkin oli itse virtuoosinen pianisti, ovat

my0ds Chaconnen tekniset vaikeudet huomattavia.

Busoni kirjoitti paljon musiikista ja sen siirtimisestd kontekstista toiseen ja instrumentilta toi-
selle. Myds hinen “musiikillinen ideaoppinsa” liittyy tdhén olennaisesti. Busonille musiikki
oli ikuista ja imitoi universaalista musiikkia, Ur-Musik:ia. Musiikin ykseyden ajatuksen mu-
kaan musiikki oli olemassa ajasta riippumatta, samanaikaisesti sen sisdlld ja ulkopuolella. Se
oli absoluuttista ja olemassa vain itseddn varten. Téssd tapauksessa Chaconne oli Bachille
olemassa ensin ideana, jonka hén kirjasi nuoteille valitsemassaan muodossa, sidvellajissa ja
tahtilajissa. Télloin osa alkuperdisestd ideasta katosi ja notaatio oli jo erddnlainen sovitus ide-
asta. Esityksessd notaatiomerkit muutettiin tunteiksi ja siten ne sekd uudet sovitukset valaisi-
vat ja elvyttivit alkuperdistd ideaa omalla tavallaan. Kuten myos Sitsky (1986, 308) on toden-
nut, Chaconne néyttad olevan yksi esimerkki tdstd Busonin luomasta musiikin ykseyden ide-

asta.

Notaatio ei Busonin mukaan ollut musiikkia, eikd yhtd oikeaa tulkintaa teoksesta ollut ole-
massa. Han kritisoikin ankarasti yleistd mielipidettd, joka korosti notaatiomerkkien mahdolli-
simman tdydellistd toistamista. Teoksen esittdminen aina samassa tempossa olosuhteista, ajas-
ta ja esittdjdstd riippumatta oli hdnestd mahdotonta, eikd esimerkiksi kaikkia hetkellisid tem-
ponvaihteluita voitu hidnen mielestddn merkitd nuottitekstiin. Busoni itse soittikin teoksiaan
vaihtelevasti ja antoi myos esittdjdlle vapauden valita erilaisia toteuttamistapoja vaihtoehtois-

ten soittotapamerkintdjensd muodossa.
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Vaikka Busoni varusti Chaconne-sovituksensa monilla esitysohjeilla ja temponvaihdoksilla,
on Egon Petri huomauttanut hdnen kuitenkin soittaneen teosta myohemmélla idlldén aiempaa
paljon yhtendisemmassd yleistempossa. Tuolloin Busoni myds minimoi &killiset nopeuden
muutokset, joita hidn oli ehdottanut varhaisessa versiossaan. (Sitsky 1986, 308.) Busonin teok-
sessa ilmenevit poikkeamat Bachista ovat laajoja sekd soinnin, polyfonisuuden, lisdttyjen -

nien seké soivien harmonioiden muodossa.

Busonin nuorklassismin yhteydessd muotoilema keskeinen ajatus oli, ettd tradition tuntemus
ja sithen perehtyneisyys johtaa uusien traditioiden muodostumiseen, jolloin edellisten aika-
kausien parhaat saavutukset sisdllytetddn nykyisyyteen. Busonilla oli sovitustyOssddn tiettyja
periaatteita ja pddméérid, joiden mukaan hédn toimi. Ensinnikin hén keskittyi vain sdveltdjiin
ja teoksiin, joita hédn piti enteind tulevasta ja joiden musiikki kantoi eri aikakausien yli. Busoni
el halunnut katsoa menneisyyteen, eikd siten soittanut teoksia, joita ei voinut pitdd profeetalli-
sina, tulevaisuuden ennusmerkkeind. Sovituksissaan hén pyrki my0s ratkaisemaan ongelman
tai useampia ongelmia, mutta ei kuitenkaan yltynyt modernisoimaan teoksia, Chaconneakaan,
siind médrin, ettd olisi lisdnnyt nithin “stravinskilaiseen” tapaan “viirid” nuotteja. Vaikka al-
kuperdinen teos on massiivinen, se jda viululla soinniltaan kapeahkoksi. Bachin kéytossd ol-
leet kosketinsoittimetkaan, ehkd urkuja lukuun ottamatta, eivét olisi pystyneet tuottamaan
suurta ddntd. Romantiikan ajan piano oli soittimena kuitenkin aivan toisessa luokassa ja silla
Chaconnen massiivisuuden korostaminen ja ilmentdminen oli helppoa. Soittajat olivat liséksi

taitavia ja kykenivét selviytymain vaikeistakin teknisistd vaatimuksista.

Busonille sovittamisen tarkoituksena oli vanhojen teosten henkiinherdttiminen ja puhdistami-
nen. Hén ei pyrkinyt autenttisuuteen sanan perinteisessid merkityksessd, tavoittelemalla alku-
perdistd soittotapaa, sointia tai soittimia. Hinen tavoitteenaan ei my0skéén ollut teosten uudis-
taminen. Busoni halusi perehtyd sidveltdjaan ihmisend ja tietdd, millainen timéi oli ollut luon-
teeltaan ja miten tdma itse oli tyypillisesti esittdnyt teoksiaan. Busonia kiinnosti, miten mu-
siikki oli ideana ilmennyt sdveltdjén ajatuksissa ja mielikuvituksessa. Téalld kaikella hén ta-
voitteli sellaisen sovituksen luomista, jonka vaikutus nykykuulijoihin olisi samanlainen kuin

heihin, jotka olivat kuulleet alkuperdisen teoksen tuoreeltaan.

Chaconnenkin kohdalla Busoni on pyrkinyt saamaan kuulijoissa aikaan samoja reaktioita,
kuin Bachin alkuperdinen teos oli mahdollisesti herdttinyt omana aikanaan. Hdn myos halusi
tuoda esille Bachin Chaconnen alkuperdisen idean. Soittimella tai aikakaudella ei ollut Bu-

sonille suurta merkitystd musiikin idean ilmentédmisessi. Ne olivat toissijaisia, vain sdveltdjan
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aikanaan tekemid valintoja. Sitd paitsi, olihan Bach itsekin ollut ahkera sovittaja ja siirtidnyt
monia teoksiaan eri instrumenteille ja kokoonpanoille sekd tiettdvisti ainakin yhden viulute-
oksen uruille. Piano oli kuitenkin Busonin oma instrumentti ja sen hdn tunsi luonnollisesti
parhaiten. Soittimena se pystyi lisdksi ilmentdméddn tehokkaasti Chaconnen monumentaali-

suutta ja virtuoosisuutta, urkumaisuuttakin.

On mielenkiintoista, ettd Busonin ajatukset kuvastavat erdédnlaista autenttisuuteen pyrkimista.
Hén halusi jéljitelld vaikutusta, joka teoksella oli ollut alkuperéisiin kuulijoihin ja halusi tie-
tdd, miten sdveltdjd mahdollisesti itse oli teosta esittdnyt. Nykyisen autenttisuuslitkkeen kési-
tyksen mukaan autenttisuuteen pddstddn kdyttdmalld alkuperdisid soittimia ja jdljittelemalld
mahdollisimman tarkasti alkuperdistd soittotapaa. Nykyihmisten korvat ovat kuitenkin tottu-
neet erilaiseen sointimaailmaan, dinenkorkeuteen (a' = 440) ja soittimien d4nenviriin. Neu-
mann (1992, 25-26) toteaakin, ettd barokin estetiikassa sdvellys ja sen affekti olivat kiintedssa
yhteydessi toisiinsa ja olennaista oli se vaikutus, jonka ne saivat aikaan kuulijan mielessd ja
sielussa. Nykyihmisten havainnot ovat kuitenkin hyvin erilaiset kuin barokin aikana, eikd pe-
riodisoittimien vélittdma sanoma ole heille sama kuin entisajan kuulijoille. Autenttinen sointi
on siten menettdnyt osan kommunikatiivisesta voimastaan. Taémén vuoksi voidaankin vaittaa,
ettd sointi tulisi muokata nykyiselle herkkyystasolle, jotta sen vaikutus nykyihmiseen olisi

vastaava kuin menneina aikoina.

Busonikin ajatteli itse asiassa hyvin tdmén suuntaisesti muokatessaan Chaconnen romanttisel-
le pianolle. Jotta hin olisi saanut oman aikansa kuulijassa aikaan saman vaikutuksen kuin mi-
td Bach oli saanut aikoinaan omassaan, oli teos romantisoitava aikakauden ihanteiden ja ylei-
son odotusten mukaiseksi. Yleiso halusi kuulla virtuooseja ja ihannoi soinnin massiivisuutta.

Chaconnessa Busoni on yhdistdnyt ndma piirteet ja teos olikin aikanaan hyvin suosittu.

Busonin sovittaman Chaconnen pddmaérind ei kuitenkaan ollut pelkédn virtuoosisuuden esitte-
ly, vaan syvempi, Bachin musiikin idean tavoittaminen ja teoksen siirtdminen uuteen konteks-
tiin, uusille kuulijoille. Busoni itse ajatteli, ettd musiikin ikuisuudessa jokainen sdveltiji aloit-
taa osaltaan uuden aikakauden ja on uuden nikemyksen uranuurtaja. Siten jokainen teos on
oman aikansa pdétos ja samalla uuden aikakauden alku. Musiikkia tullaan aina séveltiméén.
Niin ajateltuna my6s Bachin teos oli muokannut aikakauttaan — lopettanut yhden jakson ja
aloittanut uuden. Busoni itse teki saman sovituksellaan. Se oli viimeisid barokkimusiikista
romanttiseen tyyliin tehtyihin pianosovituksia ja viitoitti samalla tietd uusille aatteille ja than-

teille. Busonin Bachin viuluteoksesta pianolle sovittama Chaconne on hyva esimerkki siita,
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miten musiikin rekontekstualisointi tuottaa musiikkia, joka on enemmaén kuin niiden ehtojen

summa, joista teos muodostuu ja joka muokkaa samalla oman aikansa musiikkimakua.

Busonin ajatukset musiikista osoittautuivat mielenkiintoisiksi ja yllittaviksikin. Chaconne on
hyvin romanttinen pianosovitus ja sitd, kuten muitakin tuon ajan sovituksia, on monesti pidet-
ty jopa litankin massiivisena ja ronsyilevand, ehkd mauttomanakin. Busoni itse koki kritiikin
aitheettomana ja vditti huonojen ja aidosti mauttomien sovitusten pilanneen samalla kaikkien
sovitusten maineen. Hénelld oli sovitustydssddn selvd missio, jonka perusajatukset hin tosin
hahmotteli kirjalliseen muotoon vasta muutamia vuosia sovitustensa jilkeen. Pelkédn Chacon-
nen nuotti- ja kuulokuvan perusteella ei ensimmadisena tulisi mieleen, ettd Busoni pyrki sovi-
tuksellaan tietynlaiseen autenttisuuteen. Hénelle oli tidrkedd saavuttaa Bachin alkuperdinen
idea, mielikuvat ja ajatukset teoksesta. Hiantd, kuten myo6s nykypdivén autentikkoja, kiinnosti
sdveltdjan persoonallisuus ja soittotapa. Se, siirtyikd musiikillinen idea eri1 aikakauteen tai eri

soittimelle ei ollut olennaista, silld musiikki oli Busonille ikuista, ajatonta ja absoluuttista.

Busonin soitto ja mielipiteet heréttivét kuitenkin polemiikkia ja hdmmensivét kriitikoita. Bu-
soni oli ilmeisen taitava pianisti, mutta hidnen kappalevalintansa olivat usein outoja ja hénen
pianosta aikaansaamansa déinet ja tehot jotain, mité yleiso ei ollut aikaisemmin kuullut. Hinen
tulkintojaankin pidettiin usein omituisina. Busoni kunnioitti yleis6dén siind méérin, ettd uskoi
heidédn tuntevan teokset jo ldpikotaisin. Siksi hén ei tyytynyt soittamaan teoksia tavanomaises-
ti, vaan etsi uusia tulkintatapoja, joiden taustalla vaikuttivat todennédkoisesti myos hénen filo-

sofiset periaatteensa.

Sovituksellaan Busoni sijoittuu osaksi romantiikan aikakaudella vallinnutta Bach-
renessanssia, sovittamisperinnettd ja virtuoositraditiota. Han oli itse perehtynyt Bachin mu-
stikkiin ja arvosti sitd suuresti. Samalla hin oli my0s erinomainen pianisti. Sdveltdjand Busoni
on nykydan melko tuntematon, mutta hinen Bach-sovituksiaan kuulee konserteissa aika ajoin.
Chaconne lukeutuu selkedsti Busonin tunnetuimpiin teoksiin, mutta mahdollisesti sen tekni-
sestd vaativuudesta johtuen sitd esitetddn konserteissa melko harvoin. Tdhdn voi tosin olla
syynd myos autenttisuuteen pyrkiminen, joka on ohjannut yleistd mielipidettd romantiikan
sovituksia paheksuvaksi. Ehké tdhdn on nyt tulossa muutos, kun nuoret, taitavat pianistit ovat
l16ytéaneet nuo teokset ja tuovat konserttilavoille erityisesti harvoin kuultuja, teknisesti huippu-
vaikeita pianosovituksia, fantasioita ja parafraaseja. Erikoisuudentavoittelijoiden ndkokulmas-
ta Busonin sovitusta saatetaan pitdd ehké litankin tuttuna, eikd sitd sen vuoksi oteta konsertti-

en ohjelmistoihin kovin usein.
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Chaconnen tarkastelu Busonin ajatusten nakokulmasta ja teoksen rekontekstualisaation kautta
osoittautui antoisaksi tehtdviksi. Busonilla oli selked késitys siitd, mitd kontekstista toiseen
siirtiminen hanelle merkitsi, ja se erosi suuresti autenttisuusliikkeen rekontekstualisointikési-
tyksestd. Baumanin ja Briggsin rekontekstualisointimallin tdysimittainen hyddyntdminen te-
osvertailun pohjana oli tdssd yhteydessd mahdotonta tyon laajuuden ja toisaalta saatavilla ol-
leen aineiston nidkokulmasta. Busoni kirjoitti musiikista paljon, mutta koristeellisella ja runol-
lisella kielelld, jota on ensi alkuun vaikea ymmartdd. Muun ldhdeaineistoni tukemana uskon
kuitenkin tavoittaneeni hdnen olennaiset ajatuksensa. Busonin eldminvaiheita késitteleva ai-
neisto rajoittui tdssd tapauksessa osittain Busoni-tutkijoidenkin toisinaan kdyttdmiin sekun-
daarildhteisiin. Se, ettei timéin tyon puitteissa ollut mahdollista saada kayttoon kattavasti pri-
maarisia ldhteitd, kuten konserttiohjelmia tai muuta alkuperdismateriaalia, rajoitti kuitenkin

Busonin eldmén ja uran kisittelyé.

Jatkotutkimuksessa olisi kiinnostavaa tarkastella Busonin ajatuksia ja sovituksia laajemmin ja
toisaalta perehtyd syvemmin myos autenttisuusliikkeen taustoihin ja historiaan. Busonin laa-
timat Bach-editiot sisdltdvit my0s kiinnostavia ajatuksia musiikin siirtimisesti eri mediumil-
le, ldhinnd uruilta pianolle. Busoni on liittdnyt editioithinsa paljon esimerkkejé ja harjoituksia,
jotka voisivat osaltaan valottaa hdnen soittotekniikkaansa ja késityksiddn barokkimusiikin
esittimisestd. Bachin ja romantiikan sovitusten tutkiminen myds eri sovittajien ndkokulmista
olisi kiinnostavaa, ja erityisesti Lisztin ja Busonin sovitusten sekd heidén toimittamiensa ba-
rokkimusiikin editioiden tarkastelu ja vertailu, mahdollisesti heiddn musiikillisten tavoit-
teidensa ja musiikkifilosofisen ajattelunsa ndkdkulmasta, voisi tuottaa mielenkiintoisia tulok-

sia.

Nykypdivdan ndkokulmasta Busonia on mielestdni arvosteltu liiankin ankarasti. Kritiikki on
kohdistunut erityisesti hdnen “romanttisuuteensa” — romanttisiin editioihinsa ja sovituksiinsa.
Harva itseddn kunnioittava pianisti soittaa tdnd pédivand esimerkiksi Bachin preludeita ja fuu-
gia Busonin editioiden esitysohjeita noudattaen. Vaikka niiden noudattaminen ei olisikaan
nykyéén tarkoituksenmukaista, sdveltdjén arvon kieltdminen vain siksi, ettd hin oli uskollinen
aikakautensa ihanteille, ei ole perusteltua. Busonin tdiden takana on hénen itsensd kehittdma

filosofis-esteettinen ajatusrakennelma, jota kaikki hidnen toimintansa heijastaa.

Busoni pyrki sovituksillaan tavoittamaan teosten alkuperdiset ideat ja luomaan niistd aikansa
kuulijoille yhtd vaikuttavia ja tehokkaita, kuin ne olivat syntyaikanaan olleet. Tdma tosin

edellytti teosten muokkaamista uuden aikakauden ihanteiden mukaiseksi. Hén kannatti autent-
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tisuutta rationaalisessa muodossa: ei periodisoittimina ja alkuperiisind soittotapoina, joilla on
lahinnd historiallista kiinnostavuutta, vaan musiikin eldvédnd tulkintana omassa ajassaan ja
omalle yleisolleen — teoksen rekontekstualisoimisena, sen tuomisena uuteen kontekstiin ja
toimimisena uuden kontekstin ehdoilla. Musiikki oli hénelle ikuista ja kukin aikakausi ilmen-

tda sitd omista ldhtokohdistaan, omilla ehdoillaan.
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