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TIIVISTELMA

Kirjallisen ty6ni tavoite on tarkastella posttonaalisen harmonian roolia muodon jasen-
tajana eraissa tohtorin tutkintooni sisaltyvissa savellyksissani. Erotan musiikinteoriaan
ja sita kasitteleviin teksteihin kaksi toisistaan poikkeavaa ndkdkulmaa: analyyttisen
nakoékulman ja saveltdjanakdékulman, joista tekstini edustaa jalkimmaista. Tyén mu-
siikkiteoreettinen kasitteistd pohjautuu jalkisarjallislahtdiseen parametriajatteluun, jota
laajennan joukkoteorian, Schenker-analyysin ja spektrimusiikin kasitteilla.

Analysoin omaa savellysprosessiani niin laajasti kuin se introspektion nakdkulmasta on
mielekdsta, esittelen notaatio- ja luonnoskaytantdjani sekd pohdin niiden suhdetta sa-
vellysprosessiini. Esteettiset lahtokohtani hahmottelen yhtaalta itselleni merkittavien
musiikinlajien klassis-romanttisen tonaalisuuden, eurooppalaisen mainstream-
modernismin, amerikkalaisen kokeellisuuden ja elektroakustisen musiikin kautta, ja
toisaalta nostan esille teoksen kasitteen, joka on lansimaisen musiikkikasityksen eras
keskeinen kategoria.

Muodon kasitteeseen erotan kaksi nakdkulmaa, jotka ovat muotokokemuksen ajalli-
suutta ja prosessinomaisuutta korostava aikaluonne seka muodon hierarkkista jarjes-
tymista ja oliomaisuutta korostava objektiluonne. Taman mukaisesti jaottelen muodon
jasentymiseen vaikuttavat tekijat ensi- ja toissijaisesti ajallisiin ominaisuuksiin.

Posttonaalisen harmonian kasite- ja ongelmakentan hahmottelun jalkeen esitan savel-
lyksiini perustuvia esimerkkeja kokonaisvaltaisista, kokonaista teosta koskevista har-
monia-ratkaisuista seka harmonisten toimintatapojeni jasennyksena edellad esittamaani
muotokasitteen analyysiin pohjautuvan harmonisen hierarkian malli.

Lopuksi palaan esteettisiin kysymyksiin ja hahmottelen outouden estetiikaksi kutsu-
mani nakdkulman musiikkiin ja saveltdmiseen. Sen mukaan kiinnostavinta ei ole aa-
rimmaisyys, vaan outous, jonka maarittelen tunnistettavan ja tunnistamattoman koh-
taamiseksi samassa objektissa. Musiikkini avainsanoiksi maarittelen kompleksisuuden,
pelkistyneisyyden ja erityisyyden: tavoittelen kompleksia yksinkertaisuutta, milla tar-
koitan yksinkertaisten ja pelkistettyjen ilmididen yhdistamistd moniselitteisellad tavalla.

Asiasanat: saveltdaminen, muoto, harmonia, posttonaalisuus, estetiikka.
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ABSTRACT

In this text, I will examine the role of post-tonal harmony as the structural basis of
musical form in the selected works of mine. I distinguish the analytical and composi-
tional views as two separate approaches to music theory. This text represents the lat-
ter. The theoretical background of this text is post-serial parameter-based thinking ex-
panded with some concepts of set theory, Schenkerian analysis and spectral music.

I analyze my compositional working process to the extent that is reasonable from the
introspective point of view. This also presents my path to the notational and sketching
work connected to the compositional process. The aesthetic background of my music is
defined by describing some traditions of music important to me personally: the tonal
music of the classic-romantic period, European mainstream modernism, American ex-
perimentalism and electro-acoustic music. On the other hand, the concept of work is
discussed as one of the very basic ideas in western music.

The concept of form is discussed in two respects: in the form as a temporal structure
and as an object. According to this, the structural parameters of form are divided into
primary and secondary temporal parameters.

After defining some concepts and problems of post-tonal harmony, some examples are
presented of harmonic structures on the level of the whole work, as well as a model of
hierarchical harmonic space based on the analysis of the concept of form, which is in-
troduced as an analysis of my means of working with harmony in composition.

In conclusion, I return to aesthetic matters and introduce the aesthetics of the odd as
my view on music and composition. According to this, it is not the extreme that is
most interesting in itself, but rather oddity, by which I mean the meeting of the recog-
nizable and the unknown within the same object. As the keywords to my music, I de-
fine the complex, the minimal and the particular. In my music I am searching for com-
plex simplicity, which means trying to combine simple musical objects in a complex
way in a composition.

Key words: composition, form, harmony, post-tonality, aesthetics
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1. Johdanto

Rajauksia, paamaaria

Késilla oleva tohtorintutkintoni kirjallinen ty® on séveltdjapoetiikkaa:! séveltdjan pu-
hetta omasta saveltamisestdan. Ensi sijassa tekstini liittyy omasta taiteestaan kirjoit-
tamisen traditioon:? joka tosin jakautuu véhintdan yhtd moniin juonteisiin kuin kyseis-
ten kirjoittajien taidekin. Jos rinnakkain asetetaan esimerkikisi Debussyn Monsieur
Croche, Xenakisin Formalized Music ja Cagen Silence, tai tarkastellaan Schdénbergin
Style and Idean tai Stockhausenin Texte:n tapaisten kokoomateosten sisaltéja, huo-
mataan tekstikirjon ulottuvan esteettisista pamfleteista systemaattisiin teoreettisiin
esityksiin, ja savellystekniikkojen keittokirjoista kokonaistaideteosta Iaheneviin kirjalli-
siin performansseihin, puhumattakaan erilaisista kertomuksista siita, “miten savellyk-
seni ovat syntyneet”. Itse sijoittaisin oman tekstini kentdn musiikkianalyyttis-

esteettiseen paahan.

Tyoni akateeminen konteksti asettaa kuitenkin omat vaatimuksensa, minka vuoksi esi-
tan tekstilleni seuraavat rajaukset ja tavoitteet. Tydni luonne on tutkiva ja pohtiva,
mutta en lahesty omaa saveltédmistani tieteellisen tutkimuksen keinoin. Ajatus olla itse
oma tutkimusaineistonsa olisi vahintaankin arveluttava, eika kompetenssiini kuulu mi-
kaan niistd humanistisen tietamyksen aloista, jotka tallaisessa tutkimuksessa tulisivat
kyseeseen. Kyse ei toisaalta myoskaan ole subjektiivisesta henkildhistoriallisesta teks-
tista, silla tarkastelun kohde on sédveltédminen, ei sdveltdja; nain ollen rajaan elamaker-

ralliset seikat kasittelyn ulkopuolelle.

Edelld mainittujen lahestymistapojen sijaan nakdkulmani on kriittinen reflektio. Tar-
kastelemalla analyyttisesti teoksiani ja savellystydn etenemisen myoéta syntyneita do-
kumentteja (savellyspaivakirjaa ja luonnoksia) ldhdekirjallisuuden ja —musiikin muo-

dostamaa referenssipintaa vasten pyrin kuvaamaan ja samalla tekemaan itselleni

! Antiikin poiétika tarkoitti oppia runojen kirjoittamisesta.

2 Saveltsjistd esim. Babbitt (1955, 1961, 1987), Boulez (1975, 1989), Busoni (1962) Cage (1973, 1975),
Carter (2002), Debussy (1962), Feldman (1985), Ferneyhough (1990, Boros & Ferneyhough 1994), Grisey
(1987), Ives (1962), Lachenmann (1980), Messiaen (1956), Schonberg (1984), Stockhausen (1964, 1978,
1989), Takemitsu (1995), Xenakis (1971, 1989), muiden taiteenalojen piiristd esim. Albers (1991), Camus
(1963), Calvino (1999), Kandinsky (1981), Kundera (1987, 1991), Rothko (2004), Tarkovski (1989).



tietoiseksi savellysprosessin® aikana eteen tulevia erilaisia valintatilanteita ja niiden
keskindista dynamiikkaa, sekd pohtimaan tyoni paakysymystd, posttonaalisen harmo-
nian mahdollisuuksia muotoa luovana tekijana savellystyén ndkékulmasta* tarkastel-
tuna. Lopputuloksena esittédmiini malleihin on suhtauduttava eraan toimintaymparistdn
ja ajattelutavan reflektiivisind analyyseina. Ne eivat ehka ole vapaita subjektiivisuu-
desta, mutta esittamieni perusteluiden mukaisesti niita voidaan pitaa ainakin rajoite-

tusti objektiivisina®.

Lahden liikkeelle tarkastelemalla musiikkini esteettisia lahtokohtia seka uuden teoksen
saveltamisen vaiheita (luvut 2 ja 3). Seuraavaksi pohdin muotoa kasitteena (luku 4),
minka jalkeen syvennyn tekstini padkysymykseen: posttonaalisen harmonian ja muo-
don problematiikkaan Schenker-analyyttisen ja joukkoteoreettisen lahestymistavan
avulla kayttaen esimerkkeina erdita omia teoksiani (luvut 5, 6 ja 7). Lopuksi laajennan

perspektiivia jalleen esteettiselle tasolle (luku 8).

Vaikka ty6ni ydin onkin hyvin I&dhelld musiikinteorian ja —analyysin ongelmia, on my6s
estetiikkanakdkulman esiin tuominen perusteltua. Esteettiset kysymykset ovat savel-
lystydssa joka tapauksessa lasna kaiken aikaa, selkeimmin savellysprosessin alku- ja
loppuvaiheissa, tyon keskivaiheen painottuessa kaytanndn savellysratkaisujen tekemi-
seen. Niinpa on luontevaa myo0s tekstissa sijoittaa esteettiset pohdinnat paakysymyk-

seni kasittelyn molemmin puolin.

Tutkimus, teoria ja tekeminen

Analyyttinen tydskentelytapa on tarkea osa saveltdjanminaani. On kuitenkin tarkeaa
huomata, etté siveltdjana tehtdvani ei ole luoda teoriaa, selittda ilmidita.® Saveltdes-
sani en pyri eikd minun pidakaan pyrkia sellaiseen yleisyyteen, mita teorialta edellytet-

taisiin, vaan tydskentelen yksittaistapauksien kimpussa: etsin sellaisia saveltamisen

3 Savellysprosessilla tarkoitan yksittdisen teoksen séveltdmistd, polkua alkuideoista valmiiksi teokseksi.

4 Saveltdmisen ja musiikkianalyysin suhteesta tarkemmin seuraavassa alaluvussa Tutkimus, teoria ja teke-
minen

5 "Objektiivinen" merkityksessa "kohteensa mukainen".

6 Scotto (2000, 170-172) luokittelee eri tyyppisia sévellysteorioita (compositional theories), joiden ensisijai-
nen tarkoitus on tuottaa jasennellysti materiaalia tai musiikillisia rakenteita savellysty6ta varten. Savellysteo-
rioiden vastapooliksi voidaan asettaa analyyttiset |. selittavat teoriat. Niinpa musiikin teoriaan ja sitd kasitte-
leviin teksteihin avautuu kaksi toisistaan poikkeavaa ja toisiaan tdydentdvaa nakdkulmaa, analyyttinen
nakdkulma ja sadveltdjandakékulma. Nédkokulmien valinen raja ei kaikissa tapauksissa ole yksiselitteinen, mut-
ta néakdékulmaerosta on syyta olla tietoinen. Tama teksti on kokonaisuudessaan kirjoitettu saveltajanakokul-
masta.



kaytantoja, jotka tarjoaisivat kiinnostavia ja oikealta tuntuvia ratkaisuja kulloisenkin
uuden teoksen kontekstissa. Kasilld olevassa tekstissa olen rajannut tarkastelun ni-
menomaan omaan musiikkiini, enka vaita tassa esittamiani asioita mitenkaan univer-
saaleiksi. Vaikka toivonkin tekstillani olevan myo6s yleisempaa merkitysta, tassa esite-

tyn selitysvoima muuhun musiikkiin on arvioitava erikseen, tapaus kerrallaan.

Kuudennessa luvussa esittelen joukon savellysteni rakenteellisia ratkaisuja, mutta en
pida tekstiani kyseisten teosteni analyysina. Vaikka saveltdminen ja analyysi ovatkin

likeistd sukua keskenaan, ne eivat ole toisiinsa nahden kadnteisia toimituksia. Hiukan
vksinkertaistaen voidaan sanoa, ettd musiikkianalyysi teosanalyysin merkityksessa al-
kaa siitd, mihin saveltaminen paattyy. Polttopiste, teos, ja suurelta osalta myo6s kasit-
teistd ovat yhteiset, mutta kysymys ei ole vain toiminnan ajallisesta perattdisyydesta,

vaan monisyisemmastad nakékulmaerosta.

Analyytikolle teos on analyyttisen toiminnan kohde, valmis ja kokonaisena lasnaoleva
objekti, mutta saveltajan lahtokohta on olennaisesti toinen. Uusi teos ei ole toiminnan
Idhtokohta, vaan paamaara, eika uusi teos ensisijaisesti nayttaydy tekijalleen objekti-
na, vaan prosessina. Tietamys uudesta teoksesta kasvaa tyon edetessa, eika alkuide-
oita tydstettaessa viela voi tietaa tarkkaan, millaisia valintoja tyon loppuvaiheissa tulee
suoritettaviksi. Valmistumiseensa saakka ja viela jonkin aikaa sen jalkeenkin teos on
niin monisyisesti kiinni muistikuvissani savellysprosessista ja siihen vaikuttaneista sei-
koista, etta teoksen tarkastelu itsenaisena objektina syntyhistoriastaan irrallaan on
vaikeaa, jollei mahdotonta. Ajan kuluessa mielikuvani teoksestani muuttuu; syntyhis-
torian osuus vahenee ja teos “itsenadistyy” - lainausmerkit siksi, etten usko teoksella
olevan omaa tahtoa muuten kuin metaforisesti. Myds savellystekniikka ja -taito ovat
prosesseja: ne muuttuvat ja kehittyvat jokaisen yksittdisen teoksen savellystydn kulu-
essa enemman kuin teosten valilla. Oikeampaa olisikin puhua savellystekniikan kulloi-
sestakin tilasta, ei niinkaan savellystekniikasta ikdan kuin selvarajaisena ja pysyvana

ilmiona.
Saveltajantiedon luonteesta
Erilaisine idea- ja luonnosvaiheineen savellysprosessi muodostaa aikomusten, valinto-

jen, pakkojen, erehdysten ja arvausten loputtoman monipolvisen polun. Tuo ketju ei

ole suinkaan aina looginen eivatka ratkaisut vaistamattémia, mutta omassa tydssani



kuitenkin pyrin yleiseen johdonmukaisuuteen: tehdyt valinnat sitovat. Savellysproses-
sin mybhemmissa vaiheissa ne sulkevat joitakin mahdollisuuksia pois, avaavat toisia -

ja luovat uusia ongelmia ratkaistavaksi.

Sanat “ongelma” ja “ratkaisu” saattavat synnyttaa vaikutelman saveltdmisesta erdan-
laisena logiikan harjoittamisen tapaisena toimintana — eivatka kaikki saveltajat suin-
kaan valita halventaa tatd harhakuvaa. Musiikki ja logiikka on hankala, vaikkakin var-
sin usein kaytetty kasitepari: "musiikillisesta logiikasta” kuulee aika ajoin puhuttavan
liki luonnonlain tapaisena ilmiénd, vaikka asiayhteydesta saattaakin kdyda ilmi puhu-
jan, saveltajankin, kayttavan ilmaisua metaforisesti suunnilleen "kokemuksellisesti va-
kuuttavan” synonyymind. Tietyn musiikillisen kontekstin sisalla vallitsevat saannénmu-
kaisuudet, esimerkiksi aanenkuljetussaannét tai sarjalliset konstruktiot, voidaan
tietysti mieltéaa eraanlaiseksi paikalliseksi musiikilliseksi logiikaksi, mutta universaaleja

ne eivat ole.

Saveltdaessani joudun ratkaisemaan tilanteita pikemminkin valitsemalla (rationaalisin,
intuitiivisin ja kokemuksellisin perustein) kuin pdéttelemélld. Musiikissa on paljon ko-
kemuksellisia ilmiditd, joista vakuuttuminen ei tapahdu eika ehka voikaan tapahtua
paattelyn avulla. Kokemuksellinen totuus erdaana vakuuttumisen lajina ei kuitenkaan
saa merkitd alyllistd velttoutta tai suttuisia kdsitteita. Tietoisuus valintojen intuitiivises-
ta luonteesta seka emootioiden ja erilaisten tuntujen jatkuva lasndolo savellystydssa ei
milldan tavoin sulje pois rationaalista ajattelua. Ajattelevan saveltdjan tietotaitoon
kuuluukin tieto ja kokemus erilaisten etenemistapojen tarkoituksenmukaisuudesta on-
gelmanratkaisuissa — "aarettéman hipaisua” ei voine johtaa musiikinteorian kasitteista,

ja toisinpain: kosmoksen vareilyn aistiminen ei vield takaa hyvaa kontrapunktia.

Tekstissani tieto on siis saveltadjan tietoa, tekijan kokemusperaista ymmarrysta savel-
lysten tekemisesta. Siihen kuuluu paljon mestarilta kisallille siirtynyttd oppia musiikis-
ta, sen olemuksesta ja tekemisen taidosta: traditioiden rooli on vahva. Kyse on nimen-
omaan traditioista, moninkertaiseksi kerrostuneessa monikossa. Ensiksikin nykyinen
musiikkiymparistdémme sisdltaa ja uusintaa eri aikakausilta ja eri kulttuureista peraisin
olevia taideteoksia ja ilmiditd, ja se on myds jakautunut useiksi rinnakkaisiksi nykymu-
siikeiksi — ja mita yksityiskohtaisemmin jotakin traditiota tarkastellaan, huomataan
pian sen olevan sumearajainen kimppu erilaisia alatraditioita. Toiseksi, saveltdjan hen-

kilokohtainen musiikkihistoria aina varhaisimmista musiikkikokemuksista opintojen



kautta - jossa opettajat edustavat kukin omaa musiikkihistoriaansa - oman savelta-
januran eri vaiheisiin sisadltdd kohtaamisia monien, keskenadan ehka hyvinkin erilaisten

musiikkitraditioiden kanssa.

Lopulta, taiteessa on aina mukana ripaus alkemiaa - taide on yritys tehdd maan to-
musta ja kuun sateista kultaa. Vaatimus on suuri, jopa kohtuuton: tiedon ja taidon jal-
keen on vield hypattava, eika etukateen voi tietaa, joutuuko hyppaaja jakamaan Ika-
roksen kohtalon. Saveltdjantieto on siis myos tietdjan tietoa, sanoja siitd, mita on

vaikea todentaa, puhetta musiikin analyysia pakenevista ulottuvuuksista.

Tohtorin tutkintoa varten saveltdminen ja tietoisuus omasta musiikista kirjoittamisen
vaatimuksesta on ajoittain merkittavasti hidastanut teosten valmistumista, mutta nah-
ddkseni myds merkittavasti laajentanut ja syventanyt savellystyoni tietoista osaa.
Muun muassa olen nyt aikaisempaa tietoisempi sellaisistakin rajoista, joiden yli voi
paasta vain intuition avulla. Tohtorintyd on myds kiinnittdanyt huomiotani pitkaan jat-
kuneen reflektoinnin ja itseanalyysin riskeihin. Jos savellys on pieni maailma, on ana-
lyysi sen selitys, ja maailman voi selittaa monilla tavoin, mutta mikaan selitys ei ylla
loppuun asti, siten etta kaikki tulisi selitetyksi. Useampikin kuin yksi selitys voi vakuut-
taa - ja hyva teos on altis useille mielekkaille tulkinnoille. Teoksen suunnittelu yksin-
omaan myoéhempia analyyttisia tulkintoja silmalld pitdaen on paitsi vaikeaa, myos vaa-
rallisen rajoittavaa: tall6in tekija tulisi pitdytyneeksi vain siihen tietoon, joka hanella
tyota aloittaessaan on jo olemassa ja olennainen hyppy vield tietdmattémaan olisi vaa-
rassa jaada tekematta. Milan Kundera (1987, 13-15) kirjoittaa “romaanin viisaudesta”.
Se on epavarmuuden viisautta: ei ole olemassa yhden totuuden maailmaa, vaan maa-
ilma muodostuu monista subjektiivisista ja suhteellisista totuuksista, jotka henkilékoh-
taisten todellisuuksien lisaksi voivat ruumiillistua romaanihenkildissa, kirjan kuvitteelli-
sissa minuuksissa. Jos saveltdjille on suotu osansa tasta viisauden lajista, en halua

sulkea silta etukateen ovea.
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2. Estetiikan ja tyotapojen valintoja

Teos: struktuuri ja intentio

Uskon, ettd uuden teoksen idea on siind maarin monisyinen ja taipuva ajatuskimppu,
etta periaatteessa sita voisi tyostda useammankinlaisiksi musiikeiksi, ja kuten johdan-
nossa totesin, savellystydhon liittyvissa ongelmanratkaisuissa on ennen kaikkea kyse
valinnoista. Valinnat voivat perustua rationaaliseen paattelyyn ja “faktoihin” vain rajoi-
tetusti, ja aiempaan savellyskokemukseen nojaava intuitio on valintaperusteena vahin-
tdan yhta validi, hiukan tilanteesta riippuen. Kaytanndssa myos esteettiset tottumuk-
seni, siis jo ennen asianomaisen idean syntymista tai tiedostetuksi tulemisesta
tekemani valinnat, sanelevat huomaamattani ratkaisut monissa tilanteissa siten, etta
aina tuskin edes huomaan valinneeni mitéaan. Eras kulttuurikonventiomme mukainen

hyvin primaari valinta on se, ettéd musiikki on teoksia.

Esseessaan Luominen ilman huomispéivdéd Albert Camus (1963, 143) kirjoittaa: "Ab-
surdin teoksen syntymiseen tarvitaan ajatusta, kaikkein kirkkainta ajatusta, mutta on
tarpeen, ettei tama ajatus ndy kuin jarjestdvédna dlynd” (kursivointi minun). Jérjests-
va aly on loistava ilmaus niille mielen toiminnoille, joiden tuloksena taideteos syntyy:
se pitaa sisallaan kaksi tarkeaa teoksen kriteerid, struktuurin ja tekijan intention, mut-
ta jattaa avoimeksi struktuurin ilmenemisen ja tuottamisen tavat. Jarjestavan alyn
vaatimus patee mielestani myds sellaisiin teoksiin, jotka eivat ole Camus’n tarkoitta-

malla tavalla absurdeja.

Teos (taidemusiikkiteos) on yksil6llisesti strukturoitu musiikillinen objekti, joka on tai-
teeksi tarkoitettu.” Saveltdminen on sarja strukturoivia valintoja, joista kaikki eivét ole
suinkaan tietoisia, mutta intuitiivisetkin valinnat ovat tarkoitettuja. Tekijan intentiot,
nama tarkoitetut strukturoivat valinnat, luovat teokseen kulttuurisia merkityksia, joita
teoksen fyysinen asu, aani, kantaa mukanaan. Musiikkiteoksella on akustisen ilmiasun-
sa lisaksi myds tekstiluonne: se on kulttuurinen lause, teksti, jota luetaan, tulkitaan ja

johon viitataan.® Taide on keskustelua, johon osallistuvat tekijat teoksillaan ja kaikki

7 Mm. Levinson (1990, 6).

8 Ingaardenin (1986, 150-153) mukaan musiikkiteos on intentionaalisen luonteensa lisaksi skemaattinen
(schematic) objekti, joka mahdollistaa useampia valideja konkreettisia ilmiasuja |. esityksia. Esityksen vali-
diuden kriteerit saattavat vaihdella aikakaudesta toiseen.
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taideyhteison jasenet tulkinnoillaan teoksista ja muiden tulkinnoista, ja tallaisena kes-
kusteluna taide maarittaa itse itseaan jatkuvasti yha uudelleen (Shusterman 2004,
31-33, Burgin 1989, 17-23).

Hyva teos on silla tavoin moniulotteinen, ettd se on altis useille erilaisille mielekkaille
tulkinnoille. Téma monitulkintaisuuden mahdollisuus on itse asiassa teoksen elinehto:
jos teos sallii vain yhden mahdollisen tulkinnan, sen mahdollisuudet olla eldva osa tai-
teen jatkuvasti uusiutuvaa prosessia ovat varsin rajatut. — Tekijana voin vain pyrkia
tekemaan itseani vakuuttavia valintoja ja alusta alkaen sallia monien tulkintojen mah-
dollisuuden: edes itse en voi tietda teoksestani kaikkea. Palaan tédhan kysymykseen

viimeisessa luvussa.

Beethoven ja modernin projektit

Ideoilla on aina kasvualustansa, ja omasta musiikkihistoriastani tunnistan nelja itselle-
ni erityisen tarkeaa taidemusiikin aluetta, jotka voi tiivistaa luetteloksi Beethoven, Ca-
ge, Darmstadt ja elektroakustinen musiikki. Ne eivat suinkaan ole koko musiikillinen
maailmani, mutta nuo nelja voin mieltda henkisiksi kummeikseni, vaikka suoranaisia
tyyliyhtaldisyyksia omaan musiikkiini varsinkin ensin mainitun osalta voikin olla vaikea
I6ytaa. Nama musiikit ovat olleet eri tavoin keskeisia saveltajankehitykseni eri vaiheis-
sa. Kuhunkin tutustuminen on vuorollaan vastannut joihinkin kysymyksiin = ja osoit-

tanut uusia. Dialogi jatkuu.

Beethoven ja muu klassisromanttinen musiikki, ennen kaikkea suuret pianosaveltajat,
Beethovenin ohella mm. Chopin, Liszt, Rahmaninov ja Brahms, muodostivat varhaisten
savellysyritysteni aikaisen maailman. Tuolloin ajattelin musiikin olevan kieli, jolla on
saannoét ja jonka voi oppia. Koin, etta musiikki heijastaa inhimillisen olemisen trans-
sendentteja ulottuvuuksia, tunnetta ja henkisyytta; musiikki ilmaisee. Teos on viimei-
seen asti hiottujen ideoiden lopullinen ja ei-muutettavissa-oleva ilmiasu, jonkilainen
valttamatdn ykseys. Mutta: tama musiikki on jo valmis, toiset ovat sen tehneet, toise-

na aikana, muualla.
Cage edustaa toisenlaisuutta, kysymysta. Nyt musiikki on vain dania ajassa, ei tunnet-

ta, ajatuksia, merkityksia tai ilmaisua. Yhta tarkeaa kuin aani on hiljaisuus, aika ja

kuunteleminen. Aika on tila, jossa olemme, ei draaman valine. Keskeistd on myo6s ajat-
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telun jatkuva uudistaminen: aina voi tehda toisin, ja omat tottumukset ja valinnat on
kyseenalaistettava, jopa eliminoitava. Vain odottamaton on kiinnostavaa. Mutta: kuin-

ka voin séveltda, kun valinnan takana on kuitenkin aina valinta?®

Darmstadt on minulle eurooppalaisen modernismin symboli. Varsinaista 1950-luvun
darmstadtilaisuutta laajemmin on aivan keskeinen vaikute saveltajaminalleni ollut eu-
rooppalaisen modernismin valtavirta toisesta Wienin koulusta sarjallisuuden kautta Li-
getiin, Xenakisiin ja Lutostawskiin, my6s Messiaen kuuluu tdhan. Keskeista on para-
metriajattelu, tarjolla olevien mahdollisuuksien tasapuolinen kayttd, uusiutuvuuden
estetiikka ja ylipaatdan analyyttinen ja rationaalinen suhtautuminen musiikkiin. Par-
haimmillaan parametriajattelu edustaa keinovarojen perinpohjaista pohdintaa ja tutki-
mista, mutta voidaan jaada myds loukkuun, jos pitdaydytaan jatkuvasti samojen para-
metrien maarittdmassa maailmassa. Mutta: jos musiikki on logiikkaa tai luonnonilmio,

missa mind olen musiikissani?

Elektroakustinen musiikki ei tdssa edusta niinkdan estetiikkaa, vaan valinettd ja tyotta-
paa, joka avaa ddnen ja akustiikan maailmat. Aani ei ole vain &anildhteests saatava
signaali, vaan siihen kuuluu my®s tila, jossa se soi. Adni on materiaa, joka taipuu, ve-
nyy ja muokkautuu, mutta sillda on myds rakenne, tai paremminkin: aani on myds ra-
kenne. Aani on struktuuri, joka synnyttda korvissani jonkin vaikutelman. Kun &anté
muokataan, muuttuu sen sisdinen struktuuri, joka synnyttdaa kenties hyvinkin toisen-
laisen vaikutelman. Vaikutelma, karakteri, tunnelma - mita nimitysta kdytammekaan -
ei olekaan vain jokin ”“paljaan rakenteen” paalle siroteltu lisd, vaan myos silla on ra-

kenteellinen ulottuvuutensa: vaikutelma syntyy rakenteesta.

Valinnan vaiheita

Kaari alkuideasta valmiiksi teokseksi ei suinkaan ole yhtenadinen eikd suoraviivainen
prosessi, vaan jakautuu useisiin etenemiseltaan, tydtavoiltaan ja tuloksiltaan toisistaan
poikkeaviin vaiheisiin improvisatorisesta keksimisesta jarjestelmalliseen suunnitteluun
ja tyhjien papereiden paivista tuotteliaisiin rupeamiin. Vaiheiden valiset rajat ovat su-

meat ja ne ovat usein vastavuoroisessa suhteessa keskendan, eika esimerkiksi selvaa

° Erés térked musiikillisen ajatteluni laajentaja aikanaan oli Tiensuun (1982) essee Valinnan valinnasta akus-
tisessa taiteessa.
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perattaisyytta eri vaiheiden kesken ole aina osoitettavissa. Usein jo ratkaistuiksi luu-
lemani kysymykset osoittautuvatkin edelleen ongelmallisiksi tai ratkaisut riittamatto-
miksi, ja on palattava ketjun aikaisempiin vaiheisiin. Tahan liittyy myds se, etta aivan
tyén alkua ja loppua lukuunottamatta uusi teos ei juuri koskaan ole kauttaaltaan sa-
massa kehitysvaiheessa; jokin paikka teoksesta saattaa saavuttaa lopullisen muotonsa
jo ty6prosessin alkupaiving, ja jossain toisaalla viimeiset aukot tayttyvat vasta lopullis-

ta partituuria kirjoitettaessa.

Tyo6tapani on kuitenkin muovautunut siind maarin vakiintuneeksi, etta pitden mielessa
edelld esitetyt varaukset sen voisi pelkistdaen kuvata ideoinnin, tutkimisen, suunnitte-

lun ja toteutuksen vuorovaikutuksena (Esimerkki 2.1).

YMPARISTO

aiemmat
musiiklki-
kokemukset i .
¢ Lestetiikka lde0|qt| - » suunnittelu
v - -
aiemmat v A A tutkiminen 4
omat v .
valinnat
te‘ikSEt b tyotavat « ¢ A v
koulutus
\j A
luonnostelu, kokeilu toteutus
HISTORIA ; NYKYISYYS -
......................................................................................................... s
Al K A 4

Esimerkki 2.1: Savellysprosessini sellaisena kuin itse sen hahmotan. Mielensisaiset ilmiét on
sijoitettu harmaan pilven sisdlle, ja ymparoiva todellisuus sijaitsee sen ulkopuolella. Aktiiviset
toiminnat on esitetty lihavoidulla kirjasimella, ja valintojen keskeinen merkitys savellysproses-
sissa kuvataan omana pilvenaan, jonka vaikutuspiirissa ideointi, tutkiminen ja suunnittelu ta-
pahtuvat. Kuvio on pakostakin pelkistetty (esimerkiksi ymparistén ja saveltdgjanmieleni moninai-
nen vuorovaikutus on esitetty yhdella ainoalla harmaalla nuolella, eika intuitiivisia ja tietoisia
valintoja ole eroteltu toisistaan).

Valinnat syntyvat monien tekijdéiden yhteisvaikutuksesta. Saveltdjan aiemmat musiik-
kikokemukset, koulutus, esteettiset ndkemykset seka kokemukset aiemmista omista
savellyksista, niiden esityksista ja vastaanotosta vaikuttavat varmasti uuden savellyk-
sen muotoutumiseen, mutta niin tekevat myds monet ulkomusiikillisina pitdmamme
seikat, joista tyohon kaytettavissa oleva aika lienee eras ilmeisimmista. Paivassa sa-
velletty on varmasti erilainen kuin kuukauden tydn tuloksena syntynyt, joskaan ei aina

ole itsestdan selvaa, kumpi tydétapa mihinkin tarkoitukseen tuottaa paremman tulok-
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sen. Kaikki kulttuuri on sidoksissa sitd harjoittavaan yhteisdé6n, niinpa saveltajaa ym-
pardivalla yhteisélla odotuksineen, pitdymyksineen ja tabuineen on oma vaikutuksensa
tekijan valintoihin — vaikutus on sekin, ettd saveltdja yrittaa tyéskennelld ymparistds-
taan piittaamatta. (Koska savellystyd ei ole todellakaan irrallinen elédmanalue, voisi
joskus olla paikallaan pohtia sitékin, millainen vaikutus taiteellisiin ratkaisuihin mahtaa
olla sellaisilla tekijédn ajankayttodn, vireyteen ja keskittymiskykyyn vaikuttavilla seikoil-
la, kuten asunnon pitkittyneelld remontilla, perheen moniviikkoisella flunssaepidemialla

valvottuine 6ineen tai luottamustehtavista aiheutuvien kokousten kasaantumisella.)

Intuition alkuliemestéa tietoisempaan tyoskentelyyn

Tyo6n alku, ideavaihe, on keksimista ja improvisointia, mahdollisten ideoiden kerailya.
Tyo6tapa painottuu assosiatiiviseen ja intuitiiviseen ajatteluun, ja tietoista on ehka vain
pyrkimys tehda toisin, so. etsia itselleni uudenlaisia ideoita (idea-sanan tavanomaises-
sa, ei-platonilaisessa merkityksessd). Uutta teosta varten kokoilemani ideoiden joukko
sisaltda monentyyppisia ja musiikin eri hierarkiatasoille kuuluvia ideoita, joista yleensa
suurin osa paatyy muodossa tai toisessa tekeilld olevaan savellykseeni. Osa saattaa
jaada odottamaan mydéhempaa kayttéad, ja loput paatyvat unohduksen armeliaaseen
roskakoriin. Aivan olennaisen tarkedaa on loéytaa teokselle identiteetti-idea, keskeinen
koko teosta hahmottava mielikuvakimppu. Se on oivallus uuden teoksen identiteetista,
kasitys siita, mikd uusi teos on. Ennen tallaisen oivalluksen syntymista uuden teoksen
identiteetti on sumea, ja tilannetta voisi kuvata yleisluonteisella kysymyksella: "millai-
sen uuden kappaleen voisi saveltaa?”. Teosidentiteetin valjettua kysymys muuttuu
muotoon: “kuinka taman teoksen voisi saveltaa” ja lopulta “"kuinka se pitaa saveltaa”.
Kaikki muut kasilla olevat ideat, koskivatpa ne sitten sointivareja, tekstuureja tai muo-
toa, on arvioitava suhteessa teoksen identiteetti-ideaan, ja kriittiseksi kysymykseksi
muodostuu: "mita tdhan teokseen kuuluu?” Vaikka identiteetti-idea voi syntya nopea-
stikin, koko jaljelld oleva kuukausien mittainen savellystyd on vastauksen muotoilemis-

ta tuohon kysymykseen. Kun teos valmistuu, on aika arvioida, vakuuttaako vastaus.

Savellysprosessin jokainen vahankin merkittdavampi valinta on aina samalla jonkinlai-
nen tehtavan maarittely, joka sitoo seuraavia tydvaiheita. Valintoihin vaikuttaa savel-
lyskokemuksen ohjaama tietoinen ajattelu: on yritettava arvioida ratkaisujen kaytto-
kelpoisuutta ja kestavyytta tulevien tydvaiheiden kannalta, minka liséksi ratkaisujen

on vaikeasti maariteltavallad tavalla oltava sopusoinnussa teoksen identiteetti-idean
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kanssa. Parhaiden poiminta kasilla olevista vaihtoehdoista edellyttdaa joskus samojen
ideoiden toistuvaa luonnostelua, joskus taas ulkonaisesti hyvin tapahtumakdyhaa vai-
hetta, jota kutsun "hautomiseksi”. Se voi tilanteen mukaan olla miellyttdavaa ja kiiree-
tonta asioiden punniskelua tai sitten piinallista puurtamista, jolloin on yritettava tyds-
kennelld, vaikka valmista ei tunnu syntyvan eikd puuttuvaa palasta tahdo I6ytya.
"Hautomisen” tarkein funktio on omista valinnoistaan vakuuttuminen ennen eteenpain

jatkamista. Tama on sitd tadrkeampaa, mitd perustavammista valinnoista on kyse.

Tietoinen ja rationaalinen ajattelu korostuvat tutkimisvaiheessa, johon kuuluu valittu-
jen léyddsten analysointi seka niiden systemaattinen variointi tarpeelliseksi katsomal-
lani tarkkuudella ja laajuudella, seka erilaisten matriisien tms. systemaattisesti jarjes-
tetyn materiaalin tuottaminen. “Materiaali” tédssa tarkoittaa mita tahansa savellyksen
osa-aluetta tai parametria. On huomattava, etta tutkimisvaihetta edeltaviin valintoihin
ei kuulu pelkastaan tarkasteltavien ideoiden poimiminen, vaan myds paatos siita, mil-
laisten seikkojen suhteen variointia suoritetaan. Tassakin paallimmaisena ohjenuorana
on lopulta teoksen identiteetti-idea: intuitiivinen kasitys siita, mita tahan teokseen
kuuluu. Tutkimisvaihe osaltaan kirkastaa ja syventaa identiteetti-ideaa osoittamalla
konkreettisesti, millaisia vaihtoehtoja on olemassa. Yleensa tutkimisvaiheen aikana
tuottamastani materiaalista osa jaa kayttamatta, mika on sekin osa teosidentiteetin
kirkastumista: teokseen kuuluvat asiat 10ytyvat varioinnin edetessa alueille, jotka eivat
enda kuulu tdman teoksen piiriin. Joskus huomattavankin laajat systemaattiset kartoi-
tukset ovat tarpeen ilmion ymmartamiseksi, kuten esimerkiksi luvussa 6 esittéamieni
harmoniapohdintojen kohdalla on ollut laita. Tallaisten laajojen kartoitusten tuloksia
voin tilanteesta riippuen hyddyntaa useammissakin teoksissa, ja joka tapauksessa
esim. mainittujen harmoniakartoitusten tekemisen kautta saavuttamani ymmarrys on

pysyvasti kaytettavissani — juuri tasta ns. savellystekniikassa on kysymys.

Tutkimisvaiheen jalkeinen valintakierros johtaa suunnitteluvaiheeseen, jonka aikana
lydn lukkoon teoksen keskeiset rakenteelliset seikat, eraanlaisen savellysstrategian.
Siihen kuuluvat kokonaisuuden ja sen eri alatasojen tekniikoita ja muodontaa koskevat
ratkaisut, siis teoksen musiikillisten tapahtumien suunnittelu. Suunnitteluvaiheen lop-
putuloksena on joukko pitkdlle detaljoituja sitovia ratkaisuja, jotka yleensa kokoan
pohjapiirrokseksi kutsumakseni, tydn edetessa vahitellen yha tadydentyvaksi luonnok-
seksi.
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”Ei tullut takkia, tuli vain lapaset”

Savellystydn psykologiaan tuntuu kuuluvan myés tietty turhautumisvaihe. Huonompia
ja parempia paivia on luonnollisesti pitkin matkaa, mutta totaalisemman autiuden aika
koittaa yleensa jossain prosessin loppupuolella. Silloin tuntuu, etta teoksen suunnitte-
lussa on tapahtunut jokin aivan perustava virhearviointi ja ettd oikeastaan kaikki olisi
aloitettava uudestaan alusta - ainakin, jos kalenteri antaisi mydten. Kaytanndssa en
ole koskaan todella aloittanut uudelleen alusta, vaan useimmiten palannut joitakin as-

kelia taaksepdin tai yrittanyt vain jatkaa todeten, etta tasta tulee nyt tammadinen teos.

Tassa on ainakin osittain kyse ideavaiheeseen kuuluvan kaikkivoipaisuuden tunteen
taittumisesta toteutuksen realiteetteihin: aluksi kaikki tuntuu mahdolliselta, mutta te-
oksen vahitellen konkretisoituessa tama "kaikki” nayttaa hupenevan hyvin pieneksi ja
triviaaliksi. Tyon edetessa ideoihinsa ensin tottuu, sitten kyllastyy, ja sellainen odot-
tamattoman mahdollisuus, joka liittyy ajatukseen uuden taideteoksen kohtaamisesta,
tuntuu pakenevan. Hyva merkki tuolloin on se, etta mieleen alkaa pulpahdella ajatuk-

sia ja ideoita seuraavia uusia teoksia varten.

Valmiiksi vihdoin

Toteutusvaihe johtaa lopulta puhtaaksikirjoitettuun partituuriin, mutta kyse ei suin-
kaan ole pelkasta mekaanisesta suunnitelman nuontitamisesta. Edellisessa vaiheessa
syntynyt suunnitelma ei vield maaraa kaikkea, vaan keskittyy yleensa suurempiin lin-
joihin jattéden suuren osan yksityiskohdista myéhempaa toteutusta odottamaan. Detal-
jien tydstamisessa sama ketju (ideointi-variointi-valinta) toteutuu paikallisemmin,
pienemmassa mittakaavassa. Suunnitteluvaiheessa jaoin teoksen osiin tai taitteisiin, ja
nyt saveltdéminen etenee vuorotellen eri paikoista eteenpdin siten, etté ensin on use-
ammasta, ehka kaikistakin taitteista viitteellisia luonnoksia, jotka vahitellen tarkentu-

vat ja tdydentyvat kohti lopullista muotoaan.

Tarked loppuvaiheen merkkipaalu on "ei reikia” -tilanne, jolloin partituurin jokaisessa
kohdassa on ainakin jotain lopullisesta musiikista. Taman jalkeen seuraa uusi lapikir-
joittaminen, jonka aikana kayn teoksen jarjestelmallisesti alusta loppuun siten, etta
kukin taite tulee valmiiksi ennen seuraavaan siirtymista. Itse asiassa tuossakin vai-

heessa jda viela viimeisteltavda: muun muassa dynamiikka- ja artikulaatiomerkkeja
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puuttuu vield ja monenlaista ulkoasun hienosaatda tarvitaan. Se on viimeisen lapi-
kaynnin asia, jonka aikana huomaan muuttuvani saveltajasta puolittain kustannustoi-
mittajaksi: tavoittenihan on myds ulkoasultaan viimeistelty valmis partituuri, vaikka-

kaan ammattimaisen nuotinkirjoittajan jélkeen en aivan usko pystyvani.

Useimmiten lopuksi tulee kiire, minka lisaksi tempot seka jotkut balanssi-, artikulaatio-
ja agogiikka-asiat asettuivat kohdalleen vasta harjoituksissa. Niinpa ensimmaisen esi-
tyksen jalkeen, kun varsinaisen saveltdmisen paattymisesta on jo kulunut jonkin ai-
kaa, kayn viela partituurin lapi ja teen tarpeelliseksi katsomani korjaukset. Ndin saatan

teoksen julkaisukuntoon, ja paatan, etta nyt se on valmis.
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3. Idean ja aanen merkit

Notaatiosta

Olen nuotteja kirjoittavaa saveltaja. Taman sindnsa triviaalin toteamuksen takaa 16y-
tyy muutama huomionarvoinen seikka. Kyse ei ole pelkastadn siita, etta kirjoitan mu-
siikkini muistiin tiettyjen konventioiden mukaisesti, vaan myds ja ennen kaikkea siita,
ettd ajattelen musiikkini tavalla, joka paitsi soveltuu kirjoitettavaksi modernin notaati-
omme keinoin, myds edellyttédéd sitd. Naen tdhan kolme syytd, joiden uskon olevan yh-
teisia suurelle osalle modernin lansimaisen taidemusiikin saveltajia. Ensiksi, musiikki
on lilan kompleksia kuulonvaraisesti sailytettavaksi ja valitettavaksi (so. mielekkaassa
ajassa opittavaksi), toiseksi, kirjoitettu partituuri on keskeinen teoksen identiteetin
maarittaja (ollakseen tietyn teoksen esitys on musiikkiesityksen seurattava partituurin
ohjeita riittdvan tarkasti), ja kolmanneksi, saveltdaminen tapahtuu merkittavaltd osal-
taan kirjoittamalla (piirtamalld) ja reflektoimalla jo kirjoitettua. Tyon alkuvaiheista Iah-
tien erilaisten graafisten dokumentointien - nuotit, piirrokset, teksti — rooli on niin
merkittava, ettei kyse ole pelkdstaan muistin tueksi tehtavista tallenteista, vaan luon-
nosten ja erilaisten kirjoitettujen versioiden tuottaminen on olennainen osa savellys-

prosessiani. Karjistdaen voisi sanoa, ettd ajattelen - ja savellan - notaation kautta.

Notaatio on &&nen kuva tai toimintaohje,!° ja notaatiota voi tuottaa monella eri tavalla
ja tarkkuudella kayttotarkoituksesta ja kayttajasta riippuen. Muusikkojen esitettavaksi
tarkoitetun notaation on oltava mahdollisimman selkedaa, johdonmukaista ja yksiselit-
teistd,!! sekd ennen kaikkea vallitsevien kdytantdjen mukaista, ellei ole erityistad syyta
niistd poikkeamiseen. Syyt ovat pragmaattiset, ja erityisen selvasti ne ilmenevat ka-
pellimestaria edellyttavien teosten kohdalla, silla nuottikuvan epaselvyyksien setvimi-
nen kuluttaa tarpeettomasti kallista harjoitusaikaa: puhumiseen kaytetty aika on aina

pois soittamisesta.

10 Edellistd kutsutaan tulosnotaatioksi (se, mitd kuullaan), jalkimmaista aktionotaatioksi (se, mitd tehdaan).
Raja ei kuitenkaan ole kaikissa tapauksissa jyrkka. Schonberg (1975, 351-352) korostaa notaation kuva-
luonnetta: hanen mukaansa mahdollisimman suuri osa informaatio tulisi olla kuvamuotoista tekstimuotoisten
ohjeiden sijaan.

1 Goodman (1985, 130-141) esittds teoreettiset perustelut notaation syntaktiselle ja semanttiselle yksiselit-
teisyydelle, tosin tavalla, joka on verraten kaukana saveltdjan tydpdydan horisontista katsoen.
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Luonnostelusta

Luonnokset ovat notaatioita itseani varten; niinpa luonnostelun tavat vaihtelevat, sa-
moin luonnosten laajuus, tarkkuus, lopullisuuden aste seka se, mihin uuden teoksen
aspekteihin ne kohdistuvat. Luonnostydskentelyssa yleisten konventioiden noudatta-
minen saa vaistya omien yksityisten kaytantdjeni tielta. Luonnoksiksi katson sellaiset
uuden teoksen musiikillista sisdltéa koskevat dokumentit, joissa ei (vield) ole kaikkea
valmiin teoksen, sen osan tai katkelman sisaltdamaa informaatiota. Luonnoksille on
ominaista viitteellisyys, ja usein niihin liittyy tietty keskeneraisyys ja suurpiirteisyys.
Luonnosaineistosta voidaan kuitenkin poimia myds “valmiiksi tehtyja” sivuja, kuten
suunnitelmiksi tai pohjapiirroksiksi kutsumani sitovat rakenteellisten asioiden hahmo-
telmat, seka kartoiksi (rytmikartta, harmoniakartta jne.) nimittdmiani musiikillisen ma-

teriaalin jarjestettyja “varastoja”.

Luonnostelu on ennen kaikkea pelkistamista. Pyrin merkitsemaan luonnoksiini tarvitta-
valla tarkkudella kulloisenkin tyén vaiheen kannalta olennaisia seikkoja, ja jattamaan
pois asiat, jotka ovat jo selvia, seka asiat, joita ei ao. vaiheessa viela kannata pohtia
tai jotka olen vain paattanyt kasitellda myéhemmin. Pelkistamisen lisaksi olennaista
luonnostelussa on valittdémyys ja joustavuus: ajatuksen tai sen ytimen kiinnittdminen
ennen katoamistaan sdilyvdan muotoon sopivaksi katsomallani tavalla piirrokseksi, sa-
noiksi, vareiksi tai nuoteiksi; usein naiden yhdistelmaksi. Olen toisinaan miettinyt
myos kolmiulotteisen luonnostelun mahdollisuutta, mutten ole kuitenkaan ryhtynyt ra-
kentelemaan pienoismalleja saveltdmisen tueksi — kerran tosin pohdin jousikvartettoni
erasta kohtaa sinitarrapalasen avulla. Soitinimprovisaatio on aaniluonnostelua, ja har-
rastan sita vaihtelevassa maarin tyon eri vaiheissa. Midilaitteiden avulla sen tallenta-
minenkin olisi helppoa, mutta tallainen midisaveltaéminen ei toistaiseksi ole kulunut

tyoskentelytapoihini.

Luonnokset teen yleensa kasin. Kaytan tietokonetta lahinna luonnostydskentelyn ana-
lyyttisessa vaiheessa, ts. materiaalin — esimerkiksi sointujen — variaatio-
mahdollisuuksien kartoittamiseen. Tyypillinen tietokoneavusteinen ty6 on valitun inter-
vallirakenteen (joukkoluokan) eri kombinaatioiden harmonisten resonoivuuksien tutki-
minen. Kaiken, mika on mahdollista muotoilla laskutoimituksiksi tai muiksi loogisiksi
operaatioiksi, kuten hakuehdoiksi, voi antaa tietokoneen laskettavaksi, mihin olen

kayttanyt paaasiassa itse kirjoittamiani LISP-algoritmeja. Algoritmisesti tuotetun mate-
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riaalin mybhemmassa tydstadmisessa kohti lopullista teosta tietokoneen rooli rajoittuu

nuotinkirjoitusohjelman kayttamiseen.

Ajattelun apuvaline

Savellystydn kuluessa syntyneet luonnokset voivat nayttaa hyvinkin erilaisilta, ja luon-
nostelu voi tayttaa useita eri funktioita. Tyéskentelyn alkuvaiheessa luonnokset ovat
suurimmaksi osaksi improvisaatioita: I6ytyneiden ideoiden muistiinpanoja ja erilaisia
kokeiluja. Alkuvaiheessa, ja myéhemminkin erityisesti paivina, jolloin tyd ei suju, nou-
see esiin luonnostelun merkitys myds [ammittelyna ja sormiharjoituksena. Tuolloin voi
olla tarpeen tuottaa joukko luonnoksia, yhdentekeviakin, joiden arvo ei ole niinkaan
sisdlléssa, vaan siing, etta niiden tekeminen johdattaa pois valkoisen paperin autiudes-

ta ja saa tyon taas liikkeelle.

Alkumateriaalin (lue: -kaaoksen) tuottamisen jalkeen tai osittain sen kanssa samanai-
kaisesti alkaa ideoiden valinta ja tutkiminen: seuraa suunnitelmallisen varioinnin vaihe.
Joidenkin varhaisten teosteni kohdalla kuvittelin — sarjallisen ideaalin mukaisesti - voi-
vani kartoittaa materiaalini "kaikki” mahdollisuudet, mika on tietenkin mahdotonta.
Kuitenkin ajoittaiset mutta toistuvat seikkailut kombinatoriikan galaktisessa aaretto-
myydessa tuottavat myds positiivisia tuloksia. Vaikka jaataisiinkin kauas "kaiken” kar-
toittamisesta, suppeammankin alueen perusteellinen tutkiminen antaa tuntuman ma-
teriaalin ominaisuuksiin, seka siihen mita erilaiset muutokset siihen vaikuttavat.
Erityisen tarkeda on tiedostaa valitsevansa parametrit, joiden suhteen variointi tapah-

tuu, ja panna merkille ndiden valintojen vaikutus lopputuloksiin.
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Esimerkki 3.1: Osa Ecce Homon V osaa varten tekemastani intervallimateriaali-kartasta, jossa
on valitsemieni joukkojen kaikki melodiset permutaatiot rekisteriavaruudellisesti suppeimmassa
muodossaan. Numerot viittaavat perattdisten savelten vadlisiin intervalleihin.

Edelld kuvatun systemaattisen ja rationaalisen kartoituksen eras tarkea paamaara on
vksinkertaisesti selvittaa kyseisten ideoiden muuntelumahdollisuuksia, jotta tuloksista
voisi seuloa kiinnostavimmat. Toinen padamaara on idean identiteetin kirkastaminen:
luonnostelemalla samaa ideaa yha uudelleen ja uudelleen pienemmin tai suuremmin
muutoksin alkaa paljastua ao. idean ydin, sen karakteristisimmat piirteet. Kolmas,
luonteeltaan psykologisempi toisto- ja variointiluonnostelun paamaara on pyrkia va-
kuuttumaan ideoiden kayttdkelpoisuudesta. Varsinkin silloin, jos kasittelyssa oleva
idea on kyseisessa tilanteessa mieleen tulevista ainoa vahankaan kelvolliselta vaikut-
tava, kuten usein on asian laita, eika toiston ja muuntelun kauttakaan 16ydy parempaa
vaihtoehtoa, on idean kayttdkelpoisuudesta vakuuttuminen sita tarkedmpaa ennen
eteenpadin paasemista. Useimmat ideat valikoituvatkin teokseen erdaanlaisen konditio-

naalin kautta: "tama voisi olla sopiva”.
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Sitten konditionaali muuttuu imperatiiviksi: etsimisen ja kartoittamisen jalkeen on teh-
tava sitovia valintoja. Tallaisia sitovia luonnoksia ovat mm. harmonia- ja rytmikartat,
joita kaytan apunani edetessani kohti lopullista partituuria. Miltei aina uusi teos alkaa
hahmottua mielessani seka yksityiskohdista ettéd kokonaisuudesta kasin, ja ndiden aa-
ripdiden silloittaminen valmiiksi partituuriksi on ehdottomasti saveltamisen tyoéldin vai-
he. Siita selvitdakseni teen seka koko teoksen etta sen osien mittakaavoissa pohjapiir-
roksiksi kutsumiani graafisia luonnoksia, joissa hahmottelen teoksen ajalliset
mittasuhteet, eri taitteiden keskeiset tapahtumat, karakterit ja niin edelleen. Muok-
kaan ja tdydennan pohjapiirroksiani tyon edetessa - ja taman padivakirjamaisen ker-
roksellisuuden vuoksi myéhemmat lisdykset saattavatkin joskus olla ristiriidassa ai-
emman kanssa. Kaikki luonnokseen jaanyt ei nauti samaa statusta, vaan mukana on
seka hyvaksyttyja etta hylattyja vaihtoehtoja seka muistiinpanoja viela selvittamista

kaipaavista asioista.
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Esimerkki 3.2: Luonnos ajan reunan kokonaisideasta tydprosessin alkupuolelta. Yksityiskohdat
ovat vield hyvin jasentymattémia.
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Ennen teoksen valmistumista edessa on useimmiten viela yksi tai useampia kasin ja

nuottiohjelmalla kirjoitettuja nuottiversioita. Tyypillinen partituurinkirjoitusvaiheessa

olevan keskenerdaisen teoksen dokumentaatiomuoto ovatkin nuottitulosteet, joissa on

joskus runsaastikin kasin tekemiani lisdyksia, muutoksia, huomautuksia ja kysymyk-

sia.
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Esimerkki 3.3: Ylla katkelma (t. 95-98) ajan reunan partituurin tydversiosta (puhallinstem-
mat), alla sama lopullisessa muodossaan. Musiikki on olennaisesti sama, lisdykset ja tarkennuk-
set koskevat artikulaatio- ja voimakkusmerkintéja. Eroavaisuudet tahtinumeroinnissa johtuvat
siita, etta tydskentelyvaiheessa pidan partituurin kaytanndllisyyssyista jaettuna useaan tiedos-
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toon, jotka yhdistan toisiinsa vasta teoksen valmistuttua. Tydversion “Harm.”-ryhman kolme
ylintd viivastoa ovat teoksen perustana olevaa harmoniaprogressiota varten, ja neljas viivasto
on varattu sointujen fundamenteille (tarkemmin luvussa 6). © Kustannusosakeyhtié Uusinnan
luvalla.

Kuvia

Kun kyseessa on aanen, soitettavan tekstuurin, luonnos, piirrokset noudattelevat graa-
fisen notaation viitoittamia polkuja. Aika etenee vaakasuoraan vasemmalta oikealle, ja
pystysuora ulottuvuus korreloi savelkorkeuden kanssa jollakin tarkkuudella, joskus
myos partituurijarjestyksen kanssa siten, etta eri instrumenttiryhmille on omat kais-
tansa. Kun aika-akseli on jatkuva, voisi luonnoksen periaatteessa suoraan nuotintaa ja
soittaa - kaytanndssa luonnosmaisuuteen liittyy huomattavaakin suurpiirteisyytta,
minka vuoksi detaljit vaativat vield vaihtelevassa maarin tydstamista nuotinnusva-

heessa.

Kuten aiemmin jo olen todennut, uusi teos hahmottuu mielessani seka yksityiskohdista
ettd kokonaisuudesta kdsin. Myds muotoa koskevissa piirroksissa (ks. Esimerkki 3.2)
vaakasuora ulottuvuus edustaa vasemmalta oikealle etenevaa aikaa; pystysuora puo-
lestaa edustaa monista eri tekijoista syntyvaa muodon jannitetta tai “painokkuutta”.
Periaatteessa voitaisiin ajatella olevan kyse yhden kompleksin dimension, jannitteen,
suhteen tapahtuvista muutoksista, joista olisi piirrettavissa yksinkertainen funktion ku-
vaaja (vrt. esim. Heininen 1998, 48-51). Kuitenkin, koska koen muodon pikemminkin
ikaan kuin tilavuutena tai veistoksellisena massana kuin kuumekdyrana, piirréan esi-
merkiksi kasvavan jannitteen mieluiten crescendo-kiilan kaltaiseksi. Kuvion symmetri-
nen laajeneminen kuvastaa myos sita, ettd muodon jannitteessa on aina kyse useiden

osatekijoiden yhteisvaikutuksesta.

Viitteellisemmissa tai laajahkoja yksikk6ja koskevissa luonnoksissa aika etenee usein
sarjakuvamaisesti, ohjattua improvisaatiota hyddyntavissa teoksissa kaytetyn laatik-
konotaation tapaan. Taman kaltainen luonnos osoittaa suurpiirteisesti, minka kaltaisia
tapahtumia missakin teoksen vaiheessa tulisi olla, mutta jattaa yksityiskohdat avoi-
miksi. Edelleen, aikarakenteeltaan taysin avoin piirrosluonnoksen laji on mahdollisuus-
kartta, johon olen kerannyt tekstuuri-, muoto- tms. ideoita joko assosiatiivisesti ideas-

ta toiseen hypellen tai systemaattisemman etsinnan ja varioinnin tuloksena. Tallaiset
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kartat sisaltavat usein monentyyppista informaatiota; ne ovat luonteenomaisia idea-

vaiheen tydskentelylle ja muodostavat kasvualustan myéhemmille tydvaiheille.

Lukuja

Vaikka olen tietylla tavalla viehtynyt esimerkiksi jaottomiin lukuihin ja koen esimerkiksi
lukusuhteen 3:7 kiinnostavammaksi kuin suhteet 1:2 tai 3:2, en muotoile juurikaan
musiikkiani esimerkiksi lukusarjojen, fraktaalien tai muiden matemaattisten mallien
mukaan. Mydskaan lukusymboliikka tai —mystiikka esimerkiksi Messiaenin tai Schén-
bergin tapaan ei ole herattanyt minussa mainittavaa kiinnostusta ainakaan toistaiseksi;
Iahinna mielldn sen erdanlaiseksi saveltdjan yksityisharrastukseksi, enka oikein jaksa

uskoa sen voimaan musiikin rakenteellisena perustana.

Edelld sanotusta huolimatta olen havainnut kaytéannolliseksi kayttaa lukuja luonnos-
tydskentelyn eri vaiheissa. Primitiivisin tapa on yksinkertainen taitteiden tms. nume-
rointi, jolloin luvut osoittavat tapahtumien jarjestysta (1, 2, 3...) ja niiden keskindista
hierarkiaa (1.1, 1.2, 2.1, 2.2, 2,3....). Numerot ovat samalla nimilappuja, jolloin teok-
sen tiettyyn paikkaan on helppo viitata. Tdman kaltainen tapahtumien hierarkisointi

edellyttaa luonnollisesti jo varsin jasentynytta kasitysta teoksen kulusta.

Harmonian intervalli- ja resonanssiominaisuudet tai valitulla tavalla tuotettujen save-
likkdjen intervalliavaruudelliset ominaisuudet ovat tyypillisia esimerkkeja osa-alueista,
jonka ilmididen kartoittamiseksi ja tulosten edelleen tydstamiseksi on kaytanndllista
muuttaa informaatio numeeriseen muotoon, jolloin tietokoneavusteinen tydskentely
LISP-algoritmien avulla mahdollistaa laajojenkin kartoitusten tekemisen ja tulosten jar-
jestamisen ja kiinnostavilta vaikuttavien vaihtoehtojen poimimisen mielekkadssa ajas-

sa.
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#
(01460467) (014661001)(02565680) (025611026)(04670146) (046767100)(01371367) (01377901)

Is j-lk norm.jarj. prim. int.vec. s-aks. kiert-
symm
(01460467) 5-19b -13215- 01467) [212122] nil il
(014661001) 5-28a 21324- (02368) [M22212] nil nil
(02565680) 5-28b 23124- (02568) [122212] nil il
(025611026) 5-19a -12315- (01367) [212122] nil nil
(04670146) 5-19b -13215- (01467) [212122] nil nil
(046767100) 5-28a 21324- (02368) [122212] nil nil
(01371367) 5-19a -12315- 01367) [212122] nil il
(01377901) 5-28b 23124- (02568) [122212] nil il

Esimerkki 3.4: Ndyte intervallimateriaalin kartoituksesta Ecce Homoa varten. Ylimpana sellaiset
kahden kaikki-intervallisen joukon parit, joissa on yhteensa viisi eri savelluokkaa, taulukossa
naiden joukkoteoreettisia ominaisuuksia (joukkoluokan nimi, normaalijarjestys, primaarimuoto,
intervalliluokkavektori seka peili- ja kierteissymmetriat. Symmetriaominaisuudet eivat toteudu,
“nil” on LISPissa epdatoden merkki). Kartoituksesta ja sen tulosten kaytésta tarkemmin luvussa
6.

Toisinaan konstruoin taitteiden kesto- ja temposuhteita tasmallisiin lukusuhteisiin pe-
rustuen, joskus taas annan niiden hakeutua muotoonsa valjemmin kriteerein: "hiukan
pidempi kuin” tai “noin puolet” ovat tdlléin relevantteja ilmauksia. Korostan kuitenkin,
etta riippumatta siita, onko struktuuri muotoiltu laskemalla tai vapaammin, on se joka
tapauksessa tietoisesti valittu kasilla olleiden vaihtoehtojen joukosta ja sijoitettu pai-

kalleen teokseen.

Kombinatoriikka ei valttamatta liity pelkastdan lukuihin, mutta matemaattis-loogisen
luonteensa vuoksi se on syyta mainita tdssa yhteydessa. Kombinatoriikka on keskei-
nen osa musiikillista ajattelutapaani, ja varsinkin materiaalin tutkimis- ja suunnittelu-
vaiheissa sen osuus on merkittédava. Kombinatoriikkaan kohdistuvan kiinnostukseni
taustalla on yleisen analyyttisen luonteenlaatuni lisdksi sarjallisperainen musiikillisen
rakenteen uusiutuvuuden vaatimus (kaantden: toiston valttaminen) seka samansukui-
nen pyrkimys kayttaa kaikkia tarjolla olevia vaihtoehtoja tai niiden rajattua valikoimaa
kontrolloidusti. Yleensa pyrin tietoisesti soveltamaan kombinatoriikkaa ym. ankaria
ratkaisuja detaljitasoa laajemmilla mittakaavatasoilla, jotta detaljitasolla jaisi tilaa ta-
pauskohtaisille ratkaisuille, kuten esimerkiksi yksityiskohtien muotoilun tai instrumen-

taalisen idiomaattisuuden vaatimusten suhteen.
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Esimerkki 3.5: Osittain keskenerdiseksi jaanyt suunnitelma ajan reunan ensimmaisen suuren
taitteen (t. 1-57) rytmiseksi rakenteeksi. Viuhkamaisesti avautuvat tai suppenevat palkit viit-
taavat tekstuurin pintatiheyden asteittaisiin muutoksiin seuraavalla rivilla olevien kestojen valilla
(esimerkiksi ensimmainen hidastuu kuudestoistaosista neljasosatrioleihin). Palkkien paalla olevat
arabialaiset numerot ovat tahtinumeroita. Ylimpdna olevat roomalaiset humerot puolestaan
osoittavat laajempia yksikéita, joiden artikuloimisen tapa on viela ollut kysymyksen arvoinen -
esimerkki suunnitteluvaiheen hypoteesinomaisesta sommitelmasta, joka ei paatynyt lopulliseen
musiikkiin kovinkaan selvapiirteisesti. Edelleen, varsin hypoteettiseksi jéi myds luonnoksen kah-
den alimman rivin osoittama kombinatorinen leikki, jossa tekstuuri-identiteettien a,b ja c seka 1,
2, 3, ja 4 muodostama kaksikerroksinen tekstuurikontrapunkti kieppuisi ympari orkesteria we-
bernmaisesti soitinnettuna. Toteuttamatta jaamisen syy oli lopulta intuitiivinen valinta: téman
kaltainen konstruktio ei kokonaisuudessaan tuntunut oikealta ratkaisulta teoksen identiteetti-
idean asettamaan haasteeseen, vaikka suunnitelma olisi silti ollut taysin mahdollinen toteuttaa.
Tyo ei kuitenkaan mennyt taysin hukkaan, silla raja 16ytyi: tdma ei enaa kuulunut taman teok-
sen piiriin, ratkaisua oli etsittava toisaalta.

Sanoja

Varhaisesta opiskeluajasta |ahtien olen pitanyt erdanlaista savellyspaivakirjaa, vaihte-
levalla intensiteetilla tosin. Aluksi se palveli myds luonnoskirjana lapi kulloisenkin teok-
sen saveltamisen, mutta sittemmin se on muuttunut uusien ideoiden muistiinmerkit-
semisen seka esteettisten ja muiden yleisempien savellyskysymysten pohdiskelun
valineeksi, joka saa eniten kayttda silloin, kun uuden teoksen saveltdminen on aivan
alussa, lopuillaan tai jo paattynyt, ennen uuden tydn “varsinaista” aloittamista. Aktiivi-
sen luonnos- ja suunnitteluvaiheen aikana kdytan mieluiten isoja paperiarkkeja, joita
voi levittda nahtavakseen useita kerrallaan, mutta muistiinpanojen tapa ja sanojen

rooli ja osuus luonnoksissani eivat juuri poikkea savellyspaivakirjasta.

Osa muistiinpanoista on erilaisia savellystehtavanasetteluja. Monet niista ovat perdisin
edellisistd, jo valmistuneista savellyksista, joissa jokin seikka on jaanyt mielestani liian
vahalle kasittelylle, tai sitten asia on vastikdan herattanyt mielenkiintoni. Tohtorintut-

kintooni sisaltyvien savellysteni kohdalla keskeisimmat kysymykset liittyvat karakte-
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rointiin, harmoniaan ja muotoon, jotka ovat olleet pohdintojeni kestoaiheita jo vuosien
ja monien teosten ajan. Tempon ja rytmiikan kysymykset analyyttisessa ja kasitteelli-

sessa mielessa ovat nousseet kiinnostuksen kohteiksi vasta hiukan mydhemmin.

Toinen verbaalisten luonnosten tarkea laji on karakterimielikuvien kirjaaminen tavoilla,
jotka eivat suoranaisesti viittaa musiikkiin. Metaforilla ja runomuotoisilla tekstikatkel-
milla on tarkead osa uuden teoksen karakterimaailman luonnostelua. Minulla on taipu-
mus assosioida teoksen alkuidea usein voimakkaasti siihen konkreettiseen paikkaan ja
tilanteeseen, jossa uuden teoksen (identiteetti-)idea on ensi kertaa tajuntaani pulpah-

tanut, vaikken koekaan musiikkiani mitenkaan erityisen ohjelmalliseksi.

(27.8.1997)
erddnd aamuna huomasin, ettd pdaskyt olivat ldhteneet.

mielen ja todellisuuden
ulkoisen ja sisdisen (todellisuuden/maailman) kohtaaminen
(mielen ja havainnon)

Kertomisen nyt-hetki

mennyt tapahtuma

tapahtuman nyt-hetki

tapahtuman siséltdmé havainto (negatiivinen) jo-tapahtuneesta
(liséksi kirjoittamaton odotus: (syklinen) paluu tulevaisuudessa)

Sykliset / spiraalimaiset tapahtumat ja niitd leikkaavat pysyvaét t. lineaarisesti
etenevét tapahtumakerrokset.

Esimerkki 3.6: Savellyspaivakirja 27.8.1997. Espoolaislahion parkkipaikalla muuttolinnuista
tekemani loppukesdinen huomio johti pohdintaan havainnosta eri todellisuuksien valisena raja-
pintana seka havaintohetken implikoimista ajallisista ulottuvuuksista. Lopuksi syntyi muotoidea
kahdesta eri tavoin etenevasta kerroksesta: muistiinpanon sisaltamien aika- ja muistirakentei-
den musiikillinen analogia. - Ensi sijassa en siis alkanut suunnitella melankolista syystunnelma-
kappaletta, vaikka "syksyn ja TSaikovskin ajatus” saattaisikin olla aistittavissa lopputuloksesta,
jos olisin tydstanyt kyseisen idean savellykseksi asti.

Nuotteja
Uuden kappaleen ensimmaiset nuottimuistiinpanot ovat lyhyita musiikkikatkelmia, joil-

la ei useinkaan viela ole paikkaa teoksessa. Useimmiten jokin katkelmista on alku tai

alun luonnos - jotenkin "tiedan” kuinka teoksen tulisi alkaa - jokin toinen paatyy usein

-29 -



johonkin tarkeaan taitekohtaan teoksen keskelle. Joku savellystyon alkuvaiheessa kir-
joitetuista katkelmista saattaa paatya sellaisenaan tai vain pienin muutoksin valmii-
seen teokseen, mutta useimmiten ensimmaiset nuottiluonnokset ovat siind maarin ja-
sentymattdémia, ettd ne kokevat koko joukon muodonmuutoksia ennen teoksen

valmistumista, ja osa niista jaa kokonaan kayttamatta.

Kaikki nuottiluonnokset eivat ole soittovalmiin musiikin katkelmia. Toisen, tarkean
ryhman muodostavat musiikillisen materiaalin jonkin osa-alueen erilaiset kartoitukset:
rytmin, harmonian, tekstuurin ym. tutkimisen tuloksena syntyneet nuottiluonnokset.
Samalla tavalla etdampana soitettavissa olevista nuottiluonnoksista ovat esimerkiksi

pidempié linjoja koskevat hahmotelmat virtuaalibassolinjojen!? tms. etenemisesta.

Esimerkki 3.7: Hahmotelma Ecce Homon V osan “Urlinie-cantus firmuksesta” (ks. tarkemmin
luvussa 6); e-savelen artikulointi.

Nuottiluonnosteni ulkoasu vaihtelee suuresti, mutta yleensa pyrin noudattamaan peri-
aatetta "selvasti kirjoitettu on selvasti ajateltu”. Usein kirjoitan jo alkuvaiheessa joita-
kin musiikkikatkelmia huolellisesti puhtaaksi siitékin huolimatta, ettd odotettavissa voi
olla viela suuriakin muutoksia, tai kyseisen katkelman kohtalona voi olla roskakoriin
joutuminen. Minun on kuitenkin tarkeaa nahda, miltd suunnittelemani musiikki nayttai-
si valmiiksi kirjoitettuna. Sama koskee monia suunnitelmavaiheen luonnoksia, vaikka
on matkaa valmiiseen nuottiin: puhtaaksi kirjoitetut harmoniaketjut, rytmimallit jne.
tuntuvat antavan paremman tuen tydlle kuin nopeasti nuottipaperin laitaan sipaistut

sommitelmat.

12 yksityiskohtaisemmin luvussa 5.

- 30 -



EADE T A
Elarenetkonsenidt (o in 8b)

L. 2.28
PR A
> ) Y s o» > ,//’_‘?d
e == e — et Tt
N 1 == = =i :
{ P § P { PP —F p =
> > ?.. 1 ? ..,":’—-___-‘,—“‘-
y 3 ! i 2 iherte £ 4™ a %d':
Hr—r—y——#r § =@ e e S e i !
T ¥ T ey e
§op—=7 P—=< wmf 2= {p —mfpp T P
- R 5 G BT SH dp T~
pr v . 4 T l"‘h‘;.F:F.,,‘f}. ...‘L".:* *T*#F&.fr;*?’-fr##: ;—-’—b"drhfdfj-:?#u
e
pPEyEeE F o £ s
A I {B Semma R e

Esimerkki 3.8 A: Kayttamatta jaanyt klarinettikatkelma hdmérénpydrteen luonnoksista. Lopulta
hylkdsin koko kadenssi-idean, mutta esimerkin motiivi- ja elemateriaalista suurin osa tuli kui-
tenkin kayttoon (Esimerkit 3.8 B ja C).
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Esimerkki 3.8 C

Tyoprosessissa tulee vaihe, jolloin asiat vaikuttavat jo selvilt, ja tarkedaa on paasta
kasiksi lopullisen partituurin kirjoittamiseen. Tuolloin luonnokset ja harjoitelmat muut-
tuvat taas nopeasti muistiinmerkityiksi, viitteellisiksi, vain valttamattomimman sisalta-
viksi, koska suurempi tarkkuus ei ole tarpeen ja merkitsisi vain ajan hukkaa ja vaarana
olisi tydn sujuvuuden hairiintyminen. Joistakin hahmotelmista on jopa itsenikin jalkika-

teen vaikea paatelld, mihin kyseisen teoksen kohtaan ne mahtoivatkaan liittya.
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Esimerkki 3.9: Pikamuistiinpanoja Ecce Homon V osan eraan luonnossivun laidassa: nuotinpai-
ta oletettavimmin g-avaimella, muutama graafinen hahmotelma seka savelluokkanumeroin mer-
kittyja joukkoja, joista nuolella varustetut lienen valinnut johonkin tarkoitukseen.
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4. Muodosta

Mik& muoto on (1)?

Useammassakin kohdin olen edelld todennut tyéskentelytavalleni olevan ominaista,
etta aloitan uuden teoksen suunnittelun sekd detaljitason tapahtumien ideoinnista etta
muodon hahmottelusta. Aineellisen objektin muoto, esimerkiksi pallo, pyramidi tai ih-
misfiguuri, on helppo mieltda (vaikkei valttamatta helppo kuvata tai selittda) mutta
millainen ilmidé on musiikkiteoksen muoto?!® Kysymysté voidaan tarkastella kuulijan,
analyytikon tai saveltdjan nakdkulmista, joista keskityn seuraavassa viimeksi mainit-

tuun.

Kuunnellessamme savellysta teos havaitaan hetki hetkeltd, ja muistimme kertyy teok-
sen eri paikkojen valisten samuuksien ja erilaisuuksien verkosto, eraanlainen teoksen
sisdinen historia. Tama historia on monella tavalla kerroksellinen: siihen kirjautuvat
paitsi havainnot, ts. “"menneet nyt-hetket” myés "menneet menneisyydet” |. havainnot
kulloiseenkin nyt-hetkeen mennessa kertyneesta historiasta, sekd “menneet tulevai-
suudet”, kuuntelun aikana syntyneiden odotusten historia. Téma sisdinen historia on
teoksen muoto ajassa kokemisen nakdkulmasta ja siten eraanlainen musiikillisen muo-
don primaarimuoto, jolle analyytikon ja sdveltdajan muototulkinnat ovat alisteisia. Ana-
lyytikko pyrkii selittéméén teoksen sisadista historiaa ja pelkistamaan sen malliksi tai
muotokaavioksi, saveltdja taas tuottamaan sellaista musiikkia, jonka kuuleminen syn-

nyttaisi sdveltajan aikomusten kaltaisen teoksen sisdisen historian.

Saveltdajanakdkulmasta uuden teoksen muoto on seuraus useista erityyppisista teok-
sen eri ominaisuuksiin kohdistuneista ja eri mittakaavatasoilla tehdyista valinnoista,
jotka ovat vuorovaikutuksessa keskenaan. Taman lisaksi valintojen taustalla on usein
my®&s juuri kyseiselle teokselle ominaisia taustatekijoita, tarkeimpana teoksen identi-
teetti-idea, joka assosiatiivis-intuitiivisen luonteensa vuoksi vaikuttaa valintoihin monin
eri tavoin. Niitd tekijan itsensa on usein vaikea tunnistaa tai kuvata. Niinpa "mahdollis-
ten muotojen” teoria tai luokittelu on paitsi liki mahdottomalta vaikuttava tehtava,

my&s ennen kaikkea saveltdjan kannalta epamielekas tapa lahestyd muodon ongel-

13 Josef Margolisin (1980, 29-30) mukaan my®ds musiikkiteoksen mieltdminen perustuu tapaan, jolla havait-
semme aineelliset objektit.
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maa. Sen sijaan pyrinkin seuraavassa analysoimaan muotoa kasitteena oman savellys-
tyoni muodostamaa taustaa vasten, johon vaikuttaneita ilmidéitd kuvasin 2. luvussa ot-
sikolla "Beethoven ja modernin projektit”. Kasittelen seuraavassa muotoa hierarkian,
identiteetin ja artikulaation nakdkulmista. Sita ennen pohdin muodon ajallisuutta ja

objektiluonnetta.

Muodon kaksoisluonteesta

Muodon késitettd ei voi tarkastella ottamatta huomioon musiikin ajallisuutta.’> Ajalli-
suuden vuoksi muotoon liittyy kiehtova paradoksi: soivana musiikkina teos havaitaan
hetki hetkeltd ajassa, mutta jotta ylipdataan voitaisiin puhua kokonaisuudesta ja muo-
dosta, on kuunneltava loppuun asti. Niinpa teosta ja sen muotoa voidaan kokonaisuu-
tena tarkastella vasta esityksen paatyttya, jolloin teos ei enda ole nyt-hetkessa havait-
tavissa. Soivana musiikkina teos hahmottuu liikkeinda, muutoksina ja olotiloina nyt-
hetkessa, kun taas mydhemmin tarkasteltaessa se nayttaytyykin ajan ulkopuolisena
abstraktiona, koko ajan lasndolevana kokonaisena objektina, jolla on oma sisdinen ai-

kansa.

Muodolla voidaan siis todeta olevan kaksijakoinen luonne: kyse on ajallisesta ilmi6sta,
jota kuitenkin voidaan tarkastella myo6s yhtena objektina, ikdankuin ulkopuolelta. Tal-
I6in teoksen sisdinen aika ts. teoksen sisaltamat tapahtumat ajallisine ulottuvuuksi-

neen kdsitetdan omaksi, tarkastelijan ajasta erilliseksi aikauniversumiksi. Jaljempana
viittaan tédhan kaksijakoisuuteen termeilld (muodon) objektiluonne ja aikaluonne. Ob-
jektiluonne kuvastaa sitd, mita on, aikaluonne sita, mita tapahtuu. Aikaluonnetta voi-

daan kutsua my6s muodon dramaturgiaksi.

Pelkistamisen vaatimuksesta

Viime kadessa jokainen teos on vain itsensda muotoinen, jos tarkastelu ulotetaan (oike-
ammin: voitaisiin ulottaa) kasittamaan teoksen "kaikki” ulottuvuudet. Kuitenkin kaikel-
le analyyttiselle toiminnalle on valttdmaténta pelkistéaminen, tarkastelun rajaaminen

merkitsevilta vaikuttaviin piirteisiin tarkoituksenmukaisella tarkkuudella, ja muoto on

4 Sama henkil® voi lahestyé teosta useista ndkékulmista, mutta tuskin samanaikaisesti.
15 Tassa kohdin sivuutan seka teoksen ja esityksen kasitteellisen erottelun etta toisistaan poikkeavien esitys-
ten problematiikan.
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juuri tdllaista pelkistémista edellyttdava kasite. Muoto on teoksen tapahtumien reduktii-
vinen ja kokonaisvaltainen malli. Se on savellyksen sisdisten samuuksien ja erilaisuuk-
sien, jatkuvuuksien ja epajatkuvuuksien avulla artikuloituvan ajallisen rakenteen ku-
vaus, edelld mainitun teoksen sisdisen historian tulkinta. Maaritelma sisaltaa tietyn
subjektiivisuuden ja my6s mahdollisuuden useamman relevantin muototulkinnan ole-

massaoloon, lahtékohdista riippuen.

Edelld sanottu patee myds uuden teoksen saveltamiseen: muodon kokonaisvaltainen
olemus edellyttaa idean pelkistamistd. On kuitenkin muistettava tekemisen ja vastaan-
ottamisen valinen nakdkulmaero (ks. johdanto): kun analyyttiselta kannalta muoto on
teosta kuvaava, tulkitseva ja selittava kasite, saveltdjalle uuden teoksen muotoidea on
tyéta ohjaava aikomus, toteuttamistaan odottava strategia. Niinpa saveltajan tulkinta
oman teoksensa muodosta on toki autenttinen, mutta ei ainoa oikea; se voi olla ky-
seenalainenkin, jopa vaara. Saveltdjan kohdalla kyseenalainen muototulkinta syntyy
aikomuksen ja toteutuksen ristiriidasta: aikomus on saattanut siséltdd mahdottomia tai
toisensa poissulkevia elementteja, partituurista kasin ulkopuoliselle vaikeasti avautu-
vaa symboliikkaa - tai sitten yksinkertaisesti tekija ei vain muutoin ole onnistunut ai-

komuksessaan.

Hierarkkisuudesta

Muodon primaari piirre on hierarkkisuus. Jos teos poikkeuksellisesti kasittda vain yh-
den danen, dédnen muoto on samalla teoksen muoto. James Tenneyn Having Never
Written a Note for Percussion (1971) on teos, jossa lahes kymmenen minuutin mittai-
nen tam-tamin tremolo kaartaa kuiskauksenomaisesta pianissimosta darimmaiseen
fortissimoon ja takaisin: crescendo-diminuendon lisaksi kuullaan aanenvarin muutos.
Jos teos kasittaa kaksi aanta, on syntynyt jo hierarkia: teosta voidaan tarkastella seka

kummankin aanen sisaisella etta niiden muodostaman kokonaisuuden tasoilla.

Hierarkisoitumisen ehdoksi voidaan asettaa yleinen toiseuden vaatimus: jotta ylipaa-
taan voitaisiin puhua useamman objektin muodostamasta kokonaisuudesta, on ne voi-
tava mieltda eri objekteiksi joillakin perusteilla, vaikka objektit olisivat keskenaan sa-
mankaltaisiakin. Eri objekteilla on oltava oma identiteettinsd, rajansa ja sijaintinsa
teoksessa. Identiteetilla tarkoitan objektin “henkildllisyyttd”, sen sellaisten ominaispiir-

teiden joukkoa, jonka perusteella esimerkiksi teema on tunnistettavissa samaksi esiin-
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tyessadn uudelleen. Identiteetti voidaan nimeta ja sita voidaan kuvata eri tavoin. Ob-
jekti on voitava myoés rajata ymparistostaan mielekkaalla tavalla, tarvitaan siis rajau-
tumisen saanndstd. Rajan voisi maaritellad yleisesti rakenteellisesti merkitsevaksi epa-
jatkuvuuskohdaksi tai yksinkertaisesti vain riittdvan jyrkaksi muutokseksi. "Riittava”
osoittaa rajan erottuvuuden olevan riippuvainen seka ymparistdéstaan (hahmottuak-
seen rajaksi epajatkuvuuskohta tarvitsee ymparilleen riittavasti jatkuvuutta), etta ha-

vaitsijasta: raja on tapa hahmottaa, viime kadessa rajakin on tulkinta.

Rakenteellisesti merkitsevid, teoksen hierarkkisen jakautumisen mukaisesti eri syvyisia
rajoja — ja vastaavasti jatkuvuuksia - voi periaatteessa syntya minka ominaisuuden
(ks. mydh.) tai ominaisuusjoukon muodostaman rakenteen suhteen hyvansa, mutta
useimmiten yksittaisen teoksen kohdalla muutamat ominaisuudet nousevat muita tar-
kedmmiksi muodon hahmottamisessa. Mitkd ne milloinkin ovat, vaihtelee luonnollisesti
teoksesta ja tyylista toiseen (tyyli: teokselle tai teosjoukolle ominainen materiaalivalin-
tojen ja muotoamistapojen joukko). Hierarkkisuuden ei mydskaan valttadmatta tarvitse
tarkoittaa muodon jakautumista peréttédisiin osiin, vaan kyse voi olla myds polyfonises-
ti kerroksellisesta muodosta. Esimerkki tdllaisesta on Elliott Carterin 3. jousikvartetto
(1972), joka muodostuu kahdesta samanaikaisesti soitettavasta duosta (1. viulu ja
sello, 2. viulu ja alttoviulu). Kummallakin duolla on oma kokoelmansa erdanlaisia teks-
tuuriteemoja, joiden muuttuvista yhdistelmista musiikillinen kudos muotoutuu, vielapa

siten, etteivat duot lainaile toistensa musiikkeja. '®

Usein on kaytannollistd erottaa muodon ja materiaalin kasitteet hierarkian eri mitta-
kaavatasoille kuuluvina. Muoto on télléin ylakasite, abstraktio, materiaali puolestaan
on musiikillista ainesta, konkretiaa: puhutaan mm. rytmi-, sdvel- tai intervallimateri-
aalista, elektroakustisen musiikin kohdalla myds aanimateriaalista. Materiaalilla ei viela
ole muotoa, mutta silld on koostumus ja rakenne. Materiaalia voidaan muotoilla, ja
samaa materiaalia voidaan kayttda monenlaisten muotorakenteiden toteuttamiseen.
Muodon ja materiaalin valinen raja on kuitenkin sumea ja erottelun mielekkyys riippu-
vainen musiikillisesta kontekstista. Edella mainitussa tam-tam-teoksessa materiaali on
"itsensd muoto", koska teos ei yksinkertaisesti sisélld sellaisia rakenteita,!’ ettd muo-

toa ja materiaalia voisi erottaa toisistaan: teoksen minimalistinen muoto syntyy yhden

6 Tarkemmin Mead (1984, 69-70) ja Schiff (1983, 260-268)
7 Oikemmin: teoksen akustinen ilmiasu tai kompositio eivét sisélld; soittamisen ndkdkulmasta eri tremolois-
kujen vertaileva tarkastelu voi olla mielekasta ("Kuinka kymmenminuuttinen tremolo tehddan?").
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ainoan aanitapahtuman venymisesta minuuttien mittaiseksi. Sen sijaan esimerkiksi
Webernin Konsertto (op. 24, 1934) on kestoltaan samaa luokkaa, mutta kukin sen
kolmesta osasta on sisaiselta rakenteeltaan niin paljon edellistd monisyisempi, etta jo-
kaisesta niista voidaan erottaa usean mittakaavatason ilmi6itd materiaalitasolta pien-

muotojen kautta kokonaismuotoon asti.

Musiikkikatkelman materiaali- tai muotoluonne on viime kadessa riippuvainen kayt-
toyhteydesta ja tekijan intentiosta. Niinpa liki kymmenminuuttinen tam-tam-tremolo
on Tenneyn tapauksessa kokonainen teos, silla se on sellaisenaan teokseksi asetettu,
kun taas Rautavaaran 5. sinfonian (1985) avauksen pitkat tam-tam-tremolot ovat osa
monia eri elementteja sisaltavaa kokonaisuutta, joten ne katsotaan ilman muuta mate-
riaali-kategoriaan kuuluviksi. Olisi myds mahdollista kayttda mainittua Webernin kon-
serttoa edelleen materiaalina esimerkiksi kollaasiteoksessa Berion Sinfonian (1968)
tapaan tai nayttdmodteoksen musiikkina, jolloin konserton sisdiset rakenteet menetta-
vat merkittdvyyttdan syntyneen uuden teoksen kokonaisuuden (muodon) kannalta

tarkasteltuna.

Toinen tarkea ja kayttokelpoinen kasitteellinen erottelu voidaankin tehda pien- ja
suurmuodon kesken. Muodon suuruus tai laajuus ei ole suorassa suhteessa teoksen
kestoon, vaikka kovin lyhyitd savellyksia ei voidakaan pitaa varsinaisesti suurimuotoi-
sina, vaan teoksen hierarkkiseen strukturoitumiseen: suuren muodon on sisdllettava
useita keskipitkan ja pitkan aikavalin tapahtumia (teoksen sisdisessa ajassa tarkastel-
tuna). Pienoismuoto on eri asia itsenadisena kappaleena kuin suuren muodon osana:
osamuoto ei saa loppua kokonaan, vaan sen on sisdllettéava jatkoa edellyttavia ele-
mentteja, jotka sitovat sen kokonaisuuteen. Suuri muoto ei synny pelkdsta jonosta
pienia kappaleita, vaan muoto on voitava mieltdaa yhdeksi kokonaisuudeksi teoksesta
itsestaan kasin siten, etta sen osat (taitteet) ovat kokonaisuudelle tavalla tai toisella

alisteisia.

Saveltajan onkin ldydettava musiikilleen eriasteisten rajautumisten ja paattymisten
saannosto (aloittaminen on helppoa verrattuna vakuuttavien jatkojen ja lopetusten
muotoilemiseen). "Paattymisten saanndstd” ei kuitenkaan voi olla ainakaan kokonai-
suudessaan eksplisiittisesti maariteltavissa, silla saveltajan pyrkimys musiikillisesti

kiinnostavien erityistapausten muotoilemiseen (ks. johdanto) vaatii tiettya avoimuutta

-37 -



uusille toimintatavoille, vaikka tietoisuus jo toimiviksi osoittautuneiden ratkaisujen si-

saltamista saannénmukaisuuksista onkin keskeinen osa saveltajantaitoa.

Pidan siis hierarkkisuutta muotoajatteluni avaimena. Talla en tarkoita, ettd vain syvan
tai varsinkaan vain mahdollisimman syvan muotohierarkian musiikki olisi kiinnostavaa,

8

ja ettd vain sellaisen saveltaminen olisi tavoiteltavaa.”™ Ensiksikin havaittavuuden (ei
valttamatta tietoisen havaittavuuden) suhteen hierarkian syvyydelld lienee jokin katto
tai optimi, ja toiseksi, samansyvyisena jatkuvasti pysyttelevd muotohierarkia tuottanee
sita varmemmin laimean vaikutelman mita pitemmastad ja laajemmasta kokonaisuu-
desta on kyse. Hierarkiasyvyyden vaihtelu luo paitsi ylipdansa vaihtelua - joka jasen-
tymattémana voi tosin latistua Idhes kohinan asteelle - myds erdanlaisen metahierar-
kian mahdollisuuden: muodon hierarkian syvien ja matalien alueiden vaihtelu voi
edelleen muodostaa oman hierarkiansa. Saveltdjalle tama tarjoaa mahdollisuuksia so-

fistikoituun tapahtumatiheyden ja kompleksisuuden kontrollointiin.

Muodosta objektina

Seuraavassa kasittelen muotoa objektina, joka hierarkkisesti jakautuu alaobjekteihin
(osiin, taitteisiin, sakeisiin, kerroksiin, tilanteisiin, hetkiin...). Objektiluonteensa mukai-

sesti muoto hahmottuu osiensa identiteetteina ja niiden valisina suhteina.

Merkinta ABA on erdaan muotorakenteen kuvaus. Tiukasti tulkiten se kertoo muodosta
vain sen, etta teos sisaltda kahden toisistaan poikkeavan identiteetin, A:n ja B:n,
muodostaman kolmiosaisen kokonaisuuden, jossa aariosat ovat toistensa kaltaiset. Li-
saksi rakenne voidaan todeta symmetriseksi. A:n ja B:n ominaispiirteistéd merkinta ei
kerro mitaan, ja niiden valisesta suhteestakin vain sen, etta ne voidaan jollain merkit-
sevalla tavalla erottaa toisistaan. Samalla tavoin todetaan &ariosien valinen samuus;
niiden valisista mahdollisista ei-merkitsevista eroista merkinta ei kerro. — Esimerkin
suorastaan triviaali yksinkertaisuus on tarkoituksellista: yritettdessa soveltaa ABA-

muototulkintaa seuraaviin musiikkiesimerkkeihin nousee esiin eraitda muodon kannalta

'8 Esimerkki kiinnostavasta matalan muotohierarkian musiikista on Morton Feldmanin my&haistuotanto. Sen
kiehtovuus ei kuitenkaan perustu niinkddn muotoon, vaan pienten yksityiskohtien vaihtelun ja ei-
draamallisen ajankayton onnistuneeseen symbioosiin.
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keskeisia seikkoja. (En siis vaita, etta ABA olisi kaikkien esimerkkieni kohdalla kuvaus-

voimaisin tai edes erityisen relevantti muodon tulkinta!)

Webernin Variaatioiden (op. 27, 1936) ensimmainen osa on mita kirkkain ABA, jossa
jalkimmainen on A on ensimmadisen muunnettu kertaus. Taitteet erottuvat toisistaan
selvasti, kuin klassisissa menueteissa ikadn: A:n pdatyttya seuraa B, jonka jalkeen pa-

lataan taas A:han.

Kurtadgin Mikroludien (op. 13, 1976-77) kolmas ja neljas osa voidaan nekin tulkita
ABA-muotoisiksi, mutta taitteiden valiset suhteet ovat toisin rakennetut. Kolmannessa
osassa A (vahitellen tiheneva kenttd) keskeytyy B:n trilleihin ja tremoloihin, jatkuak-
seen hetken kuluttua tavalla, joka muistuttaa enemman A:n loppua kuin alkua. N&in
syntyy pikemminkin kokemus keskeytyneen tapahtuman jatkumisesta kuin paluusta
johonkin aiempaan. Saman teoksen neljds osa itse asiassa nayttda enemman ABA:lta
kuin miltd se kuulostaa: A ja B liittyvat niin saumattomasti toisiinsa, etta A:ksi kutsu-
mani alkutilanne saakin nimensa oikeastaan vasta lopussa, kun B:n huutomerkkimaisia
aksentteja seuraava epilogimainen loppuhadivahdys paljastuu A:n vapaaksi retroversi-

oksi.?

Stravinskin Kevétuhri (1913) alkaa fagottisoololla, johon vahitellen kietoutuu yha use-
ampia matalien puupuhallinten linjoja ja tekstuuri runsastuu monikerroksiseksi kudok-
seksi. Aikansa jatkuttuaan musiikki katkeaa akkia, ja johdannon lopuksi kuullaan jal-
leen alusta tuttu yksindisen fagotin melodia. Onko kyseessa paluu vai jatkuminen?
Subjektiivinen kokemukseni Kevétuhrin johdannosta on, etta lopputilanteessa tapah-
tuu leikkauksenomainen fokusointi takaisin, ikdan kuin alun fagottisoolo olisi jatkunut
koko ajan, mutta jossain toisaalla. Musiikin muut tapahtumat ovat kiinnittaneet huo-
mion profiloituessaan yha voimakkaampina samalla kun fagotin linja on neutraloitunut:
fagotti ei kuitenkaan varsinaisesti /opeta sooloaan ennen kuin johdannon paattyessa.
Entad onko perusteltua puhua ABA-muodosta tassa yhteydessa? Muotoa voi pitaa
ABA:na siind mielessa, ettd alun ja lopun voi valittdmasti tunnistaa samaksi, ja niiden
valilla tapahtuu jotain muuta. On kuitenkin huomattava, ettd B:n alkua on vaikea
osoittaa: A ja B eivat vain seuraa toisiaan saumattomasti, vaan A muuttuu vahitellen

B:ksi. Lisaksi jalkimmainen A on kovin lyhyt kahteen muuhun taitteeseen verrattuna,

19 Yksityiskohtaisemmin ks. Pohjannoro (1996, 23-24).
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ja silld on muistuman luonne. Se on pikemminkin alku-A:n kaiku kuin sen kertaus tai

paluu; se toistaa alun, mutta ei jatku.

Vield jyrkemmiksi taitteiden kestosuhteet muodostuvat yrittdessémme soveltaa ABA-
ideaa Allegro energico -osaan Paavo Heinisen pianosarjasta ...préludes, études,
poemes... (op. 32 b, 1974). Alun mottomainen repetitiokuvio nappailyineen ja tukittui-
ne aanineen (tassa: "A”) kuullaan lopussa retroversiona, ja mm. juuri soittotapojen
ansiosta se onkin helppo tunnistaa alun pariksi: kaikki muu ("B”) kyseisessa osassa
soitetaan normaalisti koskettimilta. ABA-tulkinta osoittautuu kuitenkin vahintaankin
ongelmalliseksi, ennen kaikkea siksi, etta A:ksi nimetty tahdin mittainen (noin 10-15
sekuntia) katkelma on seka ajallisesti ettd rakenteellisesti moninkertaisesti suppeampi
kuin tulkintayrityksessamme B:ksi nimeytyvan musiikin (57 tahtia, noin 4 minuuttia).
A ja B ovat kokonaan eri mittakaavan tapahtumia ja siksi hankalasti vertailukelpoisia:

kokonsa puolesta A voisi olla B:n ala-ala-alaobjekti.

Muodon aikaluonteesta

Edeltaneissa esimerkeissa A ja B ovat nimilappuja tietyille musiikkikatkelmille. Verrat-
taessa niiden vélisid saman- ja erikaltaisuuksia, samuutta,?® kasitelldan muodon ob-
jektiluonnetta, kun taas esimerkiksi termit paluu, jatkuminen ja keskeytyminen osoit-
tavat muodon ajallista luonnetta, siis esimerkiksi sitd, kuinka A:sta edetaan B:hen ja

millainen jannite niiden kesken muodostuu.

Jannite on kaiken tapahtumisen summa, erdanlainen muodon verhokéyra. Jannite on
samuuden tapaan suhdekasite, se on aina vahintdan kahden pisteen valinen ilmid.
Vaikka jannite ei muuttuisi koko teoksen aikana, sen maara koetaan suhteessa jonkin-
laiseen nollatilaan, jonka taustalla lienee kokemus vapaasta ja rentoutuneesta, mutta
tietoisesta olotilasta. Luonnollisesti on jossain maarin subjektiivista, millaiset musiikilli-
set ilmiét mielletdan lahella nollatilaa oleviksi; itse koen esimerkiksi Stockhausenin

Stimmungin olevan léhella tata olotilaa.

Jannitteen kasite edellyttaa kasityksen yhtenadisestd, taitteesta toiseen jatkuvasta te-

oksen sisdisesta ajasta. Jatkuva aika ei edellytd kertomuksenomaista teoksen muotoi-

20 Kokkonen (1992, 171) puhuu samankaltaisuuden ja vastakohtaisuuden periaatteesta muodonnan keskei-
sena periaatteena
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lua, mutta kuitenkin sellaista tapahtumien jarjestamisen tapaa, jossa tapahtumien
keskinaisella jarjestyksella ja kesto- ja painokkuussuhteilla on olennainen merkitys.
Kesto on musiikillisen tapahtuman tarkea maare, mutta pelkka kesto ei viela kerro pal-
joakaan sen painokkuudesta tai merkityksellisyydestda muodon kannalta. Esim.
Lutostawskin jousikvarteton ensiosan signaalimaiset c-oktaavit esiintyvat poikkeukset-
ta lyhyina valahdyksinda, mutta niiden rooli kokonaisuuden kannalta on silti aivan olen-
nainen. Itse asiassa ne saavat merkityksensa juuri lyhyydestaan ja toistuvuudestaan.
Musiikillinen kokemusaika ei ole kellolla mitattavissa: yksittdisen tapahtuman oikea
kesto, painokkuus tai muu kokemuksellinen laatu on saveltajan arvioitava suhteessa
kokonaisuuteen ja sen aikamaareisiin, kuten tempoon ja yleiseen tapahtumien tihey-

teen, seka suhteessa teoksen muiden tapahtumien sisaltéihin.

Avoimen muodon teokset murtavat idean yhtendisena teoksen lapi jatkuvasta ajasta.
Ne asettavat kysymyksen, millaisia reitteja tdma teoksen lapi on olemassa, tai vait-
teen: kaikki (annetut) reitit ovat mahdollisia ja samanarvoisia, tai jopa: reittivalinta on
irrelevantti. Kun muodon alaobjektien valiset suhteet voivat merkitsevasti poiketa te-
oksen eri ilmiasujen (esitysten) valilla, teoksen sisdinen aikarakenne, siis muoto, muo-
dostuu vaistamatta kerta kerralta erilaiseksi. Stockhausenin Momente-ajatus haastaa
lopulta koko musiikillisen aika- ja muotokasityksen. Jos musiikki on vain perattaisia
itsendisia hetkia, jotka ovat vain itsensa kaltaisia ja joilla ei ole mitaan tekemista tois-
tensa kanssa, muoto muuttuu kasitteena tarpeettomaksi. Mikali saveltaja valitsee ta-
man kasityksen lahtékohdakseen, hanen on silti kysyttava itseltdan, ovatko hanen sa-
veltdmansa hetket todella toisistaan riippumattomia, ja jos ovat, niin mika sitoo ne

nimenomaan tdhén teokseen.

Musiikillisista ominaisuuksista

Seuraavassa kasittelen musiikillisia ominaisuuksia |. parametreja (muuttujia) oman sa-
vellystyoni ja musiikillisen ajattelutapani nékékulmasta, johon sarjallisella paramet-
riajattelulla on ollut suuri vaikutus.?! Ominaisuuksien méaarittely on ainakin osittain
kontekstisidonnaista, minka lisdksi niiden valiset rajat osoittautuvat usein sumeiksi,
kuten tuonnempana esittamistani esimerkeista kay ilmi. Tata loppumattomalta vaikut-

tavaa moninaisuutta pyrin jadsentamaan seuraavan luokittelun avulla.

21 Ks. esim. Tiensuu 1982, Heininen 1998, Boulez 1975, Xenakis 1971, myés Schiff 1983, Henck 1980, Perle
1981, Forte 1973.
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Musiikki on 8&nta, joten primaarein erottelu on akustiikan ja musiikin valinen.?? Yksi
sekunti ja 442 Hz ovat fysikaalisia tosiasioita, akustisia ominaisuuksia, puolinuotti
tempossa 120 ja savel a! taas musiikillisia ilmiditad ja musiikkina osa kulttuurin loput-
toman monisdikeistd viitekehysta. Saveltdjan arjessa erottelulla ei kdytdanndssa usein-
kaan ole suurta merkitysta, perustuuhan esimerkiksi elektroakustinen danenkasittely
juuri fysikaalisesti maaritellyilld muuttujilla operoimiseen, ja danen fysikaalisen ole-
muksen tuntemisesta on saveltajalle hyétya myo6s instrumentaaliteosten kohdalla. Kui-
tenkin periaatteellisella tasolla saveltajankin on tarkea tiedostaa ero luonnonilmididen

ja kulttuuriartefaktien valilla.”

Koska musiikki on aikataidetta, kaikki musiikilliset ominaisuudet ovat viime kadessa
tavalla tai toisella aikaan sidoksissa. Kuitenkin kaytannoéllistd on tehda myds erottelu
ensi- ja toissijaisesti aikaan sidoksissa olevien ominaisuuksien kesken (vrt. edelld tehty
erottelu muodon aika- ja objektiluonteen valilld). Valttamattdmasti aikaan sidottu pa-
rametri on kesto: kesto on aikaa. Keston hierarkkisia johdannaisia ovat rytmi, metri ja
tempo,?* joissain tapauksissa myds tekstuurin tiheys. Aikaan sidoksissa olevia seikko-
ja ovat myoés sellaiset rakenteelliset ilmidt kuin esimerkiksi tapahtumien jarjestys, tois-

to, variaatio, syklisyys ja transformaatio.

Toissijaisesti aikaan sidoksissa olevat ominaisuudet muodostuvat saveltason, voimak-
kuuden, sointivarin, tekstuurin (sointipinnan laatu) kaltaisista ominaisuuksista, joita

kutsun materiaaliominaisuuksiksi (muodosta ja materiaalista ks. edelld).* Sarjallinen

22 Aaniobjekti (= soiva &ani) voidaan primaareimmin kuvata yhden ainoan ominaisuuden |. parametrin, 83-
nenpaineen arvoina ajan suhteen. On tosin heti huomautettava, ettd menetelma sopii mm. &anen tallentami-
seen, mutta tiedossani ei ole yhtdan teosta, joka olisi sdvelletty ddnenpaineen arvoja kontrolloimalla - tosin
sellaisiakin saattaisi 16ytya esimerkiksi jostain &anitaiteen kokeellisesti orientoituneilta alueilta. Adni voidaan
myo6s kuvata osaaanestensa taajuuksina (frekvenssi) ja niiden voimakkuuksina (amplitudi) ajan suhteen.
Osa&danesten suhteisto, spektri, on sointivarin kuvaus. Adnenvoimakkuus kietoutuu sointivariin osadénesten
amplitudisuhteina, mutta voimakkuutta voidaan pitda myds itsendisend ominaisuutena mm. sellaisilla kay-
tanndllisilla perusteilla, etta se voidaan mitata, tai ettd voimme havaita voimakkuusvaihteluita sointivarin
(osaaanesten voimakkuussuhteiden) pysyessa samana.

2 Akustisten ilmididen hyddyntdmisestd savellystydssé ks. esim. Chowning 1985, Wishart 1993 ja 1994,
Saariaho 1987, Truax 1994, Emmerson 1982, Xenakis 1971.

24 esim. Hasty 1997

* Lansimaisissa musiikeissa huomattava osa teoksista identifiodaan saveltasojen ja kestojen avulla (vrt.
myods Rahn 1983), joskus jopa niin, etta nuottikirjoituksessa muut seikat on voitu jattaa merkitsematta.
Tama ei tietenkaan tarkoita sita, etta ao. tapauksissa teosidentiteetin suhde sointivariin tai voimakkuuteen
olisi yhdentekeva tai satunnainen, mutta se on kuitenkin huomattavasti avoimempi kuin suhde saveltasojen
ja kestojen muodostamaan kokonaisuuteen. Lisdaksi on huomattava, etta esityskaytantdjen
kirjoittamattomien saantdjen ohjaava vaikutus kohdistuu nimenomaan teoksen “muiden” ominaisuuksien,
kuten sointivarin ja voimakkuuden (tempon, artikulaation jne.) kontrollointiin.)
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ajattelu perustui ennen kaikkea tdéméan ominaisuusryhman mahdollisuuksien tutkimi-
seen, ja myo6s kestoa on kasitelty sarjallisuudessa muiden materiaaliominaisuuksien
tapaan; paradoksaalisesti keston voidaankin katsoa sisdltyvan myds materiaaliominai-
suuksiin tarkastelun nakdékulmasta ja mittakaavasta riippuen. Edellisessa kappaleessa
mainittuihin rakenteellisiin ominaisuuksiin kuuluvat myds hierarkkisuus ja symmetria,
jotka voivat myos olla aikaan ensi- tai toissijaisesti sidottuja riippuen siita, minka omi-
naisuuden suhteen ne ilmenevat: vrt. esim. Webernin tai Messiaenin retrograde-
kertaukset versus symmetriset soinnut. Yhdessa toissijaissesti aikaan sidotut ominai-
suudet muodostavat sisdltbominaisuuksien joukon, silld ne soveltuvat kuvaamaan mu-

siikillisen objektin sisaltéa vastaten kysymykseen, millainen ko. objekti on.

YlIa luetelluista materiaaliominaisuuksista sointivéari ansaitsee viela pienen lisatarkaste-
lun. Muihin edelld mainittuihin ominaisuuksiin (saveltaso, kesto, voimakkuus) verrat-
tuna sointivari on kompleksi (moniulotteinen), kvalitatiivinen ominaisuus. Sointivarin
kompleksisuus ei rajoitu pelkastaan sen fysikaaliseen kuvaukseen spektrina. Toisista
perusominaisuuksista poiketen eri sointivareja on vaikeaa ellei mahdotonta jarjestaa
vksiulotteiseksi asteikoksi; “mahdollisten sointien maailma” on pikemminkin moniulot-
teinen avaruus. Sointivarin voi purkaa paitsi osadganeskartaksi, myos eraanlaisiksi ala-
ominaisuuksiksi, kuten esimerkiksi tumma - vaalea, samea - kirkas, hédlyinen - sonoo-
ri, siled - rakeinen. Jos lavennetaan tarkastelun mittakaavaa hiukan menematta
kuitenkaan viela muodon alueelle, sointivarista paastaan tekstuuriin; seka sointivari
ettd tekstuuri voidaan sijoittaa “sointipinnan laatu” —otsikon alle. Niiden valinen raja on
sumea: trilli ja repetitio ovat jo tekstuurin asioita, mutta enta vibrato ja tremolo? Otet-
taessa muiden ominaisuuksien kohdalla samantapaisia askeleita hierarkkisuuden suun-
taan paastaan kestosta rytmiin, saveltasosta yhtaalta lineaarisuuteen (melodiaan), toi-
saalta harmoniaan. Harmonialla on kosketuspintansa myds sointivarin kanssa: kaikissa
tilanteissa ei ole itsestaan selvaa, onko kyse paadllekkdisten savelten muodostamasta

soinnusta vai osaadnesten spektrista. (Kasittelen harmoniaa tarkemmin 6. luvussa.)

Kaikki edelld kasitellyt ominaisuudet voidaan luokitella objektiivisiksi (kohteensa mu-
kaisiksi) ominaisuuksiksi, jotka ovat kohteestaan suoraan todettavissa, osa suorastaan
mitattavissa. Ndiden vastapooli on referentiaalisten ominaisuuksien ryhma, jolla tarkoi-
tan teoksen ulkopuolelle johtavien viittaussuhteiden huomioonottamista tai muuta mu-
siikin tekstiluonteesta johtuvaa tulkintaa edellyttdvia ominaisuuksia. Myds naista voi-

daan erottaa aikaan nahden ensi- ja toissijaisesti sidoksissa olevia ominaisuuksia.
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Musiikin objektiluonnetta korostavia |. aikaan toissijaisesti sidottuja referentiaalisia
ominaisuuksia ovat erilaiset symbolit ja (assosiatiiviset) merkitykset (myo6s alluusioi-
den ja lainausten mukanaan tuomat merkityssisallot) seka karakteri, jolla tarkoitan
musiikin vaikutelma- tai tunnelmasisaltoda, "atmosfaaria”, en esim. Usko Merildisen ta-
paan rakenteellisia pienyksikdita (pistetta, linjaa, kenttaa). Kerronnallisuus ja ohjel-
mallisuus puolestaan kuuluvat musiikin aikaluonnetta korostaviin I. aikaan ensisijaises-

ti sidottuihin referentiaalisiin ominaisuuksiin.

Edelleen, aaniobjektin, kuten esimerkiksi teoksen tai sen osan, voi kuvata tai saveltaa
myds aanildhteen (instrumenttien) ja danta tuottavan toiminnan (soittamisen) para-
metrein. Kiinnostava esimerkki tastéd on Cagen Imaginary Landscape IV (1951) kahdel-
letoista radiovastaanottimelle. Teos on lapisavelletty, ja siiné kunkin radiovastaanotti-
men osuus on nuotinnettu voimakkuuksien ja viritystaajuksien muutoksina. Rakenne
on siis yhtaalta kiintea ja suljettu, mutta rakenteen suhde akustiseen lopputulokseen
on avoin, silla ei voida tietad, mita esityspaikan radioavaruudessa sattuu teoksen esi-
tyshetkella olemaan kuuluvilla. Ennakoimattomuutensa ohella instrumenttivalinnan
myota teos tulee levittaneeksi kuulijalle myds laajan referenssiverkon, silla kohinan ja
radiohairididen lisdksi kuullaan vaistématta satunnaisia katkelmia eri radiolahetyksista

erilaisine sisaltdineen.

Artikulaatiosta

Sarjallisessa musiikissa artikulaatioon suhtauduttiin yhtena ominaisuutena saveltason,
keston ja voimakkuuden tapaan, kdyttdaen esimerkiksi 12-portaista artikulaatio-
asteikkoa Boulezin tai Stockhausenin tapaan. Artikulaatioasteikon luominen ei kuiten-
kaan ole aivan ongelmatonta, vaikka 12 erilaista artikulaatiotapaa on toki l6ydettavissa
- tosin yleisimmin kdytdssa olevien tapojen (oik: merkkien) lukumaara jaakin alle
kymmenen. Kyse ei ole niinkaan asteikon portaiden mdédérastd, vaan niiden jérjestyk-
sestd. Staccatissimon ja legatissimon valille on helppo kuvitella erilaisia valiasteita,
joissa aanen lopun ja seuraavan aanen alun valisen "tyhjan” maara muuttuu. Sen si-
jaan aksenttimerkit eivat kerro perattaisten aanten suhteesta mitdan, vaan osoittavat
aanen alun muotoilua; tenuto-viiva puolestaan kiinnittaa huomion mydés aanen lop-
puun. Enta onko jousisointinten portamento aarimmainen legato vai saveltason muu-
tos? Mihin kohtaan artikulaatioasteikkoa sijoitetaan harpun /aissez vibrer, jonka vasti-

ne on pianon tai vibrafonin pedaali?
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Yksittaisia dania tai muutaman aanen joukkoa tarkasteltaessa huomataan, ettd artiku-
laatio ei ole maarallinen, mitattavissa oleva, vaan laadullinen ominaisuus: hahmo, aa-
nen muoto. Artikulaatiomerkit kertovat aanen alun tai lopun muotoilusta ja dénen suh-
teesta seuraavaan aaneen. Artikulaation ominaisuusluonne muuttuu laajemmalla
mittakaavatasolla suurempien nuottijoukkojen tapahtumissa: talldin artikulaatio ei

mielly niinkaan yksittdisten aanten kuin sointipinnan laadun, tekstuurin, maareeksi.

Yhden aanen artikuloinnista voidaan tehda myos toisenlainen mittakaavahyppays, ei
pelkastdaan suurempiin nuottijoukkoihin, vaan samalla myds ylemmalle hierarkiatasolle.
Samalla tavoin kuin yksittdiset aanet on mahdollista erotella toisistaan tai sitoa toisiin-
sa, voidaan kasitelld myds perattdisia musiikillisia tilanteita. Siirrytaanko tilanteesta
toiseen ligetildisella liukumalla vai jyrkalla leikkauksella Messiaenin tapaan, on muodon
artikuloinnin kysymys. Viime kadessa musiikillinen muoto onkin danin artikuloitua ai-
kaa. Hyvin kirkas, joskin aarimmainen esimerkki tédsta on Cagen Branches (1976): ko-

ko teos on sarja lyhyilla aanilla toisistaan erotettuja pitkia taukoja.

Mik& muoto on (2)?

Muoto on moniulotteinen kasite, jota kokonaisvaltaisen luonteensa puolesta on vaikeaa
ellei mahdotonta jééanndksettdmasti maaritella tai kuvata edelld mainittujen ominai-
suuskategorioiden avulla. Muotokasitteen maarittely-yritykseni jaakin hyvin yleiselle
tasolle: muoto on musiikillisten objektien ja niiden identiteettien hierarkkista artikulaa-
tiota ajassa kuvaava ominaisuus, johon edella kasitelty musiikillisten ominaisuuksien

joukko liittyvat seuraavasti:
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PR

identiteetti artikulaatio

toissijaisesti ensisijaisesti
ajalliset ajalliset
kasitteet kasitteet
ontologia- Objekvtl dramaturgm
késitteet oleminen tapahtuminen
olotila liilke
ominaisuus- sisalto- ajalliset
késitteet ominaisuudet ominaisuudet
fé;-?gget samuus jannite
referentiaaliset ~ Symbolit kerronnallisuus
kédsitteet merkitykset ohjelmallisuuus

Esimerkki 4.1: Muodon jasentymiseen vaikuttavat tekijat jaoteltuina ensi- ja toissijaisesti ajal-
lisiin parametreihin.
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5. Harmoniasta

Seuraavassa tarkoitukseni on pohtia harmonian kysymyksia jalkitonaalisessa 12-
savelisessa ymparistdssa. 2000-luvun tilanne poikkeaa historiallisesta tonaalisuudesta
ainakin siind olennaisessa suhteessa, ettd yhtenaistd harmonista kaytantéa ei 1900-
luvun kuluessa ole syntynyt. On vain joukko paikallisia kdaytantéja, kuten Carter kaikki-
intervallisine sointuineen ja Murail spektriharmonioineen, Ligetin tai Xenakisin 1950-60
-lukujen tuotannossa koko harmonian kasite tuntuu eparelevantilta - Cagesta puhu-

mattakaan.
Lahtokohtia

Tunnistan harmonisessa ajattelussani vaikuttavan kolme mallia, jotka ovat (1) lansi-
mainen tonaalisuus, (2) dodekafonis-sarjallinen ajattelu, seka (3) harmoninen spektri
ja siihen liittyvat ilmiét. Kukin naista liittyy tiettyihin tyylihistoriallisiin suuntauksiin
omine ominaispiirteineen, jotka eivat suinkaan rajoitu harmonian tai edes savelvalin-
nan alueelle, vaan ulottuvat myds mm. soinnin, sointivarin, rytmiikan ja muodon ky-
symysten alueelle. Tassa yhteydessa tarkastelen niita kuitenkin vain harmonian kan-

nalta.

Tonaalisuus vaikuttaa paitsi oman musiikkihistoriani ensimmaisenad musiikkina — mika
vaikutus on luultavasti paljon syvempi kuin osaan aavistaakaan - myds aanenkuljetuk-
sen idean ("aanisyyden”) ja harmonisen hierarkian mallina. Oletan, ettd myds jalkito-
naalisen harmonian keinoin olisi mahdollista luoda musiikillisesti merkitsevia hierarkki-
sia rakenteita, ehka jopa koko teoksen mittakaavatasolle asti. Tahan tonaalinen teoria
tarjoaa yleisella tasolla tietyn referenssin, mika ei tarkoita, ettad jalkitonaalisen harmo-
nian valttamatta tai ainakaan kaikilta osin tulisi toimia analogisesti tonaalisen teorian

mallin mukaan.

Dodekafonis-sarjalliseen ajatteluun aloin perehtya 1980-luvun alussa, ja pidinkin sita
pitkdan musiikkini normina ja valttamattémana ihanteena. Nyt, ldhes kolme vuosi-
kymmenta mydhemmin, nden 12-sdvelisyyden yleisemmin toimintaymparisténa, jossa
voidaan luoda erilaisia painotuksia mm. savelhierarkioiden ja intervallikvaliteettien kei-

noin. Musiikkini on edelleen yleisesti ottaen 12-savelista, mika tarkoittaa, etta varus-
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tan klassisen dodekafonian vaatimuksen kaikkien savelten tasa-arvoisuudesta lisa-
huomautuksella “mutta eivat kaikki koko aikaa”. Sarjallisuuteen kuuluu olennaisena
osana parametriajattelu, jota sovellan tuonnempana mm. harmonian karakteristiikkaa
ja progressioita kasittelevissa luvuissa. Harmonia-ajatteluni dodekafonialdhtdisen alu-
een tarkea osa on savelluokkajoukkojen teoria,** niinpa tassa esityksessa termi sdvel

viittaa aina rekisteriavaruuden ja sdvelluokka intervalliavaruuden ilmidihin.

Kolmas alue, harmoninen spektri sukulaisilmi6dineen, tarkoittaa erdaiden aanenvariana-
lyysin ja aanisynteesin menetelmien soveltamista harmonian alueelle. Vaikka esimer-
kiksi ylasavelsarjan ja taajuusmodulaation kaytté harmonian konstruoimisessa sisal-
taakin spekulatiivisten, ts. akustisesti kyseenalaisesti perusteltavissa olevien
ratkaisujen vaaran, ovat ne kuitenkin fysikaalisesti olemassaolevia ilmiéita, jotka tar-
joavat todellisuuspohjaisia tapoja tuottaa ja analysoida harmonisia rakenteita. Olen
soveltanut em. ilmidita algoritmisina tapoina tuottaa sointuja ja sointusarjoja, mutta
ainakaan toistaiseksi en ole kayttanyt reaalisten aanten (akustisen signaalin) spektreja

harmoniarakenteen perustana esimerkiksi Saariahon tai Barlow’'n tapaan.
Mika on sointu?

Sointu on yhtaikaa soivien savelten yhdistelma. Jos tulkitsemme maaritelmaa ankaras-
ti, jokainen erilainen saveljoukko (rekisteriavaruudessa) on oma sointunsa. Talldin

esimerkin 5.1 tapaukset A ja myo6s B olisivat kahden eri soinnun muodostamia pareja.

A B

B T

Esimerkki 5.1

#
-

a2

o

Maarittelysta seuraa, etta mahdollisia sointuja on suunnaton maara. Runsaudenpula on
vahintaankin hammentava, mutta siitd huolimatta saveltdjélle jalkitonaalisen harmoni-
an peruskysymys ei ole maarallinen, vaan laadullinen. Loputtomien vaihtoehtojen vii-

dakossa saveltdja ei kuitenkaan ensi sijassa ole kartanpiirtajan, vaan suunnistajan roo-

lissa. Ensyklopedisen luetteloinnin ja kartoituksen - jolla on myds paikkansa

26 mm. Forte (1973), Castrén (1989).
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sdveltdjantydssa - sijaan keskeinen ongelma on mielekkaiden reittien etsiminen: kuin-
ka paasta mielekkaalla ja vakuuttavalla tavalla soinnusta A sointuun B esimerkiksi vii-
den muun soinnun kautta? Talléin olennaista on pohtia, missa suhteessa tai suhteissa
kaksi eri sointua voivat olla samankaltaisia. Samuuksien ja eroavaisuuksien toteami-
nen mahdollistaa paitsi sointujen ryhmittelyn ja luokittelun, siis moninaisuuden jarjes-
tamisen, myds harmonisten jatkumoiden luomisen. Nakemykseni mukaan my@gs jalki-
tonaalisella harmonialla on lineaarinen ulottuvuutensa; nain on ainakin omassa
musiikissani. Kyse ei ole vain saveljoukoista ja intervallirakenteista, vaan ennen kaik-
kea perattaisten sointujen muodostamista kokonaisuuksista, jatkuvuudesta, liikkeesta.
Jatkuvuus edellyttaa samuuden ja erilaisuuden hallittua tasapainoa: jotta syntyisi liike,
jonkin on muututtava, ja jotta syntyisi jatkuvuuden kokemus, uuden soinnun on muis-
tutettava joissain suhteissa edeltdjaansa, vieldpa siten, ettd useiden perattaisten soin-

tujen valiset vaihdokset ovat kokemuksellisesti mielekkaita.

Harmonian ominaisuuksista

Vaikka jokainen yksittdinen sointu tiukasti rajaten onkin oma uniikki savelkonstellati-
onsa soinnusta voidaan erottaa useita ominaisuuksia, joiden suhteen kahden eri soin-
nun vertailu on mahdollista. Seuraavassa tarkastelen soinnun rekisteri- ja interval-
liavaruudellisia ulottuvuuksia seka sointua spektrina. Nakdkulmat eivat sulje toisiaan
pois, vaan ovat osittain paallekkaisia, ja ne painottavat eri seikkoja. N&aitd nakdokulma-
eroja hyvaksi kayttaen on mahdollista rakentaa kahden mielivaltaisesti valitun soinnun

valille useitakin erilaisia mielekkaita progressioita.

Tarkasteltaessa sointua rekisteriavaruudellisena ilmiéna keskeiseksi nousee soinnun
intervallirakenne,” jota voidaan tarkastella mm. vierekkaisten intervallien ketjuna,*
kokonaisintervallisisaltona, jolloin otetaan huomioon kaikki sointusavelten valiset in-
tervallit, tai intervalleina suhteessa bassoon. Kokemusperdinen huomioni on, etta
soinnun alimmilla intervalleilla on useimmiten ylempia suurempi vaikutus soinnun luo-
maan kokonaisvaikutelmaan,” harmoniseen variin. Kuitenkaan tilanne ei aina liene ai-

van suoraviivainen: esimerkiksi kolmisointuisessa harmoniassa varin kannalta olennai-

27 Rekisteriavaruudellisesti katsoen soinnun sévelsisaltd on kiinted; esimerkiksi sdvelluokkasiséllén tarkastelu
kuuluu jo intervalliavaruudellisiin ominaisuuksiin.

28 Rekisteriavaruudellisesti jarjestettyjen intervallien ideaa on kehitellyt Castrén (1997).

2 de La Motte (1987, 237) toteaa painvastoin ylimman intervallin olevan hallitseva, koska "sen kuulija ha-
vaitsee ensimmaisena".
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simmat sdvelet ovat pohjasavel ja terssi lahes tulkoon riippumatta siita, missa kohtaa

soinnun rekisteriavaruudellista asettelua ne sijaitsevat.

Luonteeltaan yleisluontoisempia rekisteriavaruudellisia muuttujia ovat ambitus, saveli-
en lukumaara (absoluuttinen tai suhteellinen), soinnun tiheys (savelten maara / ambi-
tus) seka sijainti rekisteriavaruudessa. Edelleen, omaksi ominaisuudekseen voidaan

erottaa myds soinnun savelten jakautuminen rekisteriin, soinnun rekisteriavaruudelli-

nen hahmo.

Intervalliavaruudellisia soinnun ominaisuuksia puolestaan ovat savel- ja intervalliluok-
kasisallot; muista joukkoteorian kasitteistda harmonian suunnittelussa hyédyllisimmiksi
oman kokemukseni mukaan ovat osoittautuneet erityisesti intervalliluokkavektorin ka-
site seka mm. eriasteisten komplementaarisuuksien seka osa- ja ylijoukkosuhteiden
maarittely kahden tai useamman soinnun valilla. Osajoukkoisuudesta on kysymys
myos silloin, kun puhutaan diatonisista, pentatonisista, kromaattisista, kokosavelisista,
oktatonisista jne. soinnuista: talléin merkitsevaksi koetaan se, ettd sointu muodostuu

em. kaytdltaan vakiintuneihin joukkoihin (asteikkoihin) kuuluvista savelluokista.

Soinnun resonoivuudessa on kyse soinnun suhteesta harmoniseen ylasavelsarjaan.
Harmonian ylasaveltulkinta sisdltaa ajatuksen savelyhdistelman yhteisesta fundamen-
tista, perustaajuudesta, jonka kokonaislukukerrannaisia soinnun sdvelet ovat. Funda-
menttia kutsutaan myds virtuaalibassoksi, silla tilanteissa, joissa fundamentti ei itse
sisally sointuun, se jaa virtuaaliseksi |. kuvitteelliseksi, jos kohta joissain tilanteissa se
voidaan silti todella kuulla. Todella virtuaaliseksi se muodostuu esimerkiksi matalalle
rekisterialueelle sijoittuvien tiheiden sointujen tapauksissa, jolloin soinnun laskennalli-
nen fundamentti jaa kauas kuuloalueen alapuolelle. Fundamentista kasin sointu voi-
daan kuvata ylasaveling, jarjestyslukujen joukkona, joka ilmoittaa milla kohdalla fun-
damentin ylasavelsarjaa soinnun savelet sijaitsevat. Yleistden voidaan sanoa, etta mita

alempana ylasavelsarjassa sointu sijaitsee, sita resonoivampi se on.

Hypoteesinomaisesti olen edelld kuvatun pohjalta muodostanut kasitteet yldsédvelvek-
tori (soinnun savelten sijaintia fundamentin ylasdvelsarjassa kuvaava lukusarja) seka
resonoivuusindeksi, joka on ylasavelvektorin jasenten kaanteislukujen summa. Mita
alempana fundamentin ylasdvelsarjassa soinnun yksittdinen savel on, sita suurempi on

sen paikkaa osoittavan luvun kdanteisluku ja kaantaen: korkealla ylasavelsarjassa si-
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jaitsevilla soinnun savelilla on vain vahan vaikutusta indeksiin (mita suurempi re-
sonoivuusindeksi, sitd resonoivempi sointu). Korostan, etta olen maaritellyt kasitteet
oman savellystydni algoritmiseksi tueksi kokeillessani erilaisia tapoja tuottaa liuku-
manomaisia harmonisia progressioita.>® Olen korvanvaraisesti todennut esimerkiksi
resonoivuusindeksin antavan riittdvdn oikeansuuntaisia tuloksia savellyskayttooni,
mutta en esimerkiksi ole systemaattisesti yrittanyt kartoittaa ongelmallisten rajatapa-
usten esiintymistd, tai havaintopsykologisten seikkojen, kuulofysiologian tai soitin-
spektrien epaharmonisuuksien vaikutusta asiaan. En mydskaan ole testannut em. ka-

sitteideni kayttokelpoisuutta musiikkianalyysin valineena.
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Esimerkki 5.2 A: Yldsavelvektori ja resonoivuusindeksi.

C;:n ylasavelsarjasta (ylla) muodostettiin esimerkinomaisesti kolme sointua (numero kunkin
sointusavelen oikealla puolella osoittaa sen sijaintia ylasavelsarjassa). Sointu A on B:ta huomat-
tavasti dissonoivampi, ja ylasavelvektorit (A: [9,12,17,19,30,32] ja B: [3,5,8,15,18,27] ) osoit-
tavatkin A:n sijaitsevan referenssiyldsavelsarjassa huomattavasti ylempana kuin B. Dis-
sonoivuusero nakyy myos A:n pienempana resonoivuusindeksina: A:n indeksi on
1/9+1/12+1/17+1/19+1/30+1/32 = 0,370, kun taas B:n 1/3+1/5+1/8+1/15+1/18+1/27 =
0,818. Sointu C on edellisten yhdistelma, jossa B:n konsonoivaan "alakertaan” on lisatty kolme
savelta A:n yldosasta. Dissonoivuus lisaantyy vain hieman, silla C:n resonoivuusindeksiksi
muodostuu 1/3+1/5+1/8+1/17+1/19+1/30= 0,803. (Resonoivuushypoteesini mukaan kon-
sonoivin mahdollinen kuusisavelikké — esimerkin soinnut ovat kuusisavelisia — muodostuu kuu-
desta ensimmaisestd parittomasta ylasavelestd, ja sen resonoivuusindeksi on
1+1/3+1/5+1/7+1/9+1/11 = 1,878)

30 Maarittelin resonoivuusindeksin ajan reunan savellysavuksi 2003, enka ole kasitettd kayttdnyt systemaatti-
sesti sen jalkeen.
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Esimerkki 5.2 B: Laskentatarkkuudesta riippuen operoiminen ylasavelsarjan kanssa voi tuottaa
hyvinkin erilaisia tuloksia, minka vuoksi laskentatuloksiin on suhtauduttava kaytannéllisella kriit-
tisyydella. Niinpa sointu A voi saada puoliaskeltarkkuudella ylasavelvektorikseen C:n mukaisen
[3,5,7,9], mika vastaa korvanvaraista konsonoivuuskokemusta huomattavasti paremmin kuin
neljasosa-askeltarkkuudella lasketun B-vaihtoehdon [12,20,29,36], jolloin fundamentti olisi kak-
si oktaavia alempana.

On vield lopuksi mainittava soinnun variluonteesta. Harmoninen véri on soinnun kvali-
tatiivinen ominaisuus, kunkin soinnun karakterististen intervallien tai intervalliyhdis-
telmien tuottama kyseiselle soinnulle ominainen sointivaikutelma. (Kdytanndssa savel-
tdja tydskentelee juuri tallaisten "harmonisten sormenjalkien" parissa pyrkiessaan
luomaan esimerkiksi mahdollisimman yhtenaisid, tai vaihtoehtoisesti toisistaan mah-
dollisimman hyvin erottuvia harmonisia tilanteita.) Soinnun varia voidaan tarkastella
myds "mustavalkoisella" konsonoivuus-dissonoivuus —asteikolla, mutta useimmiten
sointutodellisuus on huomattavasti moniulotteisempi. Niinpa puhuttaessa kvarttisoin-
nuista, spektriharmonioista jne. viitataankin useimmiten juuri harmoniseen variin,
vaikka nimetdankin vari karakterisen intervallin mukaan. Jopa harmonisesti niinkin dif-
fuusit ilmiot kuin erityyppiset klusterit voidaan kuulonvaraisestikin erotella mm. kro-
maattisiin, oktatonisiin, diatonisiin, kokoaskelisiin jne. juuri harmonisen varin perus-

teella, vaikka klusterissa olisi kymmenia savelia.
Progressioista

Saveltajan peruskysymys harmonian suhteen on progressioiden I. mielekkailtd vaikut-
tavien sointukokonaisuuksien tuottaminen, minka harjoittaminen onkin soinnutuksen

oppikirjojen ydin niin tonaalisessa kuin jélkitonaalisessakin ympéristéssa. 3!

Muodon liikeluonteen huomioon ottaen perustapauksissa muodon kannalta merkitseva
harmoninen objekti on juuri progressio. Hierarkkisuuden nakdkulmasta yksittainen
progressio voi analyyttisesti redusoitua yksittaisen soinnun (seuraavassa esimerkissa)

harmoniseksi elaboraatioksi eli laajentamiseksi ja edelleen tydstamiseksi lisdamalla yk-
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sityiskohtia (sointu A esimerkeissa 5.2a ja 5.2b), liikkeeksi kahden soinnun valilla (A ja

B esimerkissa 5.2c), tai ndiden perustapausten yhdistelmiksi ja muunnelmiksi.
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Esimerkki 5.3 A Esimerkki 5.3 B Esimerkki 5.3 C

Vastaavasti lahtokohdaksi voidaan valita sointu tai sointuja, joita eri harmonisten omi-
naisuuksien suhteen elaboroimalla voidaan tuottaa harmonisia progressioita. Jos prog-
ression halutaan myos hahmottuvan (analyyttisesti) tarkeimpien sointujen elaboraati-
oksi, kriittista on progressioiden aaripaiden tai muiden hierarkkisesti merkitsevimpien
sointujen artikulointi. Jollei taas hierarkkinen hahmottaminen ole olennaista, ei myos-
kaan vaatimus tydskentelyn lahtékohtana olleiden "alkusointujen" erottumisesta lopul-

lisesta harmoniakudoksesta ole yhta suuri.

Erityisen huomioni kohteena on ollut vahittaisten, liukumanomaisten progressioiden |.
interpolaatioiden muodostaminen. Taman kiinnostuksen taustalla on joukko modernis-
tisia pyrkimyksia: sarjallinen idea tarkasteltavan ilmién parametrisoinnista ja "asteik-
koistamisesta", tekstuurisaveltdjien, kuten Ligetin ja Xenakisin, prosessiajattelu, seka
myo6s minimalistien ja spektrisdveltdjien musiikista tuttu mieltymys hitaisiin, ldhes
huomaamattomin askelin eteneviin muutoksiin. Lisaksi keskeinen vaikutin on ollut

schenkerildinen ajattelu asteittaisine liikkeineen.

Harmoniainterpolaation perusidea on havainnollistettavissa mallilla, jossa A-soinnun
jokaisesta sdvelesta ajatellaan lahtevan glissando B-soinnun vastaaviin saveliin, ja

glissandoista luetaan valitilanteet halutulla tiheydella:

31 Ks. esim. Aldwell-Schachter 1989, de la Motte 1987, Persichetti 1961, Salmenhaara 1980.
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Esim. 5.4 A, tasavalinen Esim. 5.4 B, tiheneva Esim 5.4 C, “synkopoitu”

Malli ei ole ongelmaton. Jos ajatellaan kuvion pystysuoran ulottuvuuden edustavan re-
kisteriavaruutta, kyse onkin ensi sijassa paallekkaisista lineaaristen liikkeiden synnyt-
tamista yhteissoinneista, siis eraanlaisesta vaatimattomasta kontrapunktista. Niinpa ei
olekaan itsestaan selvaa, etta soinnut tulisi kytkea toisiinsa juuri ylla esitetyn kaltaisel-
la perinteista aanenkuljetusta muistuttavalla tavalla. Yhta hyvin voitaisiin ajatella A:n
ylin dani yhdistettéavan inversionomaisesti B:n alimpaan, A: toiseksi ylin B:n toiseksi
alimpaan ja niin edelleen, tai jollain muulla halutulla tavalla. Edelleen lisakysymyksia
syntyy, jos soinnuissa on eri maara savelia: kuinka esimerkiksi yhdistaa kolmisaveli-
nen sointu kahdeksansaveliseen ylla esitetyn mallin mukaan? Itsestadn selvaa lienee,

ettd mahdollisuuksia on monia.

Edelld esitetyt kysymykset johtavat [dhinna vain valinnan vaikeuteen, mutta rekiste-
riavaruudellisen interpolaation padgongelma harmonian kannalta on se, etta rekiste-
riavaruudellista hahmoa lukuunottamatta sointujen muut harmoniset ominaisuudet
jaavat lineaarisille seikoille alisteisiksi ja osoittautuvat lisaksi usein kdytanndssa vaike-
asti kontrolloitaviksi. Tama ei tarkoita, etteikd yksinomaan rekisteriavaruudellisiin
seikkoihin perustuvan interpolaation avulla voitaisi saavuttaa saveltamisen kannalta
kayttokelpoisia tuloksia, mutta ei mydskaan voida katsoa harmonisten siirtymien ky-

symyksia ratkaistuiksi.

Progressiossa on kyse laadullisista muutoksista (ks. edella alaluku Harmonian ominai-
suuksista) harmonian suhteen. Interpolaatio on tallaisten muutosten erityistapaus:
muutos etenee pienin askelin suunnatusti soinnusta A sointuun B. Harmoniainterpolaa-
tion periaate voidaan esittda seuraavasti: kun sointujen A ja B merkitsevat ominaisuu-
det tunnetaan tai niista on valittu ne, joilla halutaan toimia, interpolaatio voidaan suo-
rittaa liukumina ominaisuuksien eri arvojen valilla. Valitilainteista voidaan poimia

sointuja halutuilla tavoilla, samoin kuin esimerkin 5.3 sointusadvelglissandojen kohdalla.
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Esimerkki 5.4: Harmoniainterpolaation periaate: siirtyma sointujen A ja B valillda syntyy A:n ja
B:n ominaisuuksien (P1, P2, P3 ... Pn) arvojen liukumina.

Edelld kuvatuista Iahtdékohdista kasin ryhdyin kokeilemaan erilaisia algoritmisia tapoja
tuottaa sointuja. Jos voisin maaritella tasmallisesti tavan, jolla sointu muodostuu valit-
tujen parametrien arvoista kasin, pitaisi olla my&s mahdollista tuottaa harmoniainter-

polaatioita tasmallisesti. Naistd pyrkimyksista esitdan esimerkkeja seuraavassa luvussa.
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6. Harmonian hierarkiaa etsimassa

Tassa luvussa esittelemissani savellyksissa olen etsinyt |api koko teoksen ulottuvia,
kokonaisuutta jasentdvia harmonisia ratkaisuja. Olen lahtdkohtaisesti pyrkinyt varsin
ankarasti rajattuihin ratkaisuihin, yhtaalta saadakseni paremman kasitteellisen otteen
"sointujen salaisuuksista", toisaalta kiinnostukseni algoritmiseen saveltamiseen on oh-
jannut minut usean teoksen kohdalla kokeilemaan, tutkimaan ja tuottamaan harmo-
niaprogressioita tietokoneavusteisesti, mika puolestaan on edellyttanyt lahtékohtien

tasmallista formulointia.
Siemenia eilisen linnuilta

Pohdintani savelavaruuden hierarkkisesta jarjestymisesta ovat olleet vireilld jo kauan,
ja eraitd naiden kysymysten varhaisia ilmentymia on Iéydettdvissa septetosta eilisen
linnut (1993-94).32 Siin& kaksi intervallivareiltdan erilaista tekstuurityyppia (kvartti-
suursekuntipitoinen homofoninen sointutekstuuri ja lineaarisista kaarroksista muodos-
tuva, terssi-seksti-piensekuntivoittoinen "melodiatekstuuri”) ovat dialogissa keske-
naan, ja teoksen loppupuolella dialogin eri vaiheita erottaa toistuva, kerta kerralta laa-
jeneva sointu. Laajetessaan alaspadin sointu on hahmotettavissa aina uudelle savelelle
rakentuvaksi ylasavelsarjamaiseksi savelpatsaaksi, tosin ensi kertaa esiintyessaan (t.

114) soinnun ylasavelsarjamaisuus ei ole kovinkaan yksiselitteinen.

tahdit: 114 118 123 128 133 137 191 201
—
S T -
- - - 0/ r . - -
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Esimerkki 6.1: eilisen lintujen keskusharmonian elaboraatio.

32 ejlisen linnut ei sisally tohtorintutkintoni taiteelliseen osuuteen
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Kayttoyhteydestdaan johtuen ao. sointu saa valimerkkimdisen luonteen (ainakin niin oli
tarkoitus): se muodostaa teoksen loppua kohden ketjun eraanlaisia yhden soinnun ka-
densseja. Muilta osin harmonian kayttd on varsin vahan hierarkisoitunutta, vaikka in-
tervallivarin merkitys kayttamieni kahden tekstuurityypin karakteroinnille onkin olen-

nainen.

Abstraktia akustiikkaa

Seuraavat askelet kohti hierarkkista harmonia-ajattelua ovat I6ydettavissd mm. teok-
sesta hdmdarédnpydrre (1998-99) seka tuulenpolku-kamarikonserton (2000) toisesta
osasta. Molemmissa tapauksessa merkittava ja varsin valittémasti havaittava harmo-
nia-ajattelun vaikutin oli kiinnostus mikrointervalleja sisaltaviin spektriharmonioihin.
Sittemmin olen kayttanyt mikrointervalleja saasteliaasti, mutta spektriajattelu ja var-
sinkin siihen sisadltyva ajatus sointusavelten yhteisesta fundamentista, on vakiintunut
savellystekniikkani tarkeadksi osaksi myds “normaalin” tasavireisen 12-savelisyyden

puitteissa.

haméranpydrteen harmonia perustuu kolmeen perusajatukseen. (1) Hyvin matalien
virtuaalibassojen ylasavelsarjoista muodostettuja (2) ambitukseltaan laajoja, hyvin
monisdvelisida "supersointuja” kdytetaan eraanlaisina moodeina, joiden sdvelistad (osa-
joukoista) kaikki teoksessa esiintyvat soinnut muodostuvat. Supersointuja harvoin
kuullaan samanaikaisesti kokonaisuudessaan, poikkeuksena tuttihuipennukset tahdeis-
sa 147-148 ja 180-181. Supersointujen muodostamista puolestaan ohjaa (3) virtuaa-
libassojen lineaarinen liike, silld miellan harmonian ennen kaikkea liikkeend, ja nimen-
omaan kontrolloituna liikkeena, jolla on suunta - ajatus paamaaratta harhailevasta
loputtomasta spektrihenkisesta tredesimisoinnusta teoksen harmonian perustana ei

tuntunut kovinkaan vakuuttavalta.

hémérénpyérteen sévelvalinta perustuu ideaaliyldsévelsarjalla®® ja sen modifikaatioilla
tekemiini laskelmiin ja kokeiluihin, ja tassa suhteessa tyétapani oli enemmankin algo-
ritmista saveltdmistd kuin reaalisiin, esimerkiksi kokoonpanon mukaisesti klarinetin tai

jousisoitinten, spektreihin perustuvaa varityéskentelya. Kokeilin myos ei-harmonisten

33 1deaaliyldsévelsarjalla tarkoitan harmonista yldsévelsarjaa, jonka jésenet ovat tdsmélleen perustaajuuden
kokonaislukukerrannaisia. Kyseessa on abstrakti savelkonstruktio, akustisen todellisuutemme ylasavelsarjat
ovat aina jonkin verran epaharmonisia.
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spektrien tuottamista kayttamalla perustaajuuden kokonaisluku-kerrannaisten sijaan
esim. 0,9:n tai 1,1:n kerrannaisia, mutta lahtékohta tuntui kovin keinotekoiselta, enka
tydstanyt asiaa kokeiluja pidemmalle. Tarkastellessani eri perustaajuuksille muodostet-
tujen ylasavelsarjojen yhteisia savelia tulin huomanneeksi, ettd kahden ylasavelsarjan
yhteisten savelten joukko muuttui kiinnostavalla tavalla perustaajuuksien valisen in-
tervallin resonoivuudesta riippuen. Niinpa tein kahdelle eri fundamentille rakentuvien
ylasavelsarjojen yhteisia savelia koskevan kartoituksen, jossa perustaajuuksien valinen
intervalli muuttuu neljasosa-askelittain neljasosa-askelesta oktaaviin. Laskennassa oli
mukana perustaajuuksien sata ensimmaista ylasavelta neljasosa-askelen tarkkuudel-

la 34

Toteuttaakseni edelld mainitsemani pyrkimyksen harmoniasta lapi teoksen ulottuvana
lineaarisena liikkeena suunnittelin seuraavaksi lapi teoksen ulottuvan kaksiaanisen
fundamenttiketjun, eraanlaisen virtuaalisen cantus firmuksen, joka kontrolloi seka kul-
loisenkin superharmonian intervallirakennetta ettd transpositiota. Ndin sain aikaan ko-
ko teoksen lapi ulottuvan superharmonioiden ketjun, koraalin, jonka osajoukkoja kaik-
ki teoksessa kuultavat harmoniat ovat. Cantus firmusta suunnitellessani teoksen
muotoidea oli jo varsin jasentynyt, ja luonnollisesti sommittelin c.f:n sen kanssa yh-

teensopivaksi, vaikkakin viime kddessa perusteet yhteensopivuudelle ovat intuitiiviset.

tahdit: 14 52 71 84 110 155 194
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Esimerkki 6.2: hdmdranpydrteen virtuaalibassolinjat.

34 Lopputulos on riippuvainen laskentatarkkuudesta; mitd pienemmét intervallit otetaan huomioon, sité va-
hemman 16ytyy yhteisia savelia. Tein lopullisen kartoituksen neljasosa-askelen tarkkuudella, jota myds lopul-
linen partituuri noudattaa.
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Esimerkki 6.3: Virtuaalibassojen yldsavelsarjojen leikkauksina syntyneitd moodeja t. 84-110
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Esimerkki 6.4: Lopullinen tekstuuri (t. 104-112). Saapuminen resonoivimpaan tilanteeseen
(fundamenttien valinen intervalli oktaavi) on artikuloitu tempovaihdoksella.

Samojen ideoiden johdannainen on myo6s kamarikonsertto tuulenpolun (2000) toinen
osa. Téama Adagio>® on erdanlainen pitkitetty fermaatti, "jotain muuta", kahden nopean
osan valissa. Muissa osissa ei ole mikrointervalleja, mika tdssa yhteydessa lisdnnee
Adagion toiseuden vaikutelmaa suhteessa aariosiin. Adagion harmoniaa koskevat pe-
rusvalinnat ovat siis alisteisia koko teoksen identiteetti-idealle. Vaikka koko konserton
tasolla mikrointervallien kaytté saa paikallisvarin luonteen, Adagion sisalla niilléd on

myds rakenteellinen tehtdavansa.

35 K&ytén téssa yhteydessa Adagiota erisnimena tarkoittamaan tuulenpolun toista osaa.
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hémdérédnpyorteen tapaan Adagion harmonia perustuu kahden lineaarisen savelsarjan
yvhteisvaikutukseen, ja talla kertaa valitsin koekentdksi taajuusmodulaation (frequence
modulation, FM). Kyseessa on analogisesta adnisynteesista lainattu menetelma, jossa
perustaajuutta |. kantoaaltoa (carrier, c) moduloidaan toisella taajuudella (modulator,
m).** Lopputulokseksi saadaan epaharmoninen spektri, jossa kantoaallon yla- ja ala-
puolelle muodostuu symmetrisesti sivutaajuuksia riippuen moduloivan taajuuden voi-

makkuudesta:

. fo+ 4fm= 840 Hz
fot 3fm= 740 Hz
fet 2fm= 640 Hz
fo+ fy = 540 Hz

£ = 440 Hz
o fo—fm = 340 Hz
o fc -2fm= 240 Hz

fc _3fm: 140 Hz

| ¢
Y

Esimerkki 6.5: a':n ympérille rakentunut FM-sointu. Kantoaaltoa f.=440 Hz moduloidaan taa-
juudella f,,=10 Hz. Oikealla sointu on esitetty frekvensseina, vasemmalla saveltasoina neljésosa-
askelen tarkkuudella.

Myo6s Adagion kohdalla toimin ideaali-intervallien maailmassa, ts. kaytin tuottamiani
FM-harmonioita abstraktina savelmateriaalina. Sointivarikysymykset ratkaisin korvan-
varaisesti, enka lahtenyt tutkimaan esimerkiksi spektrianalyysin keinoin kokoonpanon™
eri soitinten sointivareja ja niiden sukulaisuuksia suhteessa toisiinsa ja FM-
harmoniamateriaaliini. Ldhestymistapaani voi arvostella konkretian puutteesta ja akus-
tisen todellisuuden sivuuttamisesta, mutta tavoitteeni ei ollutkaan tutkia FM-ilmiéta
sointivarina tai simuloida sité akustisin soittimin. Sen sijaan halusin pohtia FM:n avulla
tuotettujen savelyhdistelmien kayttéa harmonian perustana siten, ettd kantoaallon ja
moduloivan taajuuden lineaarinen liike toisiinsa nahden tuottaisi koko Adagion lapi

ulottuvan FM-soinnuista rakentuvan koraalin.

36
37

Chowning (1973)
Puhallin- ja jousikvintetti, lydmasoittimet sekad piano.
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Esimerkki 6.6: Adagion FM-harmonian taustarakenne. Valkoiset nuotinpaat osoittavat kanto-
aaltoa, mustat moduloivaa aaltoa. Heterofoninen perusidea nakyy selvimmin ylemmalla viivas-
tolla olevasta alkuperdissuunnitelmasta, johon tein sitten joitakin oktaavimuutoksia monipuoli-
semman harmonisen liikkeen aikaansaamiseksi. Alemmalla viivastolla toteutunut versio.
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Esimerkki 6.7: Taustarakenteen (alin viivasto) tuottamat FM-harmoniat (t. 63-74). Etumerkit
koskevat vain niitd valittdmasti seuraavaa sointua.
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Esimerkki 6.8: Adagion partituuria (t. 63-69).

Moniparametrista harmonian kontrollia

Edellisissa esimerkeissa harmonia rakentui kahden lineaarisen savelketjun ohjaavan
vaikutuksen tuloksena valitsemieni akustisten ilmididen mallin mukaisesti. Tulos oli to-
ki savellyksellisesti kayttokelpoinen ja kuulonvaraisesti tyydyttdva, mutta missa maa-
rin niiden kohdalla lopultakin oli kyse harmonisista prosesseista? Kamariorkesteriteok-
sen ajan reuna (2002) harmoniarakenne on tulos pohdinnasta, jossa pyrin
rakentamaan harmonisen prosessin kontrolloimalla sointujen ambitusta, resonoivuutta
ja transpositiota. Lisaksi mainittakoon, ettd soinnut muodostuvat suppeasta maarasta
joukkoluokkia, mutta tassa oli enemman kyse kaytanndllisesta tavasta valita savelik-
kdja prosessoinnin kohteeksi kuin tutkia eri joukkoluokkien (tarkemmin intervalliluok-
kavektoreiden) yhdistelyn sisdltdmia mahdollisuuksia harmonisten prosessien luomi-

sessa.
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Tassakin tapauksessa teoksen identiteetti-idea ohjasi valintoja, ja jo teoksen alkuidea
sisalsi ajatuksen muodosta: teoksen keskelle tulisi lyhyista, taukojen erottamista
fragmenteista koostuva "murtuma" pitkan jatkumon keskelle. Ryhdyin siis pohtimaan
keinoja luoda harmonian suhteen erilaisia jatkumoita, ja varsin pian mielenkiintoni
keskittyi soinnun resonoivuuden tutkimiseen, yhdistyneena joukkoluokkakysymysten
(intervallikko) ja rekisteriavaruudellisten hahmojen tarkasteluun. Valitsin ldhtékohdak-
seni 6-jaseniset Z-suhteiset®® joukkoluokat (6 ryhmé&a) seuraavin intuitiivis-
kaytannollisin perustein: (1) kdaytéanndssa olen huomannut noin 6-savelisten (5-8 -
savelisten) sointujen intervallisisallén olevan riittdvan monipuolisen senkaltaisten jan-
nitteisten sointien synnyttamiseen, joista olen kiinnostunut; (2) abstraktin mielenkiin-
tonsa lisaksi joukkoluokkien Z-suhteisuus tarjoaa mahdollisuuden saman kokonaisin-
tervallisisallén (uskon kokonaisintervallisisallélla olevan olennaista merkitysta
harmonian kannnalta) tuottamiseen kahden eri intervallikon ja naiden inversioiden
puitteissa ("sama monessa" —ajatuksen erds ilmenema); (3) 6+6=12 ts. 6-savelikdt
mahdollistavat samankokoisten joukkojen puitteissa seka taydellisen komplementaari-
suuden etta taydellisen 12-savelikdn kaytén, mutta tama aspekti jai kuitenkin sivuun
taman teoksen yhteydessa; (4) 6-jasenisten joukkojen kombinatoriset mahdollisuudet
pysyvat kohtuullisissa rajoissa,” millda on myds oma merkityksensa perusteellisia kar-

toituksia laadittaessa.

A [433221) B [333321]
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Esimerkki 6.7: ajan reunan intervallimateriaali perusmuotoisina joukkoluokkina Z-ryhmittain.

38 7-suhteisilla joukkoluokilla on eri normaalimuoto, mutta sama kokonaisintervallisisalté
3 Kuudella sévelelld on 720 mahdollista jérjestystd, ja enemmankin, jos oktaavitranspositiot otetaan huomi-
oon, seitsemalla savelelld 5040, kahdeksalla jo 40320.
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Alkuideoihin kuului myds se, etta teos lahtee liikkeelle klustermaisesta tilanteesta, ete-
nee jossain vaiheessa hyvin resonoiviin sointuihin ja paattyy laajeten ... jonnekin. Ta-
ma jasentyi lopulta seuraavanlaiseksi prosessiksi, jossa ambituksen ja resonoivuuden
muutokset maarittelevat soinnun intervallikon, ja fundamenttien lineaarinen liike sen
transposition ja sitd kautta lopullisen savelsisalléon. Halusin kasitella ambitusta ja re-
sonoivuutta itsendisind parametreina: progressioiden aaripadissa tulevat kaytetyiksi
kummankin kaksiportaisen "asteikon" (suppea/laaja; resonoiva/ei-resonoiva) kaikki

nelja yhdistelmaa.

dissonoiva — konsonoiva konsonoiva — dissonoiva
aaaaaaaabaaabb.. e e e e e edeefeeeffeeffgg..
..bbbbcbbccbdcdec.. ..eeegggfffhhggghh..
..cddecdccdddccddde ..hffffhhhgggghhhh

Esimerkki 6.8: ajan reunan muotokaavio. Harmonian kannalta olennaiset prosessit tapahtuvat
resonoivuuden (konsonoiva-dissonoiva -akselilla) sekd ambituksen suhteen joukkoluokkaidenti-
teetin (ks. esim. 6.7) vaihdellessa kaavion alla olevan ketjun mukaisesti (ketju on kaaviossa ja-
ettu kolmeen kerrokseen vahaisen tilan vuoksi, kyse ei ole paallekkaisisté harmoniakerroksista).

ajan reunan lapi ulottuva sointuketju perustuu joukkoluokkien sarjaan, jossa vahitellen
kaydaan lapi koko edella esitetty joukkoluokkavalikoima (esimerkki 6.7). Kukin kirjain
tarkoittaa yhta sointua ja madrittelee siis ainoastaan sen, mitd kuudesta joukkoluokka-
ryhmasta ao. sointu edustaa. Kyseessa on siis varsin abstraktilla tasolla oleva maarit-
tely, joka tehtava oli yksinkertaisesti tarjota perusmateriaali sointujen resonoivuuksien
tutkimiselle, ja samalla se toteuttaa teoksen alkuideoihin kuuluneen ajatuksen pienin

askelin, mutta jatkuvasti uusiutuvasta (muuttuvasta) sointuketjusta.

Voidakseni toteuttaa progressiot suunnittelemallani tavalla (1) muodostin tietoko-
neavusteisesti jokaisesta 6-savelikdsta (joukkoluokan primaarimuodosta) kaikki 720
permutaatiota, (2) muodostin niista sointuja (rekisteriavaruudellisia hahmoja) siten,
ettd kukin jarjestetyn joukon jasen sijoittui edellistd ylemmaksi, (3) maaritin ndin saa-
tujen sointujen ambitukset ja resonoivuusindeksit (ks. luku 4), ja (4) valitsin naista

kulloiseenkin progression vaiheeseen parhaiten soveltuvan vaihtoehdon siten, ettei pe-
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rakkdin esiinny kahta kertaa samaa joukkoluokkaa (mikali perattaiset soinnut kuului-
vat molemmat esim. ryhmaan a, joukkoluokkaa x,; edustavan soinnun jalkeen tuli vali-
ta x5:n inversiota tai naiden z-suhteista paria edustava sointu). Lopuksi (5) maaritin

sointujen transpositiot suunnittelemani fundamenttilinjan mukaisesti.

A A A A A A A A B A A A B B B B
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Esimerkki 6.9a: ajan reunan alkuosan harmoniaprogressio, jossa tapahtuu siirtyma suppeista
dissonoivista soinnuista laajoihin konsonoiviin harmonioihin. Alimmalla viivastolla on sointujen
fundamentti. Etumerkit koskevat vain niita valittémasti seuraavaa sointua.
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Esimerkki 6.9b: Alku ja loppu ajan reunan loppuosan harmoniaprogressiosta. Alimmalla viivas-
tolla on sointujen fundamentti. Etumerkit koskevat vain niita valittdmasti seuraavaa sointua.

Ylasavelsarjan intervallit suppenevat sarjaa ylemmads edetessda, mista seuraa, etta am-
bitukseltaan laajat soinnut ovat luonnostaan resonoivampia kuin suppeat. Niinpa teok-
sen alkupiste, suppea, mahdollisimman ei-resonoiva sointu 16ytyi helposti, mutta jal-
kimmaisen progression alkupisteen etsiminen edellyttikin enemman tyoéta: oli
I6ydettava mahdollisimman suppea ja mahdollisimman resonoiva sointu siten, etta olisi
jaljella riittdva maara laajempia ja vahemman resonoivia sointuja. Tietokoneaproksi-
mointini ei tuottanut riittavan tyydyttavaa tulosta (liikaa tdsmalleen samoja intervalli-
rakenteita perakkain), minkad vuoksi jouduin parantelemaan tulosta varsin tyélaalla ta-
valla vertailemalla likimain samankaltaisia sointuja toisiinsa ja valitsemaan joissain
tapauksessa intuitiivisesti "riittdvan hyvalta" vaikuttaneen vaihtoehdon. Saatuani soin-
tusarjan valmiiksi soitin sita lapi useita kertoja, jotta saatoin myo6s korvanvaraisesti
vakuuttua sen kelvollisuudesta — ensisijainen tavoitteenihan ei ollut demonstroida for-
maalisti mdarittelemaani prosessia, vaan tuottaa harmoniamateriaalia uutta teosta
varten. Sen lisdksi, etta saatoin suurelta osin rationaalisin perustein olla varma siita,
etta progressioni todella toteuttivat alkuperaiset aikomukseni, olin myds tullut hankki-
neeksi harmoniaprogressioiden rakentamisesta sellaista kokemusperdista tietoa, joilla

saattaisi olla myéhemmin muutakin kayttda.
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Progressioita ylasavelharmonioilla

XL (2003) orkesterille perustuu jalleen ylasavelilmididen hyédyntamiseen. Toinen kes-
keinen perusajatus oli harmonian hierarkian etsiminen: idea muutamista keskeisilla
paikoilla sijaitsevista perussoinnuista, joiden valisista liikkeista (liukumista) teoksen
harmoniarakenne muodostuisi. Taustalla vaikuttaa perinteisen lansimaisen tonaalisuu-
den malli, mutta my®ds Elliott Carterin tapa kayttaa 12-intervallisia sointujaan.*® Miel-
tymys liukumiin ts. mahdollisimman portaattomilta vaikuttaviin siirtymiin lienee sarjal-
lista perua: ilmi6, tassa harmonia, mielletaan jatkumoksi, jonka aaripaiden valilla

liikutaan kaikkia valiportaita tasapuolisesti kayttaen.

Perussoinnuiksi valitsin lopulta kolme ylasavelsarjamaista sointua, jotka ovat toisistaan

hiukan poikkeaviksi savytettyja “ylasavelsarjan likiarvoja”.
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Esimerkki 6.10: XL:n kolme perussointua.

Perussointujen transpositiot noudattavat seuraavaa fundamenttien ketjua siten, ettei
samalla fundamentilla esiinny kahdesti samaa sointua, eikd mikaan perattdisten soin-
tujen yhdistelma esiinny kahdesti. E valikoitui erdanlaiseksi perussaveleksi kontrabas-

son matalimman vapaan kielen mukaisesti.

40 Esim. Schiff 1983, 298-299.
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Esimerkki 6.11: XL:n harmoninen runko. Esimerkin graafiset suhteet vastaavat teoksen ajalli-
sia suhteita. Etumerkit koskevat vain niita valittomasti seuraavaa sointua.

Oli viela l6éydettava tapa tai tapoja liukua soinnusta toiseen. Varsin pian hylkasin aja-
tuksen sointusavelten valisista glissandoista. Ensiksikin ne olisivat tuottaneet useassa
tapauksessa erottuvuudeltaan laimeita tuloksia: kun kahden ambitukseltaan suunnil-
leen samankokoisen soinnut savelet yhdistetadn glissandoin, yksittdisten daanten liik-
keet jaavat pieniksi. Toki glissandojen alku- ja lahtopisteet olisi voinut valita monella
tavalla, mutta talléinkin liukumat perussointujen valilla olisivat olleet eradnlaista kent-
tatekniikan mikropolyfoniaa, siis ennemminkin rekisteriavaruuden ilmiéita kuin harmo-

nisia progressioita.

Niinpa paadyin kokeilemaan liukumia sointusavelten sijasta sointujen ylasavelvektoreil-
la (ks. 5. luku). Jokaisen perussoinnun intervallirakenne kuvataan paikkoina (jarjestys-
lukuina) ylasavelsarjassa, ja siirtymat perussointujen valillad tapahtuvat liukumina
ylasadvelrakenteiden kesken. Sointujen transpositiot maaraytyvat laatimani fundament-
tiketjun mukaan, kuten edellda kuvatuissakin teoksissa. Liukumanomaisen vaikutelman
luomiseksi kayttamani pienten askelten periaate tuotti tdssakin ongelmia perattadisten
sointujen erottelussa: ilman huomattavia eroja ylasavelsointujen rakenteissa progres-
sio latistuisi murtosointumaiseksi vareilyksi, kun liukumavaraa ylasavelvektoreiden va-
lilla ei juuri ole (Esimerkki 6.12a). Niinpa paatin kokeilla voimakkaampia, vaikkakin
mielivaltaisempia ratkaisuja prosessien toteuttamiseksi, kuten esimerkin 6.12b mukai-
sia ristikkaisliukumia. Esimerkin 6.13 mukainen ristikkaisliukumalla muodostettu prog-
ressio sointujen 1 ja 2 valilla kasittaa 22 valiastetta, joista kukin poikkeaa riittavasti

toisistaan. Tama progressio esiintyy XL:ssa tahdeissa 25-95.
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Esimerkki 6.13: 22-portainen liukuma 1- ja 2-tyyppisen soinnun valilla (XL t. 25-95).

Lineaarista savelhierarkiaa

Edelld kuvaamani teokset eilisen lintuja lukuunottamatta ovat harmonialtaan perustu-
neet varsin jyrkkdaan koraaliajatteluun: harmonia muodostuu tiettyjen sointujen kautta
kulkevista vahittdiseen muutokseen perustuvista progressioista. Progressiot ovat de-
terministisesti suunniteltuja, ja ne maaraavat kulloisessakin teoksen kohdassa kaytet-
tévissa olevan sdvelmateriaalin.*! Tdma on alkanut tuntua rajoittavalta, vaikka toisaal-
ta koraaliajattelu on tarjonnut vankan tuen harmoniailmididen tutkimiseen. Kiusaavan
rajoittavia seikkoja ovat (1) harmonisten fraasien muotoilun vaikeus hitaan sointuryt-

min vuoksi, (2) hajasavelkysymys: mikali pitaydytaan tiukasti sointuketjun tarjoamis-

* Savel kasitetdan téssa oktaavialaltaan maaratyksi (sével vs. sévelluokka).
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sa sdvelissa, nopealiikkeisten tekstuurien detaljien muotoilu jaa pakosta varsin rajoit-
tuneeksi, jos harmonia koostuu jollakin rekisterialueella esim. vain terssia suuremmis-
ta intervalleista. Kasittelen naita kysymyksia tarkemmin seuraavassa luvussa. Lisaksi,
(3) tydtapani on kehittymassa suuntaan, jossa algoritminen tydskentely ei valttamatta

tuota sellaista materiaaliapua, etta ohjelmoinnin vaiva kannattaisi nahda.

Erdan padasyn uhanneesta umpikujasta mahdollisti keskittyminen lineaarisempaan ajat-
teluun sévelhierarkioiden pohdinnassa. Nikean uskontunnustus*? (2005, kahdelle lau-
luaanelle, kitaralle seka gamballe tai sellolle) on olemukseltaan lineaarinen teos, jossa
padlinja jakautuu heterofonisesti kahdelle lauluaanelle, ja soitinosuudet kietoutuvat
niihin niinikaan heterofonian hengessa. Pohtiessani perussavelisyyden kysymysta en
pystynyt maarittelemaan perussavelelle yleisia ehtoja muutoin kuin pragmaattisen ke-
hdpaatelman kautta: perussaveleksi muodostuu se sdvel tai ne savelet, joita kdytetddn
ja joihin suhtaudutaan perussavelena. Kriittista talléin on se, kuinka perussavelelta
edetdan ja kuinka sille tullaan ja kuinka se ylipdaataan sijaitsee melodisissa kaarroksis-
sa (koko teos muodostuu yhdesta heterofonisesti kasitellysta melodialinjasta). Niinpa
hahmottelin padlinjaa hierarkkisesti: asettelin ensin paikoilleen keskeisiksi kaavailema-
ni savelet, joihin liitin sitten erilaisia sekundaarisempia kaarroksia (saapumisia, l1ahtéja,

koristeita). Kaikilla hierarkian tasoilla kdytin samaa intervallimateriaalia.*?

Uuden tonaalisuuden aavistuksia

Ecce Homo (2007-08) kamariorkesterille on edella kuvatun kaltaisten heterofonisluon-
teisten ideoiden ilmenema olennaisesti laajemmassa muodossa. Jo alkuideaan sisaltyi
ajatus viisiosaisesta kokonaisuudesta seka siita, etta jokaisella osalla olisi omat tonaa-
liset keskuksensa I. perussdvelensa. Yhtalailla selvaa oli, ettei perussavelisyys tulisi
merkitsemaan paluuta perinteiseen tonaalisuuteen savellajeineen ja terssirakenteisine
sointuineen, vaan lahestyisin tonaalisuuden kysymysta jatkaen edella kuvaamieni te-
osten viitoittamalla tielld. Teoksen savelajattelu perustuu erdanlaiseen sovellettuun
cantus firmus -tekniikkaan, ja materiaalin kasittelyn formaaliuden aste vaihteli varsin
deterministisesta "Urlinie — cantus firmuksen" suunnittelusta pintatason paikallisiin,

tekstuurin sanelemiin ad hoc -tyyppisiin ratkaisuihin.

42 Vokaaliteokset olen rajannut tohtorintutkintoni ulkopuolelle.
43 Mm. Carterin innoittamana olin valinnut lahtokohdaksi kaikki-intervalliset joukot (0,1,4,6) ja (0,1,3,7) I.
nelisavelikot, joista on I6ydettavissa yksi jokaisen kuuden intervalliluokan edustaja.
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Tallakin kertaa valitsin l[ahtékohdaksi rajatun intervallimateriaalin, joka perustuu em.
kaikki-intervallisiin joukkoluokkiin. Kutsun niita tdssa yhteydessa nimilla A (0,1,3,7) ja
B (0,1,4,6), inversiota merkitsen kirjaimella i. Savellystydn alkuvaiheessa tein interval-
limateriaalista kaksi systemaattista kartoitusta. Selvitin A:n, B:n sekd naiden inversioi-
den sisaltamat melodiset intervallit (24 permutaatiota): vaikka nelijasenisen joukon
kokonaisintervallisisaltd muodostuukin kuudesta intervallista, lineaarisesti jarjestettyna
naista artikuloituu vain kolme, permutaatiosta riippuen (ks. esim. 3.1). Lisaksi tutkin
tapoja yhdistda kaksi em. joukkoluokkien edustajaa toisiinsa: muodostin kaikki mah-
dolliset parit transpositioineen siten, ettd parin jalkimmaisen jasenen transpositio
muuttui valilla 0-11 ensimmaisen jésenen transposition pysyessd samana. ** Ana-
lysoidessani ndin saatujen 192 parin joukkoteoreettisia ominaisuuksia huomasin, etta
ne kahdeksan tapausta, jotka sisaltdvat vain viisi eri savelluokkaa (jasenilla kolme yh-
teistad savelluokkaa) redusoituivat kahteen joukkoluokkaan ja naiden inversioihin.*
Tama intervallimateriaalin redusoituvuus tuntui kiinnostavalta, ja niinpa valitsin maini-

tut viisisavelluokkaiseiset joukot ensisijaiseksi [dhtokohdaksi ryhtyessani tydstamaan

cantus firmus -ideaa savellyksen rungoksi.

5-siveliset 6-siveliset 7-sdveliset 8-sidveliset
3 yhteista savelta 2 yhteista savelta 1 yhteinen sdvel ei yhteisia savelia
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Esimerkki 6.14: Yll& Ecce Homon intervallimateriaali perusmuodossaan, alla esimerkkeja eri
tyyppisista intervallikkopareista.

Alkuideoihin oli jo ennen intervallikkokartoitusten tekemista kuulunut ajatus viisiosai-
sesta teoksesta, mika tarjosikin viehattdvan analogian viisijasenisten joukkojen kaytol-
le. "Rakkaus lukuun viisi" osoittautui kuitenkin ohimenevaksi ihastukseksi, silla vaikka

ryhmittelinkin osien aiotut tonaaliset keskukset erdaan tallaisen viisisavelikon mukaan

44 AO_AOflll AO_AiOflll AO_BOflll AO_BiOflll AiO_AOflll AiO_AiOflll AiO_BOflll AiO_BiOflll BO_AOflll BO_AiOflll BO_BOflll
Bo-Bio-11, Bio=Ao-11, Bio-Aio-11, Bio-Bo-11 ja Bio-Bio-11.
45 joukkoluokat 5-19A ja B, 5-28A ja B
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(c-des-as-b-e), en kayttanytkaan muita vastaavia viisikoita, vaan paadyin seitsenja-
senisiin yhdistelmiin ts. sellaisiin pareihin, joiden jasenilla oli yksi yhteinen savelluokka.
Syy tahan oli yksinkertaisesti se, etta viisisavelluokkainen "Urlinie-cantus firmus" (tar-
koitus oli elaboroida sita runsaasti laajentaen) tuntui lilan lyhyeltd kahden viisijaseni-

sen yhdistelma taas turhan pitkalta. Loppujen lopuksi kyse oli intuitiivisista valinnoista.

1. Introduzione 2. Toccata 3. Canzona 4. Intermezzo 5. Passacaglia
f .
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Esimerkki 6.15: Ecce Homon eri osien “Urlinie - cantus firmukset”

Paadyin lopulta esimerkki 6.15:n mukaisiin ratkaisuihin. Sommittelussa pyrin toteut-
tamaan periaatetta suppean materiaalin mahdollisimman monipuolisesta kaytésta: ku-
kin c.f. on edella mainitsemaani nelisavelikkdjen permutaatiokartoitusta hyédyntaen
muotoiltu siten, ettd muodostuva intervalliluokkaketju on jokaisessa tapauksessa
mahdollisimman erilainen. Valkoiset nuotinpaat oli suunniteltu kunkin osan tarkeim-
maksi keskussaveleksi, mutta kdytédnndssa hierarkia toteutunee havaittavasti vain en-
simmaisessa ja viimeisessa osassa, joissa molemmissa alussa esiteltyyn perussaveleen
palataan osan lopussa. Muissa osissa perussavelisyys hahmottunee lahinna ketjuksi
vaihtuvia sdavelkeskuksia, joista mikaan ei nousse muita merkitsevammaksi. — Tassa
yhteydessa muistutan saveltdmisen ja analyyttisen toiminnan valisesta nakdkulma-
erosta (ks. Johdanto). Savellystyon lahtékohta, sen varhaisimmassa vaiheessa tehdyt
valinnat eivat valttamatta ole valmiin teoksen merkitsevin syvatason ilmi6, kun sita
tarkastellaan analyyttisesti. Savellysprosessin mydhemmat valinnat saattavat muuttaa

kokonaishahmotusta olennaisestikin.
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Esimerkki 6.16: C-es -liikkeen kasittely Ecce Homon III osan alussa (ks. esim. 6.13). C arti-
kuloituu vahvasti harmonian perustaksi heti alussa, kun taas kontrabasson soolomelodia saavut-
taa c:n vasta tahdissa 8, jolloin siirtyma c:Ité pois on jo alkamassa. Es artikuloidaan tahdeissa
14-15 (puhaltimet seka sello).



7. Laajentunut harmonia-avaruutemme

Kuinka atonaalisen harmonian keinoin voi artikuloida muotoa? Nahdakseni kysymys
kohdistuu ennen kaikkea kahteen paaseikkaan. Ensiksikin, jos hyvaksymme kolman-
nessa luvussa esittédmani ndkemyksen, jonka mukaan muodon primaari piirre on hie-
rarkkisuus, on pohdittava harmonian hierarkkisuuden ongelmaa.*® Toiseksi, muodon
kasitteen kokonaisvaltaisen luonteen vuoksi harmonisen jatkuvuuden problematiikkaa

ei voitane ohittaa.

Pohdin edelld mainittuja kysymyksia seuraavassa yleisemmalla tasolla seka edellislu-
vun savellysesimerkkien etta neljannen luvun muotopohdiskelujeni valossa savellys-
tydn nakodkulmasta. Osa pohdinnoista on sellaisia, joita en ole vield kdytédnndssa ko-
keillut, mutta joihin aion tulevissa savellyksissani paneutua. Eras tarkea tulevaisuuden
tavoitteeni on kehittda savellyskasitteistddni mm. harmonian osalta sellaiseen suun-
taan, ettd se yhtaalta mahdollistaisi tasmallisen tydskentelyn edellisessa luvussa esit-
tamien esimerkkien tapaan, mutta toisaalta olisi avoimempi erilaisille ajallisille ratkai-

suille eikd valttamatta edellyttaisi massiivisia algoritmisia laskentaoperaatioita.*’
Moodi ja sointu

Moodi-sointu -erottelussa on kysymys oktaavialoihin kiinteasti sidottujen savelten jou-
kosta (moodi), jonka osajoukkoja samanaikaisesti soivien savelten yhdistelmat (soin-
nut) ovat. Tdma eroaa modaalisesta ja tonaalisesta asteikkokasitteestad olennaisesti
mm. siind, ettei savelilld ole toisistaan eroavia funktioita, kuten esimerkiksi johto- tai
perussavel, seka siing, ettd moodin intervallirakenne voi olla mika hyvansa, eika perin-
teisten asteikkojen oktaavikerrannaisuuden periaatetta noudateta. Oktaavin tai sen
kerrannaisten esiintyminen tai esiintymatta jadminen jossakin tietyssa moodissa on

siis tapauskohtaista.

6 Joukkoteorian hierarkkisia sovellutuksia ovat esitelleet mm. Morris (1987) ja Scotto (2000), osittain myds
Lerdahl (2001), Carterin musiikkia koskien mm. Mead (1984) ja Schiff (1983). Hierarkkisella ajattelulla on
myds kriitikkonsa: Fink (1999) kyseenalaistaa koko hierarkkisen ajattelun musiikissa, samoilla linjoilla on
myods Levinson (1997).

47 Ecce Homoa lukuun ottamatta edellisessé luvussa késitteleméni teokset perustuivat harmonialtaan varsin
deterministiseen ja ajallisesti suljettuun koraaliajatteluun.
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Jotta moodi-sointu -erottelu olisi kasitteellisesti mielekas ja musiikillisesti toimiva, on
moodien vaihduttava huomattavasti sointurytmia hitaammin. Kunkin moodin alueella
on tapahduttava useita vaihdoksia usean eri soinnun kesken, siten etta riittdvan monet
taustamoodin savelet esiintyvat riittdvan monessa eri soinnussa. Muuten taustamoodi
voi jaada vaikeasti hahmotettavaksi, abstraktiksi savellahteeksi, ja tavoiteltu harmoni-
sen liikkeen kerroksellisuus on vaarassa ohentua pelkaksi sointupinnaksi. Talla en tar-
koita, etteikd "pelkka sointupinta” voisi olla seka kuuntelukokemuksena kiehtova etta
savellyksellisesti kiinnostava ja kayttdékelpoinen, vaan korostan hahmotettavuuden
tarkeytta, mikali saveltaja mielii perustaa musiikkiaan taman tapaisten harmo-

niahierarkioiden varaan.

Hajasavelesta

Kaksiportaisen moodi-sointu-erottelun luonteva jatke on tietysti hajasavel, jolloin
paastaan modaalis-tonaalisen kauden mukaiseen hierarkiaan asteikko-sointu-
hajasdvel. Posttonaalisen hajasavelen mahdollisuus ansaitseekin hieman ldhempaa
tarkastelua. Schénberg (1990 [1922], 309) korostaa harmonian, harmoniaopin ja sen
opetuksen olevan vaistamatta tekemisissa sointuun kuulumattomien savelten (non-
harmonic tones) kanssa, toisin sanoen ottamaan kantaa sointukasitykseen ja ha-
jasavelkysymykseen. Tosin Schénberg lienee tarkoittanut tonaalista harmoniaa, silla
koko atonaalisen harmonian idea ja kaytannét, teoriasta puhumattakaan, olivat teok-

sen kirjoitushetkelld vield muotoutumassa.*®

Tonaalisen (ja modaalisen) kauden hajasavelkasite perustuu jyrkan bindariseen kon-
sonanssi—-dissonanssi -erotteluun, niinikdan kategoriseen jakoon hyppyjen ja askelliik-
keiden valilla seka vakiintuneeseen, rajattuun ja konsonoivaan sointuvalikoimaan muu-
tamin huolellisesti kasitellyin poikkeuksin. Sekunti — hajasavelen tyypillinen lineaarinen
lilke — ei kuulu tonaalisten sointujen intervallirakenteeseen septimisointujen tiettyja
asetteluja lukuunottamatta.*® Konsonoivuus on normi, johon néhden hajasével merkit-
see poikkeusta, epdstabiilia tilaa. Sen kasittely on danenkuljetuskdytannén mukaisen
tiukan lineaaris-metrisen kontrollin alaista - siis ollakseen poikkeama harmonisesta

normista eika harmonisen normin laajennus, tulee hajasavel kontrolloiduksi muin kuin

“8 Harmonielehre ilmestyi 1911, ja sen toinen, korjattu versio 1922, jonka englanninkielinen laitos (Schén-
berg 1990) on ollut kaytettavissani.

4 Sointuseptimi on esimerkki vakiintuneesta harmonisesta dissonanssista, mutta sekin on historiallisesti alun
perin ollut hajasavel.
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harmonisin keinoin. Lineaarinen kontrolli merkitsee toisiaan seuraavien savelten kont-
rollia, siis kontrollia ajassa, minka lisaksi jaottelu iskullisiin ja iskuttomiin dissonanssei-

hin kytkee hajasavelilmién aikaan ja sen artikulaatioon.

Entad hajasavel tonaalisuuden ulkopuolella, sen jalkeen? Jos soinnuksi hyvaksytaan
kaikki mahdolliset samanaikaisten savelten yhdistelmat, jos mita tahansa sointua voi
seurata mika tahansa sointu ja jos jyrkka jako konsonansseihin ja dissonansseihin loi-
vennetaan jannitteeltdan erilaisten intervallien asteikoksi, voiko hajasaveltd olla enaa

olemassa?

Kriittiseksi kysymykseksi nousee harmonisen normin muodostuminen tai muodostu-
matta jéédminen: jos voidaan maaritelld, millaiset intervalliyhdistelmat hyvaksytaan
soinnuiksi, naista poikkeavat tilanteet voivat hahmottua hajasavelisiksi. Harmonisen
normin syntymiseen vaikuttaa ndahdakseni kaksi seikkaa: (1) rajoitettu sointuvalikoima
seka (2) tavalla tai toisella vakioitu harmonian artikulaatio |. sointujen toisistaan erot-
tamisen tapa. Perinteisen tonaalisuuden kaltaisen, yleisen ja yhteisen sointuvalikoiman
rajoittamisen periaatteen etsimisen sijaan ongelmaa voidaan lahestya myoés paikalli-
sesti kysymalla, kuinka sointuvalikoimaa voidaan rajata yksittaisen teoksen sisalla tai
jossakin tietyn teoksen tietyssa kohdassa. Talléin kysymykseen on jo helpompi vasta-
ta: periaatteessa rajaaminen voi tapahtua minka tahansa harmonian ominaisuuden tai
ominaisuusyhdistelman avulla (ks. luku 5). Niinpa hajasavelinen tilanne voidaankin
yleistaen alustavasti maaritelld poikkeamaksi harmoniassa kulloinkin merkitsevimpien

ominaisuuksien asettamasta normista.

Kun posttonaalisessa ymparistéssa dikotominen askelliike-hyppy -erottelu on loiventu-
nut suhteelliseksi asteikoksi pienten ja suurten intervallien valilld, ja samaan tapaan on
suhteellistunut konsonanssi—dissonanssi -asteikkokin, myds vastakkainasettelu ha-
jasavelten ja sointusavelten kesken moniportaistuu ja -puolistuu heikommiksi ja voi-
makkaammiksi poikkeamiksi kulloisenkin harmonisen normin suhteen.*® - On kuiten-
kin hyva muistaa aste-erojen olleen mahdollisia jo tonaalisessa kaytanndssa:
kromaattiset — diatoniset, iskulliset — iskuttomat, valmistetut - valmistamattomat.
Tassakin suhteessa posttonaaliset kaytannét voisivat merkita asteikon laajentumista ja
suhteellistumista tonaaliseen kaytantéon ndhden. Toisaalta: kuten tonaaliset edelta-

jansa, myds posttonaaliset hajasavelet voidaan jakaa soinnun sisaisiin "sivusaveltyyp-
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pisiin” ja kahden soinnun valisiin "lomasaveltyyppisiin". (Hypoteettisesti voitaisiin aja-
tella olevan myds soinnuista riippumattomia hajasavelia, mutta todennakoisesti kuva-
usvoimaisempaa olisi puhua talléin tekstuurikontrapunktista, silla jo kasitteena ha-

jasavel on soinnulle alisteinen.)

Tarkea periaatteellinen ero tonaalisen kauden hajasdvelkdaytantéon on se, etta edella
maaritellyn kaltaisen posttonaalisen hajasavelen ei valttamatta tarvitse olla lineaari-
sesti kontrolloitu. Poikkeama voi siis perustua savelten rekisteriavaruudelliseen lahei-
syyteen perinteisten hajasavelien tapaan (Esimerkki 7.1), mutta myds esimerkiksi in-
tervallisukulaisuuteen (Esimerkki 7.2) tai savelten keskinaisiin voimakkuussuhteisiin
(Esimerkki 7.3). Viimeksi mainitussa tapauksessa edetdan harmonian ja sointivarin

valimaastoon.

%0 schénberg (1990, 309-331) kritisoi Harmoniaopissaan voimakkaasti jyrkkaa jakoa sointu- ja hajaséveliin.

- 77 -



Harm. |

Fl.

Cor.i.

Cl.

in Si.

Fag.

Cor.

inF

wi [é 1 S —

A3 jj’ __ - {s’;
L TP S T S S S riPFre i P A B A
wf p - j,;, f; &
via |3 =y o
S r §
— ; | o
vie, |2 f.-a:- ey : g
o1 ~ i _ =
T L sides p o el o |
Ch. ?c "'ﬂf : _if: & f I’? #'?r f =

So—Sp — B =S RS S

Esimerkki 7.1: ajan reuna t. 27-30. Jousisoitinten glissandojen vastineina puhaltimilla on lo-
masavelmaisia nopeita liikkeitd. © Kustannusosakeyhtio Uusinnan luvalla.

! & =132 - 138 Allegro nervoso
k)
cib. G
in B [ =
. EEECE
Y 3
o =
fag. =% = e e
5e7 z
P . -
[ (5 1 —— E——— T e — -
inF T —— e - —t* }
rp mp
div. di 2 arcn R —
w — — p—
—— = s e i
v T ¥ | e LI e B
¥ ! = — L '
Vic. gy === ' -
s X : T b el = o DT Faa T naeti
rrlm{ ‘n’p‘u_ v Cas e 2 ,jé‘ .J‘-.' i) L
i E 2 IE 2 )
mf” o i = P A Al A e ——
= L E—— I p——— Y y v} et s e p——
cb. - T ; ——: f Fe—— —— === re
== 7 : e oae=——ee——=
P e (il r |
Ai

Esimerkki 7.2: Ecce Homo, Toccata t. 1-4. Hierarkkisesti perusintervallimateriaalista (ks. Esim
6.13) muodostetun sellolinjan varittdminen samansukuisia intervalleja sisaltavilla kuvioilla.
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Esimerkki 7.3

Jotta hajasavelisyys ei latistuisi vain kohinan kaltaiseksi halyilmidksi, jolla sillakin on
oma paikkansa saveltdjan keinovarastossa, on tarkasteltava harmonisen normin toista
padkysymystad, sointujen artikulointia. Edelld esittdmani harmonisen normin maarittely
"merkitsevien ominaisuuksien" avulla on nahdakseni useimmiten riittava saveltajan
tydhypoteesiksi. Jos tydjarjestys lahtee harmonisen normin maarittelystd esimerkiksi
hallitsevien intervalli(luokki)en, rekisterisijoittelun ja ambituksen avulla, ja etenee
harmoniarungon suunnittelusta kohti valmista tekstuuria, tarpeellisiksi katsomansa
poikkeamat saveltdja voinee toteuttaa monellakin tavalla tapauskohtaisesti. (Jos lop-
putulos on korvaa ja mieltd tyydyttava, ratkaisujen kasitteellistdminen tai varsinkaan
sanallistaminen ei valttdmatta ole tyolistan karjessa.) Itse pyrin intuition johdattamana
kehittelemaan erilaisia kulloiseenkin detaljitason tilanteeseen soveltuvia "paikallissaan-
t6ja", jotka harmillisen usein kuitenkin jaavat tasmallisesti formuloimatta, tai ainakin
muistiin merkitsematta. Analyyttisesta nakékulmasta kysymys voi olla ongelmallisem-
pi: olemassaolevasta tekstuurista kasin olisi pystyttdva maarittamaan seka harmoni-
nen normi etta siitd poikkeamisen periaatteet, mutta on muistettava, etta analyysissa-
kin merkitsevilta vaikuttavat seikat valikoituvat tarkasteltaviksi usein intuition

johdattamina.®?

Prolongaation mahdollisuudesta
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Prolongaatio on Schenker-analyysissa kuvattu tonaalisen musiikin ilmi6, jossa raken-
teellisesti merkitseva sointu, tyypillisesti I tai V, voi tietyin ehdoin jatkaa olemassaolo-
aan syvemmalla hierarkiatasolla, vaikka pintatason harmoniassa kyseista sointua ei
esiintyisikdan.>? Talléin sointu tai sen tonaalinen funktio tulee edustetuksi muiden

sointujen kautta.

Kasitellessaan posttonaalisen prolongaation mahdollisuutta Lerdahl (2001, 375-378)
keskittyy schonbergiaaniseen dodekafoniaan ja huomauttaa, etta riviperusteinen sa-
velvalinta pohjautuu kombinatoriikkaan, kun taas prolongaation avainsana on elabo-
raatio.>3 >* Niinpa tarjolla on ristiriita: yksittdisen savelen koristelu tai muu elaborointi
muilla savelilld, ja ennen kaikkea ennenaikainen paluu samaan saveleen rikkoo rivira-
kenteen ja horjuttaa 12-savelista tasapainotilaa. On toki mahdollista elaboroida pro-
longoitavaa saveleta rivin mukaisesti, tai konstruoida hierarkkisia rakenteita, joissa
esimerkiksi rivin transpositiot maaraytyisivat tiettyjen rivimuotojen mukaan, mutta tal-

laiset abstraktit rakennelmat eivét vield takaa prolongaation toteutumista.®®

Posttonaalista prolongaatiota tutkinut Vaisala (2004) lahtee liikkeelle Strausin (1987)
esittdmista tonaalisen prolongaation ehdoista. Vaisala laajentaa konsonanssin kasitetta
ylasavelsarjaperusteisesti yhdenteentoista ylasaveleen ja osoittaa analyyseissaan pro-
longaation toteutuvan erdissa varhaisen posttonaalisen kauden teoksissa. Prolongaati-
on analyyttinen osoittaminen my6hemmassa posttonaalisessa musiikissa térmaa kui-
tenkin huomattaviin kasitteellisiin ongelmiin etenkin Strausin konsonoivuus- ja
asteliike-ehtojen kanssa. (Vaisala 2004, 70-77, 100-105.)

Posttonaalisen prolongaation kasitteellinen ja analyyttinen ongelmallisuuden ei kuiten-
kaan tarvitse tarkoittaa saveltdjan kannalta negatiivista ratkaisua laajemman mitta-
kaavatason harmoniahierarkioiden olemassaolon suhteen. Ensiksikin, eihan ole itses-
taan selvaa, etta posttonaalinen harmonia toimisi kaikilta osin tonaalisuuden

periaatteiden tai niiden "laajentumien” mukaisesti, joten tonaalisen kauden @anenkul-

51 On kuitenkin muistettava, ettéd vaikka korvanvarainen intuitiivinen tyétapa voikin oikoa kéasitteellisia mut-
kia, ei "oikean" tai "parhaan" ratkaisun l6ytaminen silti ole mitenkaan yksinkertaista; talloin ei kdytettavissa
ole myodskaan sita tukea, jonka maaritellyt kdsitteet voisivat ongelmanratkaisutilanteessa antaa.

52 esim. Forte & Gilbert 1982, 142-145.

53 Lerdahlin (2001) liséksi aihetta ovat ké&sitelleet mm. Straus 1987, 1997, Morris 1988, Vaisila 2004, Scotto
2000.

54 Babbitin mukaan ensi sijassa permutaatioihin, ei niinkdan kombinatoriikkaan. (Morris 2007, 84).

55 per Ngrgdrd on kehitellyt oman sofistikoidun ratkaisunsa atonaalisen savelhierarkian haasteeseen rekursii-
visilla “paattymattémilla riveilldan” (mm. Kullberg 2009)
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jetuskaytantdjen kautta maaritelty prolongaatio voi olla huonosti soveltuva kasite
posttonaalisten hierarkioiden selittamiseen. Toiseksi, ei mydskaan ole itsestadn selvaa,
ettd schenkerildis-strausilainen prolongaatio olisi ainoa syvatason harmonisia ilmiéita
selittdva malli. Kolmanneksi, analyyttisen teorian ongelmallisuus ei tarvitse tarkoittaa,
etteikd savellystyon nakodkulmasta kayttdkelpoisia teorioita tai malleja hierarkkisen
posttonaalisen harmonian luomiseksi voisi olla olemassa.>® Téallaisista néytteiksi olen
esittanyt edellisessa luvussa kasittelemani savellykset. Saveltdjan kannalta olennaista
on l6ytaa toimivia ja kayttokelpoisia tapoja elaboroida harmoniaa; sen sijaan vahem-

man keskeistd on, tayttavatko kyseiset tekniikat prolongaation kriteerit vai eivat.>’

Sumeat hierarkiat

Lopuksi hahmottelen harmoniakaytantdihini ja -ajatteluuni perustuvan “sumean hie-
rarkian mallin” soveltaen esimerkissa 4.1 esittdmaani muodon mallia. Muistutan savel-
tdjan nakdkulmasta: malli on oman harmonisen toimintaymparistdoni analyyttinen ja-

sennys, kasitekartta, ei esitys uudeksi posttonaalisen harmonian analyyttiseksi

teoriaksi.
HARMONIA
hierarkia
harmoninen . .

HGHHI artikulaatio
ei-ajalliset ‘/ \A ajalliset
kdsitteet kasitteet

elaboraatio  hajasével pinta
(toissijaiset sointusivelet) (tekstuuri)
sointu
merkitsevat soinnut
) rogressiot
moodi Prog
(moodijdrjestelma) l
reduktio (sdveljarjestelma) muoto

Esimerkki 7.3: Hierarkkisen harmoniakasitteistoni malli.

Lopuksi korostan viela valinnan (Camus’n tarkoittaman jérjestdvén &lyn) ja tekemisen

merkitysta. Teos syntyy tekijan valintojen tuloksena, ja sama patee myds harmonisiin

56 Scotto (2000), Morris (1987), Carterin musiikista Mead (1984).
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kaytantoihin ja mahdollisen harmonian hierarkian muodostumiseen: tekotavan toistu-
vuudet ja samuudet voivat johtaa lopulta saantéjen muodostumiseen. Soinnun identi-
teetti, harmoninen omankaltaisuus merkitsevine ominaisuuksineen seuraa valinnoista

ja rajaamisesta, erilliseksi tekemisestd, toisin sanoen artikulaatiosta.

Hierarkia on sumea, silla kasitteiden rajat eivat ole kaikissa tilanteissa jyrkkarajaisia,
kuten esimerkiksi erottelu sointu- ja hajasavelen valilla. Progressioita voi hahmottaa
usealla hierarkian tasolla pintatason sointuliikkeista aina rakenteellisesti merkitsevien
sointujen muodostamaan ketjuun asti. Kasitteet ovat myo6s kontekstisidonnaisia, silla
viime kadessa harmoniset (ja kaikki muutkin savellykselliset) ratkaisut tehdaan kulloi-
senkin uuden savellyksen kontekstissa. Niinpa ratkaisuihin vaikuttaa aiemmista teok-
sista opitun lisaksi uuden aikominen, minka vuoksi tietty kasitteistbn avoimuus on sa-

veltdjyyden vaistamaton ja olennainen osa.

7 Saveltajanakokulman valinta ei suinkaan poista kysymyksen analyyttista mielenkiintoa, mutta se on eri
asia, enka kasittele sita tassa.
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8. Aika, aani ja ajatus

Suuresta Vvalttamattomyydesta, mahdottomista mahdollisuuksista

"...jotta teoksesta tulisi se, mika siitd pitda tulla”, kirjoitin 1995 uuden teoksen alku-
vaiheista. Tuolloin ajattelin teoksen olevan jo alkuideassaan valmis siten, etta koko
savellystyd olisi pelkdastdan tuon idean purkamista ja toteuttamista, ainakin siina tapa-
uksessa, etta savellystekniikka ja —kokemus olisivat riittdvan korkealla tasolla. Kuiten-
kin viimeistaan Ecce Homon (2008), uusimman tohtorintutkintooni sisaltyneen teok-
sen, saveltaminen yhdessa tdman tekstin kirjoittamisen kanssa on osoittanut ainakin
omalla kohdallani, etta uusi savellys on perustavalta olemukseltaan prosessi, eika val-
miina ja kokonaisena tekijansa tietoisuudessa oleva objekti, joka vain kirjoitettaisiin

esiin jonkin metafyysisen Suuren Valttamattémyyden mukaan.

Suuri Valttamattdmyys on romantiikan perintéa oleva myytti, joka koki uudestisynty-
misen modernististen determinististen savellystekniikkojen kautta. Tekijanakaan en
tieda teoksestani kaikkea, ennen kuin se on valmis, ja valmis se on sitten, kun sita ei
enda tarvitse muuttaa. Omallan kohdallani tama tarkoittaa loppuun kirjoitettua parti-
tuuria, mutta Joonas Kokkosen tapaiselle saveltdjalle teos saattoi olla valmis kirjoitta-
mattakin. Kirjoitin edelld: "ei tarvitse muuttaa”. Se ei ole synonyymi ilmaukselle “ei voi
muuttaa”.®® Valmistakin teosta voi muuttaa, siitd ovat esimerkkin paitsi ensiesityksen
jalkeiset detaljien korjailut myds uudet instrumentoinnit tai esimerkiksi lyhennetyt tai
"kokonaan” uudet versiot. Omista teoksistani en ole uusia versioita yleensa laatinut
(poikkeuksena varhainen laulusarjani Sateen aikaan). Ei siksi, ettédkd teos olisi lopulli-
sesti ja valttdmattémasti juuri ja vain juuri sellainen kuin partituurissa lukee, vaan pi-
kemmikin siksi, etta minulle teos on aikansa ja savellysolosuhteidensa tulos, erdanlai-

nen jalki, lapikotaisin historiallinen objekti.>®

Teoksen olennaisin sisin, sen identiteetti-idea, on syntynyt tietyssa savellyshistoriani
vaiheessa, ja sen toteutus (oikeammin: tavoittamisyritys) muodostaa oman vaiheensa

savellyshistoriassani. Kun koen asian loppuun kasitellyksi, kdytan aikaani ja energiaani

58 Kulka (2005, 92-93, 99-101) pitéé4 taideteoksen olennaisena piirteené sitd, ettd teoksen muuttaminen to-
denndkdisesti vain huonontaisi sitd, sen sijaan kitsch-teokset ovat varsin immuuneja muutoksille.

% Levinson (1990, 68-69) jopa esittda (varsin hypoteettisesti tosin), ettd kaksi nuotti nuotilta toistensa kal-
taista savellysta olisivat eri teoksia, jos ne ovat savelletyt eri aikoina.
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mieluummin uusien teosideoiden toteuttamiseen kuin mielestani jo loppuunkasitellyn
idean uudelleen saveltamiseen. Uusia ideoita on kuitenkin odottamassa, silla jokaisen
teoksen saveltamiseen kuuluva "enta—-jos” -pohdinta nayttéaa uusia mahdollisuuksia,
jotka syysta tai toisesta jaavat tekeilld olevan kappaleen ulkopuolelle, minka lisaksi
"kokonaan” uusia ideoita - ts. ideoita, joiden suhdetta aiempiin téihini en pysty maa-
rittdmaan — pulpahtelee aina silloin talldin tajuntaani, ikdankuin itsestaan tai jonkin
ulkopuolisen heratteen aikaansaamina. Herdte puolestaan voi olla miltei millainen ta-
hansa, ulottuen intuition hamarista nousevista visioista aina muusikkotuttavan konk-

reettiseen ehdotukseen: "tee sonaatti huilulle ja kitaralle.”

Hiukan yllattaen tietty valttamattémyys l6ytyykin juuri teoksen historiallisuudesta, ei
niinkdaan mistaan taiteen metafyysisesta absoluuttisuudesta. Valttamattdmyys muo-
dostuu kaikkien teosta koskevien toteutuneiden valintojen moninaisesta ketjusta, jon-
ka tuloksena teos muotoutuu omanlaisekseen. Jokainen valinta sulkee pois osan tarjol-
la olevista mahdollisuuksista, niinpa voisikin kysya, millainen teoksesta olisi voinut
tulla, jos jossakin vaiheessa olisin valinnut perustavalla tavalla toisin. Kysymys on tie-
tylla tavalla absurdi, silla mainittu olisi-voinut -tilanne ei kuitenkaan ole toteutunut, ja

teosta koskevat valinnat on jo tehty.

Mutta olisiko mahdollista saveltaa teos aidosti uudelleen? Pystyisinkd arviomaan van-
hat, nyt teoksiksi asti tyostetyt ideat uudelleen, kriittisesti vertaamaan myéhemmin
mieleen tulleisiin toteutusmahdollisuuksiin? Voisiko alkuperaiset ideat tulkita jotenkin
perustavalla tavalla toisin? Paatds tehda jotain uudelleen ja toisin on jo sitova: mieleen
tulevista ideoista ovat kaytettdvissa kaikki muut paitsi jo toteutuneet. Kaikki uudelleen
savellettdvaa teosta koskevat valintatilanteet olisi edelleen pyrittava ratkaisemaan
suhteessa identiteetti-idean “parhaaseen” tai “vakuuttavimpaan” toteutukseen, mutta
myos pitden mielessa jo savelletyn version — erilaisuuden vaatimuksessaan jalkimmai-

nen on sidottu ensimmaiseen.

Ilmaisuestetiikan joutsenlaulu — ja determinismin

Tarkastellessani saveltamistani voin erottaa musiikillisessa ajattelussani joukon eri-
tyyppisia toisiinsa kietoutuneita esteettisia juonteita. Musiikkini tietyt modernistiset

piirteet esimerkiksi harmonian, rytmiikan tai tekstuureiden suhteen lienevat mita il-

meisimmin havaittavissa. Modernia perua on myds analyyttinen ja tutkiva otteeni sa-
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veltamiseen,®® samoin kompleksisuuden ja toistumattomuuden ihanteet. Jalkimmainen
paitsi tekee toistosta konvention sijaan erityisen asian, jolla on oltava perustelunsa,
myos asettaa uutuuden ja uniikkiuden tai ainakin niiden etsinnan eraaksi savellyksen
olemassaolon oikeutukseksi. Suhtaudun kuitenkin kriittisesti uutuuden ideaan: uusi on
suhteellista, paikallista ja historiallista, ja saveltdessani “uusi” tarkoittaa viime kadessa
"“itselleni uutta”. Tassa on tietty postmoderni vivahde: absoluuttisen uutta ja aitoa ei

ole, on vain toiseus, esittdminen, toisintaminen, representaatio.

Uniikkiuden idea on kuitenkin jo vanhempaa perua romantiikan ajalta, samoin kuin
ajatus siita, etta taiteilija kokee jotakin, jonka han tavalla tai toisella iimaisee teokses-
saan. Romanttisen ajattelun mukaan musiikki myds jollain transsendentilla tavalla
edustaa jotain arkitodellisuutta korkeampaa. Oman musiikkini kohdalla korkeammuu-
desta en vaita mitdan, mutta joka tapauksessa musiikkini edustaa minulle myds jota-
kin itsensa ulkopuolista, jotakin muuta. Varsinkaan teoksen identiteetti-idea ei ole vain
intervalleja, sointeja ja muotoratkaisuja, vaan se on kokemuskimppu, jolla on akustis-
ten ulottuvuuksien liséksi myés mm. emotionaalisia, kokemuksellisia ja kehollisia ulot-
tuvuuksia (liikevaikutelmat, hengitys, kdden otteet ja liikkeet, artikulaatiot) mahdol-
lisine visuaalisine tai verbaalisine analogioineen. Identiteetti-idea paitsi ohjaa teoksen
muotoutumista ja maaraa perusratkaisut, myos kiinnittda teoksen muuhun maailmaa-
ni. Identiteetti-idea merkityksellistdd uuden savellyksen sanan assosiatiivisessa merki-
tyksessa: varustaa teoksen sdveltamiseen liittyvat ratkaisut henkilékohtaisen maail-

mankuvani mukaisilla merkityksilla.®!

Musiikillinen merkitys on yhteydessa musiikilliseen rakenteeseen: tapahtumien omi-
naislaatuihin ja tapahtumien valisiin suhteisiin, kokonaisuuden tasolta detaljeihin. Mer-
kitys I6ytyy yhtaalta tekemisen - erilaatuisten asioiden valitsemisen ja suhteisiin aset-
tamisen - ja toisaalta niiden vastaanottamisen — havaitsemisen, tarkastelemisen ja
tulkitsemisen kautta. Teoksen vastaanottamisessa uskoakseni vain pieni osa on tietois-
ta, mutta mm. kokemuksesta, koulutuksesta ym. taustatekijoista riippuen tietoiseksi,
puheen piiriin, taidekokemuksesta voi tulla suurempi osa, mutten usko taidekokemuk-

sen olevan kuvattavissa kokonaan. Taiteelle annettavat merkitykset ovat osin subjek-

6 Tietoinen komposition suunnittelu ei sindnsé ole erityisesti modernistinen piirre: mm. Edgar Allan Poe
(2000, alkuperdinen teksti 1848) kuvaa esseessaan vaihe vaiheelta, kuinka voimakkaan tunnevaikutuksen
luomiseen tahtaava runo on kirjoitettava.

61 Margolisin (1980, 40-42) mukaan tekijén intentiot ‘iimenevat’ tai ‘ruumiillistuvat’ (embodiment) teoksessa
juuri tahan tapaan. Kompositon (runon) laatimisesta ja henkilékohtaisista merkityksista ks. myds Andersson
(2002, 143-149).
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tiivisia, taidekokemuksesta (johon luen seka tekemisen etta vastaanottamisen) valit-
tomasti tai valillisesti (reflektion kautta) johtuvia, osin taas kollektiivisia, taidekeskus-

telun kautta yhteiseksi tulleen kokemusvaraston kayttéonottoa, sen heijastumia.

Musiikin kyky kielenomaisten merkitysten valittdmiseen on hyvin rajallinen. En usko
musiikin voivan edustaa sen enempaa esimerkiksi kissaa kuin sananvapauttakaan, ellei
sitd erikseen kerrota; ja talléin onkin kyse musiikin liittdmisesta sanalliseen ilmaisuun
teoksen nimen, soitto-ohjeiden (esimerkiksi Messiaenin, Ivesin tai Satien tapaan),
konserttiohjelmatekstin, lehtiarvostelun tai muun sellaisen muodossa. Semioottisen
nakdkulman mukaan musiikillinen objekti voikin edustaa jotain itsensa ulkopuolista
vain joko ikonisesti, jaljittelemalla, muistuttamalla jaljittelyn kohdetta (esim. Messiae-
nin lintuimitaatiot), tai symbolisesti, asetettaessa sopimuksenvaraisesti jokin musiikilli-
nen objekti edustamaan kohdettaan, jolla ei valttéamatta edes ole olemassa akustista
ilmiasua (esim. Jumalan teema Messiaenin pianosarjassa 20 katsetta Jeesus-

lapseen).®?

Edelld sanotusta huolimatta musiikkini merkitsee minulle: teoksiini valitsemani tapah-
tumat, tekotavat jne. ovat minulle tarkeita ja merkityksellisia, mutta miksi ne ovat
juuri sellaisia kuin ovat, on itsellenikin arvoitus. Saveltaessani musiikilliset tapahtumat
usein edustavat jotakin itsensa ulkopuolista, jotakin joka antaa minulle syyn liittaa il-
midt toisiinsa juuri tietylla tavalla. Kuitenkin savellystydn aikana musiikki-ilmiét it-
senadistyvat ja irtautuvat alkuperaisista yhteyksistaan, edustamistaan analogioista. Py-
rin lopulta vain musiikillisesti (itsedni) kiinnostavaan lopputulokseen, ja jos se nayttaa
olevan ristiriidassa lahtdékohtina ja tydkaluina olleiden musiikin ulkopuolisen “merkitys-
ten” tai tarkoitteiden kanssa, en epardi niista irtautua. Kuitenkin ajattelen, ettd em.
taustametaforilla tai -analogioilla on my6s rakenteellinen ulottuvuutensa, silld ohjaa-
malla uuden teoksen syntya niin muodon suunnittelun kuin detaljien hiomisenkin suh-
teen ne jollain tavalla ovat lasna valmiissa teoksessakin. Vaikutussuhde lienee kuiten-
kin yksisuuntainen: ilman tekijan antamaa kielellista taustainformaatiota en usko

taustametaforien olevan selvitettavissa pelkastdaan musiikillisesta rakenteesta kasin.
Viimeisin tohtorintutkintooni sisaltyva teos, Ecce Homo, nayttaytyykin itselleni nyt

eraan polun paatéksena. Tietoisena ilmaisevuuden ongelmallisuudesta ja musiikillisen

kommunikaation ja merkityksenannon epavarmuudesta olen silti saveltanyt teoksen
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olettaen, toisin sanoen haluten olettaa, ettd musiikki merkitsee ja ilmaisee, ja etta se

ylipdansa voi merkita ja ilmaista, vaikka en voisikaan tietda, miten se tapahtuu.

Saveltamisen ja uuden teoksen saveltajadlle-nayttaytymisen prosessiluonteen ymmar-
taminen on pakottanut minut arvioimaan uudelleen myds suhdettani determinismiin
niin savellystekniikan kuin estetiikkankin kannalta. Tapana tuottaa materiaalia ja ra-
kenteita determinismi on edelleen validi osa keinovalikoimaani, mutta estetiikkani pe-
rustaksi siitd ei enaa ole, jos totaalisessa mielessa on koskaan ollutkaan (ks. alaluku

"Beethoven ja modernin projektit").

Kohti outouden estetiikkaa

Lopuksi hahmottelen savellysestetiikkani nykyvaihetta (2009). Estetiikkani johtoaja-
tuksia ovat pelkistyneisyys, kompleksisuus ja erityisyys. Pelkistyneisyys — kompleksi-
suus -asetelma vaikuttaa pinnalta katsoen ristiriitaiselta, mutta kyse ei ole ainakaan
kokonaan samalla asteikolla sijaitsevista asioista. Kompleksisuus ei mielestani ensisi-
jaisesti ole monimutkaisuuden synonyymi, kuten helposti tulee ajatelleeksi, vaan kyse
on moniulotteisuudesta, usean merkitsevan ominaisuuden suhteen tapahtuvasta hah-
mottamisesta. Yksinkertaisen kompleksisuuden, "pelkdn monimutkaisuuden", sijaan
etsin kompleksia yksinkertaisuutta. Talla tarkoitan kahden tai useamman, ei kovin mo-
nen, itsessaan yksinkertaisen, mutta keskenaan erilaisen ilmioén, tekniikan tms. yh-

teensaattamisesta syntyvaa moniselitteisyytta.

Kompleksisuuden ei valttamatta tarvitse rajoittua teoksen sisaisiin viittaussuhteisiin
(sisdinen kompleksisuus):®® viittaukset muuhun musiikkiin sitaattien, tyylilainojen ym.
avulla, mahdollistavat viittaussuhteiden verkostojen laajentamisen teoksen ulkopuolel-
le (ulkoinen kompleksisuus), tekstin, puheen, ymparistddanten jne. mukaan ottami-
sesta seuraavista mahdollisuuksista puhumattakaan. Ensisijaisena pidén edelleen kui-
tenkin teoksen sisaista kompleksisuutta: kokemukseni mukaan sisadisesti hyvin
redundanttia teosta sofistikoidutkaan ulkoiset viittaussuhteiden verkostot harvoin pe-

lastavat.

62 Mm. Tarasti 1982, 208.

53 Elektroakustiseen musiikkiin keskittynyt Truax (1994, 176-180) erottaa musiikistaan sisdisen ja ulkoisen
kompleksisuuden, joista ensimmainen perustuu teoksen sisaisten viittaussuhteiden verkostoon (muoto), jal-
kimmainen taas musiikin sisaltamiin, muusta yhteydesta yleisesti tunnettuihin ja tunnistettaviin aaniin.
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Kiinnostavinta ei ole aarimmaisyys, vaan kiinnostavaa on outo. Outo on tunnistettavan
ja tunnistamattoman kohtaamista samassa objektissa. Adrimmaisen tunnistamaton
objekti, jos sellaisia on, jaa todenndkdisesti huomiotta, silla sita tuskin voidaan huo-
mata olevan olemassakaan. Vastaavasti daarimmaisen tunnistettava, taysin tuttu, ei
herattane mainittavasti kiinnostusta, koska siind ei ole mitadn selitysta kaipaavaa; se
ei tayta erityisyyden vaatimusta. Kokemusjaljen suhteen kumpikin aaripaa on yhta
laimea. - Huomionarvoista on, etta aarimmainen tunnistettavuus ei ole aarimmaisen
pelkistamisen synonyymi: kuinka paljon onkaan kirjoitettu Cagen tauoista tai Male-
vitshin nelidista? Tuottaako taideteos siis jo pelkdlla olemassaolollaan riittavan erityi-
syyden? Tuskin, silla jokaisella lienee kokemuksia my6s yhdentekevista taideteoksista.
Ehka onkin niin, etta taideteoksen kasite kantaa mukanaan erityisen tulkinnan vaati-
musta, ja adarimmaisen pelkistetty tulkinnan kohde yksinkertaisesti nostaa haasteen

korkealle?

Hyvalle teokselle, jollaisia saveltajantyollani tavoittelen, on tietyn ymmarrettéavyyden I.
mielekkdaan hahmotettavuuden liséksi ominaista moniselitteisyys, "melkeimmyys”. Hy-
va teos toteuttaa melkeimmyyden erityisen, oikean tasapainon: se melkein sopii mie-
lemme erilaisiin kasitteellisiin kehyksiin, mutta osa teosesta jaa aina niiden ulkopuolel-
le, selittamatta. Nahdakseni erityiselle ei voi asettaa yleisia ehtoja, niinpa hyvan
teoksen kasitteellinen maarittely ei olekaan vain vaikeaa, vaan mahdotonta. Jos hyva
teos olisi jaanndksettémasti kuvattavissa ja maariteltavissa, se ei tayttaisi erityisen
melkeimmyyden ehtoa - eika kyseessa siis olisikaan hyva teos. Teos on rajatusti yksi-
I6llinen, onnistuneessa tapauksessa erityiseksi koettavissa, ja aina historiallinen: se
syntyy monien yksittaisten, tiettyna aikana ja tietyissa olosuhteissa suoritettujen valin-
tojen tuloksena. Téllaisen historiallisuuden tunnustaminen ei ole rajoittavaa, vaan se

pdin vastoin vapauttaa tekijan universaalisuuden ikeesta.

Vaikka musiikin perimmaiset kysymykset jaavat vastausta vaille, tarjolla on kuitenkin
elegantti vaisto Stravinskya — ja miksei myds Varésea — mukaillen. Viime kddessa mu-
siikissa on olennaista aika, aani ja ajatus: aika sellaisena kuin sen koemme, aani sel-
laisena kuin sen kuulemme, seka ajatus — aikomus, valinta, vaite, tulkinta, kysymys...
Aani on ajassa, se sisdltda ajan, ja sille voi antaa merkityksia, mutta se ei ole véltta-
matoéntd. Musiikin merkitykset ja tarkoitukset ovat joka tapauksessa assosiatiivisen

luonteensa vuoksi osittain niin saveltdjan, esittdjan, analyytikon kuin kuulijankin ulot-
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tumattomissa, mutta siita huolimatta jo dani itsessaan on kiinnostava, tarkea ja kau-

nis.
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LIITE 1
Tohtorintutkintooni kuuluvat savellykset kantaesitys— ja julkaisutietoineen

I Kamarimusiikkia

syksyn huoneet (1996-97)

jousikvartetto, 10’

kantaesitys: Kaapeli-kvartetti, Musica Nova Helsinki 14.3.1998
partituuri: Suomalaisen musiikin tiedotuskeskus

paluu (2000)

huilulle, klarinetille, viululle, sellolle ja pianolle, 20’
kantaesitys: Focus Ensemble, Musiikin aika, Viitasaari 8.7.2000
partituuri: Kustannusosakeyhtié Uusinta

tuulenpolku (2000)

kamarikonsertto, 20’

kantaesitys: Zagros, joht John Storgards, Helsinki 13.10.2000
partituuri: Suomalaisen musiikin tiedotuskeskus

ajan reuna (2003)

kamariorkesterille, 7’

kantaesitys: Kamariorkesteri Uusinta, joht. Eva Ollikainen, Sipoo 1.6.2003
partituuri: Kustannusosakeyhtioé Uusinta

aanite: Uusinta, joht. Eva Ollikainen, Uusinta UUCD 101 (2003)

IT Musiikkia kieli- ja lyémasoittimille

maan véreiksi taipuu valo (1997)

kanteleelle ja lydmasoittimille, 10’

kantaesitys: Ritva Koistinen, kantele, Tim Ferchen, lydmasoittimet, Musiikin aika, Vii-
tasaari 6.7.1997

partituuri: Suomalaisen musiikin tiedotuskeskus

aanite: Eija Kankaanranta, Janne Tuomi, IMUCD 075 (2007)

kuun kiertoa kohti (1998)

kitaralle, 9’

kantaesitys: Jyrki Myllarinen, Mikkeli 23.11.1998
partituuri: Suomalaisen musiikin tiedotuskeskus
aanite: Jyrki Myllarinen, Alba ABCD 174, 2002

kivenpiirto (1999)

kitarakvartetille, 10’

kantaesitys: Corona Guitar Quartet, NUMUS 2000, Arhus 28.4.2000
partituuri: Suomalaisen musiikin tiedotuskeskus

aava (1999)

huilulle, viululle, kitaralle ja lydmasoittimille, 10’
kantaesitys: Alea Ensemble, Kouvola 6.5.2001
partituuri: Suomalaisen musiikin tiedotuskeskus
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time exposures (2004-05)

neljalle lydmasoittajalle, 16’

kantaesitys: Amadinda, Tampere Biennale 8.4.2006
partituuri: Suomalaisen musiikin tiedotuskeskus

IIT Orkesterimusiikkia

héméréanpydrre (1998-99), 8’

klarinetille ja jousiorkesterille

kantaesitys: Mikko Raasakka, klarinetti, Joensuun Kaupunginorkesteri, joht. Atso Almi-
la, Joensuu 11.3.1999

partituuri: Suomalaisen musiikin tiedotuskeskus

XL (2003-04), 7'

orkesterille 3333-4331-3 perc-archi

kantaesitys: Ylioppilaskunnan Soittajat, joht. David Searle, Helsinki 13.5.2004
partituuri: Suomalaisen musiikin tiedotuskeskus

Ecce Homo (2007-08), 25’

orkesterille 1111-1000-archi,

kantaesitys: Lapin Kamariorkesteri, joht. John Storgards, Hetan musiikkipaivat
20.3.2008

partituuri: Suomalaisen musiikin tiedotuskeskus
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LIITE 2

Savellyskonsertin kasiohjelma

DOCMUS

Hannu Pohjannoron savellyskonsertti
perjantaina 13.10.2000 klo 19.30

Sibelius-Akatemian konserttisalissa

Zagros Ensemble

joht. John Storgards

paluu (2000)

huilulle, klarinetille, viululle, sellolle ja pianolle 20’

syksyn huoneet (1996-97)

jousikvartetto 10’

tuulenpolku (2000)
kamarikonsertto (kantaesitys) 20’
I
II
111
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"Kaikesta huolimatta musiikki koostuu edelleenkin aanista,” kirjoitin paivakirjaani Vii-
tasaarella 1985. Lause oli saveltajanalun reunahuomautus innokkaana lainehtineeseen
keskusteluun nykymusiikin uusista ulottuvuuksista. Skeptinen savy saattoi olla myds
merkki suunnistusvaikeuksista: kartta oli uusi ja outo.

Entd nyt - kuinka sijoittaisin musiikkini tuolle kuvitteelliselle kartalle? Soitinmusiikin
lisdksi tuotantooni kuuluu elektronimusiikkia ja jokunen kokeellinen kappale. Musiikkini
on useimmiten atonaalista monimutkaisine rytmeineen ja ns. uusine soittotekniikoi-
neen. Kaytan mielellani erilaisia abstrakteja malleja suunnitellessani uutta teosta.
Olenko siis modernisti?

Vastaus on - ehkd. Muistettakoon, ettd modernismillakin on jo oma historiansa: on
erotettavissa joukko 1900-luvun traditioita, kuten esimerkiksi dodekafonis-sarjallisen,
konkreettisen ja kokeellisen musiikin perinteet. Nama kolme suuntausta ovat tar-
keimmat referenssipisteeni nykymusiikissa. En tarkoita talla niinkaan tyyliyhtalaisyyk-
sia, vaan lahinna tydtapoja ja ajattelun malleja, jotka ovat osittain keskenaan ristirii-
taisia tai ainakin dialektisessa suhteessa keskenaan.

Sarjallisuudessa pyrittiin danen eri osatekijéoiden mahdollisimman eksaktiin rationaali-
seen kontrolliin ja saveltdjan piilotottumusten eliminointiin turvautumalla erilaisiin 12—
savelrivista johdettuihin lukusarjoihin. Ankarimmillaan tama merkitsi etukdteen, "en-
nen aanta” tehtyja abstrakteja sommitelmia, jotka realisoitiin daniksi ja joihin ei nuo-
tinnusvaiheessa voinut enaa vaikuttaa. Mieltymykseni abstrakteihin rakenneideoihin ja
aani-ilmididen rationaaliseen suunnitteluun sekd yleensa alyperdiseen savellysottee-
seen lienee tata sukua. Kuitenkaan en halua etukdteen yrittaa paattaa sellaista, mita
en tyon alussa voi tietaad. Siksi pyrin pitdmaan abstraktiot riittavan valjina - taman ei
tarvitse merkita epaselvaa ajattelua — jotta yksityiskohdat voisivat muotoutua kullois-
tenkin ilmaisuvaatimusten mukaan.

Konkreettisessa musiikissa lahtokohta on aani itse: valitaan joukko luonnollisia aania,
jotka nauhoitetaan ja joita yhdistelemalla ja muokkaamalla saavutetaan valmis loppu-
tulos. Soitinmusiikin séveltémisessa tama voi tarkoittaa soittimellisten danildydosten
kerdilya ja kokoamista teokseksi ilman etukateen lukkoonlyétya kasitteellista kehysta,
johon musiikin ja soittimen olisi taivuttava. Parhaimmillaan kyse on materiaalin ja
muotoidean interaktiivisesta prosessista, jossa molemmat vaikuttavat toisiinsa, ja lop-
putulos voi olla jotain sellaista, jota alkuehdoista ei voi valittdmasti paatella.

Kokeellisuus musiikissa tarkoittaa - kokeilemista. Mahdollisimman vahin ennakko-
odotuksin ldhestytaan koetilannetta, ja hyvdksytaan tulos tai etsitdan, mita kayttokel-
poista siind on - tai tehdaan uusi koe. Amerikkalaisessa eksperimentalismissa koe en-
nakoimattomine tuloksineen on teos; itselleni kokeilu merkitsee erdita tydvaiheita, in-
tuitiivisia valintoja seka uteliasta mielialaa.

Talla hetkelld pyrin synteesiin, ja ponnistan tydsséani paitsi modernistisista, myoés var-
haisemmasta lansimaisesta musiikkitraditiosta. Talla en tarkoita tyylilainoja tai fuugan
modernisoitua kayttdéd, vaan sita, ettd esimerkiksi yksi— ja monikerroksisuus, sykli-
syys, variaatio ja kontrasti ovat edelleen olemassaolevia ja kayttokelpoisia musiikillisia
ilmidita. Beethovenin kuva ty6huoneeni seinallad ei ole pelkka vitsi: musiikillinen ilmai-
suvoima yhdistyneena rakenteelliseen lujuuteen on mielestani ehdottomasti tavoitte-
lemisen arvoista.
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Hannu Pohjannoro (*1963 Savonlinna) opiskeli savellysta Sibelius—Akatemiassa Eino-
juhani Rautavaaran, Kalevi Ahon ja Paavo Heinisen johdolla, ja suoritti musiikin mais-
terin tutkinnon 1996. Han on taydentanyt opintojaan Berliinin Hochschule der Kiinstes-
sa sekd Darmstadtin ja Viitasaaren mestarikursseilla. Pohjannoron tuotantoon kuuluu
kamarimusiikin liséksi kaksi orkesteriteosta, laulusarja seka elektroni- ja nayttamoému-
siikkia. Hanen teoksiaan on esitetty seka vanhalla ettd uudella mantereella; tana
vuonna mm. San Fransiscossa ja Lontoossa, lisdksi mainittakoon kantaesitykset Arhu-
sin NUMUS-festivaalilla, Tampere Biennalessa seka Viitasaaren Musiikin Ajassa.
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