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ABSTRACT

A Turning Kaleidoscope. Aspects of Gyorgy Ligeti’s Piano Etude Fém (1989)

This thesis is part of the Doctor of Music degree in the Artistic Study Program at the Sibelius
Academy. It focuses on the Piano Etude No. 8, Fém, (1989) by Gydrgy Ligeti. Presenting the
compositional background of the etude, the text discusses metrical and rhythmical aspects of the
work and details the multiplicity of possible approaches to the metrical structure of the work.

As a performing pianist the author is fascinated by the metrical complexity and diversity of this
piano etude. According to the performance notes by the composer, the etude should be played
“very rhythmically and springy (with swing) so that the polyrhythmic diversity comes to the fore.
There is no real metre here; the barlines are only to help synchronisation.” Ligeti also requests
that the piece should be played “with variety of accentuations ad lib.” thus giving the performer
great freedom to make the music “swing” in the best possible way.

The etude is a prime example of the demands put to the contemporary pianist. It is not so much a
question of finger dexterity or technical virtuosity. Rather, the performers are asked to vary their
perception of the polymeter with creativity and flexibility.

The principal research question concerns why it is possible to hear the polymetric structure of the
etude in multiple ways. What kinds of interpretations do justice to the music?

In order to answer above questions the author also studied Ligeti’s sketches in the archive of the
Paul Sacher Foundation in Basle. Through sketches and literature she became acquainted with
Ligeti’s multifarious sources of inspiration, ranging from sub-Saharan folk music to trompe I’ceil
drawings by Escher and mathematical visualizations. She interviewed pianists who knew the
composer personally. Furthermore, in order to find different ways of shaping the structure, she
organized a listening session for four musicians of European and African background with no
previous acquaintance with the etude Fém.

The thesis contains diagrams illustrating the rotating rhythmical patterns in the first half of the
etude. The music is compared to reversible figures and kaleidoscopic pictures. Supposedly
listening to the etude follows natural grouping mechanisms in perception, studied elsewhere,
especially with visual material. The author’s intuitive metaphor “kaleidoscope” deepens during the
study. Kaleidoscopic principles and characteristics (like symmetries, repeats and rotations) were
revealed during the analysis of the music.

The analyses of the possible ways of shaping the metrical structure of this composition may lead
the performer to the inner possibilities of the music. It also helps to problematize the primary and
probably easiest ways to play the etude — it is likely that a musician with a Western background
will easily hear the texture in a regular meter, e.g. 4/8 or 3/8 time signature.

The thesis demonstrates that the whole spectrum of Ligeti’s interests can be found in the eighth
piano etude: e.g. broken mechanisms, dialogue between order and disorder, illusions, principles of
Sub-Saharan folk music and elements of medieval music. As a result the author has gained a
better knowledge and deeper understanding of this complex music, as well as greater freedom as a
performer. This research encourages the performer and the listener to search for alternative
creative ways of understanding the music.

Keywords:
Ligeti, piano etude, metre, rhythm, talea, polymetre, polyrhythm, gestalt, performance



THVISTELMA

Kaantyva kaleidoskooppi. Nakoékulmia Gydrgy Ligetin pianoetydiin nro 8 Fém (1989)

Tutkimus keskittyy unkarilaissyntyisen sdveltdjan Gyorgy Ligetin (1923-2006) kahdek-
santeen pianoetydiin Fém. Tydssa tarkastellaan Feém-etydin taustaan seka savellyksen
esittdmiseen liittyvié nakdkulmia ja pohditaan tulkinnallisten vaihtoehtojen kirjoa.

Lahdemateriaalina ovat sévellyksen nuottiteksti esitysohjeineen, Ligetin luonnokset ja
muistiinpanot, &anitteet, aikalaisesittdjahaastattelut, kuuntelijahaastattelut sekd omat
esittdjakokemukset. Taustaksi kasitellddn Ligetin sévelkielen tyylipiirteitd sek& analysoidaan
sévellyksen rytmista rakennetta. Kirjoitus sivuaa esittdjalahtoisen tutkimusnakoékulman ohella
musiikkianalyysia ja musiikkipsykologiaa.

Tutkimuksessa osoitetaan, ettd Ligetin rikas inspiraatiomaailma ja useiden musiikki-
traditioiden vaikutteet ovat kuultavissa sévellyksessa. Ligetid kiehtoivat mm. rikkoutuvat
mekanismit, geometriset kuviot, ulkoeurooppalainen rytmisesti kompleksinen musiikki,
keskiaikainen polyfonia seké kaaoksen ja jarjestyksen vuorottelu.

Fémin esitysohje antaa tulkitsijalle vapauden ja samalla haasteen sijoittaa aksentit vapaa-
valintaisiin kohtiin, kunhan “teoksen polyrytminen moninaisuus péasee oikeuksiinsa”. Etydin
eri hahmotustapojen synnyttamat illuusionomaiset kuulokuvat nousevat Kkirjoituksessa
ydinkysymykseksi. Punaisena lankana kulkee Kirjoittajapianistin intuitiivinen kaleido-
skooppinen ensivaikutelma etydistd. Tamé& metafora syvenee ja tarkentuu Kirjoituksessa
analyyttisen tarkastelun myota.

Kirjallisen tyon tuloksena on jasentyneempi kasitys etydistd, sen syntyhistoriasta ja
sévellyksen metrin jaksottumisen moninaisuudesta. Etydin voi kuulla ja hahmottaa lukuisin
eri tavoin. Esitt4jan on hyva tiedostaa kilpailevien hahmolakien vaikutus, tahtiviivaton
ajattelutapa sekd ne vapaudet, jotka nuottikuva ja esitysohje hénelle tulkitsijana antavat.
Kirjoittaja haluaa kannustaa esittdjia sek& kuulijoita luovasti kokeilemaan ja etsimdin omia
tulkintaratkaisujaan.

Avainsanat:
Ligeti, pianoetydi, metri, rytmi, polyrytmiikka, polymetriikka, talea, hahmotus, esittdminen



Parhaat kiitokseni Sibelius-Akatemian DocMus-yksikoélle avartavista
oppivuosista ja luovasta ilmapiirista. Professori Kari Kurkelaa kiitan kirjallisen
tyon kannustavasta ohjauksesta. Kiitollinen olen myos Sibelius-Akatemian ja
valtakunnallisen esittavan taiteen tutkijakoulun (EST) seminaareista, joita
vetivat mm. professorit Anne Sivuoja-Gunaratnam, Marcus Castrén, Tomi
Makela seka Ph.D. Tiina Koivisto. Seminaarien antoisat keskustelut sek& niissa
saamani neuvot vaikuttivat osaltaan taman tyon lopulliseen sisaltoon. Kiitokset
myos pitkaaikaiselle piano-opettajalleni MuT Margit Rahkoselle, joka aikoinaan
antoi alkusysayksen tarttua pianistina tassa tyossa kasiteltavaan savellykseen.

Taloudellista tukea jatko-opintoihin liittyviin hankkeisiin olen saanut Jenny
ja Antti Wihurin rahastolta, Suomen kulttuurirahastolta, Sibelius-Akatemian
stipendirahastolta ja DocMus-yksikolta seka Ella ja Georg Ehrnroothin
saatiolta. Lisaksi minulla on ollut ilo tyGskennell& assistenttina Sibelius-
Akatemian pianomusiikin osastolla.

Kiitdn myos Ligetin muistiinpanojen unkarinkielisten merkinttjen
kaannosavusta Adam Vilagia sekd Fémin midiversion teknisesta toteuttamisesta
Libero Mureddua. Esitan tassa yhteydessa myos parhaat kiitoseni Baselin Paul
Sacher -saation arkiston avuliaalle henkilokunnalle sek& kaikille
haastattelemilleni muusikoille heidan ajastaan ja asiantuntemuksestaan.

Espoossa 22.01.2011

Elisa Jarvi






SISALTO

L JOHDANTO .. 3

1.1 Tausta

1.2 Ty6n luonne ja tavoitteet
1.3 Menetelmat

1.4 Lahdeaineisto

2 KATSAUS GYORGY LIGETIN (1923-2006) SAVELKIELEEN ... 7

2.1 Musiikki ennen 1980-lukua
2.2 Myo6haisimman savellystuotannon tyylipiirteita
2.3 Fémin savelkielen l1&htokohtia: Ligetin tyylipiirteitd ja inspiraation l&hteité
2.3.1 Minimalismi — maksimalismi
2.3.2 Stile meccanico
2.3.3 Matemaattiset kuviot ja illuusiot
2.3.4 Traditio
2.3.5 Kansalliset vaikutteet
2.3.6 Tahtiviivojen kaytosta
2.3.7 Saveltajan suhde pianoon

3 PIANOETYDI NRO 8 FEM (1989)  ..oooococceooeeeeeeeeeeeeeesseesesoeeessoessno 20

3.1 Pianoetydikokoelma

3.2 Fém

3.3 Tahyilemista moniin suuntiin
3.4 Kaleidoskooppimetaforasta

4 RAKENTEELLISTEN JASAVELLYKSELLISTEN
OMINAISUUKSIEN TARKASTELUA e, 29

4.1 Etydin kokonaismuodosta — jarjestyksen ja kaaoksen vuoropuhelua
4.2 Rytmisistéd ominaisuuksista
4.2.1 A-jaksojen tarkastelua
4.2.2 B-jakson tarkastelua
4.2.3 C-jakson tarkastelua ja ylimeno koodaan
4.3 Katsaus saveltasorakenteeseen ja harmoniaan
4.3.1 Tarkastelua lineaarisesti
4.3.2. Moodien ja intervallien varitysta
4.3.3 Yhteenvetoa
4.4 Dynamiikka ja rekisterialat



5 PINTAA SYVEMMALLE: FEMIN MONITULKINTAISUUS
HAHMOLAKIEN VALOSSA s 51

5.1 Hahmojen ominaispiirteita
5.1.1 Rytmieletaso — laheisyyden laki
5.1.2 Symmetrisyyden hahmolaki
5.1.3 Valiomuotoisuus
5.1.4 Tasot paallekkain
5.2 Liséad hahmottamista ohjaavia tekijoita
5.3 Useiden hahmolakien samanaikainen vaikutus

6 ETYDIN NUOTTIKUWVA i 67

6.1 Mita saveltajan esitysohje viestittaa pianistille?
6.2 Nuottikuva ja editiot
6.3 Mita etydin kasikirjoitus ja luonnokset kertovat?
6.3.1 Hylattyja riveja
6.3.2 Luonnoksia

7 ESITYKSELLINEN NAKOKULMA ....oooooooimoooieeeeeeeeeseeeoeeseee e 79

7.1 Aikalaispianistien ajatuksia
7.1.1 Artikulaatiosta
7.1.2 Metrisestéa vaihtelusta
7.2 Esityshistoria ja danitykset
7.2.1 Tempovalinnasta ja ajank&ytosta
7.2.2 Muita kuunteluhavaintoja
7.3 Tuorein korvin kuultuna
7.3.1 Kuuntelukokemuksia
7.3.2 Kokeen kulku
7.3.3 Kokeen tulokset
7.3.4 Paatelmat
7.3.5 Kokeen tarkastelua
7.3.6 Afrikkalainen kuulija
7.3.7 Pohdintaa

8 AJATUKSIAJAPAATELMIA .o 99

8.1 Tulkinnan vapaudesta ja rajoista
8.2 Harjoittelusta
8.3 Opittua ja koettua

G LOPUKSI e 105

Ty0ssa esiintyvia termeja
Luettelo Ligetin teoksista pianolle
Lahteet

LIITTEET: Tutkimukseen liittyvien musiikkinaytteiden ja lisdmateriaalin verkkosijainnit
Tutkintokonserttiohjelmat 2005-2010

2



LUKU 1
JOHDANTO

1.1 Tausta

Tutustuin Gyorgy Ligetin (1923-2006) pianoetydiin nro 8 Fém (1989) 1990-luvun lopulla.
Heti ensi kuulemalta savellys vaikutti yksinkertaisuudessaan — ainoastaan kahdeksasosa-
kestoista rakentuvasta tekstuuristaan huolimatta — moniulotteiselta. Etydin kuulokuva toi
mieleeni kaleidoskoopinomaisen ndkymaén. Savellyksessé oli samaan aikaan jotain pysyvaa ja
toistuvaa, toisaalta jotain alati muuttuvaa. Vahdn mydhemmin kavi ilmi, ettd taipumukseni
kuulla etydin rummuttavassa sévelkudoksessa nelijakoinen syke ei ollutkaan kaikille
muusikkokollegoilleni yhtd ilmeinen. Savellyksen tekstuuri nayttaytyi joillekin kolmi-
jakoisena, toisille taas nelijakoisena ja joillekin alinomaa vaihtuvissa tahtilajeissa.

Uteliaisuuteni herdsi: etydissa tosiaan olisi useita ulottuvuuksia.

Tutkimukseni  keskittyy Ligetin  kahdeksanteen pianoetydiin. Etydi on kuulunut
konserttiohjelmistooni jo useiden vuosien ajan. Tavoitteenani on esittda kirjallisesti niité
ajatuksia, joita kdyn esittdjana lapi harjoiteltavan teoksen maailmaan sukeltaessani. Jokaisen
tyon alla olevan teoksen parissa pianisti kulkee omanlaisensa tien tutkien ja tarkastellen
sévellystd eri nékokulmista, niin historiallisesta, pianistisesta kuin kulttuurisesta. Talla
matkalla kuva teoksesta syvenee. Ligetin sdvellyksen Fém kompleksisen rakenteen

analyyttinen tarkastelu tuo esittdjalle varmuutta ja selkeyttd — ja ruokkii uteliaisuutta.

1.2 Tyon luonne ja tavoitteet

Kysyn téssa tutkimuksessa: “Miksi Fém-etydin rytminen ja metrinen materiaali tarjoaa eri
kuuntelukerroilla mahdollisuuden hahmottaa teoksen struktuurin eri tavoin?” Tarkoitan
kysymykselld seka esittajan omakohtaista ettd vastaanottavan kuuntelijan kuuntelukokemusta.
Etydi tuntuu tarjoavan poikkeuksellisella tavalla monenlaisia, ajoittain vastakohtaisiakin
signaaleja pulsaation mieltdmiselle. Havaintomahdollisuuksiin luonnollisesti vaikuttaa etydin
tekstuurin ominaislaadun liséksi myos esimerkiksi kuuntelijan viitekehys: kulttuuri- ja
koulutustausta, teoksen tuttuus seké juuri edelld kuultu musiikki. Koska kuuntelu on aktiivista
ja yksiléllista toimintaa, haluan myos selvittdd toisten kuulijoiden kokemuksia etydista.
Pyrkimykseni on keréatd, selkiyttaa ja syventaa omia ajatuksiani sévellyksesta, jota tarkastelen
eri suunnista. Kirjoitus sivuaa esittajaléahtoisen tutkimusnakokulman ohella musiikkianalyysia

ja musiikkipsykologiaa.



TyoOsséani vertaan Fém-etydia kaleidoskooppiin. Samoin kuin kaleidoskoopissa syntyy kerta
toisensa jalkeen uudenlainen nédkymd, aukenee myods téssd teoksessa uusia “ikkunoita”
kahdellakin tapaa. Ensinnékin Féem-etydin musiikillinen materiaali itsessadn on niin rikas, etta
kappaleen voi kuulla ja hahmottaa lukuisin eri tavoin. Toisaalta etydi avaa monenlaisia
ulottuvuuksia Ligetin rikkaaseen ajatusmaailmaan séveltgjand. Tyon aluksi luonnehdin
Iyhyesti Ligetid séveltdjapersoonana, silla etydissa Kkiteytyy hé&nen omailmeinen ja
ainutlaatuinen tapansa ammentaa inspiraatiota ympéroivasta kulttuurista perinnettd
unohtamatta. Ligetin laajaan maailmankuvaan tutustuminen avartaa myds esittdjan

ajatusmaailmaa.

Tutkielmani tavoitteena on pureutua yhden savellyksen myo6td Ligetin etydien keskeiseen
ominaisuuteen, sulavasti keinahtelevan additiivisen pulssin haasteeseen. Tarkoituksena on
selvittdd niitd tekijoitd, jotka vaikuttavat metrin hahmottamiseen, sekd pohtia tulkinnallisia
ratkaisuja. Kirjoitus on suunnattu niin muusikoille, pedagogeille kuin Ligetin musiikin
ystaville. Tydstd on mahdollista lukea myds yksittdisia lukuja. Niiden siséllot osittain

lomittuvat ja ristedvat ja ndin tdydentdvat toisiaaan.

Ligetin voi lukea 1900-luvun merkittdvimpiin séveltjiin kuuluvaksi, ja hdnen musiikkinsa on
kasvavan mielenkiinnon kohteena. Fém on saveltdjan muiden etydien tavoin parissakym-
menessa vuodessa vakiintunut pianistien ohjelmistoon “modernina etydind” pianokilpailujen
ja -tutkintojen ohjelmavaatimusten myotd. Muutamia levytyksidkin on jo saatavilla.
Kuitenkaan vakiintuneet esitysk&ytannot eivat vield ohjaa tulkinnallisia ratkaisuja.

TyOssé esitettdvia ajatuksia voi soveltaa muihinkin nykymusiikkiteoksiin, etenkin Ligetin
tuotantoon. Kirjoituksellani yritdn muistuttaa Fémin esittdjdd joistakin tulkinnallisista
vaaroista, helpoista kapea-alaisista ratkaisuista. Haluan rohkaista etydin esitt4ji& avoimin

mielin etsimaan, tutkimaan ja kokeilemaan uusia tulkintavaihtoehtoja.

1.3 Menetelmat

Pianistina Ligetin Fém-etydiss& minua kiinnostaa ja kiehtoo sen metrinen monimuotoisuus
sekda monitulkintaisuus. Savellyksen metrisen rakenteen ja sen eri hahmotustapojen analysoi-
minen johdattaa esittdjan yha syvemmalle teoksen sisdiseen maailmaan. Lahestymistapa myos

auttaa kyseenalaistamaan etydin ensimmaisend mieleen juolahtavan — ja samalla kenties



helpoimman — tulkintatavan eli musiikin tulkitsemisen kauttaaltaan tasajakoisena tai

kolmijakoisena. Tarkoitus on I6ytaa etydille vaihtoehtoisia esitystapoja.

j—- phtf WRiE *‘Eﬁécr EF,,EE_‘L—E

Nuottiesimerkki 1. Ligetin etydin nro 8 Fém alkua.

B Bchott Music, Mainz.
Deutschland, All rights reserved,

Koska séavellyksessa kuuluvat Ligetin musiikilliset innoituksen lahteet, esittelen aluksi hénet
saveltdjand. Perehtydkseni teokseen yha syvemmin ja monipuolisemmin tulen tydsséni
analysoimaan molempien ké&sien soittamat metriset rakenteet ensin erikseen ja sitten
yhdistettyna tekstuurina. Pohdin yleisesti tunnettujen hahmolakien mahdollista vaikutusta
etydin metrisen rakenteen jasentymiseen kuulijan ja soittajan mielessd, samoin oman
kulttuuritaustan vaikutusta intuitiiviseen lahestymistapaan. Haastattelen esittéjid ja kuulijoita
avartaakseni n&kokulmiani savellyksestd. Tarkastelen ja havainnollistan niin ik&&n kuvien
avulla savellyksen rytmisid ja metrisida kerrostumia. Punaisena lankana kulkee oma

kaleidoskooppinen ensivaikutelmani, joka syvenee ja tarkentuu Kirjoituksen myota.

Luvut 2, 4 ja 6 keskittyvat p&ddosin Fémin rakenteeseen ja historiaan. Niissd luodaan katsaus
Ligetin sévelkieleen, analysoidaan rakenteellisia ominaisuuksia seké tutustutaan luonnoksiin
ja kaésikirjoituksiin. Luvuissa 3, 5 ja 7 puolestaan liikutaan sévellyksen kuulokuvan ja

tulkintakysymysten aarell&.

Kirjoituksen lomassa esiintyy nuottiesimerkkien lisédksi runsaasti kuvia ja visualisointeja. Ne

ovat jaettavissa kolmeen kategoriaan.

» Kuvat ja taideteokset, joita kaytetddn apuna ja allegorisesti havainnollistamassa esteettisia
kokemuksia ja yhtaldisyyksia Fémin kanssa.

» Kuvat, kuviot ja visualisoinnit, jotka ovat syntyneet rakennetta tarkasteltaessa. Ne tuovat
nakyviksi etydissd vallitsevia sadnndnmukaisuuksia, kerroksia ja piilorakenteita. Nailla
kuvilla ei ole esteettisia padamaaria, eivatkd ne joitakin piirteitd lukuun ottamatta vastaa omia
mielikuviani sévellyksesta. Rajallisuudessaan ja pelkistyneisyydessaan ne eivét tee oikeutta

etydin monimuotoiselle esteettiselle olemukselle.



» Kuviot ja kuvat, jotka lahenevat mielikuviani sévellyksestd. Ryhmaéan voisi vield liittaa
abstraktit mielikuvat, joihin viitataan, mutta jotka olisi mahdotonta vangita kaksiulotteiselle

paperille.

1.4 Lahdeaineisto

Ligetistd on julkaistu eldamakerrallista Kirjallisuutta, ja h&nen s&vellystuotannostaan on
Kirjoitettu useita teoksia. Kattavimman esityksen Ligetin tuotannosta vuoteen 2003 asti
tarjoaa télla hetkelld Richard Steinitzin teos Gyorgy Ligeti: Music of the Imagination (2003).
Muita térkeitd Ligetin eldam&& ja teoksia valottavia lahteitd ovat Ulrich Dibeliuksen
monografia (2004) ja Richard Toopin Ligeti-elamékerta (1999). Lisaksi on ilmestynyt
muutamia haastattelukokoelmia. S&veltdja kirjoitti myos itse musiikistaan; ndmé& Monika

Lichtenfeldin kokoamat kirjoitukset julkaistiin kahdena niteenéd vuonna 2007.

Tutkimuskirjallisuutta Ligetin pianoetydeista, erityisesti toisesta ja kolmannesta kokoelmasta,
on toistaiseksi saatavilla niukasti. Esittajalahtdisen tutkimuskirjallisuuden niukkuus haastaa ja
kannustaa itsendiseen ja avoimeen lahestymistapaan. Ensimmaisesta etydikokoelmasta on
olemassa yksi esittdvan sdaveltaiteen maisterintutkintoon kuuluva kirjallinen tyd (Pohjonen
1999). Muutama amerikkalainen pianisti nayttdd aivan parin viime vuoden aikana Kirjoitta-
neen tohtorintutkintoon kuuluvan Kirjallisen osuuden Ligetin pianomusiikiin liittyen. Eré&at
pianistit ovat ké&sitelleet etydeja artikkeleissaan ja esitelmissaan (mm. Aimard 2002 ja Pace
2007). Saveltgja itse on kommentoinut ja tarkastellut etydejd muutamassa Kirjoituksessaan
sekda esitelmissadan (mm. Ligeti 1990). Tulkintandkdkulmaa syventéékseni olen ollut
yhteydessé Ligetin kanssa tydskennelleisiin muusikoihin sekd tutustunut olemassa oleviin
levytyksiin. Lisdvalotusta tulkintandkOkulmaan olen saanut haastattelemalla muutamaa

muusikkoa, joille etydi oli ennestdan tuntematon.

Ensisijaisena lahdemateriaalina olen kayttdnyt Ligetin toisen pianoetydikokoelman painosta
vuodelta 1998 sek& varhaisempaa, késikirjoituskopioista koottua nuottilaitosta (Schott:
Unveroffentlichtes Material). Liséaksi minulla oli ainutlaatuinen tilaisuus tutustua etydin
luonnoksiin ja alkuperéisiin késikirjoituksiin Baselin Paul Sacher -saation arkistossa. Vierailin
arkistossa syksylla 2006 ja jaljensin kaiken Fém-etydiin liittyvdn muistiinpano- ja

nuottiaineiston.



LUKU 2
KATSAUS GYORGY LIGETIN (1923-2006) SAVELKIELEEN

2.1 Musiikki ennen 1980-lukua

Gyorgy Ligetin (1923-2006) Unkarin -kauden varhaistuotanto on pitkalti Bartok-savytteista.
Ligeti joutui mukautumaan maan poliittiseen kontrolliin. S&vellyksista ainoastaan kansan-
laulusovitukset ja pedagogiset teokset saattoivat tulla esitetyiksi ja julkaistuiksi. Ligeti savelsi
poytalaatikkoon uudempaa tyyliddn ennakoivia teoksia. N&itd "varsinaisia” savellyksia olivat
mm. Musica ricercata pianolle (1951-53) seka ensimmaéinen jousikvartetto Metamorphoses
nocturnes (1953-54). Ne luokiteltiin sekd kansallissosialistisen ettd kommunistisen ja
jalkikommunistisen terminologian mukaan poroporvarillisen dekadentiksi rappiotaiteeksi.*
Ligeti pysyi kuitenkin uskollisena omille taiteellisille paamaarilleen: ”Olen jaarapaé, Kirjoitan

mita haluan.”?

Savellystyyli muuttui oleellisesti Ligetin paettua maansa poliittisia olosuhteita Saksaan
vuonna 1956. Han oli seurannut radioldhetysten kautta uusia eurooppalaisia virtauksia ja
inspiroitunut muun muassa Kolnin studioilla tuotetusta elektronimusiikista. Ligetin 1960-
luvulla lannessa kirjoittamat sévellykset, kuten Atmospheres orkesterille vuodelta 1961,
sisdltavat runsaasti Klustereita sekd mikropolyfoniaa. Perinteinen melodia-, harmonia- ja

rytmiajattelu on hylatty.

Sittemmin Ligeti muisteli lammoll& Karlheinz Stockhausenia ja Gottfried Michael Konigia ja
heidan johdollaan viettdmaansa aikaa Kolnin studioilla. Kolnissé syntyi muun muassa kielen
syntaksia jaljitteleva elektroninen savellys Artikulation (1958). Menestyksestd huolimatta
Ligeti kertoi saveltaneensa mydhemmin esteettisista syistd vain akustisille soittimille (von
Saalfeld & Ligeti 1992).

! entartete Kunst...bourgeois-dekadente, volksfeindliche, formalistische Musik.* (von Saalfeld & Ligeti 1992.)

2 “Ich bin ein Trotzkopf, ich schreibe was ich will.”” (von Saalfeld & Ligeti 1992.)
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2.2 Myo6haisimman savellystuotannon tyylipiirteita

Jos jotain uutta on jo kokeiltu ja siitd saatu tuloksia, samaa kokeilua on turha
tehda uudestaan.®

1980-luvulla Ligeti koki luovan tyéskentelyn kannalta paremmaksi muuttaa jalleen suuntaa.
Viimeisimmissa teoksissaan saveltdjé palasi jalleen ldhemmaéksi Bartokia. Bartok-savytteinen
sévelkieli oli kuitenkin tdynn& uudenlaisia ideoita. Musiikissa kuuluivat synteesinomaisesti
varhaisemmat tyylit. Kun melodiat, harmoniat, rytmit ja muotorakenteet oli ik&an kuin
hajotettu 1960-luvun tuotannossa, ndmé parametrit liitettiin nyt yhteen uudella tavalla. Uuden
harmonisen vastineen toivat tonaaliset ja modaaliset elementit. Musiikissa oli enemman
toistoa kuin aiemmin, vaikkakin musiikin eteneminen oli yha edelleen ennustamatonta.
Ligetin uusiksi kiinnostuksen kohteiksi nousivat myds Saharan eteldpuolisen Afrikan,
Latinalaisen Amerikan ja Karibian polyrytmiset kansanmusiikit seké fraktaaligeometria. (mm.
Varnai 1983 ja Ligeti 1990.)

Keskikauden tuotannossaan Ligeti pyrki valttdmaéan iskujen ja rytmien aistittavuutta, mutta
hén alkoi jalleen 1980-luvulla etsid uusia rytmisia ratkaisuja. Rytmi nousi suorastaan etualalle
hanen savelkielessaan. Ligetia johti kiinnostus epasymmetrisiin rytmeihin®, joita Bartok
kutsui bulgarialaisiksi rytmeiksi. Na&itd “ontuvia” rytmejd on itse asiassa koko Balkanin
alueen kansanmusiikissa, samoin esimerkiksi sambassa ja rumbassa. Conlon Nancarrowin
rytmisesti ja metrisesti kompleksiseen player piano -musiikkiin tutustuminen vaikutti myos

suuresti Ligetin musiikilliseen ajatteluun. (Gojowy & Ligeti 1991, 361.)

Nyt minulla on rohkeutta olla “vanhanaikainen”. En halua palata 1800-luvulle,
mutten ole endd kiinnostunut sellaisista kategorioista kuin avantgarde,
modernismi ja atonaalisuus...°

Ligeti vastasi postmodernin ajan haasteeseen luomalla tutuista elementeistd uudenlaista
musiikkia. Tutut harmoniset elementit modernissa sévelkielessa leikittelivat kuulijan
ennakko-odotuksilla. Tyypillisi& olivat duuri- ja mollikolmisointujen perusmuodot,

paallekkaiset kvinttiharmoniat, kvinttikentat seka tritonussoinnut ja vahennetyt nelisoinnut.

® (Ligeti siteerattuna Varnai 1983, 94.)
* Epasymmetrisilla rytmeilla tarkoitetaan niin kutsuttuja additiivisia rytmeja kuten esimerkiksi 3+2+3 ja 3+3+2.
® Ligeti haastattelussa Tunde Szithalle 1992 (Searby 1997, 9).
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Ligeti ei halunnut séveltdjana tulla lokeroiduksi mihinkaan tiettyyn kategoriaan kuten Wienin
toisen koulukunnan, sarjallisuuden tai neoklassismin edustajaksi. S&veltdja kertoi huvittu-
neena haastattelussa vuonna 1978, kuinka paljon hén olikaan aiheuttanut paanvaivaa keskiver-
tokriitikoille ja -kuulijoille, joiden huumorintaju ei riittdnyt ymmartdmaan hauskojen ja
vakavien elementtien yhdistelyda musiikissa. Ligeti ei silti kiistdnyt saaneensa vaikutteita
toisilta saveltgjilta. (Varnai 1983, 51.)

Pysyn kokeilulinjalla, ja kuinka omahyvéiseltd se saattaakin kuulostaa,
kokeiluni ovat aina onnistuneita.®

Ligeti kertoi olevansa avoimesti kiinnostunut kaikesta uudesta, jopa seuranneensa populaari-
ja viihdekulttuurin ilmigitd. Han sanoi kuitenkin itse lukeutuvansa ehdottomasti vakavan tai
nk. elitistisen musiikin kannattajiin. Ligeti korosti, kuinka tdma musiikin jakautuminen
vakavaan musiikkiin ja viihteeseen pdatee yhtd lailla niin Japanissa kuin Keski-Afrikan
pygmien keskuudessa. Vuorovaikutuksesta huolimatta hén ei uskonut lajien rajojen

l&hitulevaisuudessakaan murenevan. (von Saalfeld & Ligeti 1992.)

Ligeti halusi olla sek& traditionaalinen ettd moderni saveltdja, eikd han ndhnyt asiassa
pienintédkaan ristiriitaa (Ligeti 1990). Ligetin tinkimatén paaméaara oli 16ytédéd uusia ilmaisu-
keinoja ja kulkea aina vain eteenpdin, vanhojen loppuun kulutettujen menetelmien toistoa
kaihtaen. Puhuessaan tyoskentelytavoistaan hén viljeli termid "eksperimentoida”. Han ei
sdveltdessddn piitannut yleison reaktioista mutta sanoi ilahtuneensa, jos musiikki oli

puhutellut kuulijaa.

® (Ligeti siteerattuna Varnai 1978, 50.)



2.3 Fémin savelkielen lahtékohtia: Ligetin tyylipiirteitd ja inspiraation
lahteita

Esittelen seuraavaksi Ligetin myohéistuotannossa ilmenevié piirteitd ja késitteitd, jotka niin
ikdan liittyvat Fém-etydiin. Minimalistisuus, mekaanisuus, tradition tuntemus, kansanmu-
siikkivaikutteet seka tahtiviivaton ajattelutapa tulevat vastaan etydid tarkastellessa. Ligetia
kiinnostivat niin taiteessa kuin luonnontieteesséd rakenteiden s&&nnonmukaisuuden ja
kompleksisuuden, jérjestyksen ja kaaoksen sekd symmetrisyyden ja asymmetrisyyden valiset
jannitteet. Han kerasi vaikutteita menneistd traditioista sekd ymparoivistd kulttuureista.
Omalla yksilollisella tavallaan han ha@mmensi néitd aineksia keskenddn ja loihti niiden

innoittamana uudenlaista ajan hermolla olevaa taidemusiikkia.

2.3.1 Minimalismi — maksimalismi

Minimalististen piirteiden ilmenemistd Ligetin musiikissa voisi luonnehtia osin itsenéiseksi
rinnakkaisilmidksi amerikkalaiselle minimalismisuuntaukselle. Steve Reichin (1936-) ja
Terry Rileyn (1935-) edustama minimalistinen musiikki kantautui Eurooppaan vasta Ligetin
sadalle metronomille saveltdman Poéme symphoniquen (1962) ja hypnoottisesti sykahtelevén
cembaloteoksen Continuum (1968) ilmestymisen jalkeen. Viittauksena minimalismiin Ligeti
antoi pianoduoteoksensa Monument-Selbstportrait-Bewegung (1976) toiselle osalle nimen
Selbstportrait mit Reich und Riley (und Chopin ist auch dabei). Ligeti my0s totesi teoksensa
Clocks and Clouds (1973) saaneen vahvasti vaikutteita Reichilta, johon han oli teoksen

syntyvuonna tutustunut Berliinissa.

Ligeti koki minimalismin liikkuvan korkeakulttuurin ja viihteen vélimaastossa. Han
esimerkiksi oletti rockmusiikkia kuuntelevan kohderyhméan hyvéksyvan myo6s Reichin ja
Rileyn musiikin. Kuvataiteen puolella minimalismi sen sijaan ei h&nen mukaansa ollut

saavuttanut samanlaista kansansuosiota. (von Saalfeld & Ligeti 1992.)

Musiikin pintatason toisteisuudesta huolimatta Ligetin musiikkia tuskin voi nimittaé
minimalistiseksi. H&n ei individualistina halunnut kuulua mihinkddn ryhmittyméan eika
mielestddan kéyttanyt minimalistien tapaan afrikkalaista “pattern repetition” -ideaa (Ligeti
1990). Muutenkin termi minimalismi on vaikeasti rajattavissa. Ligetilla ja esimerkiksi
“arkkiminimalistina” pidettavalla amerikkalaisella Steve Reichilla on kuitenkin ollut
musiikillisesti yhteisia kiinnostuksen kohteita, kuten afrikkalainen lyomésoitinmusiikki ja

balilainen gamelan-musiikki. Reichin teosten tavoin Ligetinkin sdvellykset etenevét toisinaan
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tiettyjen toistoprosessien saatelemina.’

Minimalismille ominaisen, musiikki-informaation niukkuuden tai pienten savelkuvioiden
itsepintaisen toiston synnyttdmén staattisen vaikutelman vastaisesti Ligetid kiinnostivat
musiikin lopullisen kuulokuvan kompleksisuus ja ambivalenttius. Han toisaalta myos Kkritisoi
joidenkin kollegojensa paperilla monimutkaiselta mutta soivassa muodossa vahemmaén
kompleksiselta kuulostavaa “uuskompleksista” musiikkia. Ligeti nimitti musiikkiaan
ironisesti maksimalistiseksi vélttydkseen leimautumiselta minimalistiksi. (Kostakeva 2005, 72
ja Ligeti 2002, 521.) Voisi ajatella, ettd nuo kaksi vastapoolia, kompleksisuus ja

yksinkertaisuus, eivat aina ole niin kaukana toisistaan.

2.3.2 Stile meccanico

Minua ovat aina kiehtoneet koneet, jotka eivat toimi kunnolla.

Ligetin mieltymys mekaanisiin laitteisiin juonsi juurensa jo varhaislapsuudesta, jolloin hén
luki Gyala Krudyn kauhutarinoita tikittdvien kellojen keskelld eldvéstd leskestd. Toinen

innoittaja oli Charlie Chaplinin filmi Nykyaika.

Piirteitd mekaniikan innoituksesta on kuultavissa jo aivan Ligetin lapsuusian pianokappa-
leissa. Ensimmainen puhdas esimerkki hdnen tuotannossaan tastd meccanico-tyylistd on
Poeme symphonique vuodelta 1962, jossa sata metronomia tikittdd omissa tempoissaan
samanaikaisesti. Aluksi kokonaissointi on ennustettavissa, mutta kuuloasu muuttuu véha

vahélta yha yllatyksellisemmaksi — ja samalla kiehtovammaksi.

Ihailemansa séveltdjad Conlon Nancarrowin (1912-1997) teoksesta Studies for Player Piano
Ligeti kertoi oppineensa rytmin ja metrin kompleksisuutta (Ligeti 1997). Automaattipianohan
kykenee yli-inhimillisiin virtuoosisuorituksiin ja koko klaviatuurin samanaikaiseen hallintaan.
Ennen kaikkea rullapiano (player piano) kykenee soittamaan lukuisia tempokerroksia saman-

aikaisesti, mika olisi ihmisaivojen kaskyttamana mahdotonta.

Ligeti inspiroitui Nancarrowin sdvellyksistd rullapianolle siind mé&arin, ettd salli soittimen

" palaan tahan aiheeseen tarkemmin isorytmiikkaa ja meccanico-tyylia kasittelevissa luvuissa.
® (Ligeti siteerattuna Varnai 1983, 16.)
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korvata elavéan pianistin yhdeksannen etydinsd Vertige kantaesityksessa Koélnisséd vuonna
1992, kun pianisti Volker Banfield oli konsertin alla joutunut onnettomuuteen. Han antoi
rullapianoversion tehneelle Jurgen Hockerille mydhemmin vapauden sovittaa muitakin
etydeja kyseiselle soittimelle. (Toop 1999, 205.) Soittoteknisesti mahdottoman rajoja hipova
presto-tempoinen neljéstoista pianoetydi Coloana fara sfarsit (1993) on jopa tarkoitettu
ensisijaisesti rullapianolla esitettdvaksi (Ligeti, G. PPSb). Nancarrow puolestaan Kirjoitti

vuonna 1988 Ligetin syntymapéivaksi player piano -teoksen For Ligeti.

2.3.3 Matemaattiset kuviot ja illuusiot

Niin, syy miksi sdvell&n niin hitaasti sekd tydstan ja muokkaan teoksiani aina
vain; kunnes minulla on tunne, ikdan kuin matemaattisesta rakenteesta, vaikka
ei se oikeastaan ole koskaan matemaattinen.®

Ligeti oli kouluaikoinaan etevd matematiikassa, ja hantd viehattivat jo tuolloin erinékoiset
pulmalliset kuviot. Vasta 1980-luvulla Ligeti tutustui fraktaaleihin, kuten kuvassa 1 ndkyvaan
nk. Mandelbrotin joukkoon® sekd Heinz-Otto Peitgenin ja Peter H. Richterin tietokone-
grafiikalla tuottamiin kompleksisiin kuvioihin. Samalla Ligeti tuli tietoiseksi omien savellys-
pyrkimystensd ja 1960-luvulta alkaen harjoitettujen matematiikan alan tutkimusten
yhdensuuntaisuudesta. H&n esimerkiksi néki yhtélaisyyksia erittdin mutkikkaiden rytmisten
kuvioiden ja “rypistettyjen geometristen kuvioiden” (zerknitterte geometrische Gebilde)
valilla. Ligeti lumoutui kompleksisuuden ja yksinkertaisuuden valisestd yhteydestd niin
Reichin  musiikin  prosesseissa, Saharan eteldpuoleisen  Afrikan kansanmusiikin
kompleksisissa rytmeissé kuin fraktaaligeometriassa (Ligeti 2002). Ligeti silti Kielsi omien
tyoskentelymetodiensa olevan matemaattisia. Pikemminkin han inspiroitui valillisesti
matemaattisista ajattelutavoista, ja séveltdessddn han pyrki kohti jonkinlaista johdon-
mukaisuutta. Ligeti mielsi oman tyOtapansa kokeilevaksi, kéasity6ldisméaiseksi ja ei-
tieteelliseksi. Han ei itse tydskennellyt tietokoneen daarelld; teoksiaan hé&n vertasi puusta
veistetyiksi tietokonekuviksi. (Gojowy 1988, 359; Dibelius 1994, 216-218; Kostakeva 2005,
73 sekd Tusa 1999.)

® ““Yes. So, why I'm so slow in composing and revising all the time and re-writing pieces; until | have the feeling,
it's like a mathematical structure, but it's never a mathematical structure, in fact.”” (Ligeti siteerattuna Tusa
1999.)
19 Mandelbrotin joukolla tarkoitetaan ranskalaisen matemaatikko Benoit Mandelbrotin (1924-2010) vuonna
1980 kehittdmaa, itsedén yha pienemmissé ja pienemmissé mittakaavoissa toistavaa matemaattista funktiota.
(IBM 2003.)
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Ligeti teki my6hemmin yhteistyota matemaatikkojen, kuten Heinz-Otto Peitgenin kanssa, ja

hanen musiikkiaan esitettiin matematiikan alan kongresseissa. (Banfield 2008.)

Kuva 1. Yksityiskohtia niin kutsutun Mandelbrotin joukon funktion visualisoinneista.

Hollantilaistaiteilija Maurits Cornelius Escherin (1898-1972) matemaattisvaikutteiset
illusoriset teokset symmetrioineen ja huijaavine kolmansine ulottuvuuksineen (kuva 2) niin
ikadn kiehtoivat Ligetid. Kaaoksen ja jarjestyksen valisten jannitteiden Ligetin musiikissa voi

ajatella olevan seurausta hanen matemaattisista ajattelutavoistaan.

Kuva 2. M.C. Escherin puupiirros “Path of Life 111" (1966) seka litografia *““Waterfall”
(1961). (Internetlahteet.)
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Kuvallisten illuusioiden musiikillisena vastineena voisi pitaa Ligetin “illusorista rytmia”,
jonka avainteos oli Continuum (1968) cembalolle (nuottiesimerkki 2). Kuulohavainto eroaa
soittajan kokemasta soittotuntumasta, sill& nopeiden savelkuvioiden toiston myo6ta ylimmét
toistuvat d4dnet muodostavat oman rytmis-melodisen linjansa, ja syntyy vaikutelma useista
tempokerroksista. Vasta myohemmin Ligeti oivalsi samanlaisen illuusion esiintyvan myos

afrikkalaisissa musiikkikulttuureissa. (Ligeti1990.)
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Nuottiesimerkki 2. Ote Continuum-savellyksen alkupuolelta. Neliomaiset pisteet korostavat
toistuvien savelten luomia korviin pistavia illusorisia rytmis-melodisia linjoja ja hahmoja.

Ligeti oli my6s kiinnostunut tietokonetutkija-ohjelmoija Roger Shepardin Stanfordissa
tietokoneella kehittdmasta paattymattoman asteikon illuusiosta, joka kuulostaa aina vain
jatkuvan ylospdin tai alaspéin. Kuuloharha syntyy, kun kymmenet oktaavin valein erotetut
siniddnet soivat siten, ettd aivojen on vaikea erottaa yhtd soivaa taajuutta paasaveleksi.
Keskimmiiset korkeudet soivat voimakkaimpina. Aanien sivelluokkaominaisuus korostuu,
kun taas sévelkorkeus on epdmaarainen. Savelié soitetaan perakkain joko nostaen tai laskien
niiden sdvelkorkeutta samalla, kun keskindistd &&nenvoimakkuutta muutetaan (nuottiesi-
merkki 3). Intervallit ja sévelkulut kuullaan nousevina tai laskevina sen mukaan, kumpaan
suuntaan matka sdvelten vélillda on Iyhyempi (Kuusi 1990, 85). Ircamin studioilla
tyoskentelevd saveltdjd Jean-Claude Risset on niin ik&&n ké&yttanyt teoksissaan samaa
illuusiota. Han tutustutti vuonna 1973 Ligetin tdhan ilmidon. (Wikipedia seka Steinitz 2003,
302.)

B -
|, .
= ol
e
-
&
a
[ -
| -
- 4
BN S
[ .
B e -

Nuottiesimerkki 3. Nk. Shepardin asteikon periaate pianolle notatoituna. Nuottien paiden
koko korreloi &&nen voimakkuuden kanssa. (Hofstadter 1979, 718.)
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Ligetin pianokonsertosta I0ytyy niin ikdan samanaikaisesti nousevien ja laskevien oktaavien
illuusio. Pianoetydissa nro 9 Vertige (nuottiesimerkki 4) musiikki puolestaan kuulostaa
virtaavan jatkuvasi alaspéin.
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Nuottiesimerkki 4. Ligetin Vertigen jatkuvaa alaspaista virtaa.

Samantyyppinen ilmi6 esiintyy niin ik&éan Ligetin Fém-etydissd. Kohta on my6s ”sukua”

Chopinin pianoetydille E-duuri op. 10 (nuottiesimerkki 5).

Nuottiesimerkki 5. A: Ligetin Fémin tahti 42, B: Chopinin pianoetydin op.10 nro 3 tahti 39.

2.3.4 Traditio
Ligeti koki etenkin myohdistuotantokaudellaan olevansa osa pitk&dn sdvellystradition
jatkumoa.™ Han piti ehdottoman tarkedna, etta savellysopiskelijat tutustuivat Palestrinan ja
Bachin kontrapunktitekniikoihin, joiden kautta hén itse oli oppinut kasittelem&an mikro-
polyfoniaa. Mielisaveltdjikseen han vuoden 1978 haastattelussa listasi Bachin, Mozartin,
Beethovenin, Schubertin, Mahlerin ja Schumannin, joiden musiikin ilmaisun valittdmyytta
han ihaili. (Varnai 1983, 16.) Ligeti kuitenkin vierasti neoklassista "kitschid”, jota viljeltiin
erityisesti Amerikassa ja Vendjalla. Han painotti seké& eurooppalaisen ettd ulkoeurooppalaisen
musiikkitradition tuntemisen térkeyttd saveltajalle ja esittjalle. Han ei uskonut joidenkin

saveltdjakollegojensa, kuten Cagen ja Stockhausenin, ajatuksen traditiotiedon nollaamisesta

1 |igetin suhde perinteeseen oli viela 1950-luvulla ollut avantgardistinen ja radikaalimmin uutta etsiva.
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johtavan mihinkaan. Itsedén ja musiikkiaan suhteessa traditioon han 2000-luvun alun haastat-
telussa luonnehti sanalla originelli”. (Holtz n.2001.) Vuonna 1990 Ligeti tiivisti Helsingin-
esitelménsa lopuksi, ettd hanen musiikkinsa oli ennen kaikkea seurausta 1300-luvun
mensuraalinotaation ideoista, kuten paallekkaisista tempoista, 1800-luvun hemiolatraditiosta*?

sekd afrikkalaisesta traditiosta.

Ligeti oli huolissaan siitg, ettd 99 prosenttia tiedostusvalineiden kautta valittyvasta musiikista
oli tonaalista, mika puolestaan vaikeutti ei-tonaalisen musiikin ymmartdmista. Han toivoi, etta
myos suuri yleiso loytaisi 1200-1400-lukujen ihanan musiikin ja péésisi ihastumaan siihen.
(Crescendo-Magazin 2002.) Ligeti itse oli tutustunut huolella mm. Guillaume de Machautin
(n.1300-1377)  musiikkiin ~ ja  piti  vanhoihin  sdvellystekniikoihin,  esimerkiksi

rytminkasittelyyn tutustumista tarkeéna saveltéjalle.
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Nuottiesimerkki 6. Isorytminen melodia, jossa talea- ja color-kaavat kertautuvat. (Machaut
1300-luku.)

Isorytmiikalla ymmarretddn yleensé rakenteellisesti tarkeda rytmisté tai melodista toistoa
keskiajan musiikissa. Termilla color viitataan toistuvaan intervallikaavaan, ja taleaksi
puolestaan kutsutaan kertautuvaa rytmikaavaa (nuottiesimerkki 6). Tama savellystekniikan
muoto toi yhtendisyytta musiikkiin 1300-luvulla, myéhemmin esimerkiksi Olivier Messiaen

on kayttanyt samaa keinoa séavellyksissaan.

Ligetin musiikissa on kuultavissa rytmisia vaikutteita myos keskiaikaisesta nikottelua

jaljittelevasta hoquetus-tekniikasta.

12 »Hemiolatraditiolla” han ilmeisesti viittasi mm. Chopinin musiikkiin.
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2.3.5 Kansalliset vaikutteet

Ligetilla oli omakohtainen suhde moneen kulttuuriin. Perhetaustaltaan h&n oli unkarin-
juutalainen. Ligeti syntyi Romanian puolella ja k&vi seitsemdn vuotta romaniankielistd
koulua. H&n kertoi myéhemmin kiinnostuneensa juuri romanialaisesta kansanmusiikista, jota
han piti rikkaampana kuin unkarilaista. Opiskeluvuosinaan Budapestissa Ligeti ehti toisaalta
tutustua perin pohjin unkarilaiseen kansanmusiikkiin. My6hemmin h&n asui ja tydskenteli
useassakin lansimaassa. Ligetille monien eurooppalaisten perinteiden voi sanoa edustaneen

"kotikulttuuria”.

Mydhdistuotannossaan Ligeti Kiinnostui jalleen kansanmusiikista. Han ei kuitenkaan kokenut

ympyran sulkeutuvan, vaan pikemminkin syyna oli halu tuoda esille monien etnisten ryhmien

musiikkiperinteen rikkaus ja musiikin kompleksisuus. Erityisesti hantd kiehtoivat Saharan

eteldpuolisen musiikin rikas rytmiikka sek& georgialaisen musiikin polyfonia, jotka ovat

monimuotoisuudessaan ja kompleksisuudessaan verrattavissa 1300-luvun eurooppalaisten

saveltdjien kasityotaitoon. Ligetin p&admaardna oli 1980-luvulla 16ytd& uusia suuntia
+33 13

nykytaidemusiikille ja ”irrottautua siitd, mitd Euroopassa oli nimitetty avantgardeksi”.~® (von
Saalfeld & Ligeti 1992.)

Ligeti koki, ettd lansimainen taidemusiikki oli vaarassa joutua umpikujaan etddntyessaan
kansantajuisuudesta. Ulkoeurooppalaiset mausteet saattoivat hdnen mukaansa auttaa asiassa.
Afrikkalaisen, kaakkoisaasialaisen ja latinalaisamerikkalaisen musiikin tuntemus oli
laajentanut ainakin hdnen omaa nakopiiriddn. (Crescendo-Magazin 2002.) Han kuuli 1982
ensimmadista kertaa etnomusikologi Simha Aromin kokoaman levyn Keski-Afrikan tasavallan
Banda-Linda-heimon musiikkia'®, joka avasi hanelle uudenlaisen entista kompleksisemman

polyrytmiikan maailman. (Roelcke 2003, 133.)

Afrikkalaiselle kansanmusiikille on tyypillista sd&nnollisesti toistuva rytminen kehysrakenne.
Pulssit ja niille perustuvat rytmijaksot ovat kaikki tasa-arvoisia. Musiikki on monimerkityk-
sellistd, ja useiden rytmisten kuvioiden kietoutuminen toisiinsa aiheuttaa kuulijassa epavar-

muuden ja ristiriitaisuuden tunteen. (Arom 1991.)

3 Ligeti korosti 1990-luvulla, ettei ndhnyt pienintakaan ristiriitaa tradition ja uuden valilla; han halusi olla seké
traditionaalinen ettd moderni saveltdja (mm. Ligeti 1990).

14 Keski-Afrikan tasavallan banda-heimo on tunnettu polyfonisesta torvimusiikistaan seké heidén harjoittamas-
taan rummutettavasta kielesta (Arom 2007).
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2.3.6 Tahtiviivojen kaytosta

Ligeti muisteli my6hemmin 1950-luvun aikaisia mietteitddn nuotintamisesta seuraavasti:
”Halusin irtaantua kaikista valmiista kaavoista, joihin Bartdk suhtautui vakavuudella [...].
Liséksi halusin ylipddnsa paasta eroon tavasta ndhda musiikki tahteina. [...] Musiikkini on
gregoriaanisen melodian tavoin jatkuvaa virtaa, jota tahdit eivat katkaise. Sitd ei voi
analysoida Riemannin oppien mukaan.” (Véarnai 1983, 60.)

Ligetille ei 1950-luvulla viela ollut tullut mieleen, etta voisi Kirjoittaa nuotteja merkitsematta
tahteja ja tahtiviivoja. Han kyllékin kuuli mielessaan musiikkia, jota ei silla hetkelld kyennyt
nuotintamaan. (Varnai 1983.) 1960-luvun alussa h&n kokeili aikanotaatiota esimerkiksi

urkuteoksessaan Volumina sek& kuoroteoksissaan Aventures ja Nouvelles Aventures.

Guillaume de Machaut tai Philippe de Vitrykdédn eivat 1300-luvulla mieltdneet musiikkiaan
tahdeittain. Sama patee vaikkapa afrikkalaiseen rytmiikkaan. Ligetin toisessa jousikvartetossa
vuodelta 1968 tahtiviivat ovat vain auttamassa, selkeyttdméssd ja helpottamassa jousisoit-
tajien yhteissoittoa. Niin ikaan esimerkiksi pianoetydeissd nro 8 Fem, nro 2 Cordes a vide
sekd nro 10 Der Zauberlehrling tahtiviivojen ainoa tehtdvé on helpottaa nuotinlukua ja késien
valistd synkronointia. Sen sijaan esimerkiksi pianoetydissa nro 1 Désordre tahtiviivat ovat
kummallakin kadelld eri kohdissa, ja notaatio tukee tahdinomaisten metristen struktuurien

rajoja.

Ligeti suhtautui uteliaana uudenlaisiin Kirjoitustapoihin, kuten esimerkiksi graafisiin
notaatioihin. Han silti pyrki Kirjoittamaan jokaiselle soittimelle idiomaattisesti. Viime
vuosisatojen soittimille, kuten pianolle, hdn yh& katsoi parhaaksi Kirjoittaa 300-vuotta
vanhalla nuotinkirjoitustavalla, tahtiviivoja kayttaen, mika tukee pianon valkoisten ja mustien
koskettimien jarjestymistd. Entuudestaan tuttu notaatiotapa myods séédstaa instrumentalistin
aikaa nuotinlukuvaiheessa. (Ligeti 1990.)

18



2.3.7 Saveltajan suhde pianoon

Ligetin mukaan pianoetydit olivat seurausta hdanen omista puutteellisista taidoistaan. Han itse
olisi halunnut olla suurenmoinen pianisti, silla piano oli ha&nen lempi-instrumenttinsa.
Valitettavasti Ligeti paasi vasta 14-vuotiaana veljensa mukana soittotunneille, eik& hén ehtinyt
hankkia konserttipianistilta vaadittavia teknisid valmiuksia. H&n ei koskaan esiintynyt, sen
kummemmin pianistina kuin teostensa kapellimestarina (Banfield 2008). Sen sijaan hén
mielestdan tiesi paljon pianokosketuksen nyansseista, fraseerauksesta, rubaton kaytosta ja

muotorakenteista seka rakasti pianon soittamista — mutta vain itsekseen. (Ligeti 1997, 7-8.)

Pianistisiksi séveltdjaesikuvikseen Ligeti luki Chopinin, Schumannin, Lisztin, Scarlattin ja
Rahmaninovin. Ravelin ja Debussyn musiikin harmonia- ja sointimaailmalla oli suuri
merkitys ja vaikutus pianoetydeihin. Kuuden ensimmadisen etydin ranskankieliset etydinimet
ovatkin kunnianosoitus Lisztin ja Debussyn etydiotsikoinnille. (Ligeti 1990; Gojowy & Ligeti
1991, 361-362.) Varhaispianotuotannossa, kuten Musica Ricercata (1951-1955), on paljon
yhteistd Bartokin Kirjoitustavan kanssa. Ligeti halusi kunnioittavasta asenteestaan huolimatta
vahitellen "unohtaa” maanmiehensa ja [0ytaa aivan uudenlaisia pianistisia haasteita; siind hén

onnistui juuri pianoetydien myota. (Ligeti 1990.)

Ligeti tyoskenteli instrumenttildhtoisesti ja ajatteli musiikillisesti eri tavoin Kirjoittaessaan
pianolle kuin kirjoittaessaan esimerkiksi viululle, jonka kielet on viritetty kvintin vélein:
”| like to invent music which is absolutely according to the instrument.” Han leikillisesti
nimitti pianoa muinaisen pianosauruksen jalkel&iseksi, joka hdnen mielestéén ei endé kaikessa
istunut nykyaikaan. Paamaarand hénella oli pianotraditiota seuraten esitella uudenlaista
musiikillista ajattelua, joka eroaisi perinteisesta “pianoajattelusta”. Hantd myods kiehtoivat
virtuositeetti sek& suorituskyvyn rajojen ldhestyminen. Pianolle Kkirjoittamisen han sanoi
ldhtevan rytmistd. Uusiksi pianoteknisiksi mahdollisuuksiksi h&n esitti kahden eri tempon
soittamisen samanaikaisesti — vaikka se olisi neurologisesti mahdotonta ja vaikutelma syntyisi
illuusion kautta. (Ligeti 1990.)
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LUKU 3 ,
PIANOETYDI NRO 8 FEM (1989)

3.1 Pianoetydikokoelma

Ligeti Kkirjoitti 18 pianoetydid, jotka jakautuvat kolmeen kirjaan. Ensimmaéinen kirja (1985—
1988) kaésittad kuusi etydid ja toinen kokoelma (1988-1994) kahdeksan. Kolmanteen Kirjaan
(1995-2001) kuuluu nelja etydid. Suunnitelmana oli ollut sdveltdd kolmannesta kokoelmasta
hivenen laajempi, jolloin etydeja olisi kaiken kaikkiaan ollut kaksikymment& (Holtz n.2001).
Toisaalta vielda vuonna 1990, sdvellettyddn kahdeksan etydid, Ligeti hahmotteli kahdentoista
etydin kokonaisuutta Debussyn ja Chopinin hengessa.™ Tallgin kahdenneksitoista etydiksi
olisi tullut laajamuotoinen séavellys, joka olisi painoarvoltaan kuudennen Automne a Varsovie

-etydin luokkaa ja jonka otsikko olisi viitannut paratiisiin. (Ligeti 1990.)

Lopullisten kokoelmien valilla on havaittavissa yhtélaisyyksid. Erityisesti kahden
ensimmadisen kirjan etydit ovat ryhmiteltavisséd pareiksi, jotka on kirjattu taulukossa 1.
Kolmastoista etydi L'escalier du diable oli alun perin numero 12, mika saattaa selittdd sen

laajamuotoisuuden. (Ullén 2008.)

I Désordre — VIl Galamb borong bimodaalisuus

Il Cordes a vide — VI Fém kvintti vallitseva intervalli
Il Touches bloquées — X Vertige kromaattisuus

IV Fanfares — X Der Zauberlehrling scherzomaisuus

V Arc-en-ciel —  XI En suspens rauhallinen tempo

VI Automne a Varsovie ~ —  XIII L'escalier du diable laajamuotoisuus

Taulukko 1. Kahden ensimmaisen etydikirjan savellysten rinnastuminen pareiksi.

Etydit jatkavat 1800-luvun virtuoosisavellystraditiota. Niiden s&velkieleen ovat niin ikaan
vaikuttaneet polyfoniset kansanmusiikkitraditiot sek& Nancarrow’n rullapianoetydit. (Ligeti
1990.) Ligetin tavoite oli 10ytaa etydeja kirjoittaessaan uusia pianistisia mahdollisuuksia ja
haasteita. Musiikilliseksi tutkimukseksi kutsumansa tydskentelyn myo6ta han 16ysi

polytempon, polymetrin ja polyrytmin sek& niiden yhdistelmien mahdollisuudet.

15 Debussy savelsi yhden ja Chopin kaksi kahdentoista etydin kokonaisuutta.
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http://www.virginmega.fr/musique/titre/idil-biret-etudes-livre-i-n-1-desordre-102630777,page1.htm�

Tuloksena oli musiikkia, joka oli erittdin kompleksista,'® mutta yhden pianistin soitettavissa.
Ligeti kertoi tietoisesti yhdistaneensd kaksi musiikillista prosessia: Schumannin ja Chopinin
musiikista tutun hemiola-ilmion sekd afrikkalaiselle musiikille tyypillisen additiivisen
sykeperiaatteen. Lopputulosta hdn kuvasi “sulavasti virtaavaksi additiiviseksi pulssiksi”.
(Ligeti 1988, 5.) Musiikissa on tahtijaon sijaan l0ydettavissa useampia metrisia kerroksia.
Alun perin etydikokoelman nimeksi oli tarkoitus tulla Polyrhythmische Etiiden,'” mutta Ligeti
luopui nimesta, koska kyse ei varsinaisesti ollut polyrytmiikasta'®. (Banfield 2008.)

Nuottiesimerkki 7. Hemioleja Chopinin neljannen balladin tahdeissa 175-176.

[Etydeissd] kyse ei ole virtuoosisuudesta itsetarkoituksena, vaan
kompleksisesta, illusorisesta kuvioitumisesta seka kuviotransformaatiosta.*®

Ligetin etydikokoelma kuuluu konserttietydikaanonin uusimpaan osaan. Etydit ovat jo
vakiintuneet pianistien ohjelmistoon. Nain keskeiseen asemaan ei mik&an toinen 1900-luvun
jalkipuolella s&velletty pianoetydikokoelma ole noussut. Ligetin etydit sekd kehittavat
pianisteja uusimman pianokirjallisuuden mukanaan tuomiin haasteisiin ettd ovat esteettisesti

taysipainoista konserttimusiikkia.

18 Usein kayttamallaan termilla kompleksisuus ymmarran Ligetin tarkoittaneen moniselitteisyytta,
monikerroksisuutta, monimutkaisuutta seka lopputuloksen runsaan musiikki-informaation maaraa.
Y7 peter Niklas Wilsonin saksankielisessa artikkelissa nimi mainitaan ranskaksi Etudes polyrhythmiques (Wilson,
1992, 63).
'8 |uvussa 4.2 kasitellaan termin ”polyrytmi” problematiikkaa.
19 Es geht aber nicht um Virtuositat als Selbstzweck, sondern um komplexe illusionére Patternbildung und
Patterntransformation* (Gojowy & Ligeti 1991, 363).
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Pianoetydit ovat otsikoiltaan:

I Désordre - Molto vivace, vigoroso, molto ritmico (1985)

Il Cordes a vide - Andantino con moto, molto tenero (1985)

I11 Touches bloquées - Presto possibile, sempre molto ritmico (1985)

IV Fanfares - Vivacissimo molto ritmico, con allegria e slancio (1985)

V Arc-en-ciel - Andante molto rubato, con eleganza, with swing (1985)

VI Automne a Varsovie - Presto cantabile, molto ritmico e flessibile (1985)
VIl Galamb borong - Vivacissimo luminoso, legato possibile (1988-89)
VIl Fém - Vivace risoluto, con vigore (1989)

IX Vertige - Prestissimo sempre molto legato, sehr gleichmagig (1990)

X Der Zauberlehrling - Prestissimo, staccatissimo, leggierissimo (1994)
X1 En suspens - Andante con moto, (avec I"élégance du swing) (1994)

X1l Entrelacs - Vivacissimo molto ritmico, sempre legato, con delicatezza (1993)
X111 L'escalier du diable - Presto legato ma leggiero (1993)

X1V Columna infinita - Presto possibile, tempestoso con fuoco (1993)
XIVa Coloana fara sfarsit - Presto possibile, tempestoso con fuoco (1993)
for player piano (ad lib. living pianist)

XV White on White — Andante con tenerezza (1995)

XVI Pour Irina — Andante con espressione, poco rubato (1996-1997)
XVII A bout de soufflé — Presto con bravura (1998)

XVIII Canon - Vivace poco rubato - Prestissimo (2001)

Toisinaan etydin nimen danneasu on ollut nimivalinnassa maardédvampi tekija kuin sanan
merkitys. Esimerkiksi seitsemannen etydin otsikon Galamb borong® kuulokuva assosioituu
jaavan kieleen ja gamelan-musiikkiin. Sanojen merkitys sen sijaan on savellyksen olemuksen
kannalta epdolennainen. (Ligeti 1989-1990, 293) ja Steinitz 2003, 300.)

Saveltajan erinakoisille ja -kokoisille paperilappusille®® tekemat muistiinpanot kertovat
lukuisista kayttamaétta jaaneista nimistd. Niita ovat esimerkiksi Jungle, Gong, Blue (etydi nro
10), Lassu, Chaos et Reflexion, Quiet Harmonics (etydi nro 11), Metamorphose (Escher), Eu
Fa, Des Abends, Twilight, Egitrev, Pulsation, L"Age d"Or (Le Paradis?) (etydi nro 8) ja Le
Caméledn (etydi nro 18).%2 Muistiinpanoissa irrallisina esiintyvia, etydeihin oleellisesti
liittyvia erikielisid termejd ja nimid ovat: Banda-Linda, hoquetus, gamelan, salsa, jazz, afro,
polimetr, polirytm, Escher — metamorfozis, Fibonacci. Saveltdjistd mainittakoon Gesualdo,
Debussy, Skrjabin, Nancarrow, Boulez, Scarlatti, Chopin ja Liszt. Namé& sanat ja nimet

ilmentéavat hyvin Ligetin etydien keskeista inspiraatiomaailmaa. (Ligeti, PPSa.)

% Unkariksi: galamb= kyyhkynen, borong = peittya pilviin, synkistya
2! Nama Sacher-saation arkistossa sailytettavat muistiinpanopaperit vaihtelevat kassakuiteista ja
konserttimainoksista New Yorkin Plaza-hotellin kirjepaperiin.
%2 Naissa hyvin alustavissa nimisuunnitelmissa esiintyvat etydinumerot eivt yksiselitteisesti viittaa lopullisiin
sévellyksiin ja numerointeihin.
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3.2 Fém

Kahdeksannen pianoetydin Fém kuuloasua dominoivat kvinttirummutus ja sen tuottamat
ylasavelet. Musiikin luonnetta Ligeti on kuvannut “metallisen kovaksi”?® (Ligeti 1989-1990).
Vuonna 1989 syntyneen etydin nimeksi oli ensin tarkoitus tulla Quintes, joka ranskan kielessa
merkitsee “kvintit”. Puhtaaksikirjoitetun nuotin otsikon ’Fém” alta paistaakin tdmé& aiempi
nimi, jonka saveltaja ilmeisesti oli aivan viime hetkelld vaihtanut (Ligeti, PSSb).** Fém
tarkoittaa unkarin kielella metallia, mutta nimi viittaa myds valoa merkitsevaan sanaan feny
(Ligeti 1997). Sanojen soinnillisen samankaltaisuuden vuoksi Fém kuulosti sdveltdjan
mukaan ainakin unkarinkielisista heleammalta ja kirkkaammalta nimivaihtoehdolta kuin
useissa Kielissd esiintyvd, samaa tarkoittava sana “metall” (Ligeti 1989-1990). Etydin
kantaesittdneen pianisti Volker Banfieldin mukaan kyseessa olisi nimenomaan emalin-
kaltainen kylméa ja siled metallipinta, ja Ligeti olisikin aluksi aikonut antaa etydille nimen
"Titanium” (Banfield 2007).* Nimivalintaan voisi etsia lisdperusteita jopa metallimusiikin
suunnalta, silla keskeinen intervalli, nk. heavy metal -musiikin voimasointu, on juuri kvintti.
Liséksi voisi olettaa, ettd myds ruotsin kielen sanan fem ja alkuperdisen nimen Quintes valilla
on merkitysyhteys. Ligeti oli tydskennellyt 1960-luvulla Tukholmassa ja puhui ruotsin kielta
(Ullén 2008 seka Ligeti 1990). Fémin nimi olisi nédin edellisen etydin nimen tavoin

eraanlainen sanaleikki.

Etydi Fém antaa kuulijalle ja soittajalle mahdollisuuden hahmottaa tekstuurissa useita alati
muuntuvia jazzahtavia®® rytmikuvioita. Pianistin kummatkin kadet toistavat omaa
rytmikaavaansa, joista vasemman k&den kaava on yhden neljésosaiskun verran lyhyempi kuin
oikean kaden kaava. Tamé vaihesiirtotekniikka tai "vaiheistus" tuottaa kaleidoskooppimaisen
kuulovaikutelman: moniulotteinen kuviorakenne sdilyy, mutta yh& dissonoivammiksi
muuttuvat harmoniat pitdvat sen eldvand. Kuuntelija voi poimia polymetriikasta joka
kuuntelukerralla omat polkunsa. Ligeti on kirjoittanut esitysohjeeseen: stets ein “legato
leggiero” spielen, mit vielfaltiger Akzentuierung ad lib.”” Nain esittdja voi leikitella metriikalla

ja tuoda esille mieleisensé hahmot.

%% Die Musik hat einen metallisch-harten Charakter, [...].
?4 Ks. nuottiesimerkki 27.
2> “He wanted to call it titanium metal, better than magnesium metal, totally smooth in surface, but ice cold.
[...]The only thing we ever talked about was...something metallic, not something coorsios as iron or steel, but
something very hgrrrrrrr fantastic surface you know.” (Banfield 2007.)
% Termi "jazzahtavuus” on vaikeasti maariteltavissa. Ominaisuuteen voi yhdistaa tietynlaisen keinahtelevuuden,
johon my0s esitysohje “mit. Swing” kehottaa. Fémin muodollinen tahtiosoitus, laajemmin tulkittavissa oleva
12/8-tahtilaji, yhdistyy niin ikdén jazz-notaatioon kuten myds sen juurille Afrikkaan. Tdmaén savellyksen
yhteydessa jazzmaisuuteen ovat viitanneet mm. pianistit Fredrik Ullén (1996), Pierre-Laurent Aimard (2002) ja
Erika Haase (2008) seka musikologi Richard Toop (1999, 204).

23



Kuvaillessaan pianokonserttonsa kolmatta osaa Ligeti kertoo, kuinka pianon ja orkesterin
soittamat kvinttiharmoniat tuovat musiikkiin erikoisen, pehmean metallisen savyn.?’ Kenties
pianolla soitetut kvintit yhdistyvat Ligetin mielessa metalliin niin voimakkaasti, ettei etydin

nimivaihdos kvinteista metalliksi ole jarin suuri.

3.3 Tahyilemista moniin suuntiin

Ligetin etydeisséd kayttama savelkieli oli siis jatkoa niin monié&éniselle keskiaikaiselle
musiikille, 1800-luvun pianokirjallisuudelle kuin ulkoeurooppalaisille traditioille (mm. Ligeti
1990). Edella tarkasteltiin joitakin Ligetin ajatteluun liittyvia aspekteja, jotka ovat l&snd Fém-
etydissd. Savellyksessda mittelevat keskenddn monet vastakohtaparit: jarjestys — kaaos,
kompleksisuus — yksinkertaisuus, toisto- muuntuminen, vanha — uusi, polyfonia —

homofonia, polyrytmisyys homorytmisyys, konsonanssi — dissonanssi, kontrolli -
improvisatorisuus, eurooppalaisuus — ulkoeurooppalaisuus, taidemusiikki — kansanmusii kKi,

ametrisyys — polymetrisyys, mekaanisuus — inhimillisyys.

Tama perkussiivinen savellys suuntaa katseensa lansimaalaisten lasien lapi lansi- ja keski-
afrikkalaiseen polyrytmiseen kansanmusiikkiin, jolle on tyypillista erikestoisten rytmisten
kaavojen toisto ja lomittuminen. Samanlaista rytmisten taleoiden toistoa, joka Fém-
etydissakin on keskeinen tekija, esiintyy toisaalta jo keskiajan musiikissa. Yksinkertaisilta

vaikuttavista rakenneosasista kehittyy lopputulos, joka ei olekaan taysin kontrolloitavissa.

Fém-etydi edustaa Ligetin tuotannon myohdiskautta, ja sdvellyksessé ovat hyvin edustettuina
luvussa 2.3 esitellyt tyylipiirteet ja vaikutteet. Alussa kuullaan toccatamaista kvintti-
intervallien rummutusta, minkd lansimainen kuulija yhdistdd tuttuun diatoniseen
savelmaisemaan. Mydhemmin sévelkudos saa uusia kirpedmpié savyja. Alkupuolella myos
rytminen jarjestelmd pysyy kurissa, myéhemmin se muuttuu kaoottisemmaksi. Samalla kun
rytmikaavojen eli taleoiden orjallinen toistuminen alkaa horjua, paljastuu konemaisesta
systeemistd teoksen inhimillinen puoli. Mekaaniset piirteet tulevat tarkemmin késittelyyn
neljannessa luvussa rytmisia ominaisuuksia tarkasteltaessa. Etydia voisi verrata koneeseen tai
mekanismiin, joka etenee omien lainalaisuuksien sadtelemand ja sévelmateriaalin kasvaessa
lopulta sotkeutuu ja muuntuu uudeksi mekanismiksi. Rytminen kehikko tai jarjestelma pysyy

melkein puolet etydin kestosta muuntumattomana. Séavellyksessé ei juurikaan voi kayttaa

2" Luvussa 4.3 palataan kvintin metalliseen luonteeseen.
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rubatoa, vaan syke tikittad tasaisena loppuun asti. Kuitenkin esittajan inhimillinen puhallus
mekanismiin on tervetullut (Banfield 2007).

Etydin juurien voisi ajatella olevan yhta lailla afrikkalaisessa polyrytmiikassa ja jazzissa kuin
keskiaikaisessa musiikissa. Ndihin kaikkiin viittaavat hoquetus-tekniikan omainen rytmiikka,
hemiolamainen ambivalenttius sekd vapaus saédnndllisestd metriikasta. Fémin kuulokuva on
varsinkin alussa toisteinen, ja etydissé kiertavat taleat tarttuvat korvaan. Kvintti-intervallien
rummutus pitdd alussa sdveltasovalikoiman ja harmoniamaailman kapeana ja suppeana.
Vaikutelma muistuttaa ndin minimalismin musiikkia. Toisaalta kerrosten yhteisvaikutuksen
synnyttdma kuulokuva on erityisesti monitulkintaisuudessaan rikas ja moninainen sek&
l&hdemateriaalin mé&arddn néhden “maksimaalinen”. Niin ik&&n toistuvat taleat ovat sukua
sekd afrikkalaiselle ettd keskiaikaiselle musiikille. Sukulaisuusajatusta tukee myos
tahdittomana soljuva savelkudos: musiikki on jatkuvaa katkeamatonta virtaa, jossa sykkivat
samanaikaisesti useat metriset tasot.”® Savelmateriaalista on niin ikaan 19ydettavissa

melodisia ituja unkarilaisesta kansanmusiikista (Ullén 2008).

Illusorisia piirteitd luvun 2.3.3 nuottiesimerkisséd 5 esitetyn tilanteen lisaksi etydiin tuo juuri
rytmin ja metrin monikerroksellisuus, mik& tuntuu tarjoavan samanlaisen huimaavan
syvaulottuvuuden kuin kaksiulotteiselle pinnalle pistein hahmotellut kolmiulotteisen illuusion
luovat kuviot (luvun 8 kuva 23).%° Fémissé tahtiviivoilla ei esitysohjeen mukaan ole merkitys-
t4, eika teoksessa ole tahtimetriikkaa. Voiko séveltjdn toivoma polyrytminen monimuo-
toisuus tulla edes teoreettisessa mielessa esille sellaisessa savellyksessd, jolla ei ole lainkaan

metriikkaa?

%8 Notaatioon palataan luvussa 6.
# Rikasta polymetriikkaa ja rytmista kerroksellisuutta analysoidaan tarkemmin luvussa 4 ja 5. Esittamiseen
liittyvid ratkaisuja tarkastellaan puolestaan luvuissa 7 ja 8.
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3.4 Kaleidoskooppimetaforasta

Ensivaikutelmani Ligetin Fémisté oli vahvasti kaleidoskooppimainen.®* Kaleidoskooppi-lelun
optinen jarjestelma tuottaa sdénndllisia, moninkertaisia kuvioita. Kaleidoskoopin ytimeen ei
ole paasya. Katseluaukosta avautuu illuusiomaisia nékymié kahteen tai useampaan ulottuvuu-
teen. Tyypillisiksi kaleidoskooppimaisiksi piirteiksi voisi luokitella symmetrisyyden,
peilautuvuuden ja toistuvuuden. Esineen mekanismi luo toisaalta jérjestystd, mutta syntyvat
kuviot ovat valmiita sarkymé&an heti seuraavana hetkend. Entisen kuvion sarkyneista
aineksista muodostuu jalleen uusia hahmoja, jotka ovat edeltdjiensé kaltaisia mutta toistuvat
tuskin koskaan aivan identtisind tai taysin ennustettavina. Alituinen liike, eldvyys ja
hetkellisyys on tunnusomaista kaleidoskoopille. Pienet palaset ndyttaytyvat uusien kuvioiden
osina aina uudessa kontekstissa sattumasta ja pyoritysnopeudesta riippuen. Kaantamalla

tutuista aineksista avautuu aina uudenlainen maailma.

Kuva 3. Yhden ja saman kaleidoskoopin erilaisia nakymia.

Mielikuva kaleidoskoopista hallitsee yhd ajatteluani kuunnellessani savellystd. Etydia
koossapitavana kehikkona on kuultavissa rytminen jarjestelmé, joka kertautuu samanlaisena
sévellyksen koko ensimmaisen puoliskon ajan (tahdit 1-33). Enimmakseen puhtaita kvintteja
soittavat oikea ja vasen ké&si rummuttavat kahdeksasosakestoista rakentuvia rytmisarjoja.
Néistd muodostuvat fraasit toistuvat toinen toisensa jalkeen kummassakin kadessa identtising,
mutta fraasien kestoerojen aiheuttamat stemmojen valiset uudenlaiset *“yhteentormailyt”

muuntavat pintarakennetta.

Jos kuuntelen Fém-etydia synesteettisesti** lahestyen, voin nahda mielessani erivaristen

% Kaleidoskooppi on optinen leikkikoje, jonka muodostavat putken sisalle asetetut kaksi tai kolme pitkittaista
lasilevya tai peilid, joiden valiset kulmat ovat 60° (joskus 40° tai 90°). Katsottaessa putken toisessa paassa
olevasta aukosta ndhd&én sen toiseen paahén irrallisina lasilevyjen valiin pannut kirjavat lasinpalaset tai
paperipalat peilien moninkertaistamana tdhtimaisend (kuusin-, kahdeksan- tai nelinkertaisina) kuvioina, jotka
putkea kierrettdessé ja palasten liikkuessa muuttuvat.
*! Synestesialla tarkoitan tassa savelkorkeuksiin liittyvia yksilollisia vériassosiaatioita. Vriassosiaatioita ja
synestesiaan liittyvéa terminologiaa késittelee mm. Cuddy (1985).
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taplien kulkevan omaa liikerataansa kehéssa. Varitaplien pistemaisyydesta® ja ohikiita-
vyydest4 johtuen musiikin herattdma aistimus on mosaiikkimainen tai jopa kubistinen®®. Yksi
varitadpla on vain osa kokonaisuutta, ja sen véariominaisuudet tai yksilollinen véri saattavat

sekoittua muiden laiskien kanssa.

Saman rytmisen jakson toisto eri sdvelkorkeudelta toisessa taitteessa luo mielikuvan uusien
varitaplien, mielesténi ehka kellertdvampien, syottdmisesta saman kaleidoskooppilelun pyori-
tykseen. Sévellyksen edetesséd kolmanteen taitteeseen tutut kuviot pirstoutuvatkin yllattaen
”molekyyleiksi” ja “atomeiksi” seka niputtuvat uudenlaisiksi savelryppaiksi, ik&an kuin
kaleidoskooppia ei enédé pydritettdisi tasaisesti vaan pikemminkin heilutettaisiin nykéayksittain
myo0ta- ja vastapdivaan. Loppukoodassa pyorittdamisvauhti on hidastunut kolmannekseen.

Esseessdadn Vom Musikalisch-Schénen (1854) Eduard Hanslick pohtii musiikin olemusta.
Hénen keskeinen teesinsa on, ettd musiikki on soivia muotoja liikkeessé (tonend bewegte
Formen). Hanslick korostaa musiikin hengen olevan l&snd jo muodossa itsesséén, eika
musiikin tarvitse ilmentdd ulkomusiikillisia olemuksia (Wesen) esimerkiksi hakemalla
esikuvia luonnosta. Musiikin tulee ilmaista itsetarkoituksellisesti musiikillisia ideoita, mik&

on jo itsessdan kaunista. (Hanslick 1991, 32.)

Hanslick vertaa musiikkia kuvataiteen ornamentiikkaan, ja erityisesti arabeskiin, jonka
jasentyneet muodot ja jannitteet kiehtovat silmaa. Erityisesti eldva arabeski, joka virtaa
mielikuvituksekkaasti, on l&helld musiikkia. Hanslick toteaa myds kaleidoskooppi-lelulla
olevan samanlaista viehatysvoimaa, silld kaleidoskooppi on jatkuvassa liikkeessd ja luo
eteemme toistuvien ja symmetristen vdrillisten muotojen ndkyman. MusiikKi
(Tonkaleidoskop) on kuitenkin korkeammalla tasolla, silld se on ihmishengen luomaa, eiké

mekaaninen lelu.

Hanslickin kirjoituksen voi ymmartdd puhuvan absoluuttisen musiikin tai absoluuttisen
kuuntelukokemuksen puolesta. Toisaalta jo rinnastus ornamentiikkaan viittaa vahintaankin
synesteettiseen kokemusmahdollisuuteen. Vertaus kaleidoskooppiin tuntuu osuvalta myds
Fém-etydin kohdalla: kyseisen etydin rytmisend pohjaratkaisuna on kaleidoskooppia

muistuttava mekaaninen jérjestelmd. Se kuitenkin murenee sévellyksen puolivalissa.

%2 On tulkinnallinen kysymys, kuinka lyhyina pisteet soitetaan. Esitysohje "legato leggiero”, kevyesti, sirosti ja
sitoen. Pisteiden sijasta voisi myds puhua l&iskista.
% Kubistisessa taiteessa on kolmiulotteinen kohde kuvattu useista eri suunnista kaksiulotteiselle paperille.
Samoin Fémin moniulotteisesta ja -tasoisesta rakenteesta voi avautua useita eri ulottuvuuksia.
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Séveltasojarjestelm& puolestaan etenee alusta léhtien vdhemman konemaisesti tai

ennustettavasti. Etydi kuulostaa ihmismielen eik& koneen luomukselta.

Ligetilla itsellddn oli synesteettisia taipumuksia. Hdn muun muassa liitti mielessadn
mollisoinnut vihreddn tai ruskeaan variin, duurit taas punaiseen tai pinkkiin. Absoluuttista
sévelkorvaa hénelld ei kuitenkaan ollut, joten kolmisointujen vériassosiaatiot, kuten
esimerkiksi d-mollin ruskeisuus, syntyivét Kkirjainten mukaan. (Varnai 1983, 58 ja Ligeti
2001.) Elektronisen teoksen Artikulation yhteydessa Ligeti mainitsi, ettd &anet ja
musiikkikudos toivat hdnen mieleensa tunteen vadristd, koostumuksesta, visuaalisesta
muodosta tai mausta, ja toisaalta taas varit, muodot ja erilaiset materiaalit herattivat
tahattomasti musiikillisia mielikuvia. Ligeti my0s uskoi o0san assosiaatioista olevan
kollektiivisia, kuten matalien aanten mieltdminen tummiksi tai trumpetin soinnin kuuleminen
kellertdvand. (Griffiths 1983, 31-32.)

Vertauskuvaa “kaleidoskooppi” Ligeti kéytti itse kuvatessaan orkesteriteoksen Atmospheéres
soinnista ja dynamiikasta hahmottuvien kuvioiden, sévellyksen molekyylirakenteen,
vahittaistd muuntumista. (Varnai 1983, 39.) Myds pianokonserton toistuviin taleoihin ja
rytmimalleihin viitatessaan han puhui kaleidoskoopista. Teoksessa rytmiset tasot luovat
erilaisia kokonaiskuvia joutuessaan jatkuvasti erilaisiin suhteisiin toistensa kanssa. (Ligeti
1988 ja Nieminen 1991.) Fém-etydin yhteydessa Ligeti oli pianisti Louise Sibourdin (2007)
mukaan puolestaan kayttanyt mielikuvaa liikkuvasta marionettinukesta.

Fém-etydin herattdméat mielikuvani kaleidoskoopista tai pyséytetyn kaleidoskoopin kaltaiset
visualisointini tulevissa luvuissa tuskin tekevat vaaryytta Ligetin intentioille. Kaleidoskooppi
on my0s yhdenlainen kone, joka tuottaa ennustamattomia illusorisia kuvioita ja luo illuusion
useammasta ulottuvuudesta. Sekd ennustamattomat mekanismit ettd Escherin piirrokset
vadristavine kolmansine ulottuvuuksineen innoittivat Ligetid. Séveltdjaa kiehtoi musiikillisten
illuusioiden ohella musiikki imaginaarisena olotilana, jdhmettyneend aikana, joka on

mielikuvituksesta nousevana kuvana kaikilta osiltaan 1&asna nykyhetkessa. (Ligeti 1990.)
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LUKU 4
RAKENTEELLISTEN JA SAVELLYKSELLISTEN
OMINAISUUKSIEN TARKASTELUA

4.1 Etydin kokonaismuodosta — jarjestyksen ja kaaoksen vuoropuhelua

Fém etenee yht&altd improvisatorisena katkeamattomana jatkumona, toisaalta tietyt siirtyma-
ja rajakohdat voivat nousta esille jo ensimmadiselld kuuntelukerralla. Etydin voi ajatella
kaaoksen ja jarjestyksen vélisend rajankdyntind, jolloin suuressa mittakaavassa tapahtumat
jaksottuvat muotoon jarjestys — kaaos — selkiytyminen. Rakenne muistuttaa néin ollen
tavanomaista esittely—kehittely—kertaus -muototyyppid. Esimerkiksi Ligetin ensimmainen
etydi Désordre ("Epdjarjestys”) noudattaa samaa kaavaa. Fémissa tdmé rakenne tulee ilmi
myos tarkasteltaessa erikseen harmoniaa, rytmid ja dynamiikkaa. Tdssé luvussa kasittelen

edelld mainittujen osatekijoiden myo6ta etydin sévellyksellisia ja rakenteellisia ominaisuuksia.

Fém-etydi on jaettavissa viiteen jaksoon: A (tahdit 1-12), A" (tahdit 13-24), B (tahdit 25-48),
C (tahdit 49-57) ja kooda (tahdit 58-78). Jako- ja nimedmisperusteina vaikuttavat tallin
painokkaimmin rytmiset ominaisuudet. Taukojen sijoittumisella ja kasien osuuksien yhta-
aikaisuuksilla on tdrked jaksottava merkitys.* Eri jaksot eroavat myos saveltasollisesti ja
rekisterillisesti  toisistaan. Rajakohdissa on rytmisten unisono-eleiden®* synnyttamia

kadensaalisia tilanteita. Tulevissa luvuissa kéytdn jaksoista oheisen kaavion 1 mukaisia

nimityksia.

A A B C Kooda

(12) (12) (24) 9) (21)

tahdit 1-12 tahdit 13-24 tahdit 25-48 tahdit 49-57 tahdit 58-78

Kaavio 1. Etydin rakenne jaksoineen, sulkeiden sisalla tahtimaarat.

Kokonaismuotorakenteen jaksottumiseen otti artikkelissaan kantaa myds edesmennyt
saksalainen musiikkitieteilija-jazzbasisti Peter Niklas Wilson (1992). Han puhui kahdentoista
tahdin “sykleistd” (Zyklus) ja jakoi sdvellyksen viiteen sykliin sekd koodaan. Nimedmani B-
jakso kattoi hénen kolmannen ja neljannen syklinsd seké& alkua viidennesta. Itse kuitenkin

mieltaisin B-jakson juuri rytmisten ominaisuuksiensa puolesta yhdeksi laajahkoksi

% Yhtaaikaisuuksilla viittaan taleakaavojen vaiheistukseen, mista tarkemmin tulevissa luvuissa.
% Unisono ei siis tass4 viittaa savelkorkeuksiin vaan yhtaaikaisiin rytmisiin tapahtumiin, ilmiosta voisi myds
kayttdd nimitysta unirytmi.
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kehittelevaksi kokonaisuudeksi, vaikka sen puolivalissa dynamiikka putoaakin jyrkasti. Jakso

sisaltdd useamman dynamiikanvaihdosyllatyksen ja se voidaan jakaa alataitteisiin. (Kaavio 2.)

1 2 3 4 5 + kooda
(12) (12) (12) ) (12) (21)
tahdit 1-12 tahdit 13-24 tahdit 25-36 tahdit 37-45 tahdit 46-57 tahdit 58-78

Kaavio 2. P.N. Wilsonin tapa jakaa etydi viiteen sykliin, sulkujen sisalla tahtimaarat.

Wilson puolestaan koki, ettd 4. sykli jaa typistetyksi, vain yhdekséksi tahdiksi, ja ett4 tahti 46
aloittaisi jo uuden jakson (Durchgang). Tdma jako tuo esille hauskasti erilaisen hahmottamis-
mahdollisuuden: oikean ké&den talea ehtisi talloin kiertdd koodaa edeltavén 12-tahtisen jakson

(tahdit 26-57) aikana yhden kokonaisen syklin eli toistua kahdeksan kertaa.

Copyright © Schott Music, Mainz. Deutschland. All rights reserved.

Nuottiesimerkki 8. Tahdit 43-48, joista tahdit 46-48 voi mieltéd& joko uuden 12-tahtisen syklin
aluksi (Wilson) tai edellisen jakson paattavaksi tapahtumaksi.

Mielestani tahdin 46 syklisesti aloittava rooli on pikemminkin piilorakenteellinen ja
havaittavissa ainoastaan oikean k&den osuudessa. Tahti ei nouse kudoksesta rooliltaan
musiikillisesti aloittavana esille vaan jatkaa voimakkaissa fortissimo-tunnelmissa. Lisé&ksi
vasemman kaden tuttu talea palaa tuossa kohtaa uomiinsa keskelle taleoiden yhteista kiertoa,
ja tahti 48 paattyy yhtendisiin kadensaalisesti rummuttaviin rytmeihin, kuten aiempienkin
jaksojen loput. Nain ollen tuntuu vahvasti siltd, ettd B-jakso koostuisi piilevésti kahdesta
“epdjarjestyksen yhteenliimaamasta” syklistd, ja jakso péattyy tahdin 48 huipentumaan. (Ks.

nuottiesimerkki 8.)

Seuraavalla sivulla (kuva 4) olen visualisoinut sdvellyksen syklistd rakennetta ja jaksojen
lomittumista toisiinsa. Fém-etydin rytmiikan mekaanisen toiston voi ajatella olevan ikaéan
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kuin siirtymistd aina kuvan renkaalta toiselle. Ajatusta on mahdollista havainnollistaa my6s

naista renkaista tehdylla yhtendiseksi spiraaliksi kiertyneelld nauhalla. Kuviota selventavat

tulevien lukujen yksityiskohtaisempi rytmiikan ja taleoiden kierron sekd muiden parametrien

tarkastelu. Seka savellyksen kokonaisuus ettd pienemmét yksityiskohdat tarjoavat lukuisia

hahmotus- ja tulkintavaihtoehtoja. Jarjestyksenomainen rakenne houkuttelee sukeltamaan

tarkemmin tdman — puolivalissa epakuntoon menevéan — mekanismin uumeniin.

A= tahdit1-12

(12
L ALKU
w W\ B= tahdit 25-48
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C= tahdit 49 - 57

Kooda= tahdit 58-78

Kuva 4.

Ylhaalla etydin syklisen rakenteen ja
kokonaismuodon visualisointi rengas-
maisesti. Kuvassa nakyy B-jakson
koostuminen ik&an kuin kahdesta
toisiinsa liimautuneesta A-jakson
pituisesta syklista. Tummemmat katkelmat
viittaavat saannollisen taleakierron
mekanismin rikkoutumiseen. Vaaleana
kuvattu Kooda on kestoltaan léhes
kaksinkertainen aiempiin sykleihin
nahden ja soitetaan ’da lontano™,
kaukaa.

Vasemmalla on ndisté osasista yhdistelty
spiraalinomainen jatkuva kuvio.



4.2 Rytmisistd ominaisuuksista

Etydin tekstuuri on kauttaaltaan ametrinen, milla tarkoitan sitd, ett4d teoksessa ei ole
yksiselitteisesti aistittavaa pulssia. Soittajan hahmottamat ajoittaiset metriset jasennykset
saattavat erota kuulijan kokemasta. Ligeti puhuu teoksen esitysohjeessa polyrytmisesta
monimuotoisuudesta, jolla uskoisin hé&nen viittaavan polymetriikkaan eli siihen, ettd
samanaikaisesti on aistittavissa useita metrisida hahmoja. Ligeti Kirjoittaa, ettd teoksessa ei ole
tahtimetriikkaa. Ehk& t&std johtuen h&n myods valitsee termin polymetri sijasta termin
polyrytmi. Voi myos olla, ettd polyrytmi on ollut yleisemmin kaytetty kasite, josta
myo6hemmin alakasitteellisesti on irtaantunut polymetri. Vuoden 1990 esitelmdssééan Ligeti
kayttaa kasitteitd vuorotellen, ikaan kuin itseddn Kkorjaten.*® Niin ika4n Richard Steinitz
(2003) kéayttaa ainoastaan termia polyrytmi tarkastellessaan Fémid. Nayttdd myos siltd, ettd

niin jazz- kuin afrikkalaisen rytmiikan piirissé on totuttu kayttdmaan termia polyrytmi.

Ligetin pa&asiallinen sévellyksellinen kiinnostus oli etydien rytmiikassa (ks. alaviite 36). Juuri
rytmin kasittelytavoissa ilmenevat hanen moninaiset vaikutteensa, joista luvussa 3 kerrottiin.
Keskeinen koossapitdvd voima Fémissd on kahden toisilleen sukua olevan rytmikaavan eli
talean toistuminen. Oikean k&den talea on 18 ja vasemman 16 kahdeksasosan kestoinen.
Kertautuessaan ne kohtaavat toisensa eri vaiheissa, ja lopulta ne, oikea kasi kahdeksan ja
vasen yhdeksan kerran jalkeen, tulevat yhtd aikaa paatokseen (esimerkki 1).

olkeakAst: : .h.h., .M .h., 557 .h.h.h., -h-hw :|l
vAsEN ksl ||: .h.hj., .h., .M .h.h.h., ,ﬁ,ﬁw :|l

Esimerkki 1. Oikean ja vasemman ké&den talea-kaavat A-jaksoissa.

Taleoiden kahdeksasosataukojen osuminen joko eri tai samaan aikaan tai vuorotteluna tuo
mielenkiintoista vaihtelua ja jannitetta rytmisesti kertautuvaan tekstuuriin. Taleoiden toiston
vaihe-ero on kaksi kahdeksasosaa, ja niinpa kaavojen kaikki yhdistelmamahdollisuudet eivat
toteudu. Unisonorytmisié kohtia syntyy nain ollen ainoastaan jaksojen lopuissa, kun taleoiden
loppuosat kohtaavat. Taleoiden alkupuolella olisi jopa yhdeksan kahdeksasosan yhtendinen

rytmisesti identtinen osuus (esimerkit 2 ja 3). Namé& osuudet eivat kuitenkaan vaiheistuksen

% Esimerkkeja “polymetrin” kdytdsta Ligetin puheessa: "My interest is in polyrhythmic, polymetric" sek& ““This
is one of the polyrhythmic, polymetric etude No.6 main principals.” (Ligeti 1990.)
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mink&an variantin kohdalla osu paallekk&in. Kahden ensimméisen toistovaiheen kohdalla ne
kuuluvat yhden kahdeksasosan viiveella toisistaan. Taméa kahdeksasosaviiveinen imitaatio tuo
muistuman afrikkalaiselle tai keskiaikaiselle musiikille ominaisesta hoquetus-tekniikasta.

Tama "vuorotteleva rytminkaésittely” tuo myos tekstuuriin liikkeen tuntua.

L. TALEA Z.TALEA

. L b b Aok NN NN L b, 5, Lok
D]K_EAKASII---__f--_;-a;-l-;-'ll_'lli;‘;.g;_.-;-4..';

; Taor,. BM M Y M hookoh N Lok . 5, LN
‘L ASEN KAﬂLSIv & > ., - l- - t F F P - o - L LS S I T T
L. TALEA Z.TALEA >

Esimerkki 2. Taleoiden vuorottelevaa rytmiikkaa etydin alkupuolella. Hogquetus-rytmit luovat
muistuman afrikkalaisesta musiikista.

OIKEAKASL: [e'es evovoel a'oo's oo

" NI
R'TASENKASI:“.';.i—-.p.ll!:..-;-;

Esimerkki 3. Tama taleoiden yhteinen vaihe ei osu paallekkdin A-jaksojen taleakiertojen
aikana, koska vaihe-ero on kaksi kahdeksasosaa.

Itselleni keskeinen kysymys té&ssd etydissd ovat rytmin moninaiset hahmotustavat.
Harjoittelun alkutaipaleella huomasin, ettd mielessani savellys sykki tasajakoisena. Eras
kollegani taas oli tulkinnut tekstuurin pikemminkin kolmijakoisena ja oli esimerkiksi

asettanut metronomin iskuttamaan kolmen kahdeksasosan vélein.

Richard Steinitz (2003, 301) jakaa kirjoituksessaan Fém-etydin taleat seuraavanlaisiin 3/8- ja

4/8-tahtikomponentteihin (esimerkki 4).

OIKEAKASL: |[: 200, [0, |2 D0 |40 00,00, -
8°""|8 8 8 :
VASEN KASI: |- %,‘ BT R O A R O O I “

Esimerkki 4. Steinitzin esittelemé@ mahdollisuus jakaa taleat tahteihin Fem-etydissa.
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Tama on myos lahelld laheisyyden lain mukaista hahmoajattelua, johon palataan myéhemmin.
4/8-tahdit voisi laheisyyden hahmotusperiaatteen mukaan pilkkoa vield kahdeksi 2/8-tahdiksi.
Steinitz toteaa, ettd kyseiselld jakotavalla taleoiden sisélla olevat samanlaiset tahtiyksikot
tulevat nékyviin. Kaavojen toiset tahdit sekd kaksi viimeisté tahtia vastaavat toisiaan. (Steinitz
2003, 300-301.) Steinitz ei kuitenkaan perustele yksityiskohtaisemmin tahtijakoaan eik&
tapaansa tarkastella taleoita juuri tahtijaon kautta. MyGs mainitsematta ja&neet tahdit tai

rytmieleet, oikean kaden tahdit 1 ja 3 seka vasemman kaden tahti 1, eli [).).] ja [.).],

I0ytyisivat kummastakin kaavasta. Wilson puolestaan esittelee taleat ilman tahtiviivoja mutta
on Kkirjoittanut oikean k&den talean perddn niin ikdan alajaon (3+4+3+4+4) ja vasemman
(4+4+4+4) (Wilson 1992, 68).

Fémin metriseen moni-ilmeisyyteen viittasi esimerkinluontoisesti nykymusiikkiesitelmassaan
my0s pianisti lan Pace. Han totesi “swingin”, keinahtelun muuttuvan sen mukaan, kokeeko
tahtien "menevan neljaan vai kuuteen”?. (Pace 2007.) Hahmotus- tai tahtijakomahdollisuuk-
sia on luonnollisesti enemmankin kuin vain neli- tai kuusijakoisuus. Toisaalta oikean kaden
18 kahdeksasosan talea jakautuisi kyllda matemaattisesti ajateltuna kétevasti kolmeen 6
kahdeksasosasta koostuvaan ryhmaéan, ja vasemman kéaden talean 16 kahdeksasosaa neljaan 4
kahdeksasosan ryhméan (nuottiesimerkki 9). Kummassakin tapauksessa nuottikuvassa jo
olevat viitteelliset tahtiviivat (12 kahdeksasosan vélein) osuisivat nekin “tahtiyksikkojen”
rajakohdalle. Parillisen hahmotustavan suuntaan ohjaa niin ikaan taleoiden kahden
kahdeksasosan kasvava vaihe-ero (neljasosasiirtymd) etydin edetessé vaiheistustekniikkaa
kayttden. Kuitenkin tekstuurin ajattelu 6/8-tahtilajissa tuntuu hieman keinotekoiselta ja

esimerkinomaiselta vaihtoehdolta, jolle ei 16ydy vahvoja musiikillisia perusteita.*®

Nuottiesimerkki 9. Etydin alku kuusi- ja nelijakoisuuden ristiaallokkona.

%7 “yet “swing’, a rhythmic property which is inevitably conceived relative to pulse, is itself going to be affected
depending upon whether one conceives of the bars as in four or six.”

% Luvuissa 5 ja 7 syvennytaan hahmotuskysymykseen tarkemmin hahmolakien nakékulmasta seka
keskustellaan asiasta esittdjien ja kuulijoiden kanssa.
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4.2.1 A-jaksojen tarkastelua

Jaksot A (tahdit 1-12) ja A" (tahdit 13-24) ovat rytmisesti identtiset. Niissa kertautuvat
edellisen luvun esimerkissa 1 esitetyt rytmikaavat eli taleat: oikean k&den yhdeksan
neljasosan pituinen talea kertautuu kahdeksan kertaa ja vasemman kéaden kahdeksan

neljasosan pituinen talea yhdeksén kertaa.

Seuraava ympyrakaavio (kuva 5) antaa karkean visuaalisen hahmon sille "pelille”, jonka
mukaan etydin rytmi jarjestyy. Taman mallin periaate sdilyy etydissé sarkyméattoména aina
tahdin 33 loppuun asti. Ympyrd kuvaa kahdentoista tahdin toistuvaa jaksoa, esimerkiksi
tahteja 1-12. Kuvion uloimmalla renkaalla n&htdvissd olevat kapeat alueet vastaavat
kahdentoista tahdin kahdeksasosaiskuja (144 kpl). Sisemmat ympyrét jakavat kahdeksasosa-
iskut joko 16 tai 18 kahdeksasosakeston rytmikaavoja, taleoita, vastaaviin alueisiin siten, etta
keskimmadinen rengas vastaa vasenta kattd ja sisin rengas oikeaa kéttd. Kuviosta nakee
selvasti, kuinka vasemman kéden toistama 16 kahdeksasosakeston rytmikaava ehtii kertautua
9 kertaa kun taas oikean k&den 18 kahdeksasosakeston kaava puolestaan 8 kertaa.

Kuva 5. Sisin rengas kuvaa oikean kaden ja keskimmainen rengas vasemman k&den taleoiden
jaksottumista 12 tahdin aikana. Uloimman renkaan kapeat lohkot vastaavat 1/8 iskuja.

Piirroksen ympyrén kehien ylimmassa pisteessa on rajakohta. Téstd taitekohdasta alkavat
etydissé tahtien 1, 13 ja 25 aloittamat uudet jaksot eli A, A" ja B. Téssa pisteessa on seké

edellisen fraasin loppu ettd seuraavan fraasin alku. Ympyrd on symmetrinen pystyakselin
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suhteen eli sitd voi lukea kiertden joko myo6ta- tai vastapdivadn. Fraasien lopetuskohtien
valimatka kasvaa kerta kerralta jakson puolivélida kohti (ympyran alin kohta) ja vastaavasti
pienenee lahestyttdessé jakson loppua.

Etydin puhtaaksikirjoitettu mutta hylatty toinen sivu paljastaa, ettd Ligetin alkuperéinen
suunnitelma oli ollut jatkaa A-jakson rytmin syklista kiertoa vield kolmannen kerran ja vasta
neljannelld kerralla antaa rytmikaavojen muuttua hiljalleen. (Ligeti, G. PPSa.)

Seuraavassa kuvassa (kuva 6) on eroteltu uloimmilla kehilld oikean ja vasemman kaden
rytmit erikseen. Tam& kuva vastaa etydin rytmistd rakennetta ainoastaan luettaessa
myotapaivaan. Erityisesti jaksojen lopussa (tahdeissa 12 ja 24) kuultava kadensoiva unisono-
ele nakyy tassé kuvassa hyvin kehien valilla, kun lahestytdédn vasemmalta puolelta ympyran
ylinté pistetta.

Tahdit 1, 13, 15

Kuva 6. Rytmisen periaatteen kuvaus Fémin tahdeissa 1-33. Yksi kierros vastaa 12 tahtia.
Kiertosuunta myotapaivaan. Uloin keh&: oikea kasi. Toiseksi uloin keh&: vasen kasi. Varilliset
alueet sisékehilla kuvaavat edellisen kuvan tavoin taleoiden jaksottumista.
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4.2.2 B-jakson tarkastelua

B-jakso (tahdit 25-48) sisaltdd kehysmaéisesti A-jakson, silla B-jakson yhdeksan ensimmaista
ja kolme viimeista tahtia, yhteensa 12, ovat rytmisesti tdsmalleen samanlaiset kuin 12 tahdin
pituinen A-jakso. B-jakson keskiosa muuntelee ja kehittelee A-jakson rytmisia elementteja. B-
jakso on kestoltaan kahden A-jakson mittainen. B-jakson ensimmaiset yhdeksan tahtia (tahdit
25-33) eivit vield yllata rytmiselld muutoksella, mutta tahdissa 34 tutut talea-kaavat alkavat
hajota rytmieleiksi ja yhdistyd uusilla tavoilla. Muutos tapahtuu véhitellen kahdeksasosan
pituisten taukojen téyttyessd kaavojen sisélla samankestoisilla savelilla. Tamén seurauksena
syntyy nauhamaisia, kahdeksasosista muodostuvia kuvioita. N&ma kuviot esiintyvét
molemmilla ké&silla aina vain pidempiné kehittyen tahtien 44-45 jonomaiseksi, molempien
k&sien toteuttamaksi intervallinauhaksi. Seuraavassa kuvassa 7 on visualisoitu B-jakson
rytmin eteneminen. Rytmi ikaan kuin kiertdd kaksi ympyréa tai syklia. Tummennetut alueet

korostavat rytmisia poikkeamia A-jaksoista tutusta talea-kierrosta.

Kuva 7. B-jakson eli tahtien 25-48 aikana ik&an kuin kierretdan kuvan kaksi syklia ympari
myotapaivaan. Puolivalissa jaksoa rytmi muuttuu epasaanndlliseksi (tummanharmaat lohkot).
Sisempien kehien varilliset alueet osoittavat taleatoiston (tai sen, kuinka taleoiden ’pitaisi”’
toistua) oikeassa ja vasemmassa kadessa.
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4.2.3 C-jakson tarkastelua ja ylimeno koodaan

C-jakso alkaa jyrkalla dynamiikan pudotuksella piano pianissimoon edeltdvan B-jakson forte
fortissimo -lopun jalkeen. Kummatkin kéadet ovat siirtyneet matalaan rekisteriin. Kontrastia
aiempiin  jaksoihin lisdd musiikkikudoksen muutos. Vasen Kkasi luopuu hetkeksi
rummuttavasta roolistaan. Nyt se soittaa tauotonta “kvinttinauhaa”®, joka on jatkoa ja
kehittelya edellisen jakson piteneville rytmieleille. Ensimmaistd kertaa sdvellyksen aikana
kasien valiset roolit eivat ole tasavertaiset siind mielessa, ettd ne soittaisivat samanluonteisia

rytmeja duettona (nuottiesimerkki 10).
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Nuottiesimerkki 10. C-jakson alusta tahdit 49-51.

Huomio Kkiinnittyy véistdméttd oikean kdaden vaimeasti rummuttamaan tuttuun taleaan.
Vasemman kaden osuuden voi nahda monin tavoin. Toisaalta siitd puuttuvat ilmeikkéét tauot,
toisaalta taas t&lla tauottomana virtaavalla kromaattisesti etenevélla nauhalla on teoksen
dramatiikassa uutuusarvoa. Kyseessd ei liene pelkkd paikallaan kiertdvd bordunamainen
séestyskuvio. Jannittdvaksi sen tekee aiemmassa luvussa esitelty ja jo tahdissa 42
ensimmadisen kerran valahtava illuusio, jossa sdvelkulku liikkuu ikdén kuin samanaikaisesti

nousten ja laskien. Korva tuntuu tdydentavdn muutamat linjasta puuttuvat kvinttidénet.

C-jakso (tahdit 49-57) on kolme tahtia eli 36 kahdeksasosakestoa lyhyempi kuin A-jakso.
Jakson aikana oikea kési toistaa kuusi kertaa taleansa, tosin viimeiset kolme kertaa hivenen
muunnellen. Seuraava kuva 8 visualisoi C-jakson sykli&, jonka alusta ik&an kuin puuttuu 36
kahdeksasosaa, eli oikean kaden taleakierron kaksi ensimmadista esiintymdad. Kuten aiemmin
mainitsin, voisi nuo puuttuvat taleat kuulla B-jakson lopussa P.N.Wilsonin tavoin. Siirtyma

olisi ndin ollen laajassa mittakaavassa elliptinen.

¥ Kaytan termia kvinttinauha, vaikkakin ajoittain intervallin toinen sével jaa ilmeisesti soittoteknisista syista
puuttumaan.
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Kuva 8. C-jakson (tahdit 49-57) rytmiikan visualisointia.

Esitysmerkinta antaa ymmarta, ettd C-jakson alussa laskeudutaan aivan uudelle, kaukaiselle
ja suorastaan hdmarélle tasolle. Ndin matalalla ja salaperdisissd tunnelmissa ei ole teoksessa
vield liikuttu. Edeltdvdn B-jakson tapahtumat tuntuvat nyt sulatusuunilta, jonka paahteessa
taleoiden rakennuselementit erkaantuivat. C-jaksossa ne ovat yhdistyneet ja kiteytyneet aivan
uudella tavalla. Kun tahdissa 52 vahitellen noustaan kohti ylempié oktaavialoja, vasen kasi
palaa jéalleen taleoiden maailmaan. Taleat kuoriutuvat jasentévien taukojen myotd massasta
esille ja tekstuuri kirkastuu rakenteellisesti. Nousun myota dynamiikan taso nousee ja aanten
maarét lisddntyvat. Dissonoivammat soinnut tehostavat entisestddn nousua pianon ylimpia
koskettimia kohti.

Rytmiikka juuri loppuhuipennuksen edelld on kiintoisa. Vaikutelma on tutun oloinen, mutta

tarkemmassa tarkastelussa alun taleoita ei kuitenkaan tahdin 53 jalkeen enaé ole 16ydettavissa
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alkuperdisessdé muodossaan. Vasemman k&den osuuden kahdeksasosanuotit ja niistd
muodostuvat lyhyet ja pidemmaéat eleet vuorottelevat synkopoivien taukojen kanssa.
Kuitenkaan alun vasemman kaden talea ei endd palaa kokonaisuudessaan, joskin siitd on

viitteita.

Oikealla ké&delld kehitys sen sijaan on hallitumpaa. Kertautuvan talean viimeisista
kahdeksasosatauoista jalkimmaéinen korvautuu kahdeksasosanuotilla tahdissa 53, mika tuntuu
tilvistdvan tekstuuria luoden ikaan kuin varaslahtdisen ja hengéstyneen vaikutelman.
Taleamuunnosta voi luonnehtia "taleafuusioksi”, silla timan pienen muutoksen my6té oikean
kéden talea alkaa muistuttaa vasemman kéaden taleaa, jonka keskelle olisi lisdtty muutama
kahdeksasosa ja lopusta poistettu jalkimmainen tauko. (Ks. esimerkki 5 seka nuottiesimerkki
11.) Viimeisimmalla toistokerralla, lahestyttdesséd sévellyksen suurinta tutta la forza -
huipentumaa, vasen kasi yhtyy rummuttamaan samaa tahtia oikean kdden kanssa saaden

ylarekisterissa aikaan suorastaan sarkyvan vaikutelman.
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Esimerkki 5. Oikean ja vasemman k&den taleoista muodostuva fuusiotalea tahdissa 53.
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Jakson lopussa k&det rummuttavat kadensoivasti samassa rytmissa fuusiotaleaa, joka tekee
vield pienen muunnoksen. Toiseksi viimeinen kahdeksasosanuotti korvataan tauolla, jolloin
viimeiset akordit soivat kolmen kahdeksasosan vélein. Tdméa valmistaa rytmisesti siirtymén
koodaan (nuottiesimerkki 12), jossa on ainoastaan pisteellisia neljasosakestoja. Siirtyméaa
voisi kutsua rytmiseksi modulaatioksi tai elliptiseksi liitokseksi. Aanityksia vertailevassa

luvussa tarkastellaan esittdjien erilaisia tulkintoja kyseisissé ylimenotahdeissa.

Copyright € Schott Music, Mainz.
J J Deutschland. All ights reserved.
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Nuottiesimerkki 12. Tahdit 57-60. Ylimeno rytmisen modulaation kautta C-jaksosta tahdissa
58 alkavaan koodaan.

Rauhallisessa koodassa esiintyy muistumaeleitd tutuista rytmisistd tilanteista kolminker-

taiseen kestoon laajentuneina, yksittdisistd soinnuista aina kaanon-eleisiin ja unisonoon
saakka.*°

0| uonnoksia kasittelevassa luvussa kerrotaan tarkemmin koodan suhteesta taleoihin.
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4.3 Katsaus sdveltasorakenteeseen ja harmoniaan

Rytmin, sdveltasorakenteen, rekisterivaihdosten ja dynamiikan muutokset, kehitys seka
jaksottuminen ovat Fém-etydissd yhteydessé toisiinsa. Ne luovat teoksen kokonaiskaarrosta ja
vaikuttavat niin ikaan osaltaan esimerkiksi sévellyksen metristen ominaisuuksien mieltami-
seen. Sdveltasorakenne ei kuitenkaan ole tdman tyon keskiossd, vaikka se luonnollisesti
tarjoaisi mahdollisuuden syvempddn analyyttiseen tarkasteluun. Tdss& luvussa luodaan
kuitenkin yleiskatsaus etydin saveltasovalikoimaan ja tarkastellaan muutamia harmonisia ja

melodisia esimerkkeja, paéosin etydin alkupuolelta.

1970-luvun loppupuolella antamassaan haastattelussa Ligeti kertoi rakentavansa musiikillisia
jannitteita akselilla sumeus — selkeys (mistiness — clearing up). Nama vastakohdat ik&&n kuin
korvasivat perinteisemman pidatys — purkaus, dominantti — toonika tai dissonanssi —
konsonanssi -ajattelun. Tatd keinoa hén erityisesti kertoi k&yttdneensa mikropolyfonisissa
teoksissaan, joiden tihedstd, suorastaan seittiméisen utuisesta savelkudoksesta vahitellen

kirkastuvat esille aina uudet intervallit, jotka sitten jalleen hamartyvét. (Varnai 1983, 60.)

Jo Ligetin 1960-luvun tuotannon yksi tyypillisista piirteista oli, ettd teos tai sen jakso alkaa
selkedasti, sumenee sitten ja kirkastuu lopuksi uudelleen. Alussa ja lopussa soi konsonoiva tai
puhdas intervalli. Nama ominaisuudet ovat I0ydettavissa myds Fémissa, joskin sumeneminen
tdssd tarkoittaisi niin rytmin kuin sdveltasovalinnan ennustamattomuutta ja mielikuvaa
epéjarjestyksesta. A-jaksoissa sointi on avoin ja yhtendinen, B- ja C-jaksoissa ajoittain terdvan
riitasointuinen, koodassa palataan avosavyisiin, valoisiin sointuihin. Kehitys myotéilee
sévellyksen rytmisen jarjestelmén muutoksia, jaksorajoja ja dynamiikan vaihdoksia. Sointujen
kasvaessa eli samanaikaisesti soivien aanten méaéran lisadntymisen myotd B-jaksossa myos

harmoniat Kirpeytyvét. Tdma tuntuu ennakoivan rytmisen jarjestelman véhittaista murtumista.

Fémin yleisin intervalli on kvintti, mik& luo soinnille avoimen yleisilmeen. Juuri kvintti-
intervalleilla improvisointi pianon &aressa toi sdveltdjan mieleen etydin nimen, metalli
(Steinitz 2003, 300). Niin ikaan vuosi ennen Fém-etydid valmistunutta pianokonserttoa
kuvatessaan Ligeti Kirjoitti pianon ja orkesterin soittamien kvinttien yhteissoinnin luovan
kimmeltdvadn metallisen véarisdvyn, jonka metallisuus syntyy kvinttien epédharmonisista yla-

savelista.** Tama hienoinen “epavire” on olemassa kvintti-intervallilla jo pelkéstaan

“! Das Alternieren solch “schrag-aquidistantialer” harmonischer Felder mit modalen und Quintakkord-Feldern,
vorwiegend im Klavier, ergénzt durch “quintige” Mixturen im Orchester, gibt diesem Satz eine merkwirdige, schillernd-
metallische Farbung, wobei sich das Metallische aus den nichtharmonischen Obertdnen ergibt. (Ligeti 1988, 298.)
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tasavireiselld pianollakin soitettuna, silld pohjasdvelen mukana vaimeasti kuuluvan
ylaséavelsarjan kolmas ja kuudes osasdvel vardhtelevét aavistuksen verran (kaksi senttid)

tasavireisen virityksen mukaista kvinttia korkeammalta.

Kvintti-intervalli ja kvinttien yhdistelemisesta syntyvien sointujen muodostamat harmoniat
tarttuvat kuulijan korvaan jo savellyksen alussa. Saannosté poikkeavat muutamat painovirheet
on helppo todeta (ks. luku 6). Korva herkistyy alussa avosavyiseen yhteissointiin, ja nain
huomio kiinnittyy véhitellen enenevdssa maarin esiintyviin laajempiin sointuihin ja niiden
myota kromatisoituvaan harmoniaan. Myds ensimmaiset yhden oktaavialan sisélla esiintyvat
sekunti-intervallit tuntuvat kirpeiltd avosavyisessa harmoniaympéristossd, kuten vasemman

kaden sekunti c+d tahdeissa 7-8 (nuottiesimerkki 13).

Nuottiesimerkki 13. Savellyksen ensimmainen sekunti-intervalli eroaa avosavyisesta
sointikudoksesta.

Kvintti juurtuu mieleen jopa niin hyvin, etta toisinaan kyseisen intervallin luulee kuulevansa
kohdissa, joissa toista &antd, kvinttikaksinnusta, ei esiinny. Nain on esimerkiksi tahtien 49-51
vasemman ké&den kvinttikulussa. (Ks. nuottiesimerkki 14 seka myos illuusioita késitteleva
luku 3.1 ja esimerkki 5.) Joissakin kohdissa kvintin poisjadminen antaa lisdad hahmottamis-
mahdollisuuksia kuulijalle: sama kulku voidaan mieltdd sekd ylos- ettd alaspdin suuntaavaksi.
Useimmiten Fémissa puuttuva &&ni on kuitenkin kvinttikulun alempi sével, eli stemmojen

ylalinjaa kasitellaan ensisijaisena "melodialinjana”.
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Nuottiesimerkki 14. Tahdit 49-50, vasemman kéden osuus. Nauhamaisesti etenevasta
kvinttikulusta tuntuu puuttuvan aania, jotka korva saattaa taydentad lineaarisen savelketjun
jatkoksi. Vihreat nuotinpaat osoittavat naitd mahdollisuuksia.
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Savellyksen rytmi toistuu s&&nnénmukaisemmin ja ennustettavammin kuin harmonia. Rytmin
sd&nnonmukaisuus ja tuttuus mahdollisesti tempaavat kuulijan mukaansa, toisaalta hdn voi myds
kohdistaa huomionsa ja kiinnostuksensa vahemmaé&n ennustettaviin parametreihin. Etenkin
toistuvilla kuuntelukerroilla harmoniset ja melodiset muutokset tarjoavat enemmaén informaatiota

ja yllatyksia.

4.3.1 Tarkastelua lineaarisesti

Kuuntelutapoja ja -tottumuksia on erilaisia, kuten on kuulijoitakin. Teoksen tuttuus myos
vaikuttaa siihen, mihin asioihin huomio painottuu. Fémin perkussiivisesta luonteesta ei ole
epéailystd, viittaahan siihen esimerkiksi esitysohjeen “metallisch hart” -kehotus. Toisaalta
kudoksesta on mahdollista poimia kaareutuvia melodioita. Esitysohjeessakin esiintyy

linjakkuuteen viittaava sanapari “legato leggiero”.*?

Savelkudosta on mahdollista tarkastella myods lineaarisesti. Talléin voi ajatella, ettd
kummankin kaden osuudet olisivat kvinttivahvistettuja melodioita. Ajoittain toinen aanisté,
yleensd matalampi, tosin puuttuu. Olisiko syy pianotekninen vai musiikillinen? Alussa
kvinttien lisd&minen esimerkiksi vasemman kdden osuuteen ei aiheuttaisi hankaluuksia.
Toisaalta sévelkudos ei kuulostaisi oleellisesti erilaiselta. Kvinttien lisédminen tuo sointiin
pienen dissonanssin lisdaksi enemman voimakkuutta ja syvyyttd. Erityisesti siirtymissa
hiljaisesta dynamiikasta voimakkaaseen sointujen kasvaminen on oma tehokeinonsa.
Nuottiesimerkissa 15 on rinnastettu tahdit 7 ja 19, jotka A- ja A"-jaksoissa vastaavat toisiaan.
A’-jakso on tdh&dn mennessé kerrannut pianissimossa A:n ensimmadiset kuusi tahtia identtisesti
kvinttié ja oktaavia matalammaksi transponoituna. Tahdissa 19 kuitenkin dynamiikka muuttuu
akisti voimakkaaksi ja samalla @anten maaré kasvaa. Muun muassa vasen kasi lisaa kvintin
myos toiselle kahdeksasosalle. Muutenkin danien maara kasvaa, melodiset linjat muuntuvat ja

tekstuuri dissonoituu ja vahvistuu. Rytmi noudattaa edelleen tuttua kaavaa.

Copvright © Schott Music, Mainz.
Deutschland. All nghts reserved.
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Nuottiesimerkki 15. A- ja A"-jaksoissa toisiaan vastaavat tahdit 7 ja 19, joissa alkaa nakya jo
hieman saveltasollisia eroavaisuuksia transponoituun toistoon verrattuna.

2 Ks. esitysohjetta kasitteleva luku 6.1.
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Seuraavassa nuottiesimerkissa 16 on poimittu oikean kaden “melodia”. S&velkulkua voi
luonnehtia yksinkertaiseksi. Se omalta osaltaan tuntuu muodostavan fraaseja. Linjassa on
mahdollista aistia elementteja vaikkapa kansansdvelméstd tai keskiaikaisesta, ikadn Kkuin

hikottelevasta ja katkeilevasta hoquetus-tyylista.

i—"b:—"b!—*'zl—"b!—"'}:_.—"b:—*b!—"'zl—' ._._’n_lﬁ_

Ty

|

"i—'._rfT._._

'y -!,n’

L ¥

Nuottiesimerkki 16. Oikean kaden osuuden ylimman &énen savelet oktaavia matalammalle
siirrettynd A-jakson ensimmaisella puoliskolla tahdeissa 1-6. Etumerkinnat viittaavat vain
seuraavaan aaneen.

Fémin alussa kuullaan ldhes yksinomaan konsonoivia® intervalleja ja yhteissointeja. Tekstuuri
muuttuu dissonoivammaksi véhitellen. Aluksi séveltasot pysyvat ndenndisesti modaalisina ja
sointi avoimena. Esimerkiksi ensimmaéisessa A-jaksossa voi kuulla pentatonisen harmonia-
maailman muuntuvan diatoniseksi. Véhitellen mukaan eksyy entistd enemman kirpedmpia
intervalleja ja moniddnisid sointuja. Silmédys nuottikuvaan osoittaa voimakkaiden
dynamiikkatehojen kohdalla &animaarédn ja dissonoivuuden lisddntyvan. Kromatiikka
lisddntyy B-jaksossa niin horisontaalisti kuin vertikaalistikin eli sekd lineaarisissa

sévelkuluissa etta sointupinoissakin.

4.3.2. Moodien ja intervallien varitysta

Savellyksen alku on kuulokuvaltaan ja yleissoinniltaan avoin ja modaalinen. Harmonioita
voisi tarkastella ja kuulostella seka horisontaalisesti etté vertikaalisti. Ensimmaisissa tahdeissa
oikean ja vasemman k&den soittamat kahdeksasosanuotit sulautuvat korvassa B- ja As-
duurikolmisoinnuiksi, joiden terssi soi pohjadénend. Vasta tdman jélkeen stemmat eriytyvét
sekd rekisterillisesti etta rytmiltddn kahdeksi itsendiseksi linjaksi, kahden kaden soittamaksi

kvinttirummutukseksi. Sointi kuulostaa yhtendiseltd. Kuten nuottiesimerkissé 17 havainnollis-

3 Konsonoivimmiksi intervalleiksi lasken tassa luokituksessa kvintin ja kvartin, sen jalkeen terssit ja sekstit.
Dissonoivimpia intervalleja taas ovat pieni sekunti, suuri septimi seka tritonus ja melko terdvia dissonansseja suuri
sekunti ja pieni septimi. (ks. myds Persichetti 1961.)
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tetaan, sévelkorkeudet kuuluvat pd&osin diatonisiin moodeihin, jotka muuntuvat toisiksi
moodeiksi. Alussa on mahdollista esimerkiksi seurata oikean k&den pentatonista rummutusta
[as, b, c, es, f] tai vasemman kaden pitkélti pentatonista [des, es, ges, as, b] sévelvalintaa.
N&ma kaksi pentatonista asteikkoa taas yhdessd muodostavat Des-duuriharmonian.
Lansimaisen kuulijan korva toisaalta saattaa poimia alussa neljan ensimmaisen kahdeksasosan
aikana haivahdyksen Es-duurista, alkaahan savellys tdméan sdvellajin dominanttisoinnulla.
Vasemman ké&den osuus puolestaan jatkaa Es-dooriseen asteikkoon kuuluvilla savelilla.
Tuntumaa tastd moodista vahvistaa ensimmadisen tahdin lopussa tyypillinen doorilainen
kadenssi [des — es] (Wilson 1992, 68).

FEHTATONIMEN [A3, B O, E5 F ] + | PENTATONINEN [DES, ES, GES, A5, B] — | DIaYONINEN [DES, ES, F, GES, AS, B C
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Nuottiesimerkki 17. Etydin alusta I6ydettavia ja erotettavia moodeja.

Kuuntelijasta voi tuntua, ettd A-jaksossa ik&&n kuin liu“uttaisiin moodista tai harmonia-
alueesta toiseen. Jonkin aikaa viivytaan pelkastaan valkoisilla koskettimilla** (tahdit 6-8,
nuottiesimerkki 18). Vahitellen tilapdiset etumerkit johtavat jalleen uusiin harmonioihin:
esimerkiksi vasemman kaden osuudesta on mahdollisuus erottaa C-doorisen ja E-doorisen

harmonian alueet.
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2 Schott Muszic, Mainz. Deutschland. All rights resermved.

Nuottiesimerkki 18. Tahdit 6-8, joissa viivytadn pelkastaan valkoisilla koskettimilla hetken
aikaa.

“* Esimerkiksi pianoetydeissaan nro 11 En suspens ja nro 12 Entrelacs Ligeti jakoi kasien soittamat harmoniat
niin, ett4 toinen pysyi valkoisilla ja toisen kdden viivastolle taas oli kirjoitettu viisi alennusmerkkia.
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Vertikaaleja harmonioita voi tarkastella myos intervallirakenteen kautta. Kuten kuulokuvakin
kertoo, savellyksen harmoniamaailma on yhtendinen, ja se sisaltdd runsaasti kvintteja ja
niiden yhdistelmista rakentuvia sointuja. Seuraavassa nuottiesimerkissa 19 naytetdan sointujen
séveltasorakenne ensimmaisissé tahdeissa alimpaan séveleen suhteessa olevien puolisavelaskel-
etdisyyksien maaréan viittaavien lukujen avulla. Musikologi Allen Forten Kkehittdmasta
tunnetusta intervallivektorianalyysista eroten tassa esimerkissa kaikilla intervalleilla oktaavin
alalla on omat numeronsa, ja k&&nteisintervallit, kuten kvartti ja kvintti, ilmaistaan néin ollen
omilla luvuillaan 5 ja 7. Toistuva numeroyhdistelm& 0-7 osoittaa kvintti-intervallin yleisyyden.

Kvintteja ovat myos esimerkiksi sédveltasoyhdistelmét 1-8 ja 2-9.

————

Nuottiesimerkki 19. Intervallianalyysia etydin alusta. O=pohjasavel, 2=suuri sekunti, 3=pieni
terssi jne. suhteessa alimpaan saveleen.

Intervallien tarkastelu myds kertoo, ettd A-jakson soinnuissa esiintyy vierekkdisia savelkor-
keuksia, kuten lukupari 7-8, vain muutaman kerran. T&ll6inkin sdvelet ovat vahintd&dn noonin
etdisyydella toisistaan, jolloin dissonanssi ei — ainakaan omissa Kkorvissani — kuulosta yht&
terdvalta kuin tiiviissa asettelussa. Yleisid, tihedan toistuvia intervalliyhdistelmid A-jaksoissa

ovat myds esimerkiksi 0-2—7 (kuten intervallipinoissa g—d-a tai des—as—as—es).

Intervallirakenteen tarkastelussa hahmottuvat aiemmin esitetyt jaksorajat. A- ja A’- jaksot
alkavat intervallirakenteeltaan identtisesti. B-jakson alku mukailee A-jaksoja, tosin
ensimmaisten harmonioiden duurisointi on vaihtunut mollisdvyyn. Niin ikd&n C-jakson alku
sisaltdd pitkalti kvinttien ja avosédvyisten sointujen vuorottelua, ennen kuin soinnut laajenevat

ja tummentuvat ennen koodaa.

Toisinaan sévelkorkeudet muodostavat ikdén kuin kvinttipinoja, joiden keskelta puuttuu pari
sévelta. Esimerkiksi tahdissa 27 vasemman ja oikean k&den osuuksien vélille jaisi tilaa juuri
tdydentaville sdvelille (nuottiesimerkki 20). Olisivatko soivat kvinttipinot laajempia, jos se

olisi soittoteknisesti mahdollista? Lisdako korva kvintit tekstuurin keskelle?
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Nuottiesimerkki 20. Kvintteja yhden tai useamman kvintin etéisyydella toisistaan.

Ligetin ensisijaisena kiinnostuksen kohteena pianoetydeissé olivat rytmin kompleksiset
rakennelmat ja monikerroksisuus. Saveltasojen analyysi esimerkiksi tonaalisen tai joukko-
teoreettisen tarkastelun kautta tuskin paljastaisi rytmisen rakenteen kaltaista systemaattista
mekanismia. Ei kuitenkaan liene sattumaa, ettd esimerkiksi C-jakson loppuhuipennuksen
riitasointuisen harmonian tarkempi tarkastelu osoittaa, ettd kaksi viimeisté laajahkoa sointua,
cis-gis-f-c ja es-g-b-e-d-fis-a-h, tdydentdvét toisiaan ja muodostavat yhdessd krooman
(nuottiesimerkki 21). Antoisaa on pysdhtyd kuulostelemaan, mitkd perdkkéiset tai

paéllekkéiset sdvelet ja soinnut kuulokuvassa milloinkin niputtuvat samaan harmoniaan

kuuluviksi.
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Nuottiesimerkki 21. C-jakson viimeisen kahden soinnun aénet muodostavat krooman.

4.3.3 Yhteenvetoa

Harmoniarakenteen kuuntelu osoittaa, kuinka ajoittain pé&éllekkaiset danipinot muodostavat

sointuja ja harmonioita. Toisinaan taas harmoniat muodostuvat, tdydentyvat ja savyttyvét

perdkkaisista soinnuista ja soinneista. T&ssdkin yhteydessa voisi halutessaan ajatella
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kaleidoskooppia, jonka liikkeessa pienet rakenne-elementit vuorotellen erkanevat ja
liittoutuvat toistensa kanssa muodostaen uudenlaisia yhdistelmid. Fémin harmonian
jaksottuminen myotailee savellyksen muuta kehitystd. Avosavyiset kvinttiharmoniat hallit-
sevit savellystd, erityisesti jaksojen alkupuolella. Teos tuntuu hallitusti kirpeytyvan laajassa
mittakaavassa, joskin yksityiskohtainen toteutus kuulostaa improvisatoriselta. Rakenteellisissa

rajakohdissa ké&vaistdén konsonoivammilla alueilla.

Harmonian liikkeissd voi aistia valoja, varjoja ja kokea kaaoksen uhan l&sndolon. Eri
kuuntelukerroilla séveltasot saattavat saada erilaisen funktion. Tekstuurista on mahdollisuus
etsid sointufunktioita, melodioita, harmonioita, kerroksia ja esimerkiksi etnisid savelaiheita.
Toisinaan korva taydentdd puuttuvan kvintin joko soinnusta tai lineaarisesti etenevasta
“kvinttinauhasta”.  Ajoittain  kasien harmoniat kuulostavat itsendisiltd, esimerkiksi
bimodaalisilta, toisinaan stemmat sulautuvat kolmisoinnuiksi, ikdan kuin yhdeksi &anilinjaksi.

—\oisiko jopa puhua harmonian illuusioista.

4.4 Dynamiikka ja rekisterialat

Dynamiikkavaihtelut ovat sidoksissa etydin jaksoihin. Dynamiikka heijastelee alkuperdisen
kasikirjoitusnuotin noudattamaa rivijakoa, sill4 dynamiikka vaihtuu usein juuri kolmitahtisen rivin

alussa.*® Seuraava kaavio (kaavio 3) kuvaa dynamiikkaa sévellyksen kokonaiskaarroksessa.

mp

P |

Pe — L
.
ppp \
pppP
Jaksot: A A’ B & Kooda !

1/i8osats 1 25 49 73 97 121 145 189 193 217 241 285 280 313 337 361 385 409 433 457 481 505 529 553 577 601 625 649 673 697 72'| 745 769 793 817 841 865 889 913 936

Kaavio 3. Etydin dynamiikka. Muutamassa kohdassa on oikealle ja vasemmalle k&delle
kirjoitettu eri dynamiikat. Tallin tummempi sininen viiva viittaa vasemman kaden osuuteen.

* Kasikirjoituksesta ja nuottikuvasta kerron tarkemmin niita kasittelevissa luvuissa.
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Kaavio osoittaa selkedsti, kuinka dynamiikan vaihdokset sek& tihenevat ettd dynamiikkaerot
kasvavat C-jaksoa kohden. Dynamiikat vaihtuvat jyrkasti loppunousua ja -laskua lukuun
ottamatta. B-jakso on seka rytmin ettd ddnenvoimakkuuden suhteen epévakain osa etydia. C-
jaksossa, jonka alkupuolelle osuu kultaisen leikkauksen kohta, musiikki liikkuu piano
pianissimossa ja kasvaa véhitellen kohti 4d&rimmaisté voimakkuutta (tutta la forza). Koodassa
soitetaan “kaukaa” (da lontano), ja dynamiikka pysyy pitk&én tasaisena pianissimona, kunnes
se loittonee vahitellen nelinkertaisen pianissimon kautta kohden sévellyksen paattavia

taukotahteja.

m— (ikea

= Vasen

==’__\_|_|_

' —~

Jakset: A AT B C Eooda

L/8-osat’ | 25 4% 73 7 121 145 169 193 217 241 265 289 313 337 351 385 409 433 457 481 505 52§ 553 577 601 625 649 673 697 72 745 788 793 817 241 865 289 913 938

Kaavio 4. Etydin pelkistetty rekisterikaavio, joka naytta& oktaavialan tarkkuudella kasien
liikkeet.

Fémin rekisterialueiden tarkastelu (kaavio 4) tuo niin ikdén esille jaksojen rajat. Jaksojen
rajakohdilla rekisterialuetta vaihdetaan. A-, A’- ja C-jaksoissa sekéd koodassa kédet liikkuvat
yhdensuuntaisesti. B-jakson dynamiikaltaan vaihtelevissa ja rytmisesti harhailevissa

maisemissa myos kadet ajautuvat rekisterillisesti eri suunnille.
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LUKU 5
PINTAASYVEMMALLE: FEMIN MONITULKINTAISUUS
HAHMOLAKIEN VALOSSA

Palaan tassd luvussa aiemmin esittdamaani kysymykseen musiikin “nyrjéhtelevyydesta”
useiden eri hahmotustapojen vélilla. M.C. Escherin litografiassa Kohtaaminen (kuva 9)
pessimisti ja optimisti kattelevat etualalla toisiaan, mutta kuvan taaempaa osaa tarkastellessa
katsojan tarkkaavaisuus “horjuu” vuorotellen jomman kumman hahmon puolelle. Fémin
savelkudos on suurimmaksi osaksi samalla tavoin nyrjéhtelevan monitulkintainen. Tahtien
49-51 aikana korvan on sité vastoin helpompi tunnistaa ja erottaa oikean kaden tuttu talea-
hahmo ja sijoittaa taustapinnaksi tauoton vasemman kaden osuus, joka vahitellen (tahti 52)

muokkautuu hahmotuksellisesti tasavertaiseksi rytmiseksi kumppaniksi oikealle kadelle.

W
Kuva 9. M.C.Escherin litografiassa Kohtaaminen (1944) on hahmotuksellisia yhtalaisyyksia
Fémin kanssa. (Internetléahteet.)
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Esittelen seuraavaksi joitakin luontaisia hahmotusperiaatteita, jotka ilmenevat niin
visuaalisesti kuin auditiivisestikin. Tarkastelen Fémin rytmisid ja metrisida kerrostumia ja
niiden hahmottamismahdollisuuksia sek& pohdin muutaman tunnetuimman luontaisen
hahmotusperiaatteen mahdollista osuutta etydin A- ja A"-jaksojen mieltdmisessa. Pyrkimys on
ymmartéd pianistin nakokulmasta, mité teos siséltdd. Tarkoitus on osoittaa lukemattomien
hahmotusvaihtoehtojen olemassaolo ja kudoksen rikkaus. Kaikkien vaihtoehtojen esittely
kévisi tassa yhteydessé miltei mahdottomaksi.

Fém-etydi tuntuu suorastaan valttelevdn tahtijaon aistittavuutta.  Tekstuuri on
herkeamattomassa liikkeessa. Afrikkalaisen kansanmusiikin*® tapaan se kuulostaa pitkalta
jatkumolta ilman yksiselitteisesti muodontavia fraaseja. Etydissa on yhtéalta jatkuvaa toistoa,
silla kummatkin kédet kertaavat omia taleoitaan. Toisaalta tekstuurin polymetriikka muuntuu
alinomaa, silld taleat ovat koko ajan eri suhteessa toisiinsa. Samankin kohdan voi eri
kuuntelukerroilla mieltdd metrisiin yksikoihin vaihtelevin tavoin, kudos ik&an Kkuin
nyrjéhtelee ja kaantyilee. Kuten luvussa 3.3 totesin, fraktaalikuviot ja monikerroksiset
rakenteet inspiroivat Ligetid. Han mielell&an loi "illusorisia rytmeja”, milla han tarkoitti useita
samanaikaisia rytmisia ja metrisia tapahtumia, joita esitettdessd soittotuntuma jopa eroaa
kuulokuvasta. Nain ollen viittaus hahmotuksellisiin illuusioihin tdmén teoksen tarkastelussa
tuntuu mielekkaaltd. Etydin A-jaksojen pintarakenteen rytmin alta paljastuukin lisaa

kerroksia.

5.1 Hahmojen ominaispiirteita

Musiikin hahmottamiseen vaikuttavat mm. ihmiselle ominaiset luontaiset hahmotus-
mekanismit. Kokonaisuuksien muodostumista ohjaavia niin kutsuttuja hahmolakeja ovat
muun muassa samankaltaisuus, laheisyys ja valiomuotoisuus (kuten jatkuvuus, symmetrisyys,
saannollisyys ja yksinkertaisuus). Ndma hahmotusperiaatteet on l6ydetty nakdhavaintojen
yhteydessd, mutta useimmilla hahmolaeilla on auditiiviset vastineensa. Hahmotusperiaatteista
musiikin yhteydessa ja musiikin kuulema-analyysista ovat kirjoittaneet muun muassa Diana
Deutsch (1982), John Sloboda (1985), Kai Karma (1986), Albert S. Bregman (1990) seka
Hanna Jérveldinen (2010). Tarkastelen ensiksi Fémin rytmin hahmottumista sym-metrisyyden

ja laheisyyden hahmolakien valossa.

%6 Tass4 viitataan Saharan etelapuolisen Afrikan kansanmusiikkiin, esimerkiksi pygmi-heimojen musisointiin.
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5.1.1 Rytmieletaso — l&aheisyyden laki

Laheisyyden laki on helppo visualisoida epatasaisesti piirretyilla pylvéillg, jolloin kapeammat
valit ikddn kuin niputtavat pylvéita pareiksi (kuva 10). Musiikissa tdma laki puolestaan tulee
esille aanten ajallisten etéisyyksien yhteydessd. Ajallisesti lahekk&in soivat &anet tuntuvat

kuuluvan yhteen.

L

Kuva 10. Visuaalinen esimerkki laheisyyden vaikutuksesta: lahekkain olevat pylvaat
(vaihtoehto a) tuntuvat ryhmittyvan yhdeksi yksikoksi ennemmin kuin kauempana toisistaan
olevat (vaihtoehto b).

a)

b) J

Kun Fémin kasien osuuksia tarkastellaan erikseen, hahmottuu taleoista helposti lyhyitd, parin
perakkéisen kahdeksasosanuotin muodostamia rytmieleitd. Nakokulmaa tukee juuri
laheisyyden hahmotusperiaate: ajallisesti lahekkéiset kahdeksasosanuotit tuntuvat kuuluvan
samaan ryhmaan (kuva 10). Esimerkissa 6 tahtiviivat on lisétty laheisyyden lain mukaisesti.

olkeakAst: ||z .h.h., |j7 | .h., |.h.h7 Wﬁ.m M-M., :|l
wsekase s DI [0, 1200, D0,

Esimerkki 6. Fém-etydin taleoiden jako rytmieleisiin.

Luvussa 4.2 esilld ollut Richard Steinitzin (Steinitz 2003, 301) tapa jakaa Fem-etydin taleat
3/8- ja 4/8-tahtikomponentteihin myo6tdilee laheisyyden lain mukaista hahmoajattelua
(esimerkki 7). Ainoastaan 4/8-tahdit voisi ldheisyyden hahmotusperiaatteen mukaan pilkkoa
vield kahdeksi 2/8-tahdiksi.
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Esimerkki 7. Steinitzin esittelemd mahdollisuus jakaa taleat tahteihin Fém-etydissa.

Ryhman ensimmadisen kahdeksasosanuotin  mieltdminen metrisesti painokkaaksi on
perusteltua: tahtiviivat puuttuvat,®’ eivatka kohotahdit nain ollen muuta perakkaisten aanten
valisia hierarkiasuhteita. Ligetin luonnoksissa oikean k&den osuuden alle sdveltdja on
Kirjoittanut numerot 3, 2, 2, 3, 4, 4 ja vasemman 4, 2, 2, 4, 4. Tdma ryhmittelytapa on juuri
laheisyyden lain ja aiemmin havainnollistetun (kuva 10 a) mallin mukainen. On siis erittéin

perusteltua ajatella jokaisen rytmieleen alkua yhdeksi pulssitasoksi.

Jos korostetaan edelld mainittujen kahdeksasosanuottiryhmien kutakin ensimmadistd nuottia
soitettaessa kédet yhdessd, nousee seuraavassa nuottiesimerkissé (nuottiesimerkki 22) kuvattu

késien valinen monimutkaisempi polymetritaso esille.
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Nuottiesimerkki 22. Tekstuurin jakoa rytmieleisiin etydin alussa. Nelidmaiset pisteet
osoittavat rytmieleiden alkuja.

Saman asian voisi havainnollistaa myos seuraavanlaisella rengaskuviolla (kuva 11). Tama A-
jaksojen rytmijarjestelma toistuu 2,5 kertaa, eli jaksojen A ja A" ajan, ja se jatkuu vield B-

jakson alkupuolelle.

*" Kirjoitetuilla tahtiviivoilla on merkitysté ainoastaan synkronoinnin kannalta (Ligeti 1988—1994).
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Alku

Oikea kiisi »

Vasen kisi ¢

Kuva 11. Oikean ja vasemman kaden kahdeksasosaeleryhmien véalinen polyrytmikerros
jaksoissa A ja A". Kiertosuunta myotapaivaan.

Laheisyyden lain mukaisesti A-jaksoa voi kuvata my0s seuraavanlaisella pysdytetyn
kaleidoskoopin omaisella kuviolla, jossa nékyvat myos taleoiden alut ja loput (kuva 12).
Ulkorenkaiden vaaleanharmaat alueet vastaavat tassakin kuvassa 1/8-taukoja. Vérilliset lohkot
kuvaavat soivia kahdeksasosanuotteja niin, ettd ulompi rengas vastaa oikeaa katta ja toiseksi
uloin vasenta. Sisdrenkaat osoittavat aiempaan tapaan rytmikaavojen jaksottumisen

kummassakin kadessd, lohkojen varitykselld ei ole merkitysta.
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Kuva 12. Kaleidoskooppinen tutkielma rytmista Fémin tahdeissa 1-33 laheisyyden hahmolain
mukaan. Kiertosuunta myotapaivaan, aloitus ympyran ylimmasta kohdasta. Sisemmilla
kehilla sini- ja harmaasavyiset lohkot vastaavat edelleen taleajakoja ja niiden rajakohtia.
Ulkokehilla vaaleanharmaat lohkot vastaavat kahdeksasosataukoja. Puna- ja sinisavyiset
lohkot viittaavat kahdeksasosanuottiryhmiin.

5.1.2 Symmetrisyyden hahmolaki

Entd symmetrisyyden periaate? Symmetristen kuvioiden tulisi erottua valiomuotoisuuden lain
mukaan. Musiikissa symmetrisyys tuntuu luonnollisemmalta peilautuessaan vertikaalisti
(kuva 13 a) kuin peilautuessaan horisontaalisti (kuva 13 b). Esimerkiksi sarjallisessa musii-
kissa musiikkiaiheet peilautuvat usein ja toistuvat ns. rapuk&anndksend. Sen havaitseminen
kuulonvaraisesti on kuitenkin epdvarmempaa ja keskittymistd vaativampaa kuin

rekisterillisesti vastakkaisiin suuntiin peilautuvien aiheiden kuuleminen.
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Kuva 13. Kuvissa on havainnollistettu kaksidanista musiikkitekstuuria. Esimerkin a
vertikaalisti peilautuva symmetrisyys on huomattavasti helpommin kuultavissa kuin
vaihtoehdon b symmetrisyys horisontaaliseen suuntaan.

Tarkastelu osoittaa, ettd Femin toistuva rytmi on jaettavissa nuottiesimerkin 23 osoittamiin
laatikoituihin, itsensd kanssa peilautuviin katkelmiin. Tdma ei kuitenkaan tunnu musiikissa
luonnolliselta tai automaattiselta hahmotustavalta. Ndma symmetriat tuntuvat esittaytyvén
ainoastaan nuottikuvaa tarkastellessa, ja niiden |0ytdminen kuulonvaraisesti vaatii
tarkkaavaisuutta. Savellyksen muut ominaisuudet, kuten melodiamaisten linjojen

kaareutuminen, eivat myoskéan vahvista téllaista hahmotusta.
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Nuottiesimerkki 23. Etydin alusta poimitut symmetriset, itsensd kanssa horisontaalisti
peilautuvat rytmielementit. Laatikoiden Kirjaimet ja varit viittaavat kuvaan 14.

Néiden symmetristen yksikdiden huomaaminen kuitenkin vahvistaa entisestddn omaa

18 Vfisuaalisesti symmetriset ryhmét erottuvat

mielikuvaani etydin ”kaleidoskooppisuudesta
selkedsti ympyrékuviossa (kuva 14). llman véritystd, ndma hahmot eivat Kkuitenkaan
ensisijaisesti erottuisi niin selvasti kuin ajallisesti l&hekkéin olevien dinien muodostamat

(kuvan 12 mukaiset) ryhmat.

*8 Toisaalta samankestoisten savelten ja taukojen vuorottelusta rakentuvien taleoiden toiston seurauksena syntyy
suurella todennédkdisyydelld tekstuuria, josta 16ytyy ainakin lyhyitd itsensé kanssa peilautuvia yksikgita.
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Kuva 14. Kaleidoskooppinen tutkielma Il. Metrisen rakenteen niputtaminen symmetrisiin,
itsensé kanssa peilautuviin yksikéihin Fémin A-jaksossa. Kirjaimet ja vérit viittaavat
edelliseen nuottiesimerkkiin 23.

5.1.3 Valiomuotoisuus
Valiomuotoisuuden periaatteen mukaan hahmosta pyrkii aina muodostumaan niin hyva ja
saannollinen kuin tilanne sallii. Klassinen esimerkki saannollisyydesta on seuraavan kuvion

(kuva 15) hahmottaminen pikemminkin kahtena ympyrané kuin kahtena kuuna.

Kuva 15. Ensimmaisessa kuviossa hahmottuu pikemmin kaksi rengasta kuin kaksi kuuta,
koska ympyrat ovat sdannollisempia.
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Etydissa on mahdollista tarkastella kummankin kaden toistaman talean saanndllista
kertautumista seka talea-ryhmien aloituskohtien ajoittumista toisiinsa ndhden. Jaksoissa A ja
A’ oikea kasi toistaa kahdeksantoista kahdeksasosakeston eli yhdeksan neljdsosan mittaisen
talean kahdeksan kertaa. Vasen kasi vastaavasti toistaa samassa ajassa kuudentoista
kahdeksasosakeston eli kahdeksan neljasosan mittaisen talean yhdeksén kertaa. Né&iden
taleoiden alkukohtien mieltdminen omaksi metriseksi tasokseen on perusteltua, silla rytmisesti
muuttumattoman talea-kaavan toistuessa korva alkaa yhda selkedmmin tunnistaa
sdannonmukaisesti kertautuvan sarjan. Etydin alussa sédveltdja on helpottanut taleoiden
huomaamista pitdmalla myos alkukohtien sévelkorkeudet samoina. Erityisesti vasemmassa
kadessa taleoiden alkujen laskevat sévelaiheet ovat séveltasovalinnaltaan ilmeikk&&t ja muusta
tekstuurista poikkeavat. (Nuottiesimerkki 24.)
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Nuottiesimerkki 24. Tahtien 1-4 taleoiden ryhmittyminen omiksi hahmoikseen.

Taleoiden alkujen muodostama hidas polyrytmi on palindromi suhteessa 8:9. Kasien vélista

taleafraasitusta voi havainnollistaa seuraavalla kuviolla (kuva 16).
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Kuva 16. Talea-fraasituksen kierron voi kuvata A-jaksoissa esimerkiksi rengaskuviolla, jonka
ylimmasta pisteesta kierto alkaa. Taleoiden aluista muodostuu myos hidas polyrytmikuvio 8:9.
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5.1.4 Tasot paallekkain

Edella on esitelty rytmisestd rakenteesta I0ydettdvid hahmoja, jotka luontaisten
hahmotusperiaatteiden mukaan nousisivat esille: oikean sekd vasemman kéaden soittamien
rytmieleiden alut (l&heisyyden hahmotusperiaate) ja kummankin k&den kertaamien taleoiden
alut (sddnnonmukaisuus). Liséksi todettiin, ettd kudoksesta on poimittavissa symmetrisia,
rytmisesti itsensd kanssa peilautuvia kuvioita, mutta ne eivat luonnostaan hahmotu

kuulonvaraisesti.

Edelld esitetyt kuulonvaraisesti rytmia jasentavien tekijoiden osoittamat hahmot voidaan
visualisoida seuraavassa kaaviokuvassa. Kun rytmieleiden ja taleoiden alkujen jasentamét
kohdat seka s&vellyksen pintarakenteessa tikuttavat kahdeksasosakestot sijoitetaan samaan

kaavioon, A-jaksot nayttaisivat kuvan 17 mukaiselta monikerroksiselta rengaskuviolta.

Ak

Pititatazon
kahdeksasosakestot

Dikean kiden
tytmieleet

Vasemman kiden

tytmielest

Dikean kiden taleat

Vasemmat kiden taleat

Kuva 17. Metriset kerrostumat paallekkdin A ja A’-jaksojen aikana. Kiertosuunta
myotapaivaan.

60



5.2 Lisda hahmottamista ohjaavia tekijoita

Savellyksen polymetriikka vaikuttaa kuitenkin edelld kuvattuja jakoja mutkikkaammalta ja
epasédannollisemmaltd. Rytmin lisdksi Feémissa on luonnollisesti lukuisia muitakin
ominaisuuksia, jotka ohjaavat hahmotusta. Musiikissa nk. samankaltaisuuden laki havaitaan
esim. orkesterimusiikissa, kun eri soitinryhmét, kuten jouset ja vasket, erottuvat sointivarinsa
mukaan omiksi ryhmikseen. Fémissd oikean ja vasemman kaden osuudet kuullaan
useimmiten erikseen, ik&an kuin kahtena eri lyomasoitinryhmand, silla késien stemmat
soitetaan padosin eri oktaavialoissa. Visuaalinen vastine télle ilmidlle olisi variltdan ja
muodoltaan samanlaisten symbolien ryhmittyminen yhteen (kuva 18). Toisinaan, kuten
esimerkiksi etydin alun ensimméisten kahdeksasosien aikana, &anet ovat lahella toisiaan ja

tuntuvat kuuluvan samasta soitinryhmasta.
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Kuva 18. Visuaalinen esimerkki samankaltaisuuden vaikutuksesta: vasemmanpuoleisessa
kuviossa hahmottuu ensisijaisesti ruutujen ja pallojen vaakasuoria linjoja.

Myos yhteisen liikkeen lain mukaan samaan suuntaan liikkuvat aanet tai pisteet mielletdén
yhdeksi yksikoksi. Taman ilmion voi havaita luonnossa lintuparvien lentéessé toistensa
lomitse. Ligetin etydin alussa kummankin k&den stemmat liikkuvat aluksi samaan suuntaan.
Neljannen kahdeksasosan kohdalla ne irrottautuvat metrisesti, rekisterillisesti ja liikesuun-
niltaan eri linjoikseen, joskin tdmé vuorotteleva kvinttirummutus on myés mahdollista tulkita
ikaan kuin yksiaaniseksi*® heiluriliikkeeksi. Seuraavassa nuottiesimerkissdé 25 on
havainnollis-tettu savellyksen alkutahdeissa &é&nilinjojen vélistd vuoropuhelua. Kasien
soittamat rytmikaavat voisi siis teoreettisesti mieltdd yht&élta erillising itsendisind linjoina,
toisaalta hahmotuksellisesti vuorottelevina korkeina ja matalina lyénteind. Rekisterierojen
ansiosta on helppoa seurata kumpaakin kattd erikseen. Kuitenkin aivan etydin alussa

ensimmaiset kahdeksasosat tuntuvat sulautuneen laskevaksi duurisointukuluksi.

* Moni- ja yksiaanisyydella viitataan tassa stemmojen lukuméaaraan.
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Nuottiesimerkki 25. Fémin alku, joka voidaan mieltdd sekd yksidénisena (vaaleanharmaa
siksak-linja keskelld) ettd monidanisena (kasien osuudet erikseen, yla- ja alalinjat).

Tempovalinnalla voi tdmantyyppisessé tekstuurissa vaikuttaa yksi- ja monidénisyyden
mieltamiseen.®® Nuottiesimerkki tuo mieleen Millerin ja Heisen psykologisen kokeen
vuodelta 1950. Koe osoitti, ettd rauhallisessa tempossa vuorottelevat &dnenkorkeudet koetaan
samaan sik-sak-linjaan kuuluviksi, mutta nopeassa tempossa ne mielletddn kahteen eri linjaan
kuuluviksi. (Sloboda 1985, 158-159.)°*

Mahdollisesti Fém-etydin rytminen keinahtelu, esitysohjeessa mainittu swing, syntyy pitkalti
ndiden kahden hahmotusvaihtoehdon tasapainottelusta. Tietty tempokehys mahdollistaa
kuulijalle ja soittajalle sekd yksi- ettd monidénisyyden tulkintamahdollisuuden, ik&an kuin
tekstuuri hoippuisi keskipakoisvoiman kannattelun rajalla: horjahtaako kappale alas vai
riittddkoé tempo pitdmaan sen liikeradalla. Tama polyfonisuuskysymys puolestaan vaikuttaa
osaltaan itsendisten metristen tasojen jdsentdmiseen, kysymykseen polymetrisyyden

monimuotoisuudesta.

5.3 Useiden hahmolakien samanaikainen vaikutus

Edellisten esimerkkien valossa Ligetin etydi Fém vaikuttaa todelliselta hahmotukselliselta
pahkindltd. Useat samanaikaiset ja keskendan ristiriitaiset signaalit houkuttelevat
hahmottamaan etydin metriikkaa eri tavoin. Ligeti oli tietoinen esimerkiksi Chopinin
sévellyksisséan viljelemistd hemioleista, jolloin tietyn rytmin voi kuulla useammassa eri
tahtilajissa. Niin ik&an Ligeti ammensi inspiraatiota myds rytmisesti ja metrisesti

kompleksisesta Euroopan ulkopuolisesta kansanmusiikista. (Taylor 2003.)

Neckarin kuutio on tunnettu esimerkki tilanteesta, jossa hahmolakien vaikutus on

ristiriitainen. Kuution voi nahda vinosti ylhaalta tai alhaalta. (Kuva 19.)

%0 Tempokysymykseen palataan esitysta ja adnityksia vertailevassa luvussa 7.
5! Aanilinjojen tai “kuulovuon” (stream of tone) maaran mieltamiseen vaikuttavista tekijoista myos Bregman
(1990, 17-18) seka Jarveldinen (2010, 68-69).
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Kuva 19. Neckarin kuutio, jonka voi hahmottaa kahdella eri tapaa.

Kuunteleminen ja katsominen ovat aktiivista toimintaa. Itse asiassa myo6s katsominen
tapahtuu ajassa, silla silmé kykenee ndakemé&éan tarkasti vain pienen osan nédktkenttaa ja on sen
takia alituisessa liikkeessd. Kuulija tai katsoja voi usein itse valita, mihin han suuntaa
huomionsa. Neckarin kuution saa tietoisella valinnalla taipumaan kumpaankin suuntaan.
Samoin monihahmoisesta tai moni&énisesta musiikkitekstuurista voi suunnitellusti keskittya

kuuntelemaan juuri tiettyd valitsemaansa kerrosta.

Hahmottamiseen voi vaikuttaa myos tulkinnallisilla keinoilla: musiikin esitt4ja voi poimia
esimerkiksi dynamiikan avulla d&nikudoksesta esille tietyn kuvion tai osan siitd. Samaten
visuaalisesti pienet vihjeet korostavat yhtd hahmotustapaa, kuten seuraavassa kuviossa (kuva
20).

/

Kuva 20. Korostamalla kuution yhta kylke& kuvion hahmottaminen yksinkertaistuu.

Fém-etydissa kilpailevat keskendén lukuisat hahmotusvaihtoehdot. Etydin tekstuuri rinnastuu
usealla tapaa kuvan 21 mosaiikkimaiseen verkostoon, joka Fémin A-jaksojen tavoin noudattaa
omia lainalaisuuksiaan. Ristiriitatilanteissa havaitsemme ensisijaisesti itsellemme tutut

hahmot. Verkostosta nousee esille tuttuja geometrisia kuvioita, kuten ympyroitd, kaaria,
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kolmioita ja nelioitd sekd myods monimutkaisempia muotoja, esimerkiksi tihtid. Katsettaan
ohjaamalla voi tietoisesti poimia néitd hahmoja sek& saada kuvan aaltoilemaan myos
syvyysakselilla. Verkosto tuntuu olevan liikkeessd, silla kaikki kuviot eivat voi esiintya

samanaikaisesti, vaan ne vuorottelevat "nyrjahdellen”.
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Kuva 21. Monipolkuinen mosaiikkimainen verkosto.

Niin ikadn Fémissd hahmottuu luonnostaan luvun alkupuolella esiteltyja luontaisten
hahmotusperiaatteiden mukaisia metrisid yksikoitd sekd omalle musiikkikulttuurille tuttuja
piirteitd, kuten mahdollisuus mieltdd tekstuuri kauttaaltaan neli- tai kolmijakoisena. Vaikka
esimerkiksi nelijakoisen pulssin raamit eivat hahmottuisi musiikkikudoksesta taydellisina,
korva saattaa tdydentda loput puuttuvista piirteistd ja tulkita musiikin nelijakoisena, jotta
kuulohavainto olisi tutunlainen ja sédnnonmukainen. Meill& on joskus taipumus jakaa tasai-
nenkin naputus mielekkaisiin yksikéihin, kuten kuulla kellontikitys parillisessa tahtilajissa.
(Ks. myo6s London 2002, 539-541.)

Osittain Fémin hahmotustavat ovat vaihtoehtoisia ja sulkevat toisensa pois. Samana hetkena
on mahdotonta tuntea seka 3/8- ettd 5/8-tahtilajin mukaista pulssia tai seurata seké oikean etta
vasemman kéden itsendisid osuuksia, vaikka talta joskus tuntuisi. Tarkkaavaisuuden fokus

vain vaihtelee. Kuulemme polyfonisen kudoksen rikkauden ja koemme seuraavamme
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samanaikaisesti useaa itsendista linjaa. Esittija voi toimia oppaana, joka tulkinnallaan osoittaa
kuulijoilleen valitsemansa reitit monipolkuisessa maastossa. Kuvan 21 mahdollisuudet ovat
oikeastaan rajattomat. Samoin kuin seuraavissa kuvissa 22A-D on tuotu esille pienin korosta-
vin vihjein ympyroita, nelidité ja salamoita, voi pianisti korostaa Fémissa esimerkiksi 3/8- tai
4/8-tahtilajin mukaista metrijakoa tai taleoita, tai hdn voi poimia esille lyhyiden rytmisten
eleiden vuoropuhelua ké&sien valilla. Aluksi tutuksi tuleva hahmo piirtyy esiin myohem-
minkin, vaikkei sitd aina korostaisi. Kuvan 22A ympyroiden katsomisen jélkeen myds kuvan
21 tulkinnan avoimeksi jattdmasta verkostosta mitd ilmeisimmin esille nousevat aluksi juuri

renkaat ja kuvan 22B jalkeen vastaavasti ruutuhahmot.

Kuvat 22 A-D. Vastaanottajan hahmotustapaa on ohjattu korostuksin.

Fémin esitysohjeessa mainittu vapaavalintainen aksentointi ja sen my®td monimuotoisen
polymetrisyyden esillenostaminen vertautuu tallaisiin visuaalisiin vihjeisiin, jotka korostavat
tiettyja hahmoja. Esittdja voi osoittaa mahdollisuuksien maaran rikkauden sekd jattaa
hahmotustavan osittain avoimeksi, usealla tavalla miellettavéksi. Kuulija tai kuvan 21 katsoja
voi itse valita joka kerralla uudenlaisen polun kuljettavakseen ja kokea horjahtelevansa

useamman eri hahmotustavan valilla. Tunne saattaa olla huimaaval
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Edelld on esitelty joitakin yleisia hahmotusperiaatteita, jotka liittyvat Fémin savelkudoksen
jasentymiseen. Luontaisten hahmotusperiaatteiden lisdksi kuulijan tai soittajan oma
musiikkikulttuuri ja yksil6lliset taipumukset vaikuttavat siihen, miten musiikkikudos jasentyy
ja  mitkd hahmot nousevat esiin. Mielenkiintoiseksi tekstuurin tekee useiden
hahmotusperiaatteiden ristiaallokko: musiikkikudos tuntuu taipuvan monella tapaa.
Samanaikaisesti vaikuttavat hahmotusperiaatteet vetdvat omiin suuntiinsa. Eri hahmotustavat
ovat vaihtoehtoisia kesken&an yhden hetken aikana, vaikkakin toisinaan kuulija tai soittaja

tuntee aistivansa monta ristikkéaisté pulssia samanaikaisesti.

Esittdja ottaa kantaa hahmotukseen ja korostaa aksentein vaihtelevaa polymetriikkaa. Pulssin
horjahtelun lisdksi tekstuurista voi poimia eleitd, imitaatioita ja muita Kkuvioita
(nuottiesimerkki 26). Monimuotoisuuteen tai monimerkityksisyyteen pyrkiva tulkitsija
todennakdisesti varioi esille nousevia hahmoja eiké iskuta savellysta tasaisesti marssin tapaan.
Saannonmukaista savelkudosta voi rikkoa epésadanndllisin aksentein. Esittdmista kasittelevisséa
luvuissa 7 ja 8 palataan néihin vaihtoehtoihin.
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Nuottiesimerkki 26. Fémin alkutahtien hahmotusmahdollisuuksien ristiaallokkoa.
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LUKU 6
ETYDIN NUOTTIKUVA

6.1 Mita saveltajan esitysohje viestittaa pianistille?

Ligetin antama esitysohje sévellyksen yhteydessa on seuraava:

Soita rytmikkaéasti ja kimmoisasti (“svengaten”), niin ettd polyrytminen moninaisuus tulee
esille. (Tahtimetriikkaa ei ole, vaan tahtiviivat ovat ainoastaan synkronoinnin
helpottamiseksi.) Kayta pedaalia saasteliaasti (p ja pp osuudet lahes ilman pedaalia).>

Artikulaatio: jatkuvasti legato leggiero, vaihtelevin aksentoinnein ad lib. Jatkuvasti metallisen
kovaa (semplice da lontano -merkintéaan asti).

Esitysohje kertoo oikeastaan kaiken tarvittavan ja samalla antaa pianistille vapaat k&det.
Esittajalla on vapaus vaihdella aksentointia, mika on tdssé teoksessa yksi tarkeimmista
ilmeikkyyttd luovista tekijoistd. Sen sijaan kaksi kehotusta: a) legato leggiero ja b)
metallisen kovaa tuntuvat ristiriitaisilta. Termi leggiero viittaa useista merkityksistaan

huolimatta aina kevyeen ja siroon esitystapaan.

Sointikysymyksen yhteydessa kannattaa ottaa huomioon, ettd Ligeti kertoi ensimmaisen
etydikokoelman kirjoitettuaan Ravelin ja Debussyn sointimaailman olleen hénelle merkittava
(Gojowy & Ligeti 1991, 359). Toisaalta Ligetin ihaileman Conlon Nancarrowin erityispianon
vasaroissa puolestaan pienet metallilaatat antoivat sointiin ksylofonimaista sarod. Etydin Fém
kantaesittanyt Volker Banfield kertoi Ligetin tarkoittavan esitysmerkinnallaan viiledntasmal-
lista (kihl-prazise) soittotapaa lampimén espressivon sijaan seka aksenttien soittoa kirkkaalla

soinnilla.>®

%2 Sehr rhythmisch und elastisch vortragen (mit “Swing™), so dass die polyrhythmische Vielfalt zum
Vorschein kommt. (Eine Taktmetrik existiert nicht, die Taktstriche dienen nur zur Synchronisierung.)
Sparsame Pedalbehandlung (die p- und pp-Stellen werden fast ohne Pedal gespielt).

Artikulation stets ein ,,legato leggiero* spielen, mit vielfaltiger Akzentuierung ad libitum.

Stets metallisch hart! (Ligetin esitysmerkinté kasikirjoituksessa.)

Play very rhythmically and springy (with forte) so that the polyrhythmic diversity comes to the fore. There is
no real metre here; the bar lines are only to help synchronisation). Use pedals sparingly (the p and pp
sections are played almost without pedal).

Articulation: always play “legato leggiero” with variety of accentuations ad lib. Always hard and metallic
(until “semplice da lontano™)! K&&nnos englanniksi painetussa nuotissa. Schott ED 8654 (1998).

%3 Die Anweisungen ,,metallisch hart“ und gleichzeitig ,,leggiere* sind nicht widerspriichlich sondern deuten
darauf hin, dass Ligeti einen keinesfalls warm-espressiven Klang anstrebt sondern eine kihl-prézise (aber nicht
brutale) Spielweise, die durch klare Akzentuierung (in der Regel der ersten 1/8 einer Gruppe) die Struktur
verdeutlicht. (Banfield 2007.)
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Tahtiviivat ovat partituurissa siis vain helpottamassa nuotinlukua, jotta p&allekkaisten rivien
yhteensovittaminen sujuisi ongelmitta. Sdveltdja on mielenkiintoisesti valinnut muodolliseksi,
sulkumerkeissd ilmoitetuksi tahtiosoitukseksi jazz-musiikin  notaatiossakin  kéytetyn
moniselitteisen tahtilajin 12/8. Luku 12 kun on jaollinen niin kahdella, kolmella, neljalla kuin
kuudellakin. N&in sdveltaja ei siis notaatiolla halua osoittaa, ettd sévellyksessa olisi
esimerkiksi juuri kaksi tai kolmijakoinen pulssi taustalla. Perattdiset kahdeksasosanuotit on
aina yhdistetty toisiinsa palkilla, joka niin ikdan ylittaa tahtiviivat.

Tahdin pituus on sillakin tavalla Kiintoisa, etta edelld mainitut kertautuvat rytmikaavat ovat
pidempid kuin 12 kahdeksasosaiskua. Oikean k&den toistama kaava on 18 kahdeksasosa-
keston mittainen ja vasemman ké&den 16 kahdeksasosakeston mittainen. T&mén vuoksi ei voi
ajatella, ettd jommankumman k&den toistava rytmikaava olisi toiseen kateen verrattuna
maarddvammassa osassa. Tahtiosoitukseen péaatyminen voi olla my6s seurausta siita
kéytdnnon syystd, ettd suuremmat tahtiviivojen valit ja siten suurempi iskujen lukumaara
tahdissa olisi jo hankala hahmottaa yhdelld silmdykselld, mik& olisi vastoin niiden tehtdvaa
helpottaa iskujen synkronointia. Musiikillisin perustein tahtiosoitus olisi voinut olla
valtaosassa etydid oikeassa k&dessa 18/8 ja vasemmassa 16/8. Esimerkiksi ensimmaéisessa

pianoetydissé Désordre tahtiviivat on Kirjoitettu kummallekin ké&delle yksilollisesti.

6.2 Nuottikuva ja editiot

Etydi Fém on saatavilla télla hetkellda Schott-kustantamon painamana nuottijulkaisuna
pianoetydikokoelman toisessa vihkossa®. Liséksi joistakin kirjastoista on ldydettavissa
Schott-kustantamon ~ varhaisempi  ja harvinainen julkaisematon valokopio toisen
etydikokoelman kasikirjoituksesta®, johon on nidottu etydit nrot 7-15, eli myds kolmanteen
kirjaan kuuluva White on white®. Schott-kustantamon mukaan etydin yksittdisnuotti, joka
kulkee koodilla ED 8171, ei ole koskaan ilmestynyt (Ludwig 2007). Toisen etydikokoelman
painetusta versiosta on otettu kaksi Kkorjattua uusintapainosta. Pienistd eroavaisuuksista
huolimatta kaikissa painoksissa on sama kustantajan koodinumero ED 8654 sekd vuosiluku
1998. Seuraavat esimerkit (nuottiesimerkit 27 ja 28) esittelevat alkutahtien eroavaisuuksia

Fémin nuoteissa.

* Ligeti, G. 1988-94. Etudes pour piano. Deuxiéme livre. Mainz: Schott ED 8654 (1998).
% Ligeti, G. 1988-94. Etudes pour piano. Deuxiéme livre. Unveréffentlichtes Manuskript. Mainz: Schott (1997).
% Sivun ylalaidassa on suluissa maininta "3e Livre”.
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Nuottiesimerkki 28. Ligetin etydin Fém tahdit 1-2. Painovirhe ensimmaisessa tahdissa.
Punaisella merkityn intervallin tulisi olla puhdas kvintti Es—As. Julkaisussa: Etudes pour
piano. Deuxiéme livre. Mainz: Schott ED 8654 (1998). Varhaisempi painos.

Seuraava esimerkkisarja (nuottiesimerkki 29 A-C) on tahtien 37 ja 38 rajalta. Kasikirjoi-
tuksessa (29 c) vasemmalla k&dell& néyttaisi olevan tahdin 38 alussa sointu, jossa on kolme
séveltd: e, fis ja h. Nain ajatellen molemmat painetut nuottijulkaisut sisaltavat virheellisen

tulkinnan tasta kohdasta.

e

valokopiosta.
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Nuottiesimerkki 30. Ligetin etydin Fém tahdit 1-6. Julkaisussa: Etudes pour piano. Deuxiéme
livre. Mainz: Schott ED 8654 (1998). Korjattu painos.

Painetun nuotin ja kasikirjoituksen valiset eroavaisuudet ovat huomattavia. Todella erikoista
on, ettd muodollinen tahtiosoitus 12/8 ei ole painetussa nuotissa endd suluissa
(nuottiesimerkki  30). Onneksi Ligetin esitysohje, jossa kerrotaan tahtiviivojen
merkityksettomyydestd, on kirjoitettu myo6s englanniksi. Kuitenkin alkuperdinen merkinté
(12/8), jonka Ligeti on viel&pa kirjoittanut ik&an kuin sivuun, ennen nuottiavaimia, selventéa

sanomaa merkittavasti (ks. edellisen sivun nuottiesimerkki 27).

Kummassakin nuotissa on myos ilmoitettu savellyksen kesto. Kasikirjoituksessa Fém-etydin
kestoksi on ilmoitettu “Durata: 240" Taméa on hyvin lahelld laskennallista kestoa, joka
metronomimerkinndn mukaan pdaateltynd olisi 2 minuuttia 37 sekuntia. Vuonna 1998
painetussa nuottijulkaisussa metronomilukema on pysynyt samana, mutta kokonaiskestoksi
sen sijaan ilmoitetaan “Durata ca. 3°05”! Uusi kesto tdsmaa Pierre-Laurent Aimardin vuoden
1996 levytyksen kanssa. Toisen etydikokoelman muidenkin etydien ilmoitetut kestot
kyseisessdé myohdisemmassd painoksessa myotdilevat Aimardin levytyksen tietoja ja

poikkeavat kasikirjoituksesta.>’

%" Tempokysymykseen palataan luvussa 7.2.
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Musiikin jakautuminen viivastoille kasikirjoituksessa on johdonmukaista. Dynamiikka-
merkinnat ja musiikin “tasot” vaihtuvat aina viivaston alussa, lukuun ottamatta jaksoa, jossa
musiikkitekstuurin jéarjestys hajoaa. Painonuotissa tdmé kappaleen hahmottamista selventava
tekija on rikottu. Liséksi koodan nuotit on ahdettu soivaa kestoaan tiiviimpaan tilaan.
Késikirjoituksessa siirtymé koodaan on visuaalisesti saumattomampi, silla tahdit séilyvat
saman levyisind (nuottiesimerkki 31). Talloin kehotus tempon séilymisestd samana (lo stesso

tempo) valittyy paremmin esittajélle.

Copyright © Schott l"'.-ﬂsiu:: MMainz. Deutschland.
Allnghts reserved.

6.3 Mita etydin kasikirjoitus ja luonnokset kertovat?

Baselissa sijaitseva, kapellimestari Paul Sacherin perustama sdatié (Paul Sacher Stiftung) on
yksinoikeudella hankkinut arkistokokoelmiinsa Ligetin sévellysten luonnokset ja alkuperdiset
puhtaaksikirjoitusversiot sekd saveltgjan Kirjeenvaihtoa ja muistiinpanoja. Aineistosta on
olemassa vasta alustava luettelo, silla materiaalia on yha tulossa lisaa. Vieraillessani arkistossa

vuonna 2006 paasin ndkeméaan useita Fém-etydiin liittyvid muistiinpanoja ja luonnoksia.

Ligeti Kkirjoitti etydit huolellisesti puhtaaksi pehme&hkolla lyijykynalla  20-riviselle
nuottipaperille, jossa on painoversioissa ndkymattoméat, noin 5 mm valein painetut siniset
pystyviivat. Ligetin nuottikirjoitus jakaantuu soivien kestojen mukaan paperille niin, ettd

pystyviivojen rajaama alue vastaa aina yhta kahdeksasosakestoa.
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Sama nuottikuva on  Schott-kustantamon  faximile-painoksissa  etydikokoelmista
(nuottiesimerkki 32).® Etydi Fém on kirjoitettu neljalle sivulle ja, viimeista sivua lukuun
ottamatta, kullakin sivulla on nuottikirjoitusta seitsemalla rivilla. Jokaisella rivilla on kolme
tahtia tahtilajissa 12/8. Alkuperdinen nuottikuva mahdollisesti selittad sévellyksen loppuun
jaaneet kaksi ja puoli tahtia taukoa: ndin rivin kolmaskin tahti tulee tdyteen. Tdma ei nay
uudemmissa painetuissa nuottijulkaisuissa®, joissa rivien tahtimadrat vaihtelevat ja etydin
nuotit on jaettu kuudelle sivulle. Esimerkiksi my6s etydin nro 9 pdadtteeksi on

késikirjoituksessa taukoa koko rivin loppuun asti.

K&sin kirjoitetussa nuotissa, jossa on aina kolme tahtia rivilla, musiikki jasentyy siten, etta
uusien jaksojen rajakohdat sekd tahdit, joiden alussa dynamiikka vaihtuu, osuvat aina rivien
alkuun. B-jaksossa rytmisen saanndllisyyden murtuminen ja erityisesti talea-kaavojen
kutistuminen ndkyy nuottikuvassa myds visuaalisesti, kun dynamiikkavaihdokset tulevat
rivien lopuissa (tahdit 36, 39, 42, 44) kerta kerralta yha aikaisemmin vastaan (nuottiesimerkki

32). "Jarjestyksen palaaminen” eli oikean k&den rytmikaavan I0ytyminen tahdissa 46 osuu

puolestaan rivin alkuun.
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Nuottiesimerkki 32. Tahdit 31-36. Kasikirjoituksen kopiossa uusi dynamiikka aloittaa aina
uuden rivin. Tahdin 36 lopussa dynamiikan vaihdos on ensimmaista kertaa muualla kuin rivin
alussa.

%8 Ligeti, G. 1988-94. Etudes pour piano. Deuxiéme livre. Unverdffentlichtes Manuskript. Mainz: Schott (1997).

% Ligeti, G. 1988-94. Etudes pour piano. Deuxiéme livre. Mainz: Schott ED 8654 (1998).
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Kooda-jakso lahtee kasikirjoituksessa rivin alusta. Tahtien leveys on sama kuin aikaisemmin,
vaikka nuottien kestot ovat pidempid ja niiden mééara tahtia kohden véhdisempi. Namé seikat
luovat mielestani selkeytta teokselle ja helpottavat nuottikuvan hahmottamista (nuottiesi-
merkki 33).
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Nuottiesimerkki 33. Tahdit 55-60. Kooda alkaa alemman rivin alussa. Himmeét nuottijéljet

painaumia.

Alkuperdisessd puhtaaksikirjoitetussa versiossa nakyy poispyyhityn nuottikirjoituksen
jattamia lyijykynépainaumia. Erityisesti koodassa on ollut vield sointujen ajoituksessa ja
sévelvalinnoissa muutoksia, joista jotkut selittyvat mahdollisella lapsuksella puhtaaksi-
Kirjoitusvaiheessa, toiset taas muistuttavat luonnosteluversioita. Useat korjailuista liittyvat

oktaavialavaihdoksiin ja enharmonisiin muutoksiin. (Ligeti, PPSb.)

6.3.1 Hylattyja riveja

Puhtaaksikirjoitusversion kanssa yhtaldiselle nuottipaperille ja samanlaisella viimeistely-
kasialalla Ligeti kirjoitti etydin toisesta sivusta ja kolmannen sivun® alusta varhaisemman
version. Sivujen oikeanpuoleisissa ylanurkissa lukee sivunumeroina 2 ja 3. Toisen sivun
vasempaan reunaan on Kirjoitettu suurin kirjaimin VERWORFENE SEITE (hylatty sivu).
Kolmannesta sivusta on kolmen rivin verran nuottikirjoitusta, jonka yli saveltgja on vetanyt
punaisella puuvérilla rastin. Ndama puhtaaksikirjoitetut mutta hylatyt nuottirivit kasittavat
tahdit 22-51.

%0 Kasikirjoituksen ja faximilen yhdelle sivulle mahtuu aina seitsemén viivastoa ja 21 tahtia.
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Hylatyn toisen sivun neljdn ensimmadisen rivin aloittavien tahtien 22, 25, 28 ja 31
sointuharmoniat ovat lopulliseen versioon verrattuna hyvin samankaltaisia. Kuitenkin
dynamiikkamerkinnat eroavat ratkaisevasti. Esimerkiksi sivun alussa oli pp secco kahden
rivin ajan ja sen jalkeen kolmannella rivill& oikealla ké&della fff ja vasemmalla ff. Lopullisessa
versiossa taas sama fff—ff-merkintd on jo ensimmadiselld rivilld, jonka jélkeen dynamiikka
putoaa jyrkasti (p una corda) kahden rivin ajaksi. Lisaksi hylatylld sivulla rekisterit
vaihtelevat ddrimmadisen korkeasta aina neljannen rivin bassoklaaviin (nuottiesimerkki 34

seka liitteen audionayte 5).
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Nuottiesimerkki 34. Tahdit 22-33 eli Femin toisen sivun alkupuoli A: etydin lopullisessa
versiossa (lopullisen kéasikirjoituksen kopio) seka B: hylatylla sivulla (kirjoittajan jaljennds
luonnoksesta. Ligeti, PPSa). Nuottikuvasta kayvéat ilmi mm. dynamiikka- ja rekisterialojen
eroavaisuudet.

Kiinnostavinta hylatylla sivulla on mielestani se, ettd taleat, jotka etydin lopullisessa
muodossa noudattavat syklistd kertautumista vain kahden ja puolen kierroksen ajan (eli 33
tahtia), jatkavatkin tassa varhaisemmassa versiossa kertautumistaan yli kolme kokonaista
kierrosta (50 tahdin ajan). Mekanismi siis pysyy “ehjand” pidempéén. Hylatyssa versiossa
vasta taleoiden neljas kertautuva sykli alkaa rytmisesti hajaantua, kun tuttujen taleoiden

mukaiset kahdeksasosatauot korvautuvat kahdeksasosanuoteilla (nuottiesimerkki 35).
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Neljannen syklin viimeisissd tahdeissa® taleat eivat endd muodostakaan samaa
unisonorytmistd lopuketta kuin aiemmin, vaan musiikin virta tuntuu ik&&n kuin jatkuvan
eteenpéin. Nuottikirjoitus loppuu tahdissa 54, jolloin sdveltdja on ilmeisesti hylannyt idean
taleoiden kolmannesta ja neljannestd toistokerrasta ja palannut savellyksen toisen sivun

alkuun.
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Nuottiesimerkki 35. Hylatyn luonnoksen tahdit 49-51. Rytminen jarjestys murtuu nuolten
osoittamissa kohdissa. Alapuolella nakyy, kuinka rytmin “olisi kuulunut menn&d” eli kuinka
taleat olisivat sdannénmukaisesti toistuessaan vieneet neljannen syklin paatokseen.
Kirjoittajan jaljennds. (Ligeti, PPSa.)

6.3.2 Luonnoksia

Etydin keskivaiheilta 16ytyy kevyemmalla kasialalla tehtyja luonnoksia, joissa esimerkiksi
kahdeksasosarytminaputus valilla varittyy kuudestoistaosanuottipyrahdyksin. Nama luonnos-
telut Ligeti on Kirjoittanut sveitsilaiselle nuottipaperille, jossa on taustalla himmea viivoitus

(nuottiesimerkki 36 seka liitteen audionaytteet 6 ja 7).

81 Tahdilla viitataan tassa Ligetin kirjoittamiin 12/8 tahtiviivoihin, joilla ei ole kuitenkaan yhteytta kappaleen
metriikkaan.
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Nuottiesimerkki 36. Ligetin hylkddméa kuudestoistaosanuotteja sisaltava luonnoskatkelma,
jonka yli saveltdja oli vetanyt punaisen rastin. Kirjoittajan jaljennds. (Ligeti, PPSa.)

Ligeti on tyoskentelyn aluksi jakanut rivit sinisellda puuvérilla kahdentoista kahdeksasosa-

keston tahteihin. Nuottipaperin himmea viivoitus puolestaan antaa jokaiselle kahdeksas-

osakestolle samanlevyisen tilan. Oikean k&den riviin h&n on piirtanyt liséksi tahtiviivat

punaisella kynélld 18 kahdeksasosan vélein ja vasemman kaden riviin vihredlld 16

kahdeksasosan valein (nuottiesimerkki 37). Tama vahvistaa yha selvemmin kuvaa siitd, ettd

sévellyksen taustalla olisi ”sapluuna-ajattelu”. Kehikko tuo etydiin jarjestyksen silloin kun

sitd tarvitaan, vaikka se ei aina olekaan niin selvésti kuultavissa.
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Nuottiesimerkki 37. Keskeytynyttd luonnostelua. Kuvassa nadkyvat paperin ruudutus ja
varilliset "tahtiviivat”. Kirjoittajan jaljennos. (Ligeti, PPSa.)

76



Paperiarkin reunoihin Ligeti on Kirjoittanut numeerisia laskelmia siit, kuinka rytmikaava
my6hemmin supistuu 17 kahdeksasosaan. Liséksi on joitakin merkintdja kaavojen jakami-

sesta pienempiin yksikoihin.

Kooda-jaksosta 10ytyy hahmotelma, joka on luonnosteltu edell& kuvattua apuviivoitusta, tai
kehikkoa, apuna kéyttden. Rytmikaavat kohtaavat savellyksen lopussa (nuottiesimerkki 38).
Luonnosteluhetkelld tahdit ovat olleet numeroiltaan 55-60. Ligeti on vasta myéhemmin

laajentanut koodan kolme kertaa hitaampiin aika-arvoihin.
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Nuottiesimerkki 38. Koodan luonnostelua. Kirjoittajan jaljennés. (Ligeti, PPSa.)

Lopullisessa koodassa on jokaisessa tahdissa nelja pisteellistd neljasosaiskua, jolloin
tahtiviivat jakavat luonnostelman tahdit kolmeen osaan ja samalla osuvat juuri samoille

kohdin kuin punaiset ja vihreat taleoihin viittaavat tahtiviivat.

Luonnostelussa talea-kaavat ovat selvemmin hahmotettavissa kuin lopullisessa koodassa.
Rytmikaavoissa on kuitenkin ajoittain pienid muutoksia. Esimerkiksi oikean kaden kaavan
lopussa on koodaluonnostelun kolmannessa tahdissa yksi kahdeksasosanuotti tauon paikalla,
ja vasemmalla kédelld vastaavasti tahdin alussa on tauko taleanmukaisen kahdeksasosanuotin
kohdalla. Nain kadet soittavat unisonorytmia yli tahdin verran. Neljdnnessa tahdissa on myos
muutama tauko korvattu kahdeksasosanuotilla (esimerkki 8).
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Esimerkki 8. Oikean kaden talean muunnos.

Etydin lopussa on luonnoksista paatellen ollut alun perin todella hiljainen (ppppp) sointu e-h-
as-es, jota on edeltanyt kaksi taukoa (nuottiesimerkki 39). Luonnoksessa ei ole viitteita
lopullisen version taukotahdeista, silla kooda paattyy nuottirivin loppuun. Aika-arvojen
laajennus muuttaa tahtien jakautumista riveille, mista johtuen viimeinen soiva tahti osuu rivin
alkuun ja loppurivi on taukoa. Taukojen voi myos ajatella olevan seurausta alkuperaisesta
hiljenemisesté viisinkertaiseen pianoon, joka viimeistellyssa versiossa on korvattu

diminuendolla nelinkertaisen pianon kautta pitkaan taukoon.
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hitty viimeinen sointu, jota edeltaa kaksi pisteellista neljasosataukoa. (Ligeti, PPSa ja PPSh.)
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LUKU 7
ESITYKSELLINEN NAKOKULMA

Tahan mennessd olen tarkastellut pianoetydia Fém historialliselta ja teoreettiselta kannalta
kirjallisuuden ja nuottilahteiden valossa. Seuraavissa luvuissa pohdin tulkinnallisia
kysymyksid vertailemalla aanitteitd, pianistien ja kuulijoiden kokemuksia seka peilaan niitéa

omiin nakemyksiini esittajana.

Aikalaispianistien asiantuntijahaastattelulla tarkoitukseni oli keratd mahdollisesti olemassa
olevaa, saveltgjalta periytynytta tietoa etydin esityskaytanndista seka kuulla esittdjien omia
kokemuksia teoksen metrisen struktuurin hahmottamisesta. Lisaksi minua Kiinnostivat
“erilaisin korvin” kuullut havainnot metriikan moni-ilmeisyydestd. Jarjestin siksi pienen
kuuntelutilanteen muusikoille, jotka eivédt ennestddn tunteneet teosta. Halusin saada uusia
ajatuksia, tuoretta nakokulmaa ja lisdvalaistusta sille, mitd struktuureja esittdja voisi tarjota

kuulijalle.

7.1 Aikalaispianistien ajatuksia

Kevéélla ja kesalla 2008 haastattelin pianisteja Volker Banfield (Hampuri, s. 1944) ja Fredrik
Ullén (Tukholma, s. 1968). Lisaksi keskustelin lyhyesti Erika Haasen (Darmstadt, s. 1935)
kanssa. He kaikki olivat esittdneet ja ddnittaneet pianoetydeja ja tehneet yhteisty6ta Ligetin
kanssa saveltdjan eléessa. Ligeti omisti etydit nro 4 Fanfares ja nro 8 Fém Banfieldille. Tamé
antoi ymmartaa seuranneensa laheltda ensimmadisten etydien syntyé ja tarjonneensa Ligetille
pianistisia ideoita ja nédkokulmia ollessaan hanen tyotoverinaan Hampurin musiikkikorkea-
koulussa. Fém-etydin Banfield kantaesitti Berliinin juhlaviikoilla 23.9.1989. Ruotsalainen
Fredrik Ullén puolestaan on levyttanyt Ligetin pianoteokset vuosina 1996-2006 ja esittanyt
niitd konserteissa ja seminaareissa saveltajan lasnd ollessa. Darmstadtissa asuvan Ligetin
pitkdaikaisen yhteistyotoverin Erika Haasen tavoitin valitettavasti ainoastaan puhelimitse.
Héan levytti Ligetin piano- sekd cembaloteokset vuosina 1990-2003. Ligeti osallistui

henkilokohtaisesti osaan kyseisista levytyksista.

Tarkoituksenani oli saada vastaus kysymyksiin, mitd Ligeti itse ajatteli sdvellyksen metriikan
monista tasoista ja jaksottumisesta sek& mita erityisia toivomuksia hénella oli aksentoinnista.
Mitd Ligeti tarkoitti esitysohjeella “Soitetaan jatkuvasti legato leggiero, vaihtelevin
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aksentoinnein ad libitum, jatkuvasti metallisen kovaa!”?®® Oliko Ligetin mielesta jokin
esitystapa ehdottoman huono tai jokin tapa muita parempi? Useaa Ligetin tuntenutta pianistia
haastattelemalla toivoin myds saavani autenttista ja tdydentdvaa tietoa sdveltdjan

ajattelutavasta.

Teosta paljon soittaneiden pianistien toivoin kertovan myds omasta tavastaan mieltaa savellys.
Olivatko he itse opetelleet monta tapaa hahmottaa metriikkaa seké& oliko eri metristen tapojen
valilla liikkuminen heille luontevaa? Luottivatko pianistit esimerkiksi siihen, etteivat heidén
omat, mahdollisesti jo vakiintuneet mieltdmistapansa olleet haitaksi teoksen moni-ilmeisyy-
delle?

Liséksi oletin aikalaispianistien kanssa kaydyissa keskusteluissa tulevan ilmi faktoja
savellyksen taustasta ja esittdmisestd, jotka tdydentdisivat Baselin arkistosta ja elamékerta-
painotteisesta kirjallisuudesta hankkimiani tietoja. Soitin pianolla Banfieldille ja Ullénille
my6s oman tulkintani keskustellakseni tulkinnallisista ratkaisuista yksityiskohtaisemmin.

7.1.1 Artikulaatiosta

Savellyksen esitysohjeen “jatkuvasti legato leggiero, vaihtelevin aksentoinnein ad libitum” ja
“jatkuvasti metallisen kovaa!” jattavét itselleni suuren kysymysmerkin. Merkinndt saattavat
vaikuttaa tarkoituksellisen ristiriitaisilta, melkeinpa pilailulta. Liekd Ligeti tavoitellut aivan
erityistd kosketustapaa, jonka kuvailu sanallisesti ja& edelleen vajaaksi ja imaginaariseksi,

kielellisen maarittelyn ulottumattomiin.

Ullén otaksui, ettd ohje saattaisi viitata melodisen legatomaisuuden tavoitteluun (“legato-
feeling”) artikulaatiosta luopumatta. Ote olisi kevyt ja hyvin rytmikds mutta samalla
melodinen ja fraseerattu. Metallisuus syntyisi aksenteista. Ullénin oma levytys kuulostaakin,
ehka akustiikasta johtuen, sévyltdan pehmealtd. Mollisdvyisessa hiljaisessa jaksossa, tahdista
25 lahtien, Ullén otaksui kdyttdvansa enemmaén legatoa, koska se tuntuu luontevalta. Tahdin

34 yllattavaa forte fortissimo -kaannettd hén puolestaan tehostaa runsaalla pedaalilla.

Banfield kertoi soittavansa enimmakseen “non legato”. Haasen tavoin Banfieldinkaan
mielestd metallisch hart ja legato leggiero eivét sulje toisiaan pois, koska savellys on

62 Artikulation: stets ein ”’legato leggiero™ spielen, mit vielfaltiger Akzentuierung ad libitum. Stets metallisch
hart! Ks. myds nuottikuvaa kasitteleva luku 6.
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luonteeltaan jazzahtava.®® Sahképostissaan (2007) Banfield muotoili kantaansa:

Esitysohjeet ’metallisch hart™ ja samanaikaisesti ’leggiere” [leggiero] eivat ole ristiriidassa
vaan viittaavat siihen, ettei Ligeti suinkaan tavoitellut lampimén-ekspressiivista sointia vaan
viiledn-tasmallistd (muttei brutaalia) soittotapaa, jossa selva aksentointi (tavallisesti ryhman
ensimmainen kahdeksasosa) selventaé struktuuria.®*

Pianosaveltajana Ligeti oli erityisesti soinnillisesti sidoksissa traditioon (Banfield 2008). Han
ihaili Debussyn pianoteosten sointimaailmaa (Gojowy & Ligeti 1991, 359 ja Ligeti 1990).
Liek0 sattumaa, ettd Debussynkin esitysohjeet saattavat olla toisinaan arvoituksellisia
(Rahkonen 1994, 31-34).

7.1.2 Metrisesté vaihtelusta

Ullén totesi, ettd muihin etydeihin verrattuna juuri Fém antaa aksenttien ja rytmin suhteen
hyvin paljon vapautta esittgjalle. Tama tekee etydistd jatsahtavan ja suorastaan improvi-
satorisen. Ligeti oli esimerkiksi pianokonserttonsa kolmanteen osaan viitaten sanonut, etta
oikealla nopeudella soitettuna ja aksentoituna kudoksesta syntyy illusorisia rytmis-melodisia
hahmoja. Hahmot eivéat ole olemassa viel& nuoteissa, vaan eri tasojen yhteisvaikutus syntyy
kuulokokemuksessa. (Nieminen 1991.) Tama patee yhtd lailla Fém-etydiin, joka tuntuu

“nyrjéhtelevan” vaihduntakuvion tavoin aksentointi- ja tempovalinnan mukaan.

Moninainen aksentointi (mit vielféltiger Akzentuierung) ja rytmin metristen korostusten
valinta onkin yksi Fémin keskeisistd haasteista ja tulkintakysymyksistd. Muissa etydeissa
aksentit on kirjoitettu valmiiksi, jolloin esittdjan ei tarvitse itse valita hahmotusta.
Hahmotukselliset tavoitteet on siis niissa kirjattu tarkemmin musiikkiin, joskin
monikerroksisten metristen hahmojen toteuttaminen vaatii soittajalta totuttelua. Ligeti kertoo

itse kirjoittamassaan konserttiohjelmatekstissa etydien esittdmisesta:

Pianistikaan ei laske soittaessaan, hén toteuttaa aksentit nuottikuvan mukaan. H&an vaistoaa
sormissaan lihasjannitysten ajallisen kuvion, mutta korvissaan han kuulee toisenlaisen
hahmon, erilaiset nopeudet, joita han ei tietoisesti olisi pystynyt sormin tuottamaan.®

63 Fém olisi suorastaan reaktio Ligetin ja Banfieldin oppilaan Miller-Siemensin jazz-tyyliseen pianokonserttoon.
(Banfield 2008.)
* Die Anweisungen ,metallisch hart“ und gleichzeitig ,,leggiere* sind nicht widerspriichlich sondern deuten
darauf hin, dass Ligeti einen keinesfalls warm-espressiven Klang anstrebt sondern eine kiihl-prazise (aber nicht
brutale) Spielweise, die durch klare Akzentuierung (in der Regel der ersten 1/8 einer Gruppe) die Struktur
verdeutlicht. (Banfield 2007.)
% Auch der Pianist zahlt nicht beim Spielen: Er erzeugt die Akzente laut Notation, spiirt ein zeitliches Muster
von Muskelspannungen in den Fingern, mit den Ohren hért er aber ein anderes Muster, eben die verschiedenen
Geschwindigkeiten, die er bewusst in den Fingern gar nicht hatte erzeugen kénnen. (Ligeti, ei vuosilukua, teksti
mm. Darmstadtin festivaalikonsertin k&siohjelmassa 2008.)
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Niinp& Ligeti haastaa esittdjan toteuttamaan monikerroksista rytmiikkaa, jonka kuulokuva ja
soittotuntuma eroavat toisistaan. Kuinka sitten haastattelemani pianistit suhtautuivat Fémin
monisyiseen metriikkaan? Kuulivatko he soittaessaan teoksen jossakin tahtilajissa? Kysyin
my0s haastateltaviltani, uskaltautuivatko he muuntelemaan soitto- tai kuuntelutapaansa eri

esityskerroilla?

Pianistit kertoivat tietoisesti korostavansa taleoiden alkuja ainakin aluksi, jotta tuon tason
ulottuvuus selvidisi kuuntelijalle. Ullén myos perusteli alkujen aksentointia unkarilaisella
tyylilla. Han totesi mahdollisesti kuulevansa sdvellyksen alun vasemman kaden mukaisesti
4/8-tahtilajissa. Han kuitenkin totesi metrin muuttuvan etydissé niin epasaannolliseksi, etta
han ei osannut sanoa, miten hén sen oikeastaan mieltdd. Ullén kertoi kiinnittdvansé enemmaén
huomiota vasempaan kateen, silla oikea kasi on niin ilmeisend esilld joka tapauksessa.
Toisinaan h&n poimii musiikkikudoksesta kahden tai neljan kahdeksasosanuotin ryhmat tai
niiden vuorottelun esille dynamiikan keinoin. Banfield puolestaan vierasti kahden
kahdeksasosaparin jalkimmaéisen ddnen tai soinnun painottamista. Han kannatti tekstuurin
korkeiden kohtien poimimista esille. Taleoiden alkujen korostamista han piti
itsestdénselvyytend, silla esimerkiksi neljannesséd etydissa Fanfares Ligeti on kirjoittanut
jarjestdén aksentit korostamaan toistuvien kuvioiden alkuja (ks. nuottiesimerkki 40). Mutta

onko Fém-etydi tarkoitettu esitettdvaksi yhtd saéannénmukaisesti?

Nuottiesimerkki 40. Ligetin etydin nro 4 Fanfares tahdit 2-5.

Pianisteista valittyi vaikutelma, ettd he eivét olleet juuri pohdiskelleet metrin ongelmaa.
Tulkintakysymykset tuskin olivat heille silti yhdentekevid. Joko hahmotustapojen vaihtelu ja
vuorottelu oli heille taysin luontevaa ja itsestdan selvaa, tai sitten he olivat paatyneet tiettyyn
metriseen hahmotustapaan. Tulkinnalliset padmaarét olivat heilld kuitenkin samat: teos ei
noudattanut perinteistd lansimaisen taidemusiikin metriikkaa, ja musiikin tuli kuulostaa
jazzahtavalta ja polymetriselta.
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7.2 Esityshistoria ja aanitykset

Fém-etydin kantaesityksesta (Berliner Festwochen 23.9.1989) on kulunut pari vuosi-
kymmentd. Sévellystd kuulee konserteissa nykyaan saannollisesti, ja etydin on ehtinyt
levyttdd toistakymmenté pianistia, monet heistd saveltajan vield eldessa. Etydi on syntynyt
aanilevyjen aikakaudella, joten jélkipolvien kuultaviksi jaa lukuisia esityksid aikalais-
pianisteilta. Tulisiko n&itd esityksida pitd4d autenttisina? Kuinka n&ma esitykset tulevat

ohjaamaan mydhempia tulkintoja? Miten tunnollisesti ne suhtautuvat nuottikuvaan?

On mielenkiintoista seurata, kuinka Fém eri esittdjien soittamana ja tulkitsemana vuosien
saatossa muuttuu ja kehittyy. Saveltdja Alexander Goehrin (s. 1932) mukaan Ligeti oli kerran
ihastunut erdan sévellyksensé esitykseen, jota hén oli ollut harjoituttamassa. My6hemmin hén
oli kuitenkin raivostunut kuullessaan omaan suuntaansa kehittyneen version samasta teoksesta
samojen esittajien soittamina (Philip 2004). My6s haastattelemieni pianistien kertomuksista
valittyi kuva Ligetistd, joka tiesi, mitd esityksiltddn halusi. Kun erdén pianistin esitys ei ollut
konsertissa saveltdjaad miellyttdnyt, han suostui kumartamaan vasta uusintaesityksen jélkeen
(Banfield 2008). Toisaalta haastatellut pianistit eivat valitettavasti muistaneet oman
séveltdjayhteistyonsé ajoilta kovin tarkkoja kommentteja Fém-etydista. Ligeti ei ollut mennyt
tyoskentelyssa yksityiskohtiin. Han ei ilmeisesti ollut n&hnyt tarvetta puuttua heidan
tulkintoihinsa. Adanitysten perusteella eri pianistien soittotavat ovatkin virkistavalla tavalla

toisistaan poikkeavia. Tarkastelen seuraavassa luvussa muutamia &anityksia Fémista.

7.2.1 Tempovalinnasta ja ajankaytosta

Ligetin esitysmerkintd Vivace risoluto, con vigore, J= 180 antaa selkedn tempon. Kuinka
tunnollisesti  ohjeeseen tulisi suhtautua? Ligetin kaikissa etydeissa on tarkka
metronomimerkinta.?® Etydin Galamb borong nro 7 esitysohjeessa han tosin mainitsee

tempomerkinnan ohessa, ettd nopeamminkin voi soittaa.

Mielestani esitysohjeessa mainittavaan elastisuuteen ja “swingiin” tempovalinnalla on suuri
vaikutus. Erittdin nopeassa tempossa intervallirummutus porhaltaa junamaisesti eteenpéin, ja
hyvin hitaassa tempossa se taas tuntuu sarjalta irrallisia iskuja. Kohtuullisessa tempossa
musiikki alkaa keinahdella hauskasti. Taman ilmion selittdisin yksi- ja kaksidanisyyden

rajankaynnilla®”: korvan on mahdollisuus eraissa kohdissa (esim. ensimmaisen tahdin

% Kuten luvussa 6.2 mainittiin, kasikirjoituksessa ja painetussa nuottilaitoksessa ilmoitettujen kokonaiskestojen

valilla on eroja.

%7 Tarkoitan tassa "a4nella” lineaarista linjaa, jossa voi samaan aikaan olla soimassa useampikin aanenkorkeus.
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puolivéli) kuulla kasien valill4 vuorottelevat kahdeksasosat joko heilurimaisena liikkeena tai

mieltaa tekstuurissa kaksi itsenaista linjaa.®® (Bruno H. Repp 2008, 36-38.)

Tarkastelen nyt pianistien Pierre-Laurent Aimard, Erika Haase, Volker Banfield, Fredrik

Ullén, Lucille Chung, Idil Biret, Toros Can ja Louise Sibourd &&nitteiden ajankéyttoa.

Fémin jakso BSilelel¥]ge BRVAN[gaF1 e Banfield Haase Ullén Chung Biret Can
ja (1990) (1995/2002) (vuosiei (1997) (1996) (n.2001) (2001) (2000)

tahtinumero tiedossa)

A tahdin12 | 020” 0237/024" 021" 024" 021" 025~ 030” 025~
loppu

A’ tahdin24 | 0740~ 046" /047" 041" 047" | 041" 050" 0101 | 049”7
loppu

B tahdin48 | 1723~ 1337 /135" | 122 135" | 17237 1°41” 02°05” 139”7
loppu

C tahdin57 | 17417 152" /1’55 | 1"39” 154" | 139”7 02°01” 02°30"" | 1’58
loppu

(Codassa)

tahdin 75 230" 2'527/2°58" | 2724 2397 | 2°25” 252" 03729 | 27417
loppu

Adnitteen kesto | 2°42" 3047 /308" 2307 246" | 2°337 03°00”" 03739 | 259~

(noin)

Laskennallinen

tempo (tahtien

1-24 mukaan) | 216 188/ 184 211 184 211 173 142 176

Codan tempo

— 132 108 /103 144 144 150 127 94 151

Taulukko 2. Pianistien Pierre-Laurent Aimard, Erika Haase, Volker Banfield, Fredrik Ullén,

Lucille Chung, Idil Biret, Toros Can ja Louise Sibourd &anitysten kestot rinnastettuina.
Esittdjan nimen alla mainittu &anitysvuosi.

Taulukko 2 nayttdd suuntaa-antavasti pianistien tempovalinnat. Ajat on mitattu ja ilmoitettu

sekunnin tarkkuudella. Banfieldin ja Sibourdin &anitteet ovat live-konserttitaltionteja, joten

aanityksen loppu, eli viimeisten taukojen paattyminen, on tulkittu ké&sien elekielesta.

Tempovalintojen yksilollisyys nékyy taulukossa selvésti. Liséksi on hammentévad huomata,

kuinka kaikki pianistit soittavat kooda-jakson hitaammassa tempossa kuin savellyksen alun.

Ligeti nimenomaan Kirjoitti sulkuihin koodan alkuun lo stesso tempo, samassa tempossal

%8 Ks. my6s hahmotusta kasitteleva luku 5.
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Ohjaavatko heiddn ratkaisujaan oma intuitio vaiko ensimmadiset d&anitteet tai
konserttiesitykset? Voisiko jo puhua soittotraditiosta, joka on séveltdjan ohjeiden vastainen?

Ylimenokohta koodaan (tahdit 57-58) on rajakohtana jannittava.®® Tempollinen ja rytminen
liitos on elliptinen: tahdin 57 jalkipuoli iskuttuu kahdeksi pisteelliseksi neljasosaksi, mika
puolestaan on koodassa perussyke. Kooda on ndin jo valmiiksi Kirjoitettu hitaammille aika-
arvoille. Karakteriltaan kooda ja sitd edeltdva tekstuuri ovat hyvin vastakkaisia. Tahti 57
huipentuu darimmaiseen aanenvoimakkuuteen (ffff + cresc.), kooda puolestaan soitetaan una
corda -pedaalilla tehostaen pianissimossa semplice, da lontano, yksinkertaisesti, kaukaa.
Siirtymékohdassa Ligeti muistuttaa: attacca subito. Voimakkaasta, suorastaan r&jéhtavasta
sévelnipusta tulisi ndin ollen siirtyd viipyilemattd koodan pehmeyteen. Kasikirjoitetussa
versiossa rajakohdalla on vain tavallinen tahtiviiva, uudemmassa painetussa nuotissa rajalla

on kaksoisviiva (nuottiesimerkki 41).

Soittajan fyysinen ja henkinen palautuminen voimakkaasta klusteri-iskusta seka tunnelman
vaihto ovat haasteellisia. Kohdassa tuntuisi luontevalta vetdd henked. Toisaalta olisi hienoa,
jos rytminen liitos, pisteellisen neljasosasykkeen jatkuminen, hahmottuisi kuulijalle.
Kuuntelemieni ddnitteiden pianistit useimmiten sek& odottavat tahtirajalla ettd jatkavat sitten

selvasti rauhallisemmassa tempossa.

Copyright © Schott Music, Mainz. Deutschland.
All rights reserved.

semplice, da lontano fio sresso rempe)

una corda (al fine)-

Nuottiesimerkki 41. Tahdit 57-60, siirtyma koodaan.

“Varhaisista”, 1990-luvun levyttdjistd ainoastaan Erika Haase tuntuu jatkavan koodassa
samassa tempossa. Han myos soittaa koodassa agogisesti vapaasti, ja musiikki etenee herkeé-
méattomassé liikkeessa. Lisdksi hén etenee ldhes suoraan viipyileméttd edelld mainitussa

ylimenokohdassa.

% Tarkastelen siirtymaa myos luvuissa 4.2 ja 6.2.
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Myos Idil Biret jatkaa koodassa ldhes etydin alun tempossa. Han kuitenkin viipyy pitkdan
siirtymakohdassa. Biretin tempovalinta on kaikkein rauhallisin, suorastaan pysahtynyt. Esitys
ihmetyttdd. Tekstuuri kuulostaa rauhalliselta jutustelulta, jota muutamat aksentit piristavat.

Miksi hén on péatynyt tahén ratkaisuun?

Biretin jalkeen Fredrik Ullénin tulkinta kuulostaa eri savellykseltd: hdnen tempovalintansa on
aarimmaisen nopea, paikoin suorastaan uhkarohkea. Sointi sdilyy kuitenkin kirkkaana. Ullén
selkeyttad jaksojen rajoja pienilla odotuksilla. Koodan han saa kuulostamaan kaukaiselta ja
Kiireettomaltd nopeasta temposta huolimatta. Ullén itse totesi toteutuksesta keskustelles-

samme soittaneensa ehka turhan nopeasti (Ullén 2008).

\Volker Banfieldin tempo on live-esityksessd keskimaarin yhtd nopea kuin Ullénin, mutta
esitys ei kuulosta virtuoosiselta vaan pikemminkin eteenpéin syoksyvalta tai nykivalta. Tassa
tempossa suorastaan kaipaisi hengitystd jaksojen rajakohdissa. Banfield kuitenkin
nuottikuvalle uskollisena rientdd suorastaan kiirehtien eteenpdin aina koodasiirtyméén asti.

Koodassa musiikki vihdoin sykkii luonnollisesti, tdssd jaksossa han myos kéyttaa rubatoa.

Louise Sibourdin esitys kuuluu Ullénin ja Banfieldin ohella tempoltaan vilkkaimpien
joukkoon. Vuoden 1990 tallenteelle” antaa historiallista arvoa se, etta Ligeti oli lasna samassa
tilaisuudessa ja ettd Fém oli tuolloin viimeisin valmistunut etydi. Tasta syysta esitysmerkintaa
selvasti nopeampi tempo hammastyttdd, samoin koodasiirtyman kummastakin esitysohjeesta,
attacca subito ja lo stesso tempo, poikkeaminen. Banfieldin ja Sibourdin nauhoitukset ovat
live-konserttitilanteista, mikd on saattanut omalta osaltaan vauhdittaa perustempoa.

Pierre-Laurent Aimardin soittoa voisi pitkan sdveltdjayhteistyon seurauksena pitéa
autenttisena (Ullén 2008). Hankin siirtyy koodaan rauhallisesti ja jatkaa aivan eri tempossa.
Koodan kesto on puolet esitysajasta. Etydin alkuosa sykkii elastisesti, ja tempovalinta

noudattaa Ligetin ohjetta.

Esityksen vauhdikkuuteen ja tempon kokemiseen vaikuttavat monet tekijat. Oikeastaan
metronomimerkintjen vertailu antaa aika yksipuolisen kuvan asiasta. Tempon
subjektiivisesta kokemisesta on tehty joitakin tutkimuksia. Psykologisissa testeissa on tullut
esille esimerkiksi niin kutsuttu filled duration illusion -ilmid. Tiheilla aika-arvoilla taytetty

metronomi-iskujen vali saa nakutustempon tuntumaan pelkkdd harvakseltaan lyovaa

"0 vhdeksantoista vuotta vanha, mahdollisesti venynyt kuvanauha saattaa antaa epatarkan kuvan temposta.
Kuitenkin soiva &anenkorkeus td&smé4 teoksen kanssa.
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metronomia hitaammalta (mm. Repp 2008). Ehkdpa tastd syystd tempon vaihtuminen
hitaammaksi kooda-jakson hitaampien aika-arvojen myotd ei tunnu kuulokuvassa niin
selkeéltd muutokselta kuin kellolla mitattuna. Haase ja Can tuntuvat jatkavan koodassa suurin
piirtein samassa tempossa, vaikka mittaamani metronomilukemat jaksojen vélilla eroavat jo
selvasti toisistaan. Canin &énitteelld dynamiikka pysyy koodaa edeltavéssa ffff-huipennuksessa
matalalla, mik& osaltaan tasoittaa ylimenokohdan kontrastia. Muiden pianistien kohdalla

tempomuutoksen rohkeus seka fraseeraus muovaavat koodasta erillisen oloisen jakson.

Yhteenvetona tempokaésittelystd voi todeta, ettd etydin ensimmaisten tulkitsijoiden esitykset
ovat vauhdikkaimpia ja selvasti esitysohjetta nopeampia. Tempovalintaan ei ole kaiken
kaikkiaan suhtauduttu orjallisesti vaan pikemminkin omaa taiteellista ndkemysta toteuttaen.
Kooda sek& siihen siirtyminen on toteutettu yhtd esitystd lukuunottamatta levollisesti
Kiirehtimatta. Ligetin esitysohjeen tempomerkintdd ja rytmid horjumattomasti noudattavissa
esityksissa mielestani teoksen alussa on eniten “swingid”, keinahtelun tuntua. Luonnollisesti
tempovalinnan lisdksi on lukuisia muita tulkinnallisia tekijoitd, jotka vaikuttavat
ilmeikkyyteen.

Banfield totesi haastattelussa, ettd kun ymmartaa teoksen idean, on helppo 16ytaa tempoalue,

jolla se toimii. Tdma lausahdus on helppo allekirjoittaa.

7.2.2 Muita kuunteluhavaintoja

Kuinka &anitteiden esityksissa on suhtauduttu Fémin esitysohjeeseen (ks. luvut 7.1.1 ja
7.1.2)? Minkaélaisiin aksentointiratkaisuihin pianistit ovat paatyneet? Levytykset ja taltioinnit
eivét ole tekniseltd laadultaan kesken&an taysin vertailukelpoisia. Artikulaatioon ja sointiin on
ymmarrettavasti akustiikalla ja adnenkasittelylla suuri vaikutus. Esittelen seuraavaksi joitakin

havaintoja.

Haase totesi aksentoinnista “nicht zu viel die “Patterns” betonen”. Ullén puolestaan piti
hyvané taleoiden alkujen esilletuomista savellyksen alkupuolella, jotta vaiheistus-idea tulisi
selvdksi. H&n tosin piti mielenkiintoisena myos paikallisten rytmieleimitaatioiden
esillepoimimista. Banfield taas vetosi Fanfares-etydiin, jossa notatoitu aksentointi korostaa

rytmin kertautumista.

Aanitteelld Haasen ote on napakka ja aksentoiva. Han korostaa selvasti etydin alussa oikean
kaden talea-alkuja. Tahtilajiksi voisi hyvinkin mieltda 9/4 tai 18/8. Mydhemmin pianissimoon

laskeuduttaessa aksentointi muuttuu arvaamattoman epéasaannolliseksi mutta iskevyys sailyy.
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Hé&n tuo vasemman kdden osuutta etualalle viidentoista tahdin jalkeen. Haase mydGs vaihtelee
rummutettavien kahdeksasosien kestoja ja korostaa erityisesti jaksojen loppuja pitkiksi
jaavilla aantenlopuilla. Etydin loppupuolella monet kahdeksasosat jaavat soimaan taukojen yli

kuulostaen neljasosanuoteilta.

Aimardin sointi on samettisen pehmed ja suorastaan laulavan legatomainen. Ligetin ihastus
Debussyn sointimaailmaan péasee oikeuksiinsa. Aimardin soitossa pistavat aksentit eivét
hyppéé esiin. Sen sijaan hén lyhentelee ryhmien ja jaksojen viimeisid kahdeksasosia melkein
staccatonomaisiksi. Ullénin soitto on nopean virtuoosista, kuitenkin artikulaatioltaan iskevaa.
\Voimakasta aksentointia ei kuulu. Aimardin tavoin yleisilme on legatomainen mutta kirkkaan

artikuloitu. Kummankin kaden linjaa on helppo seurata oman valinnan mukaan.

Sibourdin esityksenkain alussa ei kuulu aksentointia. Aanen laatu tosin on taltioinnissa
vaimea. Myoskaan kuvanauhalla nédkyva liikehdintd ei vaikuta kovin rummuttavalta, vaan hén
etenee linjakkaasti. Ensimmaisessa piano-vaiheessa hén tuo aksentein esille yksittéisia iskuja:
oikean kaden talea-alkuja, tekstuurin korkeita &&nid seka ilmeisesti sattumanvaraisestikin
valittuja iskuja. Esitystéd jaksottavat selke&dt dynamiikkavaihtelut, siirtymakohtia korostetaan
ajallisesti. Pedaalia han k&yttd4d hienovaraisesti kautta linjan. Korviinpistdvan kuivasti ja
eritellysti han soittaa tahdissa 25 alkavan toisen piano-vaiheen. Juuri tuossa kohtaa Ligetin

varhaisissa luonnoksissa lukikin secco (ks. luku 6.3).

Banfieldin esityksessa ké&sien soittamat osuudet tuntuvat itsendisiltd, mika saattaa johtua
lievasta eriaikaisuudesta. Oikea kési dominoi selvasti ddnenvoimakkuudessa. Artikulaatioltaan
esitys on vaihteleva: seka visuaalisesti ettd kuulokuvan perusteella kosketus on p&&osin

suorastaan pomppiva, mutta ajoittain pianisti kaarittaa lyonnit joko sormilla tai pedaalilla.

Biretin esitys on pelkéstddn hitaan tempon seurauksena erittdin selked. Hanen artikulaationsa
on pééosin staccatomainen. Kuitenkin han ajoittain kaarittaa kahdeksasosia kahden—kolmen
nuotin nipuiksi. Lievid aksentteja h&n antaa rytmieleiden viimeisille &anille. Etydin
loppupuolella olevien kahdeksasosanuottijonojen sitominen crescendomaisiksi ulvahduksiksi
tuntuu erikoiselta ratkaisulta. Erityisesti ihmetyttdd koodaa edeltdvdn huipennuksen latteus

seké vaara oktaaviala! Tama tuskin on harkittu tulkintaratkaisu.

Toros Canin soitto kuulostaa raikkaalta ja maneerittomalta. H&n toteuttaa séveltgjan
nuottitekstia tunnollisesti. Dynamiikkaa kaytetddn terassimaisesti. Tdssa tempossa etydi

sykkii omalla hillitylla tavallaan. Yllattavat aksentit voisivat kuitenkin olla piristdvd mauste.
88



Persoonallista esityksessé on ajoittainen kaaritus. Artikulaatio on muutoin staccatomainen ja
lennokas. Ajoittaiset mutta harvat nytk&ykset pistavat korvaan muuten kovin tasmallisessa
esityksessd. Koodassa tunnollinen soitto vieddan aarimmilleen, ja pisteelliset neljasosat

soitetaan tunnollisesti loppuun asti ja &4ni sammutetaan suorastaan leikaten.

Lucille Chungin soitto on niin ik&an kirkasta, tdsmallistd ja tunnollista. Han jopa soittaa laajan
otteen vaativat soinnut murtaen, jottei yksik&&n &&ni j&& toteuttamatta. (Iltse luovun
mieluummin ylisuurten sointujen yhdesta aanestd, jottei rytmi muutu.) Chung jattdd Haasen
tavoin jaksojen viimeiset soinnut ajoittain soimaan pidemmaksi aikaa. Olen kuulevinani
oikean k&den taleoiden alut iskutettuna koko A-jakson ajan. Esityksen keskivaiheilla musiikki
kuulostaa hahmotuksellisesti avoimelta useille vaihtoehdoille. Kooda soi poikkeuksellisen

romanttisesti ja viipyillen.

Kaikki edellda mainitut &anitykset ovat lansimaiseen kulttuuripiiriin kuuluvien esittdjien
tulkintoja. Heilla on ollut mahdollisuus kuulla kollegoidensa aiemmat esitykset ja &anitykset.
Liséksi &é&nilevyaikakaudella he el&vét kansallisuuseroistaan huolimatta matkustelun ja
globaalin tiedonvalityksen ansiosta saman, lahes paikalliseen vertautuvan, esityskulttuurin
ympardimané. Ennen sita vastoin seké soittajan ettd kuulijan lahestymistapa oli, nykyaikaan
verrattuna, pakostakin ennakkokasityksesta vapaampi. Esittdjat joutuivat ja myos saivat tehda
alvan itsendisid ratkaisuja nuottikuvan ja paikallisen esityskulttuurin pohjalta. Yleiso
puolestaan oli pakostakin aistit avoimina ja tuorein korvin valmis vastaanottamaan uusia ja

yllattaviakin tulkintoja.
Herdd ajatus, miltd kuulostaisi esimerkiksi soitto- ja nuotinlukutaitoisen mutta taysin
afrikkalaisessa kulttuuripiirissd eldneen pianistin tulkinta Fémistd? Entd minké&laisen

esityksen nuottikuvasta loihtisi 1800-luvun pianotaiteilija?

Fémistd on nykyadn olemassa sovitus niin kahdelle pianolle, steel-rummuille kuin jazz-

triollekin (The Bad Plus). Esityskaytannot jatkavat kehityskulkuaan.
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7.3 Tuorein korvin kuultuna

7.3.1 Kuuntelukokemuksia

Ligeti kehotti esittajad tuomaan teoksen polyrytmisen moninaisuuden esille. Palaan tdssa
luvussa erityisesti luvun 5 kysymykseen metrin hahmottumisesta, sévellyksen itseisominai-
metriseen rakenteeseen ja ennen kaikkea sen kuulonvaraiseen hahmottumiseen yha moni-
puolisemmin kutsuin kolme suomalaista ammattimuusikkoa pieneen kuuntelutestiin seké
ryhmahaastatteluun. Lisdksi keskustelin myds ghanalaisen muusikon kanssa eri ajankohtana

vastaavista kysymyksistéd (luku 7.3.6).

Kuuntelutilanteen padmaarana oli saada selville polyrytmisestd ja polymetrisesta kudoksesta
sellaisia hahmotustapoja, joita itse en mahdollisesti olisi edes tullut ajatelleeksi tai joille olisin
harjoittelun myota jo “kuuroutunut”. Halusin myo0s tietadd, olisivatko muusikoiden kuulo-
havainnot samankaltaisia kesken&én, olisiko jokin hahmotustapa ensisijainen? Kuinka voisin

omalla tulkinnallani auttaa polyrytmisen moninaisuuden ja rikkauden valittymistd kuulijalle?

Kuuntelutilanteessa tarkasteltiin etydin A- ja A"-jaksoja eli tahteja 1-24, joissa sama rytminen
kehérakenne, taleoiden Kkierto, toistuu kaksi kertaa. Kokeessa haluttiin poistaa esittdjan
mahdollinen ohjaava vaikutus sévellyksen ja kuuntelijan vélilta. Siksi sévellyksen nuottikuva
oli taltioitu midi-muotoon ja soitettiin sellaisenaan seindkaiuttimista GarageBand-
tietokoneohjelman flyygelisoundilla.” Tempo, a4nenkestot seka dynamiikan vaihtelut oli siis
ohjelmoitu tarkasti nuottikuvan mukaan. Ainoastaan esittdjan valittavaksi jatetyt aksentoinnit

puuttuivat.

Koehenkildind oli kolme 31-41-vuotiasta ammattimuusikkoa: klassinen pianisti, klassinen
harpisti sek& jazz-rumpali. He edustivat nédin ollen eri soitinryhmiéd ja genrejd. Heidéan
instrumenttiensa ohjelmistoon kuuluu niin polyfonista, polyrytmistd kuin polymetrista
musiikkia, joten he olivat tottuneet kuuntelemaan ja tuottamaan monikerroksista
sévelkudosta. Henkilot eivét tunteneet Fém-etydid entuudestaan. Muusikoilla ei ndin ollen
ollut aikaisemmin kuulemiensa tulkintojen tai nuottikuvan synnyttdmaa kuvaa sévellyksesta.
Henkildiden erilaisuuden ja pienen méaéran johdosta tarkoitus oli 16ytaa erilaisia

kuulemistapoja eiké tehda yleistavia johtopaatoksia.

™ Toinen vaihtoehto olisi ollut kayttaa akustisella disklavier-pystypianolla saliakustiikassa taltioimaani aanitetta.
Tietokoneohjelman keinotekoinen flyygelid jaljitteleva soundi oli kuitenkin tarkoitukseen riittdvé ja tietokoneella
tapahtuvaa jalkianalysointia ajatellen tarkempi vaihtoehto.

90



7.3.2 Kokeen kulku

Osallistujat tekivat testin yksitellen saman kaavan mukaan. Henkild kuuli ensiksi Fémista
midiversiona tahdit 1-24 eli jaksot A ja A", jolloin sama rytminen rakenne kuullaan kaksi
kertaa. Ensimmaiselld kuuntelukerralla kehotin vain kuuntelemaan vapaasti. Toisella
kuuntelu-kerralla esitin valmistavan kysymyksen: "Minkalaisia tahdinkaltaisia struktuureja
esimerkkikatkelmassa olisi kuultavissa?” Kolmannella soittokerralla pyysin osallistujaa
ilmaisemaan ensisijaisesti kuulemansa tahdinkaltaiset yksikot tietokoneen ndppéimiston P-
Kirjasinta ~ naputtamalla,  jolloin  GarageBand-ohjelma  taltioi  tiedon  omaksi

lydmasoitinraidakseen.

Taman jalkeen kuuntelutin samasta jaksosta (tahdit 1-24) kerran pelkan oikean kaden
osuuden ja pyysin toisella kuuntelukerralla naputtamaan “tahdinkaltaiset hahmot” niin ik&an
tietokoneohjelmaa kéyttden. Vasemman kéden osuuden hahmottumisen testasin samalla
menetelmalla. Lopuksi kuuntelimme viel& kaksi kertaa koko tekstuurin eli "kédet yhdessa” -
version, ja pyysin toistokerralla jalleen tekemaan saman iskutustehtévan.

Kuulijoiden havaintoja ohjasivat néin ollen teoksen rytmi, savelkorkeuksien valiset
hierarkiasuhteet sek& heiddn muusikkotaustansa. Oletin, ettd ainakin vasemman kaden osuus
jakaantuisi vahvasti parillisiin yksikoihin, tahtilajiin 4/8. Toistuva taleahan siséltdd 16

kahdeksasosaa, joka jakautuu helposti neljan ryhmiin.

Kuuntelutestin lisaksi kutsuin kaikki kolme henkil6a samana paivéana vield tunnin mittaiseen
keskustelutuokioon. Runkona olivat muutamat esittdmani kysymykset. Tilaisuus ei
noudattanut tiukkaa haastattelukaavaa vaan oli pikemminkin vapaata keskustelua. Tarkoitus
oli antaa osallistujille mahdollisuus kertoa laajemmin kuuntelukokemuksistaan testin aikana
sekd muista etydiin liittyvistd ajatuksistaan. Lisaksi kuuntelimme muutamia, toisistaan
tulkinnallisesti eroavia &aanitteitd anonyymisti, keskustelimme mm. esitysohjeesta usean
musiikkigenren edustajan nékokulmasta sek& erilaisten tulkintaratkaisujen heréattamista
mielikuvista. Toivoin ryhmatilanteessa herddvan kahdenvalista keskustelua paremmin

uudenlaisia nakdkohtia.

7.3.3 Kokeen tulokset

Ensimmainen henkild (pianisti) naputti molempien kdasien osuudet hyvin moninaisesti ja
vaihtelevasti (nuottiesimerkki 42). Han ehk& koki rytmin epéaséanndllisena tai ei ollut varma
tehtdvén luonteesta. Pelkdn oikean k&den osuuden han naputti selvasti taleoiden mukaan 18
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kahdeksanosan yksikkoind. Vasemman kéden osuuden hahmottuminen oli mielenkiintoisin:
hédn kuuli sen ik&n kuin tahtilajissa 4/4, mutta kaksi ensimmadistd &ant4d muodostivat
kohotahdin. Kolmannen kahdeksasosan painokkuus voisi selittyd muutoksella yksidénisesta
kaksiadniseksi tuossa kohdassa. Viimeisell&d kerralla, kuunnellessamme jéalleen molempien
k&sien osuudet yhdessd, hdnen hahmotustaan ohjasi yha juuri edelld kuvattu vasemman kaden

mukainen iskutus.
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Nuottiesimerkki 42. Haastattelemani pianistin hahmotustapaa visualisoituna. Oikean kéaden
hahmottuminen yksinddn on kuvattu punaisella, vasemman sinisella. Lisaksi vihreat
katkoviivat osoittavat kokonaistekstuurin hahmottumista viimeisimmalla naputuskerralla.
Ensimmainen kerta hajanainen.

Toinen kuuntelija (harpisti) naputti ensimmaisen molempien ké&sien version aluksi oikean
kéden taleajakojen mukaan (nuottiesimerkki 43). Luonnollisesti han my6s hahmotti pelkan
oikean kaden osuuden samalla tavoin. Pelkdn vasemman k&den osuuden h&n hahmotti
edellisen kuulijan tavoin kohotahtisena, mutta naputti 4/4-tahtijaon sijasta isompia ”8/4-
tahtikokonaisuuksia”. Vasemman kéden taleahan kestda juuri saman verran, mutta se alkaisi jo
heti ensimmaiselta d&neltd. Lopuksi naputtaessaan uudestaan koko tekstuurin péalle han pysyi

vasemman kaden mukaisessa iskutuksessaan!
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Nuottiesimerkki 43. Harpistin hahmotustapaa visualisoituna.

Kolmas kuuntelija (jazzrumpali) iskutti ensimmaiselld naputuskerralla vasemman kéden
laajan taleajaon mukaan, eli niin ik&&n tahtilajissa 8/4 (nuottiesimerkki 44). Han samalla 16i
iskujen puolivéliin jalalla lattiaan “takapotkuja”. Oikean k&den osuuden hén naputti taleajaon
mukaan 18/8 nippuina ja vasemman niin ik&an 16/8 ryhmind. Hanen hahmotuksensa
kokonaistekstuurista ei muuttunut viimeisella kuuntelukerralla, vaan hén jatkoi naputtamista

vasemman ké&den ryhmien ohjaamana.
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Nuottiesimerkki 44. Jazz-rumpalin hahmotustapaa visualisoituna.

Naputuskokeen mydté ilmeni, ettd kummankaan kaden taleajako ei yksiselitteisesti ohjannut
koko tekstuurin hahmottumista. Teoksen mieltdminen ja hahmottaminen muuntui ja vaihteli,
vaikka dadnindytteet olivat identtisia keskenddn. Osallistujien kertoman mukaan huomio
kiinnittyi aluksi laajoihin kokonaisuuksiin ja dynamiikkatasoihin. Tekstuuri alkoi alajaottua
yha yksityiskohtaisemmin myohemmilld kuuntelukerroilla, mihin osaltaan vaikutti myds
tietoinen huomion kohdistaminen metriseen jakoon. Koehenkil6illa toisaalta valinnanvaikeus

alkoi mutkistaa alajakojen ilmaisemista naputtamalla.

Ryhmékeskustelussa tuli esille monia kiintoisia kuunteluhavaintoja syventévia nakokulmia,
joita kyselylomaketutkimus tai muu testiasetelma ei olisi osoittanut. Ammattimuusikot
puhuivat taustojensa erilaisuudesta huolimatta yhteistd kieltd, ja erilaiset nakokulmat
rikastuttivat keskustelua. Savellyksen midi-version herdttdmat mielikuvat puolestaan
liikkuivat tiputanssista ja psykedeelisestd virtauksesta aina tietokonepeliin. Mekaanisen
konemusiikin jalkeen mik& tahansa oikean pianistin soittama esitys tuntui uppoavan
kuulijoihin.  Tempollisesti erilaiset tulkinnat herattivat keskustelua. Kaikki totesivat

yksimielisesti, ettd tempovalinnalla ja aksenteilla oli suuri merkitys kuuntelukokemukseen.

Testiryhman mielestd suurimmat erot ensimmaisen kuuntelukerran ja toistokertojen valilla
liittyivdt  kokonaisuuden  hahmottumiseen ja  ennustamiseen.  Toistojen  myo6ta
yksityiskohtaisemmat rytmiset alajaot ja kuviot saivat enemméan huomiota. Tahan uskon myos
esittdmallani tahtijakokysymykselld olleen vaikutusta. Ensimmainen kuuntelukerta koettiin
kaikkein Kiinnostavimpana ja jannittavimpana. Talloin musiikki oli vain vahdisessd maarin

ennustettavissa, ja toistuvat hahmot eivét viel& korostuneet.

Ryhmékeskustelussa ensimmadisend live-esimerkkind soittamani Fredrik Ullénin tulkinta
herétti ihastusta — pelkastaan jo siitakin syysta, ettd vihdoinkin kuultiin elédva esitys. Nopean
tempon eduksi katsottiin virtaavuus ja tietynlainen vyoryvé hallitsemattomuus. Taméa “flow-
meininki” koettiin helposti lahestyttavéksi. Hitaammissa tulkinnoissa sen sijaan aksenteilla

koettiin olevan enemman painoarvoa. Kuulijalle ik&an kuin tulee tunne, ettd “pitéisi olla
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kartalla”. Saman havainnon allekirjoitan esittajandkin, silld hitaammassa tempossa
tarkkaavaisuus  ehtii  heilahdella useamman hahmotustavan vélilla, mik& tekee
soittotuntumasta monitahoisemman ja samalla haasteellisemman (vrt. luvun 5 rinnastus

vaihduntakuvioihin).

Kuulijat olivat yllattden kuulevinaan aksentteja jo tietokoneen soittamassa neutraalissa
versiossa. Kysymykseksi jéi, johtuivatko ne muista sdvellyksellisista tekijoistd, kuten
aanenkorkeuden vaihteluista tai sointujen laajuudesta, tietokoneen &anentoiston
epatasaisuudesta, vai lisdsikd korva painotuksia alkaessaan hahmottaa toistuvia
rytmistruktuureja. Musiikkipsykologisissa tutkimuksissa on osoitettu niin sdvelkeston,
sévelkorkeuden, sointivarin  kuin harmonisten ja tonaalisten seikkojen kuuluvan
iskuasynnyttavien tekijoiden joukkoon savelvoimakkuuden ohella (Roiha 1965, 151-152).
Iimeisesti ainakin etydin ensimmaisen rivin lakisavel (kolmiviivainen f) tuntuisi savelkor-
keuden puolesta aksentinomaiselta. Toisaalta huomatessaan tietyn rytmikaavan (talea)
toistuvan korva ik&&n kuin lisd4 aksentin, jotta mieltdminen selkeytyisi. Ajatus vahvasta
aksentoinnista tuntui joka tapauksessa miellyttavén kuulijoita, ja esittdjan lisaédmien aksenttien

koettiin sopivan hyvin teoksen luonteeseen.

Rajut aksentit eivat herattdneet vastakaikua. Erds kuuntelija luonnehti (Erika Haasen
esityksen) liian terdvida korostuksia sahkoiskuiksi. Toinen kuulija myos kritisoi kyseista
tulkintaa keinahtelun puutteesta ja vasemman kaden vaimeudesta. Tassa tulkinnassa aksentit

olivatkin pitkalti juuri oikean kdden talean alkuiskujen kohdilla.

Mihin kohtiin aksentteja sitten kannattaisi lisdta? Kuulijat heittivat ilmaan keskustelun
lomassa joitakin vaihtoehtoja. Aluksi voisi jattdd struktuurin avoimeksi ja my6hemmin
korostaa ja tarkentaa jotain hahmottamisvaihtoehtoa tai pdinvastoin. Toisaalta voisi leikkia
kuulijan ennakko-odotuksilla ja sdikayttdd kuulijan muuttamalla selkedsti systemaattista
hahmotustapaa yllattavassd kohdassa. Kolmen kahdeksasosan ryhmien korostaminen heratti
kuulijoissa myods ihastusta. Aksenttien my6td musiikin  toivottiin - tulevan entistd
svengaavammaksi. Kuuntelija aistisi sen afrikkalaisen musiikin tavoin kehollaan, vaikka

pulssi ei muistuttaisikaan mitéén tuttua tanssia.

Kuulijat yhtdalta pitivat aivan ensimmaistd kuuntelukertaa avoimuudessaan ja
ennustamattomuudessaan kaikkein kiehtovimpana. Yhtd mieltd he olivat siitg, ett teoksen
jatkuessa kuulija toisaalta padsee yha paremmin mukaan, koska musiikki tulee
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ennustettavammaksi. Kuuntelukertojen my6tad teos myds monipuolistuu, kun vaihtoehtojen

viidakkoon péésee sukeltamaan entistd syvemmélle.

7.3.4 Paatelmat

Koe ja keskustelutilaisuus osoittivat, ettd kuulemistapoja on useita. Ne vaihtelivat henkil6iden
valilla sekd myos kuuntelukerran mukaan. Koe osoitti suuntaa-antavasti, ettd ensimmaisella
kuuntelukerralla huomio néyttaa kiinnittyvan joko oikean tai vasemman k&den osuuteen, mika
ohjaisi koko tekstuurin hahmottumista. Haastattelemistani henkil6ista kaikki mielsivét
musiikin parillisina yksikkoing, eli kukaan ei hahmottanut tekstuuria kolmen kahdeksanosan

keinahtelevina ryhminé.

Yllattavaa oli kuulla, ettd kaksi kuuntelijaa hahmotti tekstuurin kohotahtisena. He kuulivat
nain ollen vasta kolmannen kahdeksasosan painokkaana.’? Jazz-rumpali puolestaan totesi, etta
olisi niinkin voinut kuulla, mutta savellyksen alkaminen painokkaalla iskulla tuntui kuitenkin
vahvemmalta vaihtoehdolta. Etydin s&veltekstuuri nain ollen jakautui luonnostaan parillisiin
yksikoihin kaikilla haastateltavilla. Sen liséksi oli kuitenkin vield useita vaihtoehtoja

kuuntelijasta ja teoksen tuttuudesta riippuen.

Hahmotukseen vaikuttaa oleellisesti se, kumman kaden osuuteen tarkkaavaisuus kulloinkin on
kohdistunut. Musiikin voi kuulla kaksijakoisena seké nelijakoisena, jolloin sévellys voi joko
alkaa kohotahdilta tai todennékdisesti vield luontevammin suoraan ensimmaéiseltd iskulta.
Liséksi oikean ja vasemman kaden laajemmat taleafraasit hahmottuivat luonnostaan melko
hyvin — niiden keskindinen dominoivuus sen sijaan ei nayttanyt yksiselitteiseltd. Tdman
tiedon nojalla esittaja voi painotuksillaan tietoisesti joko tukea luontaisia hahmotustapoja tai
toisaalta ohjata kuulijaa juuri véhemman dominoivien hahmotusmahdollisuuksien suuntaan.
Esitykseltd toivottiin hypnoottisuutta, keinahtelevuutta, virtaavuutta, yllatyksellisyyttd — ja
suorastaan psykedeelista luonnetta seka liséksi vyoryvaa hallitsemattomuutta ja ”groovausta”.

Hyvin erilaiset vaihtoehdot koettiin arvokkaina.

7.3.5 Kokeen tarkastelua

Tama testi antoi suuntaa-antavaa tietoa siita, miten etydin adnet hahmottuvat kuulonvaraisesti
ilman tulkinnallisia lisdmausteita. Koe ei pysty osoittamaan yleistettavasti yhta tiettya tapaa
kuulla ja hahmottaa etydid. Se kuitenkin laajensi tietdmysténi teoksesta. Hairiotekijéksi

voidaan lukea se, ettd muusikoiden juuri ennen koetta kuulemat tai soittamat sévellykset

72 Samaa vaihtoehtoa tarjosi myds myshemmin tapaamani ghanalainen kuuntelija.
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todenndkdisesti ohjasivat kuulohavaintoja. Koehenkil6iden itse soittaman ohjelmiston
monipuolisuus seka kulttuuritausta vaikuttivat myos asiaan. Lansimainen konserttiyleiso, joka
kuuntelee Ligetin etydejd, edustaa todennékdisesti kuitenkin padosin samaa kulttuuritaustaa

kuin koehenkilot.

Aaninaytteen soundi saattoi aluksi hammenta, silla koehenkilot tiesivat pianomusiikin olevan
kyseessa ja odottivat mahdollisesti tuttua akustista &&nenvérid. Yksi osallistuja kertoi alussa
yllattyneensa danindytteen mekaanisuudesta, mika saattoi hairita rytmin kuuntelua. Tietokone-
ohjelma myos rekisterdi naputukset pienelléd viiveelld, mika teki jalkianalyysista haasteellista
erityisesti ensimmaisen henkilon kohdalla. Koehenkil6iden naputustavat olivat myas erilaisia:
joku yritti osua tarkalleen iskulle muistinvaraisesti ennakoiden, toinen taas markkeerasi
jalkikateen, missa isku oli ollut. Aivan ensimmaéisen vaikutelman rekister6iminen olisikin
mahdotonta, koska annetun naputustehtdvan suorittaminen edellyttdd jonkinasteista
ennakointia ja kuuloinformaation muistamista. Ehk& tehtdvan suorittajan on ollut helpompi
valita sadnnollinen, ennakoitavissa oleva iskujako kuin yrittdd naputtaa vaihtuvia tahtilajeja
ulkomuistista ennakoiden. Tehtdvdnanto on saattanut suorastaan rohkaista etsiméan ja
Ioytamaan “tahdinkaltaisia yksikoitda”. Hahmotus saattaisi olla hyvinkin erilainen ilman

tehtdvénantoa. Ensi kuulemaa kuvaavan hahmotustavan raportointi tosin olisi mahdotonta.

Kehotus "tahdinkaltaisten yksikéiden naputtaminen” on myds tulkinnanvarainen. Tekstuuri
kun voitaisiin jakaa niin monenlaisiin ja -kestoisiin yksikdihin alajakoineen. Hahmotustulos
olisi hyvin todennékdisesti myds ollut erilainen, jos vasemman ké&den osuus olisi kuunneltu
yksinddn ennen oikeaa kattd. Olin kuitenkin p&&atynyt painvastaiseen toteutustapaan, silla
parillisiin yksikoihin (esim. 4/8 tahtilajiin) jaettavissa oleva vasemman k&den osuuteen
verrattuna oikea kaden 18 kahdeksasosakeston pituinen talea tarjoaisi aluksi epasym-

metrisempid jaksotusvaihtoehtoja.

Koe tuloksineen heréttéa joukon lisékysymyksia mahdollisille jatkotutkimuksille. Esimerkik-
si, milla tavoin hahmotus muuttuu samalla henkil611& kuuntelukertojen my6ta? Kuinka ohjattu
tarkkaavaisuus toiseen kateen vaikuttaa jatkossa koko tekstuurin kuulemiseen? Miten havain-

not olisivat muuttuneet, jos ensiksi olisi kuunneltu vasemman kaden osuus?
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7.3.6 Afrikkalainen kuulija

Edelld mainitsemieni suomalaisten muusikoiden lisdksi haastattelin kaksi viikkoa myo-
hemmin ghanalaista muusikkoa. Hén opiskeli urkujensoittoa kotimaassaan ja oli lisdksi
kasvanut paikallisen kansanmusiikkiperinteen keskelld sikéldisen lydmasoitintradition
tuntijaksi ja taitajaksi. Soitin hanelle niin ik&an midi-version Fém-etydin ensimmadisesté
puoliskosta. Yllattdéen han ensimmaiseksi kysyi, kuka afrikkalainen saveltdjd musiikin oli
tehnyt. Sek& rytmiikka ettd sd@velkorkeuksien pentatonisuus muistuttivat hanestd aidosti

afrikkalaista musiikkiperinnetta.

Ghanalainen selvésti koki sévellyksen kehollisesti tempaavana ja naputti 4/8-tahtilajissa
etydin alusta l&htien sek& kuunnellessaan molempien késien osuutta yhdessé ettd kuunnel-
lessaan pelkkaa oikean kéden osuutta. Han oli ainoa, joka kuuli myos pelkén oikean kaden
osuuden nelijakoisena! Oikea késihan toistaa 18 kahdeksasosan kestoista taleaa, joka ei
luontaisesti ole nelijakoinen. Olisi mielenkiintoista tietdd, olisiko hahmotustapa ollut eri, jos
han olisi aluksi kuullut sen yksind&n. Han kertoi, etta olisi myds voinut ajatella musiikin

kohotahtisena ja painottaa vastaavasti takapotkuja.

Keskustelussamme tuli uusia tulkintavaihtoja avartavia nakdkulmia esille. Fém voisi
rytmiikaltaan edustaa afrikkalaista musiikkia. Afrikassa aksenttien valinta puolestaan
vaihtelee sen mukaan, mistd maasta soittajat tulevat. Rytmit voivat olla samoja eri maissa.
Afrikkalaisen perinteen mukaan monikerroksisen lyémasoitinmusiikin koossapitédva voima on
niin kutsuttu master drummer, jonka tehtdvd on pitdd lankoja koossa. Toisin kuin muut
soittajat, han ei vaihtele toistamansa rytmin painotustapaa kesken kappaleen, vaan pitéa

rummutuksellaan kompleksisen déniteoksen tukijalkaa pystyssa.

Keskustelussamme kavi ilmi, ettd afrikkalainen rytmikasitys on rengasmainen ja ettd etydi
noudattaa t4t4 ajattelutapaa. Jatkuvaan pyoOrimiseen vain hypdatddn kyytiin. Aiemmissa
luvuissa rytmid havainnollistamani kaleidoskooppiset rengaskuviot viittaavat samankaltaiseen

ajatteluun.

7.3.7 Pohdintaa

Etydi tuntuu entisté rikkaammalta savellykselta edellisten keskustelujen jélkeen. Afrikkalaisen
kollegani kuvaus musiikin kehdajattelusta sekd toisaalta jazz-rumpalin maininta Fémin
rytmien hahmottumisesta symmetrisesti vahvistivat entuudestaan mielikuvaani kaleidos-

koopinkaltaisesta, jatkuvassa liikkeessa olevasta kuviosta. Tarkemmin ajatellen yhteisia
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ominaisuuksia ovat liikkeen ja symmetristen kuvioiden lisdksi my6s monen ulottuvuuden

ldhes samanaikainen l&sndolo, illusorisuus ja "nyrjahtelevyys”.

Millaiselta nyt kuulostaisivat ideaaliesitystavat? Uutena vaihtoehtona keskustelujen pohjalta
nousi ajatus yhden stemman metrisesta pysyvyydesta (vs. master drummer), jota vasten toisen
kéden osuus tekisi vaihtelevia k&anteitd. Lisaksi ajatus kohotahtisuudesta alkoi kiehtoa.
Ainakin itselleni voisi olla virkistavdad harjoitella teos molemmilla tavoilla. Fémin

afrikkalaiset juuret ja sen myota jazz-assosiaatiot tuntuvat entista vahvemmilta.

Koeasetelma ja haastattelu myos osoittivat tietyn sattumanvaraisuuden hahmottumisessa seké
kuulijan aktiivisen roolin teoksen vastaanottajana. Kuulija voi itse pelkén ajatuksen voimalla
korostaa jomman kumman kéaden osuutta, jolloin polyrytmit hyppaavét esille tai hahmotus
kaantyy toiseksi. Yhté lailla paperilla olevan vaihduntakuvion (luku 5, kuva 19) heilahdus
toiseen suuntaan saattaa vaatia katsojalta pientd ponnistelua kuten myds kaksiulotteiselle
pinnalle pisteill4 luodun spiraalikuvion venyttdminen kolmanteen ulottuvuuteen syvenevéksi
illuusioksi (luku 8, kuva 23). Voisi kuvitella, ettd Ligeti olisi ilahtunut haastattelemieni
keskustelijoiden kommenteista. Seuraava kysymys voisi olla, millainen olisi ihanteellinen

kuuntelijan orientaatiotapa?
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LUKU 8
AJATUKSIA JAPAATELMIA

8.1 Tulkinnan vapaudesta ja rajoista

Mité tulisi pitdd ylimpé&nd auktoriteettina: saveltdjan laatimaa nuottikirjoitusta, esittdjan

intentiota vai yleison mieltymyksia? Mika on tradition merkitys? Miten Fém tulisi esittaa?

Edellisissa luvuissa on tarkasteltu etydin tulkintavaihtoehtoja. Fém-etydin ominaispiirrehén
on tietty hahmotuksellinen vapaus, joka on jatetty etenkin aksenttien valinnan mukana
esittjalle. Olen yrittdnyt paastda mahdollisimman l&helle séveltdjan omia toiveita seka
toisaalta punninnut esittajélle jatettyd vapautta ja erilaisia tulkintaratkaisuvaihtoehtoja. Minua
on kiehtonut saveltgjan intentio esitysohjeen taustalla ja miten se on toteutunut. Kuulemani
esittjat eivat ole orjallisesti noudattaneet nuottikuvaa vaan suoneet itselleen vapauksia,

kuitenkin vakuuttuneina omista paddmaéristaan.

Traditiolla tarkoitan tassd niitd ominaisuuksia, joihin vertaamme kuulemaamme esitysta.”
Sen voi ajatella olevan niin historiallisen esityskaytantdtutkimuksen muovaama padmaara
kuin vakiintunut kaytantdé. Vanhemman musiikin kyseessd ollessa ndma nékemykset
luonnollisesti eroavat toisistaan, silld vakiintuneet k&ytannot ovat ajan saatossa etdantyneet
nuottikuvasta. Ligetin musiikkiin suhtautuminen on viel& suhteellisen avointa, silla harvalla
nykykuulijalla on Fém-etydistd vahvaa skeemaa, ennakkokasitystd, jota vasten peilata

kuulemaansa.

Nuottikuvan tulkitseminen on ajateltavissa kaksivaiheiseksi: tulkinta edellyttdd seka
nuottikielellista ettd toisaalta kommunikatiivista ja kulttuurista kompetenssia. Nuottikuva
ilmaisee ndin ollen perusmerkityksen, minka jalkeen esittdjan oletetaan lisddvan tiettyjen
kulttuurisesti ja kommunikatiivisesti hyvéksyttyjen periaatteiden mukaan jotain sellaista,
mika on yleisesti hyvéksyttyd. (Kurkela 1995.) Ligeti ei niinkdan rinnastu muihin aikalais-
kollegoihinsa, silla han ei halunnut sitoutua mihink&an suuntaukseen. Kulttuurinen viitekehys
Ligetin kohdalla yltdd my6s Euroopan rajojen ulkopuolelle. Etydi tuntuisi jopa toimivan
monin tavoin, monen tradition lahtokohdista tulkittuna, ja mahdollisesti se saa

tulevaisuudessa vield aivan uusia tulkintamuotoja.

" Traditio-kasitteests, ks. esim. Mikko Heinié (1984, 197-208).
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Nykymusiikin notaatioperiaatteet eivat ole vakiintuneet. Saveltdjat kayttavat yksilollisia
merkintdtapoja, samoin heiddn suhteensa traditioihin vaihtelee. Ligetin perustana oli
lansimainen notaatioperinne, ja h&n mainitsi hengenheimolaisuutensa esimerkiksi Chopinin ja
Debussyn kanssa. Toisaalta han ilmaisi epévarmuutensa notaatiovalinnoissa ja kertoi
hakeneensa vaikutteita suullisena perintond kulkevista musiikkitraditioista. (Ligeti 1990.)
Ligetin sévellyshistoriaan tutustuminen on auttanut minua ymmartdmaan niitd pddmaaria ja
aanitapahtumien organisoitumisen periaatteita, joita han on nuotti-ilmaisullaan halunnut
tavoittaa. Sdveltdjan esitysohje sekd lansimaalaiselle taidemusiikille tyypillinen nuottikuva

néhdakseni antavat riittdvan ymmarrettavat ja selvat raamit teoksen toteuttamiselle.

Kehottaessaan esittdjdd aksentoimaan vaihtelevasti ja tuomaan sdvellyksen moninaisuutta
esille séveltdja todennédkoisesti toivoi esittdjan tuovan jotain omaa teokseen. Nuottikielellisen
tulkinnan sallima mutta kulttuuriskommunikatiivisesti kyseenalainen tulkinta voisi olla
mekaaninen toteutus, joka olisi tdysin monotoninen tai aksentoinneiltaan mekaanisen

sadnndnmukainen.

Nuottikuva-auktoriteetin suomissa rajoissa tulkintaa voisi ainakin teoriassa venyttaa kauaskin
talld hetkella kuultavissa olevista taltioinneista. Esitysmerkintd "mit vielfaltiger
Akzentuierung™ sallisi pianistille rdiskyvan metallisen tulkinnan, jossa aksentit ovat
yllattavissa paikoissa. Rohkea omaa tietddn kulkeva pianisti, joka toimisi itsendisesti omien
nédkemystensd ohjaamana, voisi jopa vieda Ligetin musiikkimateriaalin yhd kauemmaksi
kirjoitetusta ja vaikkapa etsid Ligetin hengessd temposuhteiltaan fibonaccin lukusarjaa
noudattavat siirtymat eri jaksojen vélille. Tulisiko séveltdjan ohjeita edes pitdd ylimpana

auktoriteettina, jos itse kokee tekevansa oikeutta teokselle?

Ligeti toi usein esille monikulttuurisen viitekehyksensd. Avoimesta asennoitumisesta kertoo
se, ettd han jopa hyvéksyi etydiensa konemaiset rullapianototeutukset. Fémin orastavasta
esitystraditiosta nayttéisi kertovan aikalaispianistien levytyksisséan yleinen tapa tehda kooda-
jaksosta erillinen ja kirjoitettua verkkaisempi. Esitysohjeen puitteissa tulkinnalliset ratkaisut
voisivat erota toisistaan voimakkaamminkin. Raamien ja tradition tuntemus ja uuden musiikin
ennakkoluuloton tutkiskelu antavat esittajalle my6s vapauden ja tilaa keksia teosta palvelevia
uusia ja mielenkiintoisia ratkaisuja. Ha&n voi osaltaan vaikuttaa esitystraditioon. Han voi
pyrkid sitd kohti, mihin savellys itsessddn antaa mahdollisuudet ja minkéd saveltdja lopulta

olisi voinut hyvéksya.
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8.2 Harjoittelusta

Sormitekniseltd kannalta tarkastellen Fém koostuu pianistille tutuista elementeistd ja on
miellyttadvaa soitettavaa. Sdvellyksen pianistiset haasteet ovat ennen kaikkea mielen siséisiéa.
Etydin tarjoamien hahmotuksellisten haasteiden myota on mahdollisuus kehittéé ajatuksellista

joustavuutta ja spontaania heittdytymista vuorottelevien hahmotustapojen vietavaksi.

Ligeti itse ilmoitti esitystempon metronomilukeman kolmella eri tavalla: suhteessa
pisteelliseen kokonuottiin (eli tahtiin), suhteessa pisteelliseen neljésosaiskuun ja suhteessa
neljasosaiskuun. Néistd kaksi jalkimmaista merkintaa ovat sulkeiden sisalla (ks. esimerkki 9).
IImeisesti ne on Kirjoitettu siitd syystd, ettd harvoja metronomeja on mahdollista s&ataa
lydomdan niin hitaasti kuin 30 kertaa minuutissa. Jos taas tempo olisi annettu

kahdeksasosaiskua kohden, 240 kertaa minuutissa, ylittyisi usean metronomin suorituskyky.

..=30 (4=180J.=120)

Esimerkki 9. Metronomimerkint& etydin alussa.

Metronomia tulee kayttdd saastellen ja harkiten. Etydin luonteen kannalta on kuitenkin
ensiarvoisen térkedd, ettd rytmi pysyy jantevdnd ja horjumattomana. Aika-arvojen
yksipuolisuus houkuttelee harjoittelemaan metronomia apuna kayttden, mik& onkin yleensa
oivallinen apukeino tasaisen rytmin saavuttamiseksi. Vaara piilee kuitenkin siind, etté esittdja
samalla alkaa iskuttaa kahdeksasosia metronomin nakutuksen mukaan. N&in h&n vahitellen
sulkee korvansa ja mielensa savelkudoksen monitahoisuudelta ja litistad moniulotteiset kuviot

ikaan kuin yksiulotteisiksi.

Monitasoinen kuviorakenne siis haastaa varioivaan metronomin kayttéon, jolloin soittajan
mieli pysyisi avoimena. Metronomin voi séatada lydméaan mahdollisimman nopeasti (useissa
metronomeissa 208 kertaa minuutissa on maksimi), ikd&n kuin kahdeksasosaa kohden. Télla
metrisesti neutraalilla tavalla voi harjoitella hitaassa tempossa. Lopullisessa tempossa
metronomista on syytd valita mahdollisimman harva iskutusvéli, esimerkiksi mieluummin
puolinuotti kuin neljasosaisku. Liséksi on hyva vaihdella tasa- ja kolmijakoisen sykkeen
valilla. Mikali esittdjad haluaa tutustua kudoksen rytmiin vield monipuolisemmin ja
harjaannuttaa “ohjaus- ja komentokeskustaan”, voi iskutusryhman alkuja siirtdd aina
kahdeksasosalla eteenpadin tai valita iskualaksi vaikkapa 5/8! Monenlaisten metristen jakojen
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lisdksi voi afrikkalaisen kuuntelijan tavoin kuvitella sévellyksen alkuun kohotahdin. Pulssin
unohtaminen on lansimaiselle kuulijalle tuskin mahdollista, silld miellammehéan kellon
tikityksenkin ikaan kuin tahdeissa pyrkiessimme jasentamédan kuulemaamme. Etydi

kannattaisikin yrittad kuulla erilaisissa tahdinkaltaisissa yksikdissé joustavasti.

Minkalainen olisi Fém-etydin ideaaliesitys, entd oma soittokokemus? Joonas Pohjonen esittaa
kirjoituksessaan, ettd ensimmaisen etydikokoelman etydeja soittava pianisti seuraa tietoisesti
toisen kaden osuutta ja automatisoi toisen (Pohjonen 1999). Pianisti lan Pace puolestaan
kertoo esimerkiksi Ligetin seitseménnen etydin Galamb borong harjoitteluvaiheessa
tehneensd kasien eriaikaisista aksenteista yhdistetyn rytmisen linjan (Pace 2007). \Voisiko
esittdjad automatisoida kummatkin osuudet joustaviksi ja itsendisiksi “mahdollisuuksien
ketjuiksi” ja esitystilanteessa vaivattomasti ja sulavasti vaihdella tarkkaavaisuutensa

kohdistusta ja hahmojen eldvaad muotoutumista?

'\

Harjoitteluun lisdmateriaalia

Taman tyon liitteissa on disklavierilla toteutettu tulkinnaltaan neutraali
versio etydistd. Raitoja, joilla kdsien osuudet ovat kuultavissa erillaan,
voi kayttda harjoittelutarkoituksiin ja soittaa kasien osuuksia erikseen
neutraalin ja tempollisesti mekaanisen duopartnerin tdydentéessa loput
tekstuurista (liitteen audiondytteet 3 ja 4).

Post doc -projektina Sibelius-Akatemian Kehittdmiskeskuksen ja
ohjelmoija Risto Ranta-ahon kanssa on valmisteilla internetsivustolle
sovellus vuoden 2011 aikana. Kayttdjan on mahdollista testata ja
kuunnella valitsemiaan aksentointivaihtoehtoja, etenkin sellaisia
kompleksisia tulkintoja, joiden harjoittelu veisi aluksi aikaa.
www.siba.fi/ligeti

< J
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8.3 Opittua ja koettua

By knowing it better and better, you can enter a kind of imaginary space
of different tempi. (Ligeti 1990.)

Tutkimuksessani olen paneutunut yhteen nykymusiikin keskeiseen teokseen monesta eri
nédkokulmasta. Usean vuoden mittaisen projektin aikana olen sukeltanut teoksen syévereihin
tavanomaista konserttivalmistautumista perusteellisemmin. Savellyksen pilkkominen osiin ei
ole poistanut sen hohtoa, vaan teos nayttaytyy entistd mielenkiintoisempana. Heittdytyminen
musiikkiin ja erityisesti teoksen metriikan moninaisille poluille kysyy muusikolta myds
rohkeutta ja etsijanmieltad. Rakenteen tuntemus ja illusoristen notkahtelujen tiedostaminen on

tuonut ainakin omaan esitykseeni vapautta ja variointia.

Polyrytmit, polymetrit ja polytempot tulevat vastaan pianistien ohjelmistossa yha useammin.
Ligetin etydit voi ndhd& seka savellyksellising ettd pianoteknising etydeind. Kokoelma tayttaa
omana aikanamme saman tehtdvan pianotekniikan harjaannuttamisessa kuin romanttisen
virtuoosikulttuurin aikana syntyneet konserttietydit. Ligetin etydien myo6td soittaja voi
kehittdd omaa “ohjauskeskustaan”. Tyossa késitellyt haasteet ovat tulleet vastaan myos muuta
nykymusiikkiohjelmistoa valmistaessani. Esimerkiksi Nancarrowin monikerroksisesti
monitahtilajista sévellystd soittaessani suorastaan tunnen mielessani ja kehossani kolmen
paallekkaisen tahtilajin sykkeen, mika on yhteista juuri Fémin soittokokemuksen kanssa.
Illuusiota tai ei, ehk&pd vain mieleni kykenee nyt joustavammin puikkelehtimaan
paéllekkaisten pulssien ristiaallokossa.

Etydi tarjoaa monenlaisia esitysmahdollisuuksia. Silti uskoisin, ettd muutama tulkintatapa
voidaan katsoa etydin syvimman olemuksen kannalta “vaaréksi”. Koen moniulotteisen
sévelkudoksen litistamisen liian tunnollisen soittajan suurimmaksi vaaraksi. Etydin esitt4j4 ei
saisi “kehikoida tekstuuria tasasivuisiin laatikoihin”, vaikka lansimaisessa kulttuurissa
kasvaneella on mielen pyrkimys 16ytaa tasa- tai kolmijakoisia iskualoja. Fém-etydin pianistin
tulisi sen sijaan kyetd rohkeasti avoimin mielin purjehtimaan “sulavavasti keinahtelevan

additiivisen pulssin” tuottamien aaltojen harjalla.

Etydi on kuin kolmiulotteinen kuvio kaksiulotteisella pinnalla. Luova esittaja ja vastaanottaja

|oytévat jotain aivan uutta sukeltaessaan savelkudoksen syvyyksiin. (Ks. kuva 23.)
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Kuva 23. Kolmiulotteinen maisema kaksiulotteisella pinnalla.” (Tiede-lehti 1992.)

" Katso kuvaa noin 40 cm etaisyydelta tarkentamatta siihen katsettasi!
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LUKU 9
LOPUKSI

On kulunut toistakymmenta vuotta siitd, kun kuulin Fém-etydin ensimmadista kertaa. Suhteeni
tdman tutkimuksen polttopisteessd olevaan teokseen on luonnollisesti vuosien myota
syventynyt. Pianistina olen jattanyt savellyksen vélilla ohjelmistossani taka-alalle ja ottanut

sen ajoittain uudestaan esiin tyostettavaksi — joka kerta hieman erilaisena.

Ensi kuulemalta s&vellys toi aikoinaan intuitiivisesti mieleen kaleidoskoopin. Vertaus tuntuu
yhé& osuvalta, ja mielikuva on tdmén tyon myota jopa vahvistunut ja tarkentunut. Hauskalla ja
yllattavallakin tavalla kaleidoskooppisiin ominaisuuksiin kuuluvat piirteet, kuten symmetriat,
mekanismit, kertautuvuus, muuntuvuus, nyrjahtelevyys ja kehdmadisyys, ovat tulleet vastaan

analyyttisessa tarkastelussa.

Rakenteellisen tutkiskelun myota sévellyksesta nousi esille monikerroksinen mekanismi, joka
noudatti tiettyja lainalaisuuksia. Niin pinta- kuin syvarakenteessa mekanismista paljastui
symmetrioita, toistuvia kuvioita ja monitulkintaisia hahmoja. Mielikuvani kaleidoskoopin
pyorivéstd liikkeestd, keh&dmadisestd toistosta, sai tukea, kun luin Ligetin olleen mieltynyt
afrikkalaiseen polyrytmiseen ja monikerroksiseen musiikkiin, jonka takaa puolestaan avautui
afrikkalainen kasitys musiikin kehamaisyydesta. Niin ikdan koneistot ja mekanismit olivat
kiehtoneet saveltdjaa. Kaleidoskooppisten piirteiden luetteloon voisi liséta vield sévelten ja
sointujen yhdistymisen lahiympériston &anien kanssa erilaisiksi harmonia-alueiksi sek&
vertikaalissa ettd horisontaalissa suunnassa. Ligetin kasikirjoitukset osoittivat etydin
rakenteeseen upotetun tarkan ja huolella suunnitellun jarjestelmén, joka hallitusti rikkoutuu ja

ajautuu véhitellen jarjestyksesta kaaokseen.

Kaleidoskooppinen nyrjéhtely ja moni-ilmeisyys kuuluu Fém-etydissd metrisend monitul-
Kintaisuutena. Ei ollut yllattdvda kuulla Ligetin  Kiinnostuksesta matemaattisiin
fraktaalikuvioihin, &nellisiin illuusioihin ja niin ik&an visuaalisia illuusioita grafiikassa
hyddyntdneen M.C. Escherin tuotantoon. Fémistda avautuva metrinen moni-ilmeisyys ja
korvan tdydentdamiskykyé hyodyntavat kohdat tuskin ovat sattumanvaraisia.

Ligetin inspiraatiomaailmaan tutustuminen on auttanut ymmartdmaan niitd paadmaaria ja

aanitapahtumien organisoitumisen periaatteita, joita Ligeti on nuotti-ilmaisullaan halunnut
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tavoittaa. Aikalaispianisteja haastattelemalla tarkoitus oli p&asta mahdollisimman lahelle sitd
kulttuurista ymparistdd, jossa teos on syntynyt ja sité esitetty. Monitulkintaisuutta valottivat
entisestddn haastattelemieni muusikkokuulijoiden luovat kuuntelutavat ja avartavat ajatukset.
Tulkinnallisten vaihtoehtojen pohtiminen sek& rajojen tiedostaminen on antanut vapautta
teoksen esityksellisten mahdollisuuksien etsimiseen. Kaikkia mahdollisuuksia tuskin savelta-
jak&éan on tullut pohtineeksi. Vaihtoehtojen runsauden tiedostaminen houkuttelee soittamaan
ja kuuntelemaan teosta yha uudelleen — ja 16ytaméan mité erilaisimpia ja mielenkiintoisimpia

ratkaisuja.

Tutkimuksen varrella Fémistéd on herannyt monenlaisia mielikuvia. Etydin kautta on piirtynyt
kaleidoskooppimainen maisema, mosaiikkikuvio. Rajat ja polut valilla ristedvét, sekoittuvat ja
lopulta I6ytavat uusiin  maisemiin. Syntyvdat monikerroksiset rakennelmat Kiertavat,
muuntuvat, murtuvat ja muuttuvat uusiksi. Mosaiikkikuviosta voisi véritella lukemattomia eri
versioita ja tulkintoja, joskin tdydellistd visuaalista vastinetta soivalle etydille on mahdoton
piirtad, ja hyva niin.

Fémia kuunnellessani ja soittaessani huomio kiinnittyy viel&kin tuntemattomiin ja uusiin
havaintoihin. Korvani ovat auenneet yhd useammille kuuntelutavoille, ja etydi esittdytyy nyt
entistd rikkaampana ja moni-ilmeisempand. Savellyksen struktuurin ja maaston tuntemus on
antanut vapautta heittdytyd pianistina entistd spontaanimmin vaihtelevien ja péallekkaisten

pulssien ristiaallokkoon, niin tdmén kuin myds muiden nykyteosten parissa.

TyOssé esiteltyjd lahestymistapoja ja ndkokulmia olisi luonnollisesti mahdollista vield
syventdd. Kuulonvaraista tarkastelua &&nten dissonoivuudesta voisi esimerkiksi tdydentaa
psykoakustisin karheusmittauksin, ja savellyksen hahmottamisen tutkimusta voisi vieda
entistd pidemmaélle kognitiivisen musiikintutkimuksen keinoin. Myos késikirjoitukset
tarjoaisivat mahdollisuuden l0ytdd sdveltdjadstd ja hdnen tuotannostaan uusia puolia.
Kehitteilla olevan tietokonesovelluksen myo6ta lukija voi tulevaisuudessa kokeilla aksenttien

sijoittelua ja niiden vaikutusta koko tekstuurin kuulokuvaan.

Kirjoituksen alussa kysyin, miksi Fém-etydin rytminen ja metrinen materiaali tarjoaa eri
kuuntelukerroilla mahdollisuuden teoksen struktuurin hahmottamiseen eri tavoin?” Tama tyo
on auttanut ymmartamaan savellysta ja sen hahmottamisperiaatteita niin rakenteelliselta kuin

tulkinnalliselta kannalta. Jotain jaakoon vield arvoitukseksi.

106



Hyvé mielenkiintoinen taideteos saa kuulijan, vastaanottajan pysahtymaan ja palaamaan sen
aarelle yha uudelleen. Ligetin etydi Fém on ensi kuulemasta lahtien kiehtonut ja askarruttanut

sévellysratkaisujensa ja monimuotoisuutensa takia, siksi olen palannut siihen kerta toisensa

jalkeen.
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TYOSSA ESIINTYVIA TERMEJA

Monilla naista termeista on erilaisia maaritteitd. Seuraavat maaritelmat ovat termien
kayttotapa tassa tyossa.

Additiivinen
Vaihtuva, ei tasajakoinen tahtilaji; vastakohta “diviisinen”.

Ametrisyys
Savelkudoksella ei ole aistittavaa metrid (ks. metri).

Hemiola / hemioli

Kahden eri tahtilajin ilmeneminen perédkkéin ja/tai samanaikaisesti. Hemiolilla yleensa
tarkoitetaan kahden kolmijakoisen tahdin tilapdistd muuttumista kolmeksi kaksijakoiseksi
tahdiksi.

Ilusorinen rytmi
Iluusio rytmismelodisesta hahmosta, joka syntyy tietyn sévelen toistumistiheydesta
tekstuurissa. Kuultava rytmi saattaa erota soittajan kokemasta.

Krooma
Kahdentoista eri sédvelen joukko.

Metri
Metrin voi ajatella synonyymiksi tahtilajille, se on enemman sidoksissa kuulijan ja soittajan
kaytokseen kuin itse musiikkiin (London 2007).

Rytmi
Musiikki voi organisoitua eri tavoin ajan suhteen. Kun téllaisia tapoja esiintyy useita
samanaikaisesti, kyse on polyrytmista.

Polymetriikka

Erilaisiin jaotteluperiaatteisiin perustuvien metristen rakenteiden yhtéaikainen esiintyminen.
Seké Ligeti ettd Simha Arom (1991) kayttivat usein termid polyrytmiikka kuvatessaan
polymetriikkaa.

Polyrytmiikka
Erilaisiin jaotteluperiaatteisiin perustuvien rytmisten rakenteiden yhtdaikainen esiintyminen.

Talea
Toistuva rytminen malli, esiintyy seka keskiaikaisessa musiikissa etta intialaisessa ja
afrikkalaisessa kansanmusiikissa.

Unisonorytmi
Samanaikainen rytminen liike savelkudoksen eri dénissé, kuten Fém-etydin kasien osuuksissa.
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LUETTELO LIGETIN PIANOTEOKSISTA

Kis zongoradarabok (Pienié pianokappaleita) (1939-41)
Nelja lyhytta pianokappaletta (1941)

Indul6 (Maaliskuu), nelikatinen (1942)

Kis tréfa (Pieni kepponen) (1943)

Polifon gyakorlat (Polyfoninen etydi), nelikétinen (1943)
Allegro, nelikatinen (1943)

Capriccion®1 & n° 2 (1947)

Invention (1948)

Harom lakodalmi tanc (Kolme hééatanssia), nelikétinen (1950)
Sonatina, nelikétinen (1950)

Rongszonyeg (Rasymatto, kolme pianokappaletta) (1950-1951)
Musica ricercata (1951-1953)

Chromatische Phantasie (1956)
Trois Bagatelles (1961)

Monument-Selbstportrait-Bewegung, pianoduo (1976)
Etudes pour piano I, kuusi pianoetydia (1985)
Pianokonsertto (1985-1988)

Etudes pour piano I1, kahdeksan pianoetydié (1988-94)
L'arrache-coeur (1994)

Etudes pour piano I11, nelj pianoetydia (1995-2001)
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Internet-sovellus
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KONSERTTI |

19.5.2004 klo 19

Sibelius-Akatemian konserttisali

Elisa Jarvi, piano

Mark Steinhauser:
(*1977)

Domenico Scarlatti
(1685-1757)

Carl Philipp Emanuel Bach
(1714-1788)

Jyrki Linjama:
(*1962)

*k*x

Joseph Martin Kraus
(1756-1792)

Helmut Lachenmann
(*1935)

LIITE
Jatkotutkintokonserttiohjelmat 2005-2010

Sonaatteja ja muunnelmia

Sonata poco di D. Scarlatti (1999)

Sonata g K 30 Moderato ’Katzenfuge”
Sonata a K 148 Andante
Sonata a K 149 Allegro

Kokoelmasta Clavier-Sonaten und Freye Fantasien nebst
einigen Rondos furs Fortepiano fir Kenner und Liebhaber V
Sonaatti e-molli H 281, Wq 59/1 (1784)

Presto

Adagio

Andantino

Sonatina per pianoforte (1995)

Kokoelmasta Due Sonate per il Forte Piano
(painettu 1788-92 Tukholmassa):
Sonaatti E-duuri

Vivace

Adagio — Allegretto

Andantino con variazione

Fanf Variationen
Uber ein Thema von Franz Schubert (1956)
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KONSERTTI I

Pianon ulottuvuuksia

20.4.2006 klo 19 Sibelius-Akatemian konserttisalissa

Elisa Jarvi: piano, fortepiano, disklavier
Libero Mureddu: daniteknikko

Ludwig van Beethoven
(1770-1827)

Carl Ludvig Lithander
(1773-1843)

Jyrki Linjama
(*1962)

Wolfgang Plagge
(*1960)

George Crumb

(*1929)

Klarenz Barlow
(*1945)

*Bagatellen op. 126 (1823-24)
Andante con moto
Allegro
Andante
Presto
Quasi allegretto
Presto - Andante amabile e con moto

*Sonate pour le Pianoforte op. 15
Composée et dédiée a Son Excellence Monsieur de Hauch
fis-molli (painettu Hampurissa 1822)
Allegro moderato
Adagio patetico
Menuetto non Allegro con espress[ione]
Rondo. Allegro.

*Kinderszenen, 2 rondoa fortepianolle (2004), k. e.
Marssi (Lenno)
Siciliano (Katri)

*xxk

Reflections op. 113 (2001)
on Ludwig van Beethoven’s “Bagatelles op. 126”

Andante con moto
Allegro

Andante

Presto

Quasi Allegretto
Presto - Lento

Makrokosmos Il for Amplified Piano, 2. osa (1973)

Ghost-Nocturne: For the Druids of Stonehenge (Night-Spell I1) Virgo

Gargoyles Taurus
Tora! Tora! Tora! (Cadenza Apocalittica) Scorpio
A Prophecy of Nostradamus Aries

**Variazioni e un piano meccanico (1986)
far einen Pianisten und selbstspielendes Klavier

* Esitys fortepianolla (Regierin 1820-luvun Graf-kopio)
** Esitys midi-pianolla (Yamaha Disklavier)
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KONSERTTI I

4.10.2007 klo 19

Sibelius-Akatemian konserttisali

Elisa Jarvi, piano

Georg Joseph Vogler
(1749-1814)

Joonas Kokkonen
(1921-1996)

Friedrich Wilhelm Rust
(1739-1796)

Lauri Méntysaari
(*1982)

Fredrik Lithander
(1777-1823)

Ludwig van Beethoven
(1770-1827)

*k*x

Kaikuja luonnosta

Pastorale D-duuri (1798)

Viisi bagatellia (1968-1969)

1. Praeambulum: Allegro vivace
2. Intermezzo: Andantino

3. Aves (Linnut): Presto

4. Elegiaco

5. Arbores (Puut)

Sonata per il Clavicembalo o Fortepiano XII
D-duuri (1794)

Allegro

Poco grave — Allegretto

Chats before Sunrise (2007) k.e.

Fantaisie composée pour le Piano-Forte C-duuri

Grande Sonate pour le Pianoforte op. 28
"Pastorale™ D-duuri (1801)

Allegro

Andante

Scherzo. Allegro assai

Rondo. Allegro ma non troppo
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KONSERTTI IV  Von fremden Landern und Menschen

30.10.2008 klo 19
Sibelius-Akatemian konserttisali

Elisa Jarvi, piano

Klarenz Barlow Preludium & Fuga Fa-Chéayanat (1976)

(*1945) kokoelmasta Ludus Ragalis

Joseph Martin Kraus Sonata per il Forte Piano (Pariisi 1784 / Tukholma 1788)
(1756-1792) Es-duuri (VB 195)

I Allegro moderato
I1 Andante con variaz[ione]
111 Allegro ma non troppo presto

Wolfgang Amadeus Mozart Sonate KV 331 A-Dur (Wien tai Minchen 1783)
(1756-1791) I Andante grazioso

I1 Menuetto

11 Alla turca (Allegretto)

** %

Carl Ludvig Lithander Sonata for the Piano Forte
(1773-1843) in which is introduced an Ancient Swedish National Air
composed and dedicated to Muzio Clementi
(painettu 1818 Lontoossa) C-duuri
I Allegro con spirito
Il Andante cantabile
11 Scherzo. Allegro
IV Rondo. Allegro

Elisa Jarvi Apres une lecture de Bartdk (2001)
(*1976) Variations libres
Adagio

Allegro molto vivace

Gyorgy Ligeti Fém (1989)
(1923-2006)

Pehr Henrik Nordgren Yuki-onna (1976)
(1944-2008)
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KONSERTTI V Aufforderung zum Tanz

27.5.2010 klo 19.00
Sibelius-Akatemian konserttisali

Elisa Jarvi, piano ja fortepianot
Sirje Ruohtula, valosuunnittelu

Franz Schubert Kuusi landleria
(1797-1828)

Wolfgang Rihm Landler (1979)

(*1952)

Franz Schubert Valses nobles D. 969, op. 77 (n.1827)

Milton Babbitt Minute Waltz (or 3/4 plus or minus 1/8) (1977)
(*1916)

Carl Maria von Weber  Rondo brillant op. 65 Aufforderung zum Tanz (1819)
(1786-1826)

*k*

Domenico Scarlatti Sonaatti g-molli K. 450 (tango gitano)
(1685-1757) Sonaatti c-molli K. 99 (fandango)
Jukka Tiensuu Fantango (1984)

(*1948)

Paavo Heininen Runoilijan tango ja notturno (1999)
(*1938)

Conlon Nancarrow Tango? (1984)

(1912-1997)

Konsertissa kaytetyt soittimet: Paul McNultyn vuonna 1990 rakentama kopio Anton Walterin 1790-luvun
fortepianosta, Rodney Regierin vuonna 2000 tekema kopio 1820-luvun Conrad Graf -pianosta seka vuonna 1999
rakennettu 1880-luvun mallin mukainen Steinway & Sons -konserttiflyygeli.
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	Hollantilaistaiteilija Maurits Cornelius Escherin (1898–1972) matemaattisvaikutteiset illusoriset teokset symmetrioineen ja huijaavine kolmansine ulottuvuuksineen (kuva 2) niin ikään kiehtoivat Ligetiä. Kaaoksen ja järjestyksen välisten jännitteiden L...
	Ligetille ei 1950-luvulla vielä ollut tullut mieleen, että voisi kirjoittaa nuotteja merkitsemättä tahteja ja tahtiviivoja. Hän kylläkin kuuli mielessään musiikkia, jota ei sillä hetkellä kyennyt nuotintamaan. (Varnai 1983.) 1960-luvun alussa hän koke...

