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1. Johdanto kirjalliseen ty6hon

Haluan Kirjallisessa tydsséni esitellda Helmut Lachenmannin musiikkia ja musiikillista
ajatusmaailmaa. Suomenkielista referenssia Lachenmannista ei juurikaan 16ydy. Késittelen
selvyyden vuoksi melko varhaista tekstid, jotta Lachenmannin musiikinteoreettisen
ajatusmaailman peruskasitteisto tulee lukijalle ymmarretyksi. Taman jalkeen kaytén
esimerkkind hieman uudempaa teosta pyrkimyksendéni tarjota lukijalle ajallisesti ja

sisall6llisesti hieman laajempi kuva séveltdjan tyosta.

Esittelen Lachenmannin séavellysty6ta kahden esimerkin avulla. Ensimmainen esimerkki on
Lachenmannin kirjoittama artikkeli Uuden musiikin &anityypit (Klangtypen der Neuen
Musik, 1966), jonka lyhyesti referoin ja kdyn kriittisesti ja selventden lapi sen tarkeimmat
késitteet. Toisena esimerkkina esittelen teoksen Ausklang (1985) alkua. K&yn lapi teoksen
yhteydessa seké saveltdjan etta musiikkitieteilijoiden esittelemi& ajatuksia, ja sovellan niit4
teoksen tarkasteluun. Yhdistan tarkasteluun edelld k&ydyn artikkelin ajatuksia ja kasitteistoa,

joiden avulla tutkin teosta analyyttisesti.

Johtopaatoksissa kayn lapi artikkelissa esiteltyjen &éanityyppien kasitteité ja niiden
soveltuvuutta teoksen Ausklang tarkasteluun. Lisaksi esittelen lyhyesti lukijalle teokseen
Ausklang liittyvia Kirjallisia referensseja, joita ei taman kirjallisen tyon laajuuden puitteissa

voinut kasitella.



2. Analyysissa kaytettavat aanityypit artikkelin “Uuden musiikin

aanityypit” mukaan

2.1 Johdanto Lachenmannin artikkeliin

Helmut Lachenmann on aikamme tunnetuimpia saksalaisia savelt&jia. Han on luonnehtinut
musiikkiaan termilla musique concrete instrumentale, konkreettinen
instrumentaalimusiikki. Saveltdjan mukaan téallaisessa musiikissa “aanitapahtumat on
valittu ja jarjestetty siten, etté tavalla, jolla &&net tuotetaan, on vahintdan yhta tarkea merkitys
kuin soivan lopputuloksen akustisilla ominaisuuksilla” (Lachenmann, 1990, 1) Lachenmann

liitti termin ensimmaisen kerran savellystyohonsa teoksen temA (1968) yhteydessa.

Uraauurtavan sévellystuotannonsa lisdksi Lachenmann tunnetaan paitsi luennoitsijana, myos
taitavana esseisting ja kirjoittajana. Tarkeimpid Lachenmannin kirjoituksia on koottu vuonna
1996 ilmestyneeseen kokoelmaan Musik als existentielle Erfahrung: Schriften 1966-1995
(Breitkopf & Hartel 1996). Taman kokoelman merkittavimpia Kirjoituksia on varhainen

artikkeli Uuden musiikin aanityypit (Klangtypen der Neuen Musik) vuodelta 1966.

Artikkelissaan Lachenmann pyrkii laatimaan perehdytyksen 1900-luvun musiikin akustisiksi
luokittelemiinsa elementteihin. Vuosisadan tarkeimpiin saavutuksiin kuuluu Lachenmannin
mukaan akustis-empiirisen ddnikokemuksen vapautuminen alisteisesta asemasta tonaalisesti
— dissonanssien ja konsonanssien kautta — orientuituneille danikasitteille (“emanzipation der
akustisch vorgestelten Klangs aus [ - ] seiner untergeordneten Funktion in der alten Musik";
Lachenmann 19964, 1). Lachenmann nakee tonaalisen ja akustisen l&hestymistavan
séveltamisessa erillaan ajallisesti (vanha musiikki — uusi musiikki) ja myos ik&an kuin
poliittisesti latautuneina suuntauksina; Toinen on ollut alistettu, ja taistelun kautta saanut

itsendisen aseman.

Akustisen ndkokulman itsendistyminen on johtanut sek& kuuntelussa etté saveltdmisessa
Lachenmannin mukaan lukuisiin harhapolkuihin, joista impressionismiin pohjautuva
aanenvari-fetisismi (‘Klangfarben-Fetischismus’ Lachenmann 1996a, 1) on kaikkein
kauimpana akustisen emansipaation avantgardistisesta alkuperasta (“urspringligen

innovativen Ansatz der Avantgarde™ Lachenmann 1996a, 1). Tdma perustava arvoasetelma



seké lukuisten 1900-luvun merkkiteosten negatiivinen arvottaminen antavat Lachenmannin
artikkelille voimakkaasti kantaaottavan pohjavireen. Ik&an kuin puolustukseksi talle
lahtokohdalle saveltaja toteaa, ettd tonaalisuuden jalkeen yleispatevan terminologian
muodostaminen musiikilliseen keskusteluun on joka tapauksessa mahdotonta uuden musiikin

osalta.

Lachenmann pyrkii artikkelissaan jakamaan naenndisen monilukuisia dani-ilmioita
muutamiin kategorioihin abstrahoinnin ja sdvellyksellisten funktioiden maarittelemisen
avulla. Aanityyppiensa (‘Klangtypen®) kategorisoinnin Lachenmann aloittaa hylkdamalla
aanen perinteiseksi nimeamansa akustisen maarittelyn; adnenkorkeuden, aanenvarin,
voimakkuuden, keston ja osasavelten madarittelyn. Tamé on hanen mielestaan sinénsa tarkea
muttei juuri merkityksellinen lahestymistapa &aniin. Peruslahtokohdaksi &&nityyppiensa
jaottelulle Lachenmann ottaa kaksi vaihtoehtoa. Aéni voi esiintya joko olotilana (‘Zustand’)
— danitapahtumana jolle ei rajaudu mitaan tiettyd kestoa — tai kulkuna (*Verlauf’) —
aanitapahtumana jolle luonteensa puolesta rajautuu kesto sille tyypillisen kulun (Verlauf)

myOta.

Lachenmann kayttaa jalkimmaisestd kategoriasta artikkelissaan myds termi& &ani prosessina
(Klang als Prozel3). Taman termin ongelmana on mielestani prosessin yksiselitteinen
suoraviivaisuus liikkeen kasitteend ja riittdmattomyys erilaisten liikkeiden ja kulkujen
yleistermina. Adni kulkuna kuvaa kategorian esimerkkeja kattavammin ja tasmallisemmin
kuin termi Adni prosessina. Kéytin kahdesta peruskategoriasta tassa kirjoituksessa ainoastaan

termeja aani olotilana (Klang als Zustand) ja aani kulkuna (Klang als Verlauf).

Aani kulkuna -kategorian yksinkertaisinpana esimerkkina Lachenmann esittelee
kadenssiadnen (‘Kadenzklang’; katso tarkemmin luku 2.2.1) . Kadenssidanessa on kyse
aanellisesté prosessista, joka tapahtuu ajassa ja joka vaatii aikaa kaikkien ominaisuuksiensa
valittymiseen kuulijalle. Tallaisen aanitapahtuman niin sanottu ominaisaika (‘Eigenzeit’
Lachenmann 19964, 8) on identtinen &anitapahtuman reaalisen keston kanssa. Jos sen sijaan
tarkastellaan aanté olotilana, &&nitapahtuman ominaisajan ja reaalisen keston ei tarvitse olla

Lachenmannin mukaan identtisia, tai liittyd toisiinsa lainkaan.

Lachenmann esittdd kustakin aanityypista nuottiesimerkkeja. Sen liséksi han esittada

aanityypin visuaalisesti kaaviolla, jossa hén kdyttaa varjostusta tai kuviota kuvaamaan



musiikin toteutustapaa,; lisaksi hén ottaa rekisterin ja intensiteetin huomioon.
Musiikkiesimerkeissa Lachenmann kayttda kaavion pystysuoraa akselia kuvaamaan
suurpiirteisesti adnenkorkeutta rekisterissa. Han aloittaa kunkin aanityypin esittelyn
yksinkertaisimmasta esimerkisté ja etenee mutkikkaampiin. Myos tassa tydssa

alaluvut on jarjestetty siten, etté siirrytddn yksinkertaisimmasta aanityypista
monimutkaisimpaan. Aanityypin maaritelméassa viitataan myos aina edeltavin danityypin

maaritelmaan. Siksi niiden esittely jossain toisessa jarjestyksessa on mahdotonta.

2.2.1. Aani kulkuna 1: Kadenssiaani (Kadenzklang)

Lachenmann esittelee kadenssiddnesta esimerkkeina lukuisia lyhyita katkelmia, jotka eroavat
toisistaan Lachenmannin mukaan niin yksittaisilta soinneiltaan, kompleksisuudeltaan kuin

persoonallisuudeltaankin:
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Jokainen esimerkeisté kuitenkin toistaa hdnen mukaansa yhté aanityyppid, jolle on
tunnusomaista joko tietynlainen lahestyminen (‘Einschwingvorgang’) tai tietynlainen

poistuminen (‘Ausschwingvorgang’). Nama kaksi aanen liikettd muodostavat yhden &anen



litkkumisen kategorian, jonka Lachenmann nime&a kadenssiaaneksi (‘Kadenzklang’

Lachenmann 1996a, 3). Lachenmann esittda kaavion kadenssidanen liikkeesté:

esimerkki 6
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Lachenmannin on nimennyt tdman aanityypin kadenssidaneksi, koska tamantyyppinen liike

on tyypillistd hdnen mukaansa myds tonaalisen kadenssin dynaamiselle kululle.

2.2.2 Kadenssiaanen alakategoriat lahestyminen (Einschwingvorgang) ja

poistuminen (Ausschwingvorgang)

Kadenssidénen alakategorialle, poistumiselle (‘Ausschwingvorgang’; Lachenmann 1996a, 3)
on Lachenmannin mukaan tyypillist4 joko luontainen jéalkikaiku (esimerkki 7 ja kaavio) tai

keinotekoisesti liitetty jalkikaiku (esimerkki 8 ja kaavio) :
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Poistumiselle on aanityyppiné tunnusomaista laskeutuva liike, mutta laskeutumiseen voi



siséltyd myos uusia danitapahtumia, jotka ik&éan kuin rikkovat kuuntelun tarkkaavaisuuden
vahenevaa tendenssia. Tallaisia uusia danitapahtumia ovat esimerkiksi matalien jousien
aanenvarin kirkastumisesta johtuva huomion "nousu” (esimerkki 9) tai ddnenvarin ékillisesta
muutoksesta (harpun pedaalin puolittainen laskeminen) johtuva huomion "terdvoéityminen™
(esimerkki 10) :

esimerkki 9 ja kaavio
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Und hier schlieBlich zwei Beispiele fiir im Einschwing- wie im Ausschwingvorgang gleicher-

maBen charakteristisch geformte Kadenzklinge:

Useista poistuvista tai lahestyvista (‘Einschwingvorgang’) aanityypeista voi tietysti

muodostua kokonaissommitelmana yksi suuri kadenssiaani, kuten seuraavissa esimerkeissa:



esimerkki 11 ja kaavio
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esimerkki 12 ja kaavio
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Schematische Darstellung

2.2.3 Aani olotilana 1: Variaani (Farbklang)

Lachenmann esittelee &ani olotilana -kategorian kahtena ensimmaisend esimerkkina taysin
liilkkumattoman aanenvarin (‘Klangfarb’) seka lahes liikkumattoman varidanen
(‘Farbklang’ Lachenmann 19964, 8). Naistd Lachenmann késittelee vain jalkimmaista, jolle
on ominaista lyhyt kesto. Variddnen ominaisaika on Lachenmannin mukaan "h&vidvan
pieni*. Korva rekisterdi hetkessa yhtaaikaisten sdvelten ja osasévelten vakion pystysuoran

lopputuloksen. Vériaani voi siis olla mielivaltaisen kestoinen, ja ainoastaan lyhyt katkelma
siité riittda tunnistamaan aanityypin:



esimerkki 13

Tassa musiikkiesimerkissa variaani esiintyy Lachenmannin mukaan kaikkein

yksinkertaisimmillaan:

esimerkki 14 ja kaavio

-Beispiel 14: Krzysztof Penderecki, Anaklasis, nach Ziffer 3
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Seuraavaa katkelmaa Ligetin teoksesta Atmosphéres Lachenmann kayttaa esimerkkina
variadnestd, joka muuttuu hitaasti. Lachenmannin mukaan Atmosphéresin voi jopa nahda

koostuvan kokonaisuudessaan yhdesta ainoasta véridanesta, jonka péaaasiallinen muokkaus

teoksen aikana ulottuu vain massan ulkoisten &&riviivojen muokkaukseen:

10



esimerkki 15

Beispiel 15: Gyorgy Ligeti, Atmosphéres, Anfang
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Massa, joka ei ole tdysin jahmettynyt vaan jonka sisdinen liike koostuu enemman tai
vahemman periodisesta toistuvasta liikkeestd — trilleisté tai tremoloista — lahestyy sellaista
aanityyppid, jolla jo on reaalinen ominaisaika toisin kuin varidénella. Kokonaishahmonsa

puolesta aanityyppi on silti ikdan kuin varien kokoelma (‘Farbresultat’ Lachenmann 1996,
10) kuten véridanikin:
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2.2.4. Aani olotilana 2: Huojunta&ani (Fluktuationsklang)

Adanitapahtumaa, jossa sisdinen huojunta muuttuu ulkoisesti havaittavaksi, Lachenmann
kutsuu huojuntaaaneksi (‘Fluktuationsklang” Lachenmann 1996a, 10).

11



esimerkki 17
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Claude Debussy, Feux d’artifice, Takte 1/2

Huojuntadanen ominaisaika on pidempi kuin variaanelld, muttei kuitenkaan yhta pitka kuin
huojuntadanen reaalinen kesto. Lachenmannin laatimassa kaaviossa huojuntaédénen
ominaisaika loppuu toistuvan huojuntakuvion tullessa tutuksi korvalle kahden huojahduksen
jalkeen:

esimerkki 19
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Huojunta voi myos olla samaan aikaan seké aanityypin sisdinen ominaisuus ettd suuremman

ulkoisen liikkeen ominaisuus (esimerkki 20):
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esimerkki 20 ja kaavio
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Schematische Darstellung

Huojunta&aneen sisaltyva toisteisuus tekee sen ominaisajasta helposti maariteltavan.
Lachenmann Kirjoittaa tekstissaan korvan tunnusteluprosessista (‘Abtastprozess’
Lachenmann 1996a, 13), jossa korva aktiivisesti pyrkii tunnistamaan &énellisia tapahtumia
siihen pisteeseen asti, kunnes hahmo alkaa toistaa itsedan ja kaikkein aktiivisimmalle
kuuntelulle ei ole en&é tarvetta. Huojuntaddnen tapauksessa hahmo voidaan tunnistaa
ensimmaisen kahden tai kolmen huojahduksen aikana, ja voidaan sanoa, etté aanityypin

ominaisaika loppuu tdhan, mikali jatko on varioimatonta toistoa danitapahtuman loppuun asti.

2.2.5. Aéni olotilana 3: Tekstuuriaani (Texturklang)

Tekstuuridénen (‘Texturklang® Lachenmann 1996a, 14) ominaisaika on pidempi
kuin huojuntadanelld. Tekstuuridéni koostuu useista osasista, joiden kestot voivat vaihdella
suhteessa toisiinsa. Huojuntadénelle tyypillinen toisteisuus ei ole kuitenkaan ominaista
tekstuuridénelle. Katkelma Ligetin teoksesta Apparations edustaa tekstuuriaantd, joka

koostuu erilaisista kanonisista linjoista (esimerkki 21 ja kaavio):
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esimerkki 21 ja kaavio

Gyorey Ligeti, Apparitions, Partitur Seite 19, Ausschnitt

___________ e

R

Schematische Darstellung

Tekstuuridgdnen ominaisaika voi alkuun vaikuttaa koko aanitapahtuman kestoiselta, mutta
Lachenmannin mukaan jatkuvasti uudistuvien yksityiskohtien tulva aiheuttaa tilan, jossa
kuuntelija alkaa havaita tapahtumia "tilastollisesti”. Kun tekstuuri ei en&a uudistu ulkoisesti,
vaan pyorii sisdisen pienimuotoisen variaation varassa, kuuntelija ei endé keskity
yksityiskohtiin vaan havaitsee muuttumattoman massan. Tamékaéan aanityyppi ei
Lachenmannin mukaan lopulta edusta aanté kulkuna, vaan olotilana, koska ominaisajan
loputtua hahmo jatkuu lahes muuttumattomana. Yksityiskohtien jérjestyksella ei ole
tekstuuridénessa merkitysta, ja siksi mydskaan aanellista kulkua ei voi syntya. Tekstuurin
osaset ovat keskendan vaihdettavissa. Yleispateva kaavio tekstuuridénesta nayttaa

Lachenmannin esittdmana talta (esimerkki 22):

esimerkki 22
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Lachenmann esittdd myds esimerkin, jossa tekstuuriddni on yhdistynyt lahestymiseen
(‘einschwingvorgang’ Lachenmann 1996a, 16). Tekstuuriddnen hidasta muutosta ohjaa

suuremmassa mittakaavassa lahestymisen hahmo (esimerkki 23 ja kaavio):

esimerkki 23 ja kaavio
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Karlheinz Stockhausen, Gruppen fiir drei Orchester, zwei Takte vor Ziffer 119

Schematisches Diagramm zu Stockhausens Gruppen, Ziffer 117-119

Tekstuuriddnen ulkoisella hahmolla ja sen yksityiskohtien hahmoilla ei ole vélttdmatta
kesken&&n mitéan tekemista. Ulkoinen hahmo on useimmiten yksityiskohtia yksinkertaisempi

ja muodostaa mielenkiintoisimmillaan esimerkin 23 kaltaisen suoraviivaisen muutoksen.
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Muutoksen suunnan paateltyaan korva ei enéé keskity kokonaisuuteen, joka muodostaa

liilkkumattoman massan, kuten edelténeissa varidanessa ja huojuntadanessa.

2.2.6. Aani kulkuna 2: Rakenne&ani (Strukturklang)

Rakenneaani (“‘Strukturklang” Lachenmann 1996a, 17) on &anityyppi, jonka
Lachenmann esittelee artikkelissaan aivan viimeisend ja aanityyppien késitteista
laajamuotoisimpana. Ulkoisesti rakennedéni muistuttaa eniten tekstuuriaanta. Testuuridanen
tapaan rakennedani koostuu lukuisista yksityiskohdista, mutta sen kokonaishahmo ei ole
yksiulotteinen, eikd sen ominaisaika ole irrallinen sen todellisesta kestosta. Rakennedani
rakentuu ajassa — kuten kadenssidanikin — eik& se muodosta aanellisté olotilaa vaan kulun,

tosin moni-ilmeisemman ja monikerroksisemman kulun kuin kadenssiaani.

Lachenmann esittdd ensimmaisena esimerkkind rakennedanesté pelkén kaavion
kuvitteelisesta musiikista (esimerkki 24). Kolmesta erilaisesta hahmosta — viivasta, kiilasta ja
ympyrasta — 16ytyy useita variaatioita. Niiden kesto, koko, leveys ja kulmien jyrkkyys
vaihtelee. Yhden hahmon eri variaatiot ovat tavallaan itsenaisid, mutta niita sitoo yhteen
niiden yhteisen hahmon alkuper& ja mahdollisesti variaatioiden muodostama "suunta” tai
kokonaisuus. Esimerkiksi tdssa kaaviossa kolme kiilaa muodostavat yhtenéisen, kohoavan
liilkkeen joka muodostaa yksittaisié kiiloja suuremman kokonaisuuden. Lachenmannin
mukaan rakenneddnen osaset eivét ole kvantitatiivisia aineksia, jotka palautuvat yhdeksi
hahmoksi (kuten edeltdneet &&nityypit), vaan kvalitatiivisa aineksia, jotka muodostavat

suuntaavuutensa ja padméaaréhakuisuutensa ansiosta "sommitelmien polyfonian™.

kaavio 24

F—n;fj( et = Cesavat donen

Lachenmannin mukaan rakennedédni on kasitteend periaatteessa samanlainen kuin

Stockhausenin esittelema kasite aikadani (*Zeitgerausches’ Lachenmann 1996a, 18). Toisena
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esimerkkina rakennedanesta Lachenman esitteleekin katkelman Stockhausenin teoksesta

Gruppen (esimerkki 25).

esimerkki 25

4 .95

Karlheinz Stockhausen, Gruppen fiir drei Orchester, Partitur Seite 2

Yksityiskohdat eivat Lachenmannin mukaan tassa katkelmassa ainoastaan toteuta jotain
suurempaa hahmoa (sen tilastollisina osasina), vaan jokainen ele maarittd4 kokonaisuutta
uudelleen. Tarkemmin tdhdn teokseen menemaéttd Lachenmann pyytéaé lukijaa perehtyméén
Gruppenin sisaltamiin danirakenteisiin Stockhausenin Die Reihe-julkaisussa ilmestyneen

artikkelin "'...wie die Zeit vergeht..." avulla.

Lachenmannin mukaan Pierre Boulezin Structure la kahdelle pianolle perustuu myds
rakennedanimaisille aanityypeille. Teoksessa ei sindnsa tapahdu akustista uudistumista, koska
pianon &ani on kuulijalle tuttu koko ajan, mutta jokainen yksityiskohta vaikuttaa tuoreelta.

Suuremmasta ndkokulmasta teoksen &&nisuunnittelu on paljon enemman kuin osiensa —
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sarjallisesti rakennettujen pisteiden — summa.

Lachenmann esittelee listan teoksia, jotka rakentuvat rakennedénen varaan. Enda tarkemmin
musiikkiesimerkkeja ruotimatta han pyrkii tiivistimaan rakenneddnen maaritelmén tesktin
avulla. Rakenne&éani on aanityypeistd ainoa, jossa materiaali ja siitd syntyva kokonaishahmo
tai "muoto” ovat identtiset. Rakenne&éni on siis jossain mielessa aktiivisin kaikista
aanityypeista. Rakennedanen osaset osallistuvat kukin aktiivisesti suurempien hahmojen
rakentamiseen, eikd niitd voi mielivaltaisesti vahent&d, lisata tai vaihtaa kuten véri-, huojunta

ja tekstuuridénessa.

Lopuksi Lachenmann vield tiivistaa nakokulmansa suhteessa perinteiseen, akustiseen danen
tarkastelun ndkokulmaan. Vertikaalien ja yhtéaikaisten tapahtumien tarkastelun sijaan
kaikissa Lachenmannin &anityypeissé tarkastellaan pikemminkin perékkaisié tapahtumia, ja
niiden muodostamaa jatkumoa. Lachenmann pyrkii siten hdivyttdmaan rajan musiikillisen
muodon rakentumisen (ajassa) ja yksittaisten akustisten ilmididen (hetkessd) vélilla ja
luomaan kaésitteiston, jossa "aani" ja "muoto” ovat toistensa synonyymeja. Lopuksi
Lachenmann vield toteaa, ettd hanen esittelemidnsé danityyppeja voidaan yhdistaa keskendan

kaikin mahdollisin kombinaatioin, samaan tapaan kuin esimerkissé 23.
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3. Lachenmannin pianokonsertosta Ausklang (1985)

Tarkastelen tdssa tydssa Lachenmannin konsertosta ainoastaan sen ensimmaista taitetta.
Ausklang on yksi séveltgjan laajamittaisimmista sévellyksistg, ja teoksen analyysi koko sen
50-minuutiselta kestolta ei sovellu tdman tyon laajuuteen eika analysointi liioin ole
mielekésta valittujen keinojen kannalta. Teoksen kaikki &é&nityypit esiintyvat heti teoksen
alussa, ja niista tehdaan lukuisia variaatioita ja yhdistelmid saman tien. Koska &anityyppien
perinpohjainen tarkastelu, Lachenmannin ké&sitteiden soveltaminen analyysiin ja niiden
arviointi on kirjallisen tyoni paatavoite, jatan teoksen kokonaismuodon ja konserton

tarkastelun suhteessa lajityyppinsé konventioihin tamén tydn ulkopuolelle.

Teoksen savellysprosessia edeltavind vuosina séveltdjd Hans Werner Henze oli hyokénnyt
voimakkaasti Lachenmannia ja muutamia muita saksalaisia saveltdjia vastaan nimittamalla
heidan musiikkiaan termilla musica negativa (Pace, 1998, 4). Lachenmannia oli samoihin
aikoihin myos kuvailtu sdveltdjana “saarnaajaksi, joka kohottaa julistavan etusormensa
tukahdutettujen raapimiséénten autiomaassa” (Wilson, 1994,1), ja hdnen musiikkiaan
kuvailtu “musiikilliseksi sotilassairaalaksi” (Wilson, 1994, 2). Lachenmann — hyvin
tietoisena maineestaan saveltdjand, jonka musiikki toistuvasti hylk&a perinteet — vastasi
kritiikkiin hylkddmalla nyt omia oletuksiaan musiikista. Lachenmannin musiikkiin usein
sisaankirjoitettu kritiikki laajeni pianokonsertossa itsekritiikiksi. “Tavoite on nyt kieltad
kieltdminen” (Wilson, 1994, 1), séveltdja totesi haastattelussa teoksen savellysprosessista, ja
mainitsi pyrkimyksekseen 16ytaa uudelleen totunnaisia tai tuttuja aani, uusia tapoja

kuunnella, ei niink&&n uusia aanié (Wilson, 1994, 1).

Peter Wilson on kirjoittanut Ausklangia kasittelevéssa artikkelissaan teoksen pianostemmasta
seuraavaa: “Virtuoosinen ja leikkimielinen pianostemma ei kavahda edellisen vuosisadan
salonkipianismin kaikkein kuluneimpiakaan kliseitd kuten mekaanisia arpeggioita,
kromaattisia juoksutuksia ja glissandoja.” (Wilson 1994, 3). Wilson puhuu teoksen kohdalla
“adnen puhtaasta nautinnosta” ja viittaa erityisesti teoksessa esiintyviin pitkiin yhden sévelen
repetitioihin (Wilson 1994, 3). Lachenmann on itse maininnut repetitioiden viittaavan

yhdysvaltalaisen pianistin Charlemagne Palestinen tapaan soittaa pianoa, jossa
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taukoamattomat repetitiot muuttivat koko soittimen I&hes pelkéaksi kellomaiseksi
resonanssiksi (Wilson 1994, 3). Wilsonin mukaan tdmé aanen taianomainen puoli oli
Lachenmannille sopiva valinta ainoastaan sen fyysisen mahdottomuuden takia (Wilson 1994,
3).

Teoksen péépaino on seké Peter Wilsonin ettd Lachenmannista paljon kirjoittaneen
musiikkitieteilija lan Pacen mukaan musiikin selkeédssa kahtiajaossa resonanssiin ja
lilkkeeseen. Tdma kahtiajako on mielesténi erittdin yhteensopiva Lachenmannin edella
kasittelemani artikkelin kahtiajaon kanssa aanesté olotilana ja 4anesta kulkuna. Wilsonin
mukaan Lachenmannin keskittyi aiemmissa teoksissaan aanen syntymiseen ja danen
syntyhetkeen liittyviin olosuhteisiin. Tassa teoksessa taas keskitytdan danen loppumiseen,
jalkikaikuun ja sammumiseen. Sana ausklang tarkoittaakin muun muassa jélkikaikua tai
jalkisointia. (Wilson 1994, 2)

Jos teoksen nimed tarkastellaan kahtena sanana, aus Klang, voidaan teoksen ymmartaa
koostuvan yksinomaan “soinnista”. Pianon soinnin eri piirteita kasitellaan teoksessa niin
poikkeuksellisen monipuolisesti ja perusteellisesti, ettd teoksen voidaan hyvin nédhda
koostuvan yksinomaan néiden piirteiden uloskirjoittamisesta solistille ja orkesterille.
Aanettomasti pohjaan painetut koskettimet, sostenuto-pedaalin ja una corda -pedaalin
hyédyntdminen, pianon laukaisemat kuvitteelliset kaiut orkesterissa seka pianon kaikkein
korkeimpien d&nten sivutuotteena synnyttamé savelkorkeudeton kohina ja tdman hiljaisen
adnen “suurentaminen” koko orkesterin tuottamina hély&anina ovat kaikki elementtejd, jotka
liittyvat &anen loppuun, jalkikaikuun, eivat niinkaan aanen alkuun tai sen syttymiseen.
Toisinaan aanen syttymishetki ei kuulu juuri ollenkaan, tai se on kokonaan poistettu, ja
musiikissa esiintyva jalkikaiku toimii vihjeend kuulijalle &&nen syntyméhetkestd, joka taytyy
itse kuvitella.
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3.1. Aanityypeista teoksessa Ausklang: Tiladani ja danijalki

Olen valinnut teoksen tarkastelun valineiksi Lachenmannin artikkelissaan esittelemat
aanityypit (kadenssidani, l&hestyminen, poistuminen, variaani, huojuntadani, tekstuuridani ja
rakenneéani), joiden yleispétevyytta ja soveltuvuutta analyysin vélineiksi haluan kokeilla.
Néiden aanityyppien liséksi kdytan kahta aanityyppia, jotka olen itse laatinut artikkelin
suuntaviivojen mukaisesti. Toinen d&nityyppi kuuluu artikkelin pé&suuntaviivojen

mukaisesti adneen olotilana, toinen &aneen kulkuna.

Teoksen musiikilliseen ytimeen kuuluu jalkikaiun tutkiminen, ja molemmat laatimani kaksi
yliméaaraista danityyppia liittyvat tahan ilmioon. Musiikissa esiintyy toistuvasti kaiku, jota
voisi kuvailla sanoilla “ontto” tai “tyhjén tilan kaiku”. Tasta &anityypisté kéytdn nimeé
tiladani. Tila&éni luonteeltaan passiivinen, edelld kuultuja &anié 1ahinné kaiunomaisesti
toistava tai tilallisesti (kaiun maérad) laajentava tai supistava aanityyppi. Se kuuluu siten
kategoriaan &ani olotilana. Tila&&ni on erilainen kuin vériaani siind mielessa, etta se ei koostu
erilaisista &&nista tai niiden aanenvareistd, vaan ikaan kuin pelkasta pianon vapailla kielill&

soivasta jalkisoinnista, joka syntyy soivan &animateriaalin jalkeen.

Aanen syttymisen jalkeen tapahtuviin ilmidihin tartutaan teoksessa myos aktiivisella tavalla.
Musiikki ik&an kuin tarkastelee aktiivisesti jalkisoinnissa olevia eri komponentteja,
luokittelee ja jarjestelee niita. Valilla jalkisointi muuttuu danen syttymista tarkeammaksi
tapahtumaksi, ja erilaiset jalkisoinnit ja niiden variaatiot muodostavat aktiivisen
tapahtumasarjan. Alkuperdinen &ani, joka synnytti jalkisoinnit, ei ole tarke&, vaan tarked on
suunta, johon erilaisten jalkisointien avulla edetddn. Soinnit tuntuvat muodostavan
jonkinlaisen polun tai “jaljen”, jota pitkin musiikki etenee. Tahan aanityyppiin viittaan
nimella danijalki. Aanijalki kuuluu aktiivisen luonteensa mukaisesti kategoriaan aani
kulkuna. Aanijalkikin keskittyy tiladanen tavoin dinen jalkeen syntyviin tapahtumiin, ei

aanen aikana olevaan sointiin kuten variaani.
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3.2. Partituurin notaatiosta

Teoksen lukuisten poikkeuksellisten adnentuottotapojen takia partituuria ei pysty
lukemaan perehtymatta ensisivujen ohjeisiin poikkeuksellista notaatiosta (esimerkki 26).
Lachenmann ei juurikaan kdyta normaaleja tai tavanomaisia soittotapoja, ja
partituuriesimerkkien lukeminen ilman ohjeisiin tutustumista on lahes mahdotonta. Koska en
kay notaation ohjeita tassa lapi, suosittelen lukijaa palaamaan partituuriesimerkkien
lukemisen yhteydessa naihin ensisivujen ohjeisiin. Lachenmannin notaation suomenkielista
selvitystd on tehnyt Jarkko Hartikainen, ja lukija voi perehtyd asiaan tarkemmin tdman tyon

avulla. (Hartikainen, valmisteilla)
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esimerkki 26

Explanation

Solo piano

For the glissandlo actions on the surface of the keys,
the soloist needs two or three litle plastic pots
of about 4-8 cm in diameter lior example, one
can buy a set of 8 or 9 little plastic pots available
as childrens’ Loys and which all fit one into another),
The soloist also needs a hammer (a plastic hammer
can be used) which is suitable for striking the bars
within the body of the instrument, and a metal
rod for glissando actions along the tuning pegs.
The Blows on the outer surface af the instrument
(right sicle, left side, right side from beiow, left side
from below, nghtand left along the front side} are
to be carried out with the flat of the hand with
extreme abruptness. The quick scraping motions
towards the end of the shoulel be perform-
ed by first ple the left hand on the lower stri ings
and then by pulling away abruptly, like a claw, the
almost perpendiculary positioned fingemails or
fingertips.

2 Oldaver, honar

H=—————There are two harizontal beams drawn below the

y staff of the solo part: the upper beam, somewhat
gtincken indicates the actions of the right pedal; the
P lower, thinner beam (always beginning with anote)
__indicates the actions of the sostenuto pedal

T olfrere boeen
|
L TPedad

Soytenmie Tadat

g— Diamondkshaped note heads indicate keys which
are to be depressec silenthh Keys to be released
are notated with 7"

The electiical amplification requiresthe positioning
of microphones for the foliowing purposes: aj for
the overall level b) for the intensification of the
harmonics (can be placed directly above the sound
holes; ¢ for the clear and distinet rendering of the
“guirc” actions (sliding fingernails across the surface
of the keys),

Piano in orchestra

also requires the same additional props as the
saloist; mareover, the performance instructions of
the solc part also apply to this part

For all instruments
j-::‘ Wolume indications in quotation marks {at tone-
I less passages) indicate the intensity of the perform-

ance manner anc not the resulting absolute vo-
lume of the action!

Flutes: Blow from a few centimeters away from
“— the biow hole; the pitch is nothing but a iight
shading of the much louder blowing naise.

Square note heads or note heads extended hori-

| zontally by a beam are to be performed tonelessly.
o For flutes: Blow directly into the tube with narrow

mouth opening

Other woodwinds: It is possible ta blow without

a mouthpiece.

Brass: Avoid all direct cc

the mouthplec 2
" Lunewarndema\l\r The appropriate stops a
Posy S empioyed whenever exact pitches are notated
—t— (but not for the trombones and the tuba, where
only the shading beaween light and dark hazs been
indicated); of course, only a relative ;.hdumq(:m be
obtained, but it should be made still clearer by the
position mou

e

Hutes and clarinets: Key sounds which are to be
strengthened by biowing only when they ca
atherwise be hearc above the orchestra

Brass: Strike the mouthpiece with the flat of the
hand (in order to prevent the mouthpiece from
blocking, it is recommended to the
mouthpiece before positioning with a thin strip of
paner.

1 T : .
Flutes: Blow sharply with arched mouth po

{aimost an “overtone” whis siling sound;

Percussion
All skin instruments should have natural skins i at
all possibie.

Notes with staccato dots signify stap attacks.
AQ'}- Instrument to be damped completely.

Percussion ! requiress morever. timpani sticks,
drumsticks, tam-tam beater, soft and hard marimba
sticks, sticks with a flexible-handle, a wooden stick,
brushes or jazz brushes, & metal rod, a bow for
string instruments, & long cardboard wbe fior
forcetul fricion on the surface of the tam~am with
the upper part placed aimost perpendicularlyl.

The h*gﬂ shell attacks are produced at the bottom,
the low attacks at the top of the shells The
location of the point of aftack comesponds inver-
sely to the notated figure:

G

The bonga drums are to be attached with theu
open end downward directly above the skins o

e each of the middie bass drums, so that attacks
on the bongo drums cause the skin of the bass
drum to vibrate,

The rin laid out upon 2 kettledrum-skin (possibly
of an additional kettledrum are to be hit with hard
mallets. When bowing, the respective “sound
shell” is to be kept in place by pressing a finger
down in the middle of ‘he shell bottomn, Depress-
ing the kettledrum pedals produces distinct glis-
sando effects. (The kettledrum on which the rin
have been placed is the oniy one for which excep-
tionally a synthetic skin is to be recommended, in
case the glissando effects cannot be achieved
successfully otherwise.)

Percussion || and |l also reguire sticks like Per

sion 1l without a bow), plus one guiro
two friction sticks {fluted wooden sticks).

Percussion [V, also just like |, including a bow but
with a bell hammer too.
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or as & rapid circular motion

i tones on the

Strings

e Jl'”l“’ = Dn
< does no
but th

DTe N twn instrument
where the action is t

rmed

y on the surface of the
th the w OOJ nrthc b'W\. dli\.w

ing th sfnn{_} (e
cbliquelyl n order to obtain
the bow pressure and the speec
be sensitively balanced

4 rlsn\\ at the indicated spot bety

Commissioned by
mo:LrJ Premier:

Soloist: Maﬁm

= same applies o d bowing

o the bridge. T

the middle of the fin
the bridge and the ¢

ion of the performer, |
1mm UJL rmddl& fingerboare tor
i for the high strings, 2
strings. Bu i
extremely dry “perf

0s€ One two Ivgn‘-rh.nd
side of the neck which is at a proper
the bow so that the bow (ioﬂ not t.nrJP 0
bow should not be prass
and loosely

30 o

G = e v

In these col legno actions, the given pitch is not
10 be stopped with the left hand, but tapped
directly with the wood of the bow, The left hand
should mute the strings to prevent them from
vibrating

Pizzicato with fingernail

Pizzicato with plectrum

bOVv neld uml_ht with the tensio
the string. The shifting of the tens
string, after the pizzicato produces the desired
glissando effect.

Duration: apprax. 50 minutes

the WDR Cologne
16 April 1986, Cologne
WOR

Otvds

anc Damerini

Haluan kuitenkin nostaa notaatiosta esiin yhden erityispiirteen. Yksi huomionarvoisimmista

piirteistd Lachenmannin poikkeusnotaatiossa on lainausmerkeissé kaytetyt dynaamiset

merkinnat, joita ei tule sekoittaa tavallisiin dynaamisiin merkint6ihin. Lainausmerkeissa

kaytetty dynamiikka ei lainkaan viittaa soivan tuloksen &&nenvoimakkuuteen, vaan soittajan

kéayttdmaan energian méaéraan. Toisin sanoen lainausmerkkeihin Kirjoitettu forte (“‘f””) voi

esimerkiksi “toneless bowing” —tekniikalla tuottaa hyvin hiljaisen kohinan, vaikka soittaja

painaakin jousta yht4 voimakkaasti kielta vasten kuin tavanomaisen soittotekniikan fortessa.
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4. Teoksen ensimmaisen taitteen tarkastelua aanityyppien avulla

4.1. Katkelman valinta

Kuten aiemmin kirjoitin, tarkastelen noin viiden minuutin katkelmaa Ausklang-teoksen
alusta. Nain lyhyen katkelman valintaan on kaksi perustetta. P4&asiallinen peruste on tavoite
pyrkia perusteelliseen analyysiin, jossa lyhyttd musiikillista katkelmaa tarkastellaan
kerroksellisesta ndkokulmasta. Kerroksellisella ndkdkulmalla tarkoitan musiikillisten
tapahtumien tarkastelua usealla mittakaavalla, sekd musiikillisten hahmojen etté ajallisten
yksikoiden eri mittakaavoissa.

Toisena perusteena on huoli siitd, ettd tata pidemman katkelman tarkastelu johtaisi paitsi
huomattavasti laajempaan tyohon, myos mahdollisesti puuduttavaan d&nityyppien
luettelointiin, jolloin tilaa ei jaisi en&é d&nityyppien erityispiirteiden tarkastelulle tai

pohdinnalle aanityyppien soveltuvuudesta ylipaataan analyysin vélineind tassa tapauksessa.

lan Pacen mukaan Ausklang hyddyntéa klassista konserttomuotoa, joka on taitavasti piilotettu
aluksi yksiosaiselta vaikuttavaan teokseen. Koko 50-minuuttinen teos jakautuu Pacen
mukaan kolmeen suureen osaan. Osat kytkeytyvit toisiinsa transitioilla, jotka hamartavat
selkeiden rajaviivojen tuntua. (Pace, 1998, 6) Ensimmainen suuri osa loppuu oman tulkintani
mukaan pianon ensimmaiseen kadenssimaiseen jaksoon, joka alkaa tahdista 149. Musiikin
soivassa kestossa kadenssi alkaa noin kahdeksan minuutin kohdalla ja paattyy noin

yhdennentoista minuutin kohdalla.

Pacen vihjaama ensimmainen suuri osa jakautuu mielestani kahteen taitteeseen, joista
ensimmaisen paattyy pianon I&hes yksin soittamiin pistemaisiin kommentteihin tahtien 115-
134 aikana. Musiikin soivassa kestossa ensimmaisen suuren osan ensimmainen taite kestaa
noin viiden minuutin ajan. Tarkastelen ainoastaan tata ensimmaista taitetta. Toisessa
taitteessa hyddynnetaan aanityyppien yhdistelmia niin monikerroksisella tavalla, ettd tamén

tyon laajuudessa niiden kasittely ei ole mahdollista.
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4.2.1. Tahdit 1-11

Esimerkissa 27 on teoksen tahdit 1-11. Olen merkinnyt danityyppeja partituurin
alapuolelle. Kéytan danityypeistd nimilyhenteitd, joista puuttuu lopettava sana “&ani”, siis
tekstuuridénestad kdytan sanaa tekstuuri ja huojuntadénesta sanaa huojunta; kuitenkin melko
lyhyisté aanityypeista kaytaan koko sanaa (vériaani, tiladéni). Sanan ensimmainen Kirjain on
aanityypin alkamishetken kohdalla partituurissa. Toisinaan aanitapahtuman kesto voi olla
lyhyempi kuin Kirjoitettu &anityypin nimi. Tallaisissa tapauksissa sanan ensimmainen kirjain
on danitapahtuman alkamisen kohdalla, mutta danitapahtuman loppumista ei ole merkitty
mill&&n muulla tavalla kuin ettd seuraava danityyppi alkaa. Kirjoitettua sanaa pidemmissa
aanitapahtumissa alaviiva osoittaa aanitapahtuman kestoa. Kirjoitettuja havaintoja luetaan
vastaavalla tavalla kuin partituuria; vasemmalta oikealle, paallekaiset merkinnat tapahtuvat
yhtéaikaisesti. Kun danityyppi on kirjoitettu sulkeisiin, se tarkoittaa, etta aanityyppi on jo
alkanut aiemmin (edelliselld sivulla) ja jatkuu sulkeiden kohdalla. Sulkeisiin kirjoitettu

aanityyppi ei siis merkitse aanityypin alkamiskohtaa, vaan &anityypin jatkumista.

Tahdin 1 alussa puhaltimien, jousten pizzicatojen ja pianon pistemaiset eleet muodostavat
tekstuuridénen, jota seuraa korkeiden jousten trilleistd muodostuva huojuntadéni. Tahti yksi
kokonaisuutena muodostaa dynamiikkansa ja instrumentaation massan puolesta
kadenssidanen alakategorian lahestyminen. Tahdin 2 alussa huilujen flatterzunge synnyttéa
toisenlaisen huojuntadénen, ja tahdin kokonaisdynamiikka on laskeva, muodostaen
poistumisen. Tahdin 2 lopussa tekstuuridéni palaa. Kun uusi, kertauksenomainen
tekstuuri&éni alkaa, edellisen musiikin voi tulkita sulkeutuvan omaksi yksikokseen, jonka
lahestymisen ja poistumisen hahmoista muodostuu kadenssidani. Ensimmainen — vajaan
kahden tahdin kestoinen — tapahtumien kokoelma on siis tulkittava &&ni kulkuna -

kategoriaan, kadenssiddnen mukaisesti.

Tahdin 2 lopussa alkavan tekstuurin jalkeen kuullaan uudenlainen huojunta pianon
repetitioissa, jonka jéalkikaiku yhdessa vaskien ja puupuhaltimien kaiutuksen kanssa
muodostaa vériddnen. Huolellisempi kuuntelu paljastaa véridaanen alkavan jo tekstuurin
aikaan tahdin 2 lopussa kéyréatorvilla. Taméan tapahtumien kokoelman voitaisiin mahdollisesti
tulkita muodostavan yhden poistumisen, mutta vériddnen staattisuus hallitsee kokonaisuutta.

Siksi jakso hahmottuu &4nen olotilan muodossa.
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Tahdin 4 lopussa kuullaan nopeasti perdakkéain jousien ja harpun tuottama tekstuuridéni ja
matalien jousten tuottama huojuntadéni. Molemmat muodostavat yhdessa tahdin 5 loppuun
asti kestavan lahestymisen. Tahdin 6 alussa piano aloittaa soinnullaan aanijéljen, joka kestaa
tahdin 10 puolivéliin asti. Aanijiljen ensimmainen sointu toistuu muunneltuna ja muokattuna,
ja sointujen sarja muodostaa soinnillisten variaatioiden sarjan, erdanlaisen polun. Tahdin 9
aikana harppu kevyesti kommentoi saveltoistoista koostuvalla huojuntadéanellé aanijaljen
tapahtumia. Tahdin 4 lopusta tahdin 10 muodostuva jakso on l&hestymisen ja &énijaljen

kategorioiden mukaisesti tulkittava aaneksi kulkuna.

Tahdin 10 puolessavélissa tekstuuri jélleen palaa, ja tahdissa 11 pianojen “guiro”-
soittotavalla toteutettu repetitiivinen huojuntadéni paattaa jakson. Taman lyhyen jakson
hallitsevin elementti on silti vaskien kohinan muodostama vari&éni, joka asettaa jakson

kategoriaan &&ni olotilana.
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4.2.2. Tahdit 12-26

Tahdista 12 eteenpdin musiikissa samaa &anityyppia kerrostetaan seka ajallisesti etta
rekisterillisesti (esimerkki 28). Tahdin 12 alun laskeva juoksutus harpulla on edellisen
“guiro”-repetition variantti, laskevan kulun voi mielestani tulkita ikaén kuin repetitioksi (eli
huojuntadaneksi), joka on kallistunut vertikaalisesti. Piano tekee tahdin alussa nopeaa
melodista siksak-liikettd, ja toistaa siksak-kuvion nousevana 16-osatriolikuviona, jonka myds
tulkitsen huojuntaddnen kallistettuneena variaationa. Kolmannella neljasosalla trumpetit ja
piano soittavat suoraa repetitiota, joka tuottaa kolmannen variaation huojuntaddnesté lyhyen
ajan sisélld. Hahmot muodostavat yhdessa l&hestyvén danityypin, joten tdma lyhyt katkelma

edustaa danta kulkuna.

Tahdin 12 neljannelld iskulla kuullaan ainoastaan edelld soitetun musiikin kaikua pianon
pedaalissa, tdméa on ensimmainen esimerkki niin sanottua “tyhjaa tilaa” musiikillisesti

kuvaavasta tiladanesta. Hetken ajaksi pysahdytéan siis &aneen olotilana.

Tahdin 12 viimeisen 32-0san lyhyt pisteméinen ele harpulla toimii kohotahtina tahdista 13
alkavalle huojuntadénelle lydmasoittimilla, pianolla ja vaskilla. Tahdin 13 kolmannella
neljasosalla huojuntadéni saa asteikkomaisesti nousevan variantin, seka pianolla nopean
fragmentin huojunnasta. Neljannelld neljasosalla esiintyy glissandomaisesti laskeva tremolo-
variantti, jota myotailee pianon rekisterissa laskeva repetitio. Tamé fraasi muodostaa

kadenssiaanen.

Kadenssidanen jalkeen lahestyminen ja poistuminen vuorottelevat (mutta eivat muodosta
kadenssiaania musiikillisen materiaalin toistuvasta vaihtumisesta johtuen), huojunnan ja
tekstuurin myos vuorotellessa. Tahdissa 15 siirrytadn daneen olotilana, varidénen ja tiladanen
hallitessa musiikkia. Véri- ja tiladdnen ero on hyvin kuultavissa tahtien 16 ja 17 aikana.
Variaani keskittyy staattisen ddnen harmonisointiin tai varittamiseen, tiladani lahes

yksinomaan kaiuttaa edeltanytta tapahtumaa.
Vuorottelun ajatus hyddynnetaan perusteellisemmin, kun musiikin kokonaisolemus olotilana

ja kulkuna alkaa vuorotella tahdista 18 alkaen. Kulut muodostuvat lahestymisistd, jotka

katkeavat lyhyehkoihin varidanista koostuviin olotiloihin. Lahestymiset taas yhdistavat eri
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aanityyppeja, ensimmainen ldhestyminen on tekstuuri—huojunta-yhdistelmé, seuraava
huojunta—véridani-yhdistelma, kolmas tekstuuri—-huojunta-yhdistelmé& kunnes neljas kerrostaa
pelkkid huojuntahahmoja useassa rekisterissa ja aikamittakaavassa. Tama tahtien 21-24

aikana tapahtuva l&hestyminen huipentaa jakson dynamiikkansa ja massansa puolesta.

Voimakas leikkaus pysayttaa liikkeen, ja tahtien 25—-26 ajan tiladénen ja pienien
tekstuurifragmenttien hallitsema musiikki on kaikkein staattisinta 4dnta olotilana

tahénastisessa partituurissa.

Tahtien 1-11 aikana &&ntd olotilana ja d4anta kulkuna kasiteltiin ikd&n kuin tasapainoisesti. Ne
vaihtuivat suhteellisen tasaiseen rytmiin, molempien ollessa musiikillisesti painokkaita.
Tahtien 12—-26 aikana kulun ja olotilan valille rakennettiin kuitenkin dynaamista jannitett,
ikdan kuin aani kulkuna yrittdisi kasvattaa massaa ja raivata tieltddn adnen olotilana,
jalkimmaisen kuitenkin saadessa viimeisen sanan tahtien 25-26 hyvin pysahtyneessa

jaksossa.
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4.2.3. Tahdit 27-41

Ensimmaisessé jaksossa aani kulkuna ja &&ni olotilana esiteltiin tasavakising, toisessa
jaksossa niiden valille rakennettiin jannitettd, ja 4ani kulkuna raivasi 4anté olotilana tieltdan.
Kolmannessa jaksossa (tahdit 27—-41, esimerkki 29) puolestaan aani olotilana hallitsee

musiikkia.

Pianon pedaaliin ja&van tiladénen péalla kuullaan tahtien 27 ja 28 aikana katkelma
tekstuuridénté. Tekstuuri on edeltdvia esiintymia kestollisesti pidempi, mutta j&a itsendiseksi
saarekkeekseen tiladénen keskelld. Tahtien 29—-32 aikana tekstuurista kuullaan yha lyhenevié

katkelmia.

Tahdissa 33 musiikki aktivoituu tekstuurin lisaksi kahden huojuntadénen avulla
muodostamaan lahestyvan aanityypin, joka huipentuu pianon glissandoon. Edellisten
esimerkkien tavoin tulkitsen glissandon “kallistuneeksi” repetitioksi, ja siten

huojuntadaneksi. Tahdit 33—34 muodostavat &anen kulkuna.

Tahtien 34-35 tiladdnessa kuullaan ensin pianon glissando, joka j&& soimaan pedaaliin.
Pianisti suodattaa tésté soivasta massasta hiljaisesti pohjaan painetuilla koskettimilla D-

duurikolmisoinnun tahdin tiladaneen. Palataan &aneen olotilana.

Samanlainen tilanne kuin tahtien 33—34 aani kulkuna ja 34-35 &ani olotilana toistuu
uudestaan tahtien 36—37 ja 38—41 aikana. Talla kertaa molemmissa &&nikategorioissa
kéytetdaan paljon tekstuuriddntg, jonka luonne on koko katkelman aikana muuttunut hyvin
ambivalentiksi. Esiintyessaan tiladdnen kanssa tekstuuridénella on aktivoiva vaikutus, kun
taas esiintyesséén lahestymisen tai muun aani kulkuna -materiaalin kanssa sill4 on pysayttava

ja passivoiva vaikutus.

Katkelmaa kuitenkin hallitsee &&ni olotilana. Samaan tapaan kuin tahtien 27—-28 aikana
tekstuurid&ni muodostaa ikdan kuin saaren tiladanen keskellg, ja koko katkelmassa déni
kulkuna muodostaa lyhyitd, yksindisiksi saariksi jaavia hetkid kokonaisuutta hallitsevan

tiladanen keskella.
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4.2.4. Tahdit 42-57

Pianon aanijalki aktivoi tahdin 41 puolessavalissa orkesterin, joka paitsi tarttuu
aanijalkeen, myos aloittaa tekstuuridénen ja huojuntadénen. Piano puolestaan tarttuu
huojuntaddneen tahdissa 42 (esimerkki 30). Orkesteri tekee huojunnasta voimakkaan
ldhestymisen tahdin lopussa, ja piano puolestaan fragmentoi huojunnansa lyhyiksi
kommenteiksi tahdissa 43. Huojunnan lyhyet fragmentit typistyvét tahdin 44 aikana
kuultavaan kahden savelen lyhyeen kommenttiin pianolla, jota orkesteri varittaa
varidénelld&n. Tama ensimmainen fraasi muodostuu isommalla mittakaavalla kolmesta
ldhestymisestd, jotka muodostavat ikdan kuin kiihtyvan aanen kulkuna, sek& lyhyesté

orkesterin véaridanen hallitsemasta danesta olotilana.

Tahdin 45 alussa piano aloittaa hyvin lyhyella fragmentilla huojuntadénesta. Yldspain
suuntaava pyrédhdys muodostaa huojuntadanen, joka paatyy tahdin 45 lopussa korkealle
soinnulle. Tdmé sointu ja& hetkellisesti varidéneksi, mutta toistuessaan tahdin 46 puolessa
valissé aloittaakin &anijéljen, jota orkesteri ja piano vuoroin vievét eteenpéin aina tahdin 48
loppuun asti. Myds téata fraasia hallitsee dani kulkuna, ja musiikki saa “vetéa henkea” vain

yhtend lyhyend hetkena, jolloin &ani olotilana tilapéisesti pysayttaa toiminnan.

Tahdista 49 tahtiin 57 musiikki selkedsti rauhoittuu, mutta &ani kulkuna hallitsee silti
toimintaa. Tekstuuridéni on piano-osuuden kantava elementti, ja talla kertaa tekstuuri saa
uuden luonteen. Se ei muodosta Lachenmannin mainitsemaa staattista vaikutelmaa, vaan
muodostaa tdssa fraasissa mielestéani toiminnallisen pohjan rakenneéanelle. Tekstuurin
jokainen osa vie musiikkia eteenpdin, ja maérittaa jo kuultua uudelleen luoden tilanteille
tuoreutta ja eteenpdin vievaa energiaa musiikin hiljaisesta ilmiasusta huolimatta. Lyhyet
tiladanet tarttuvat tekstuuriddnen tapahtumiin ja varittavat niité eri tavoin. Aiheellinen
kysymys kuitenkin on, muuttuuko jokaisen tiladédnen kohdalla musiikki olotilaksi lyhyen

hetken ajaksi? Rakenneddnen mééaritelman mukaisesti ndin ei tapahdu.
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4.2.5. Tahdit 58-64

Edeltédneessa jaksossa (tahdit 42—57) musiikin jannitetta nostettiin huojuntadénien ja
ldhestymisien yhdistelmé&ll4d. Rakennedénen ja tekstuurien synnyttamé vaikutelma oli silti
odottava, ik&d&n kuin energiaa vahitellen kerattdisiin toimintaa varten, joka tulee vasta

my6&hemmin.

Tahdeissa 58—61 huojuntadanien ja lahestymisien yhdistelmat purkavat edella kerattya
energiaa (esimerkki 31). Pianostemma on aanityypeiltaan nyt kaikkein Kirjavimmillaan, mika
lisdd energian maaréaé. Orkesterissa &anityyppien kerrostaminen ja pelkk& tapahtumarikkaus

tekee jaksosta tdhdn mennessa kaikkein voimakkaimman &ani kulkuna -fraasin.

Tahdin 61 toiselta iskulta tahdin 64 loppuun pianostemma punoo jannittdvan yhdistelman
tekstuuridént ja tiladanta. Orkesteri tekee pianostemman jatkuvuutta vastaan kontrapunktia
Iyhyill& huojuntojen ja l&hestymisien fragmenteilla seka osallistumalla pianon
tekstuuridéneen. Orkesterin tekstuuridani vuoroin voimistaa pianon pistemaisié eleita,
vuoroin rakentaa komplementaarista rytmiikkaa luoden voimakkaan syvyysvaikutelman

pianostemmaan.
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esimerkki 31:
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5. Johtopaatokset

5.1. Aani olotilana ja aani kulkuna valitussa katkelmassa

Valitsemani katkelman viidessa jaksossa késitell&an eri tavoin &anté olotilana ja kulkuna.
Ensimmaisessé jaksossa olotiloja ja kulkuja esitelld&n vuorotellen, verkkaiseen tahtiin ja
niiden keskindinen funktio on ainoastaan esiintyé pergjélkeen, ei rakentaa vuoropuhelua tai
draamallista suhdetta toisiinsa. Vuorottelu on selkedsti sommiteltu, ja musiikin
yksinkertainen jakaminen passiiviseen ja aktiiviseen on perusteltua, mutta rajakohtien tarkan
sijainnin paattaminen ei ole yksiselitteista. Erityisesti lahestymisen alkaessa tai poistumisen
loppuessa analysoijan on useista kuuntelukerroista huolimatta vaikea tehdé lopullisesti
paéatostd, koska “tunne” poistumisesta paattyy, tai koska “tunne” l&hestymisesta alkaa.

Tarvittaisiinko néiden rajaviivojen kohdalle kolmas kategorian &anestd, aani transitiona?

Toisessa jaksossa kahden kategorian valille rakennetaan draamaa, jossa aani kulkuna pyrkii
hukuttamaan alleen &&nen olotilana. T&ssa jaksossa jako kahteen kategoriaan ilmenee
musiikissa hyvin voimakkaasti, ja rajaviivat piirtyvat selkeind. Tamantyyppiseen

savellykseen Lachenmannin oma kategorisointi tuntuu istuvan kaikkein parhaiten.

Kolmas katkelma keskittyy daaneen olotilana. Ensimmaisena kysymyksené nousee mieleen,
onko Lachenmann tarkoittanut musiikin olevan olotilaa, jota han selkedsti pyrkii valttdmaan
savellyksessa. Talla pyrkimyksella viittaan Lachenmannin mainitsemaan aanenvari-
fetisismiin, seka artikkelin arvottavaan savyyn, jossa olotilan saveltdminen esitetaan
jokseenkin véheksyttdvana toimintana. Onko Lachenmann tdssé jaksossa pyrkinyt
saveltdmaan rakenneédénta, lopputuloksen nayttaytyessé kuitenkin olotilana? Tekstuurin
sirpaleet tuntuvat muodostavan jonkinlaisen melodisen linjan, jota voi seurata pinnistellen,
mutta ne eivat synnyta dynaamisesti etenevaa kokonaisuutta. Taméan katkelman kohdalla
voidaan kysya, riittddko kaksi kategoriaa kuvaamaan aantd olotilana, joka pyrkii
kayttaytymaan kuten aani kulkuna?

Neljannen jakson alussa musiikki on melko yksiselitteisesti danta kulkuna. Dynaamisten
lahestymisien jalkeen kuitenkin esiintyy lyhyité parenteesimaisia hetkid, joissa liikutaan
aanend olotilana. Olisiko tassa syyta kehittaa jalleen uusi kategoria d&nelle olotilana, joka
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esiintyy &ani kulkuna -a&nityypin sisalla? Vai olisiko kategorioita syyta jarjestell&
hierarkkisesti kerroksittain? Korkeimmassa hierarkiassa musiikki on aanta kulkuna, mutta
pintatasolla ilmenee aani olotilana -tilanteita. Jakson loppua hallitseva rakennedani on
mielestani kaikkein suurin paradoksi. Musiikki on mielesténi yhtdaikaa olotilaa ja kulkua.
Rakenneddnen nimiketté olen ehka soveltanut tdéhan syystd, ettd Lachenmann on maaritellyt
aanityypin hyvin I6yhasti. Hierarkkinen tulkinta ei sovellu tdhan, koska musiikki on
mielesténi niin pinta- kuin syvétasoiltaankin ambivalentti. Hierarkkisen kerroksisuuden sijaan
kehittaisin tdhdn musiikkiin kolmannen kategorian, sellaisen, joka ei ole tdysin passiivinen,
eiké taysin aktiivinen.

Viidenteen jaksoon olotilan ja kulun yksiselitteinen kahtiajako ei mydskaan sovellu ilman
ongelmia. Parhaiten jaksoon voi mielestani tarttua tarkastelemalla danté kerroksittain, joko
pinta- ja syvatasojen avulla tai yksinkertaisesti useina tasoina, jotka esiintyvat
kontrapuntisesti. Kerrokset voivat edustaa joko olotilaa tai kulkua, ja ne ovat (kontrapunktin
perinteisen madritelman mukaisesti) itsenéisid kerroksia. Musiikillisen kudelman
paallimmainen vaikutelma on toki hyvin energinen. Musiikin yksiselitteinen tulkinta adneksi
kulkuna ei mielestani tdysin sovellu kuvaamaan tallaista hyvin rikkaaksi rakennettua

aanikudelmaa, jossa osa elementeistd on myds passiivisia.

5.2. Aanityyppien soveltuvuudesta valitun teoksen tarkasteluun

Lachenmann on méaritellyt eri adnityypit artikkelissaan melko tarkasti, ja niiden
soveltaminen hdnen oman musiikkiinsa (tosin huomattavasti myéhemmin savellettyyn
teokseen) tarkasteluun tuottaa mielestani mielekkaita havaintoja. Aanityyppien soveltaminen
(kahden lisaédmani &anityypin tdydentdménd) tuottaa mielenkiintoisia tuloksia, ja
musiikillisesta materiaalista ei mielestani jaa ulos mitdan, mité ei voitaisi tulkita joksikin
esitellyista &anityypeista. Asteikkomaisen materiaalin tulkinta huojuntaédéneksi on melko
tekninen tulkinta tavalla, jota teoksen kuuntelija ei ehka tule ajatelleeksi, mutta joka
séveltdjana tuntuu hyvin luontevalta tulkinnalta. Tarvittaisiinko tahan viel& uusi aanityyppi?
Y hteenvetona voidaan todeta, ettd Lachenmannin esittelemat danityypit eivét kata aivan
kaikkia mahdollisia musiikillisia tapahtumia, ainakaan ilman hyvin voimakasta tulkintaa

valissa.
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On perusteltua ndhda, ettd Lachenmann on teoksessaan Ausklang pyrkinyt myés soveltamaan
pianokirjallisuuden Kliseitd, ikaan kuin itsendisind elementteind, joita kuulija voi seurata.
Tamantyyppiseen toimintaan artikkelin danityypit eivét riit4 tarkastelun véalineiksi. Téallaisen
séveltamisen yhteydessé Lachenmann on puhunut késitteesta “esteettinen apparaatti”, jolla
hén viittaa sévellyksellisten ja instrumentaalisten konventioiden tietoiseen hyddyntamiseen ja
kommentoimiseen musiikillisen materiaalin rakennusvaiheessa. Aanityyppien maaritelmat
ovat ehkd lahempéna musiikinteoriaa kuin estetiikkaa, ja esteettiselld apparaatilla
Lachenmann pyrkii jollain tapaa tuottamaan musiikin virrasta erottuvia (satsillisesti ja enk&
musiikinteoreettisestikin mielekkaasta jatkumosta poikkeavia) hetkid. Naistd hyvana
esimerkkina toimivat pianon glissandot, joista pianisti siiviloi kolmisointuja. Aanityypiltain
ne kuuluvat jo monesti kuultuihin huojunnan ja tiladanen kategorioihin, mutta niiden
vaikutelma kuuntelijalle on hyvin tuore, koska glissando ja kolmisointu ovat musiikillisina

materiaaleina niin &&rimmaisen pelkistettyja, ehka jopa kliseisia.

Itse adnityyppien soveltaminen ei vaikuta lainkaan yhta ongelmalliselta kuin se, ettd ne
jaetaan ainoastaan kahteen péékategoriaan. Ongelmia ilmeni yksiselitteisten rajaviivojen
tulkinnassa (tarvitaanko transitiomainen kategoria?), toiseksi kysymykseksi nousi tarvitaanko
olotilamainen &ani, joka pyrkii kayttadytymaan kuten &&ni kulkuna. Kolmas iso kysymys koski
kategorioiden mahdollista kerrostamista hierarkkiseksi jarjestelmaksi. Viimeiseksi ehdotin
vaihtoehtoa, jossa kaksi eri kategoriaa voitaisiin sommitella kontrapunktiseksi verkostoksi,
kuitenkin niin, ettd lopputulos ei synnyta aivan yksiselitteisesti kummankaan kategorian

vaikutelmaa.

5.3. Yhteenveto ja viitteita luettavaksi

Lachenmannin ‘Uuden musiikin &4nityypit’ on erittdin mielenkiintoinen artikkeli. Sen
rakenne on musiikinteoreettisesti johdonmukainen ja se on Kirjoitettu helposti lahestyttavalla
tavalla. Tasta huolimatta tietyt (perustavanlaatuisiksikin tulkittavat) ongelmat tuntuvat
vaivaavan muuten niin kirkasta ajatusrakennelmaa ja argumentointia. Tulkinta kaikesta
musiikillisesta tapahtumisesta ainoastaan kahdella padkategorialla, &4ni olotilana ja aani
kulkuna, on mielestani liian yksioikoinen rakennelma kaikkein perusteellisimman analyysin

valineeksi.
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Artikkelin toimimattomin ajatus on mielestani tiettyjen teosten ja musiikillisten ilmididen
arvottaminen “aanenvérifetisismiksi”, vaikkei Lachenmann aivan sormella osoitakaan, mitka
h&nen esimerkeistadn tata fetisismid edustavat. Yhtd lailla ongelmallista on tiettyjen
esimerkkikatkelmien tulkitseminen yksiselitteisesti 44neksi olotilana, tai kokonaisten
suurimuotoisten teosten tulkinta yhtené ainoana &anityyppind. Lachenmannkaan ei voi —
vakuuttavasta yrityksestd huolimatta — yksiselitteisesti tai tyhjentavasti lukijoilleen kertoa,
mika on musiikillista sisélt6d ja mikd musiikillista ei-sisaltod. Provokaatioiden tietoinen
viljely tuo tietysti lukukokemukseen ja sen jalkeiseen keskusteluun eloa. Myds ajatus
kahtiajaosta (&4ani olotilana ja dani kulkuna) on voimakas yleistys, mutta ajatuksena erittain
jannittava siind mielessa, etta se synnyttaa ajatuksen musiikillisisten paradoksien
olemassaolosta. Kaikkein mielenkiintoisimmista teoksista usein tuntuukin 16ytyvén

musiikillisia tehoja, joille ei yksiselitteista selitysté kerta kaikkiaan 16ydy.

Lachenmannin artikkeli ja savellykset avaavat uusia nékokulmia saveltdmiseen. Vastaavia
erikoissoittotekniikoita oli kaytetty savellyksissé jo paljon Lachenmannin aloittaessa
séveltdmisen, mutta Lachenmannista tekee poikkeuksellisen ja uraauurtavan nimenomaan
nékokulma néihin erikoissoittotekniikoilla tuotettuihin &&niin. Tavanomaisetkin musiikilliset
ilmi6t saavat aivan uudenlaisen valon, koska niité kasitelld&n konkreettisten, tosimaailman
aani-ilmididen tavoin, ei musiikillisina hahmoina tai perinteisen temaattisen kehittelyn
keinoin. Lachenmannin musiikki on kuulokuvaltaan hyvin lahelld elektronista konkreettista
musiikkia, mutta se tuotetaan instrumentein. VVastaavantyyppinen paradigman muutos
tapahtui 70-luvulla, jolloin spektraalisen koulukunnan saveltéjat alkoivat saveltaa
soitinmusiikkia myds elektronisin keinoin, mutta toisesta ndkdkulmasta kuin konkreettinen
instrumentaalimusiikki. Jos spektraalimusiikissa kasitellaan elektronisen musiikin prosesseja
(ja studiotekniikoita), instrumentaalisessa konkreettisessa musiikissa kasitellaan itse

elektronisen musiikin aadnimateriaalia.

Lachenmannin &anityyppien avulla voi analysoida muitakin Lachenmannin teoksia ja
muidenkin séveltdjien teoksia. Erittéin hyvin danityypit soveltuvat myos séveltamiseen,
luonnosteluun ja hahmotteluun seka kenties omien aanityyppien rakentamisen pohjaksi.

Savellyksellisia sovelluksia voi néiden ajatusten pohjalta keksia loputtomasti.

Toivon, ettd Lachenmannin musiikkia tutkitaan Suomessa jatkossakin. Tdman — ensimmaisen
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suomenkielisen kirjallisen tyon — jalkeen suosittelen lukijaa tutustumaan yll& kasiteltyjen
artikkeleiden lisaksi Lachenmannin artikkelikokoelman ‘Musik als existentielle Erfahrung’
lukuihin “Werkkommentare: Ausklang’, “Vier Fragen Zur Neuen Musik’, ‘Zum Problem des
musikalisch Schonen heute’ sek& Michael Zinkin perusteelliseen analyysiin ’Strukturen:
Analytischer Versuch tber Helmut Lachenmanns Ausklang’ (Zink, 2003). Néissa
artikkeleissa kasitellddn muun muassa Ausklang-teoksen taustaa, historiallista kontekstia seké
analysoidaan teosta yksityiskohtaisesti. Lachenmannin orkesteriteoksista ja pianoteoksista
yleisesti kiinnostuneille suosittelen lan Pacen artikkelia ‘Lachenmann’s Serynade — Issues for
Performer and Listener’ seka Richard Toopin artikkelia ‘Concept and Context: A
Historiographic Consideration of Lachenmann’s Orchestral Works’. Esteettisen apparaatin
kasitettd ja Lachenmannin musiikin estetiikkaa syvemmin késittelevat lyad Mohammadin
“The Theory of Perception in the Aesthetic Conception of Helmut Lachenmann: A
‘Redefinition’ Trial of the “Functional’ Aspect of Music’ sekéd David Lesserin ‘Dialectic and
Form in the Music of Helmut Lachenmann’. L&heisesti &&nityyppien késitteitd sivuavia
musiikkianalyyttisia ajatuksia 16ytyy Frank Abbinantin artikkelista ‘Sections of Exergue /
Evocations /Dialogue with Timbre’, joka késittelee jossain maarin vastaavanlaisia
aaniobjekteja ja niiden muotoilua esittdvan saveltaiteilijan — tdssa tapauksessa pianistin —
nékokulmasta. Johdatukseksi konkreettiseen instrumentaalimusiikkiin suosittelen Karl Rainer
Nonnemannin artikkelia ’ Auftakt der ”instrumentalen musique concréte” — Helmut

Lachenmanns ”temA” von 1968” (Nonnemann, 1997).
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