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Tiivistelma

Kirjallisessa tydssani tarkastelen savellyksen muotorakennetta rytmisena ilmiona. Syvennyn
tutkimaan sita, miten erilaiset jaksojen rajakohdat maarittyvat teoksessa erityisesti tekstuurin
muutosten kautta. Tutkin myds sitd, millaiset osatekijat synnyttavat vaikutelmaa jaksojen
yhteenkuuluvuudesta tai erillisyydesta. Tavoitteeni on kuvata, miten teoksen jaksojen tihentyva
rytminen vuorottelu voi yhtena osatekijana luoda kokonaisvaikutelmaa musiikillisesta suunnasta.

Ensimmaisen luvun johdannossa kuvaan tutkimani ilmion taustoja seka sitd, miten tutkielmani
aihe nivoutuu osaksi jatkotutkintoani. Tarkastelen aihetta musiikinteoreettisessa viitekehyksessa
saveltdjan nakdkulmasta.

Toisessa luvussa kuvaan tutkimani aiheen teoreettista viitekehysta. Hyodynnan Christopher
Hastyn ja Dora Hannisen teorioita segmentaatiosta ja fraasien muodostumisesta post-tonaalisessa
musiikissa. Kirjallisen tyéni kannalta merkityksellisia ovat myos Kofi Agawun ajatukset alku—
keskikohta—loppu-rakenteesta sekd Jonathan De Souzan musiikin tekstuureita kdsitteleva
tutkimus.

Kolmannessa luvussa tunnistan ja analysoin ilmiéta muiden saveltdjien teoksissa. Tarkastelen
rajakohtia ja tekstuurin muutosta analysoimalla Gyorgy Ligetin toisen jousikvarteton toista osaa.
Kuvaan myds jaksojen rytmistd vuorottelua Tristan Murail’n orkesteriteoksessa Gondwana.

Lisaksi kolmannessa luvussa analysoin tutkimiani ilmi6ita omassa savellystydssani. Tarkastelen
teostani on, -ne, -ni kahdeksalle laulajalle syventyen muotoa jasentdvien jaksojen rajakohtiin ja
tekstuuriltaan samankaltaisten jaksojen vuorotteluun. Pohdin kriittisesti ndiden osatekijoiden
osavaikutusta tavoitellessani vaikutelmaa musiikillisesta suunnasta. Kuvaan musiikillisen suunnan
monitahoisena ja useiden eri osatekijoiden yhteisvaikutuksesta syntyvana kompleksisena
kokonaisuutena.

Neljannen luvun yhteenvedossa tarkastelen tutkimuksen tuloksia seka niiden vaikutusta
savellystyohoni. Tarkastelen myds jatkotutkinnon vaikutusta laajemmin saveltdjyyteeni ja
musiikilliseen ilmaisuuni.

Avainsanat: rytmi, rytmittyminen, muoto, tekstuuri, rajakohdat, tiheneminen, ominaispiirre,
prosessi, suunta.



Abstract

My written thesis examines the structure of a composition as a rhythmical phenomenon. | discuss
how different kinds of musical boundaries result from textural changes, as well as how various
types of constituting elements either create an impression of a boundary between sections or
suggest cohesion that extends from one section to the next one. My goal is to understand better
how alterations in textural thickness among musical sections can create an overall impression of
musical direction.

The first chapter, an introduction, describes the background of my research and its connection to
my doctoral studies. My viewpoint is that of a composer and my approach is music theoretical.

The second chapter describes the theoretical context of my work. When discussing the
segmentation and phrase structure in post-tonal music, | follow theoretical concepts introduced
by Christopher Hasty and Dora Hanninen. Also Kofi Agawu’s ideas concerning beginning—middle—
end structure and Jonathan De Souza’s writings on texture are relevant for my study.

In the third chapter | analyze how boundaries and textural changes occur in the second movement
of Gyorgy Ligeti’s 2" String Quartet. | also illustrate the process of alteration of musical sections in
Tristan Murail’s orchestral work Gondwana.

The third chapter also contains an analysis of my own vocal composition on, -ne, -ni for eight
singers. | concentrate on the boundaries between the work’s musical section and on their textural
similarities and differences. My aim is to learn how this complex structure, which combines
various constituting elements, can have an influence on the impression of musical direction.

The fourth chapter is a conclusion in which I reflect my doctoral studies in a wider context, also in
terms of what kind of an effect the doctoral studies have had on my compositional affinities.

Keywords: rhythm, grouping, form, texture, boundary, density, identity, process, direction
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1. Johdanto

Tassa kirjallisessa tydssani tarkastelen musiikin muotorakennetta rytmisen tihenemisen ja
rajakohtien jasentymisen nakokulmasta. Tutkin, miten erilaiset jaksojen rajakohdat maarittyvat
erityisesti tekstuurin muutosten kautta seka millaiset osatekijat synnyttavat vaikutelmaa jaksojen
yhteenkuuluvuudesta tai erillisyydesta. Oman vokaaliteokseni on, -ne, -ni kohdalla (luku 3.2)
kasittelen muodon jasentymistd erityisesti yhteen assosioituvien jaksojen (a ja b) vuorottelun
nakokulmasta. Ajatukseni on, ettd teoksen jaksojen tihentyva vuorottelu voi yhtena osatekijana
luoda kokonaisvaikutelmaa musiikillisesta suunnasta. Ymmarrdan musiikillisen suunnan
monitahoisena, useiden eri osatekijoiden yhteisvaikutuksesta syntyvana kompleksisena
kokonaisuutena. Tarkastelen aihetta musiikinteoreettisessa viitekehyksessa saveltajan

nakokulmasta.

Kun tarkastelen osatekijoitd, joiden kautta vaikutelma musiikillisesta suunnasta voi hahmottua,
kiinnitdn huomiotani rytmittymiseen ja siihen, miten rytmittymista voidaan havaita eri tasoilla
musiikissa. Kasitteena rytmittyminen kiinnittyy tarkastelussani ensisijaisesti musiikin laveamman
mittakaavan tapahtumiin, niiden suhteellisiin kestoihin ja tarkasteltavien tapahtumien
toistumiseen seka tietynlaiseen tihenemiseen. Vaikka samanlaisia ilmi6ita voi esiintyd myos
yksittaisten nuottien piirissa, kdytan kasitettd ennen muuta tarkastellessani laveampia rytmisia
ilmi6ita. Toisin sanoen kirjoittaessani rytmittymisesta en tarkastele niinkdan esimerkiksi

yksittdisten kuudestoistaosanuottien esiintymisia vaan laajempien kokonaisuuksien jasentymista.

Mielldn musiikin muodon jasentymisen kerrokselliseksi ilmioksi, mutta rajaan tarkasteluani
ainoastaan kahdelle tasolle. Toisaalta kohdistan huomiotani tietynlaiseen horisontaaliseen
tihenemiseen kokonaisuutta jasentdavana rytmittymisena. Toisaalta tarkastelen samaan ilmié6n
kytkeytyvaa paikallista tasoa, jossa soivan pintatason tekstuurimuutosten kautta voidaan havaita
esimerkiksi erilaisia rajakohtia. Rajakohdat voivat vaikuttaa osatekijoina siihen, millaisena
vaikutelma tihenemisestd muodostuu. Kohdistaessani huomiotani kokonaisuuden tasolla
tihentymiseen ja hyvin paikallisella tasolla rajakohtiin rajaan tarkasteluni ulkopuolelle muut

mahdolliset valiin jadvat rytmittymisen kerrokset. Tasta huolimatta pidan luonnollisesti itsestadn



selvana, etta tarkasteluun valitut kerroksellisuuden tasot ovat monitasoisessa vuorovaikutuksessa
muiden musiikin jadsentymistasojen kanssa. Kokonaisvaikutelman voidaan ajatella rakentuvan
osaltaan muun muassa naiden tarkastelun kohteeksi valittujen kerrosten yhteisvaikutuksesta.

Ajattelen, etta irrallisia, toisiinsa liittymattomia tasoja ei tassa tarkastelussa ole.

Kerroksellisuus on hyvin lavea kasite, ja sen kuvaamiseen on myds muita keinoja kuin ne, jotka
olen tdhan valinnut. Yhta lailla my6s musiikillisen suunnan vaikutelman kuvaamiseen on
I6ydettdvissa vaihtoehtoisia kuvaamisen tapoja. Puhuessani musiikillisesta suunnasta olen pyrkinyt
saamaan otetta kompleksisesta aiheesta konkreettisin esimerkein, joissa kiinnitdn huomiotani
esimerkiksi tietylla tavalla lyheneviin segmentteihin. Lisdksi olen kiinnittanyt huomiotani joihinkin

oleellisiin osatekijoihin, jotka synnyttavat ja yllapitavat segmentaatiota.

Savellykselliselle ajattelulleni on ominaista lahestya rytmittymisen nakékulmasta monia
musiikillisia parametreja, kuten harmoniaa, yksittaisia saveltasoja, erilaisia impulsseja, sointivareja,
dynamiikkaa seka muotoa jasentavien jaksojen kaltaisia laajempia kokonaisuuksia. Ajattelen, etta
musiikin parametreja rytmittamalla voin sdveltdjana luoda ja ohjata tehokkaasti musiikin
jannitteitd. Vaikutelma musiikillisesta suunnasta hahmottuu minulle usein havaintona rytmisten
jannitteiden eriasteisesta kehittymisesta. Toisinaan kehittyminen tapahtuu kohti jotain tiettya
paamaaraa, toisinaan paamaara ei hahmotu selkedna, vaan olennaista on liikkeen mielikuva.
Jannitteiden asteittainen muuntelu vaikuttaa mielestani siihen, miten musiikki tuntuu etenevan tai
millainen musiikillisen suunnan vaikutelma teoksesta saattaa valittya. Vaikka monet esimerkiksi
omaan savellysestetiikkaani liittyvat seikat ovat pitkaksi venyneen jatkotutkintoni aikana jossain
maarin muuntuneet, yksi asia on sailynyt lahes ennallaan — hahmotan musiikillisen suunnan
kokemukset erityisesti rytmin tai tarkemmin musiikin eri parametrien rytmittymisen
nakokulmasta. Tassa kirjallisessa tyossa rajaan tarkasteluni kohteeksi erityisesti musiikin
tekstuurien rytmittymisen. Sisallytan myds muiden musiikin parametrien tarkastelua tyohoni

silloin, kun se liittyy suoraan tekstuurien rytmittymiseen.

Musiikin eri parametrien rytmittyminen voi tapahtua savellyksissa monin eri tavoin. Esimerkiksi
muotoa jasentdvien jaksojen rytmittyminen on keston nakdkulmasta luontevasti laveamman tason
tapahtuma kuin vaikkapa yksittdisten eleiden rytmittyminen. Samoin esimerkiksi fraasien

rytmittyminen voi olla luonteeltaan erilaista kuin esimerkiksi harmonian rytmittyminen. Minulle



on mielekasta ajatella, etta rytmittyvat tilanteet limittyvat musiikissa monin eri tavoin. Edelleen eri
parametrien rytmittyminen voi hahmottua musiikissa hyvin luontevasti kerroksellisena ilmiona.
Yksittdisten perkussiivisten impulssien rytmittyminen musiikin pintatasolla voi hahmottua selkeasti
yhtena rytmisena kerroksena samalla, kun vaikkapa musiikin tekstuurien rytmittyminen luo
vaikutelmaa toisesta yhtaaikaisesta prosessista, joka jasentyy omana erillisena kerroksenaan. Eri
hierarkiatasoilla tapahtuvien yhtaaikaisten rytmittymisten yhteisvaikutuksen arviointi ja analyysi

voi olla savellyksen taiteellisen ja teknisen onnistumisen ymmartamisen kannalta merkityksellista.

Rytmittymisen monitasoinen jasentyminen on myds hyvin laaja ja moniulotteinen kokonaisuus.
Olen tassa kirjallisessa tyossa rajannut tarkasteluni yhteen mahdolliseen osatekijaan:
samankaltaisina toistuvien tekstuurien vuorottelun rytmittymiseen ja timan vuorottelun
tihentymiseen. Kuvaan tata ilmiéta tarkemmin kirjallisen tydn toisessa luvussa. Tdamadnkaltainen
vuorottelu voi olla kompleksisen savellyksellisen prosessin yksi osatekija, ja tassa kirjallisessa
tyossani tarkastelen téallaista vuorottelua pitkalti muista savellyksellisistd osatekijoista irrallisena.
Tavoitteeni on kahtalainen: Yhtaalta pyrin ymmartamaan tarkemmin sitd, miten muotorakennetta
jasentdvien jaksojen rytmittymisen vuorottelu yhtena musiikin tapahtumien virtauksen kerroksena
voi osaltaan vaikuttaa musiikin etenemiseen. Toisaalta syvennyn analysoimaan yhta osatekijaa eli
toistuvien tekstuurien vuorottelua ja pyrin tdman osatekijan tarkastelun kautta samalla

kasvattamaan kokonaisvaltaisesti ymmarrystani rytmiikasta.

Vaikka musiikin ajallinen eteneminen on kirjallisen tyoni keskiéssa, en niinkdan pyri
tarkastelemaan sitd, millaisia paamaaria kohti musiikillinen prosessi etenee, vaan ennemminkin
sitd, miten musiikissa edetdan. Musiikissa padmaara sindnsa on vaistamatta usein hyvin
merkityksellinen ilmio, ja sen saavuttaminen voi olla kokemuksellisesti kokonaisvaltainen
tayttymyksen tila. En kuitenkaan keskity tassa paamadrien kasittelyyn. En silti mydskdan sivuuta
musiikillisia paamaaria ilmiona kevein perustein. Post-tonaalisessa taidemusiikissa paamaaran
maarittyminen voi olla usein kontekstisidonnaista ja enemman tai vdhemman teosspesifia.
Tallaisessa tilanteessa pdamaard on mahdollista tunnistaa erityisesti prosessin kautta — niiden
ominaisuuksien my6ta, joita prosessin aikana on ollut esilld. Juuri tasta syysta prosessi on
tarkastelun kohteena hyvin mielenkiintoinen ja paatos rajata itse pdamaara tarkastelun
ulkopuolelle perusteltavissa. En kuitenkaan jata paamaaria taysin sivuun: koska prosessit ja

paamaarat nivoutuvat post-tonaalisessa ymparistossa elimellisesti yhteen, huomioin myos



padamaaria tietyilta osin sellaisissa tapauksissa, joissa prosessien ymmartaminen ja kuvaaminen

edellyttdd pddmaarien tunnistamista.

Tama ensimmainen luku, johdanto, pyrkii hyvin tiivistetysti kuvaamaan kasilla olevan kirjallisen
tyon sisaltoa seka sitd, ettd musiikin moniparametrinen rytmittyminen tai vaikutelma
musiikillisesta suunnasta on kompleksinen ja monitulkintainen ilmi6, jonka tyhjentédva selittaminen
on ddrimmaisen vaikeaa. Huomaan myds, ettd mitd enemman esimerkiksi rytmiikkaan syvennyn ja
mita enemman aihetta tutkin, sitd selvemmin ndaen, miten rajalliseksi oma ymmarrykseni

moniulotteisesta ilmidsta piirtyy. Lahestyn tata havaintoa jonkinlaisena viisauden portaana.

Toisessa luvussa maaritan kirjallisen tyoni teoreettisen viitekehyksen. Hyédynnan Christopher
Hastyn (1981a; 1984) ja Dora Hannisen (2001; 2012) teorioita segmentaatiosta ja fraasien
muodostumisesta post-tonaalisessa musiikissa. Merkityksellisia ovat myos Kofi Agawun (1991)
ajatukset alku— keskikohta—loppu-rakenteesta sekd Jonathan De Souzan (2015) musiikin

tekstuureita kasitteleva tutkimus.

Kolmas luku sisaltaa esimerkkeja, joilla konkretisoin ja tunnistan tutkimani ilmién muiden
saveltadjien teoksissa. Tarkastelen aluksi rajakohtia ja tekstuurin muutosta Gyorgy Ligetin toisen
jousikvarteton toisessa osassa, minka jalkeen havainnollistan tihenevan prosessin periaatetta
kuvaamalla Tristan Murailin Gondwana-orkesteriteoksen toistuvia sykleja. Lisdksi avaan syita,
joiden vuoksi nama kyseiset teokset ovat padtyneet mukaan tahan kirjalliseen tyéhon. Taman
lisdksi syvennyn kolmannessa luvussa analysoimaan omaa vokaaliteostani on, -ne, -ni kahdeksalle
laulajalle. Kiinnitdn huomiotani muotoa jasentavien jaksojen rajakohtiin ja ndiden jaksojen tietylla
tavalla samankaltaisena toistuvaan vuorotteluun. Tarkastelen jaksoja ja rajakohtia erityisesti
tekstuurin ndkékulmasta. Lisdksi analysoin tekstuurijaksojen vuorottelun tihentymista seka sita,
miten tihentyminen voi synnyttaa vaikutelmaa nopeutuvasta prosessista. Tallainen nopeutuva

prosessi voi yhtena osatekijana olla vaikuttamassa mielikuvaan musiikillisesta suunnasta.

Viimeisessa neljannessa luvussa kokoan yhteen tutkimukseni tuloksia sekd pohdin niiden
vaikutusta savellystydhoni. Tarkastelen myds tohtoriopintojeni ja -tydn vaikutusta laajemmin

saveltajyyteeni ja musiikilliseen ilmaisuuni.



2 Teoreettinen viitekehys

2.1 Rytmi

Rytmisyys on mielessani positiivinen musiikillinen voima. Jos esimerkiksi sdveltamaani musiikkia
kuvaillaan rytmiseksi, minulle on usein syntynyt vaikutelma, ettd palautteenantaja on pitanyt
kuulemastaan. Olen samaa mielta kuin Justin Londonin, jonka mukaan olisi kummallista sanoa,
ettd jokin savellys on huono, koska se on hyvin rytminen (London 2001). Jos ajatellaan, etta
sdveltaso termina liittyy tavalla tai toisella siihen, miten ymmarramme ja kuvaamme musiikillisten
aanten taajuuksia, niin voisi ajatella, etta rytmi liittyy tavalla tai toisella siihen, miten
ymmarramme ja kuvaamme ndiden ddnten kestoja ja jaksottumista. Lienee niin, ettd koska kaikki
musiikki on jollain tasolla yhteydessa danten kestoihin, mista tahansa musiikista on I6ydettavissa

rytmia. (London 2001.)

Mielestani rytmi on musiikin keskeisia elementteja, mutta samalla rytmi kuitenkin tuntuisi
pakenevan eksplisiittista maarittelyd. On todettu muun muassa, etta rytmille ei nayttaisi 16ytyvan
yleisesti hyvaksyttya maaritelmaa ja etta se, mita rytmi tarkoittaa itse kullekin, vaihtelee suuresti,
jolloin lopulta rytmi on varmuudella ainoastaan sana (Sachs 1953, 12). Margot Fassler esitti saman
suuntaisia nakemyksia todetessaan, etta rytmille ei ole olemassa mitdan tarkkaa yksiselitteista
madritelmaa (Fassler 1987, 166). Rytmia on myos kuvattu yhtena problemaattisimmista ja vahiten

ymmarretyista musiikin parametreista (Hasty 1997, 3).

Oxford English Dictionaryn mukaan rytmi on ”systemaattista musiikillisten adnten ryhmittymista,
joka nojaa ensisijaisesti kestoon ja painotuksen jaksottumiseen” (Oxford English Dictionary 2021).
Kirjallisen tyoni aiheen nakokulmasta kesto ja jaksottuminen ovat ensisijaiset elementit. En
kuitenkaan lahesty jaksottumista niinkdan erilaisten painotusten kautta (koska seurauksena olisi
metri-kasitteeseen liittyvia ilmi6itd), vaan tekstuurien erilaisten rytmittymisen nakoékulmasta.
Painotusten jaksottuessa voi syntya musiikin metria jasentavia ilmioita, kun taas tekstuurien
rytmittyessa (jaksottuessa) voi syntya musiikin muotoa jasentavia ilmigita. Tassa kirjallisessa
tyossa kaytan termia rytmi tietoisesti merkitykseltdan laajempana termina kuin mihin yleisesti on

ehka totuttu. Hyodynnan rytmi-kasitetta kuvaillessani muodon jasentymistd ja kohdistan



huomiota musiikin hierarkian syvatasolle. Tall6in kyse on luonnollisestikin jostakin laajemmasta

kokonaisuudesta kuin vaikkapa yksittdisen fraasin sisdisesta asiasta.

Erds muusikko totesi kerran minulle, ettd rytmin olemus on hanelle hyvin selva — eldvilld rytmia on,
kuolleilla ei. Tunnistan tdssa analogian pulssiin sekd vahvan ja heikon elementin vuorotteluun.
Mielestani vahvan ja heikon vuorottelu voi olla myds ylla mainitun painotusten jaksottumisen
edellytys. Onkin ndhtavissa, ettd juuri vahvan ja heikon vuorottelu on perustavanlaatuisesti
synnyttamadssa vaikutelmaa my6s musiikin metristd, joka on sidoksissa musiikin rakenteiden
hierarkkisuuteen (Lerdahl ja Jackendoff 1983, 19). Tassa kirjallisessa tydssani tarkastelemani
rytmiset ilmiot voivat synnyttda ja yllapitdd monenlaisia erilaisia ominaisuuksia hierarkian eri
tasoilla. Kohdistan tarkasteluni kuitenkin erityisesti muotoa jasentavien jaksojen rytmiseen

olemukseen.

Justin London kuvaa jannitettd kahden erilaisen rytmikasityksen valilla: Yhtaalta rytmi on
jonkinlaista jatkuvaa virtausta. Toisaalta siihen vaikuttaisi liittyvan keskeisesti enemman tai
vahemman sadnnénmukaiset periodit ja painotukset. (London 2001.) Mielestani jatkuva virtaus
voisi tassa yhteydessa olla liitettavissa myds musiikin pintatason rytmisiin tapahtumiin ja sita
kautta syntyvdan vaikutelmaan musiikin kudoksen jonkinlaisesta keskeytymattomasta virtauksesta
tai soljumisesta. SGdnndnmukaiset periodit ja painotukset puolestaan voisivat olla liitettavissa
tavalla tai toisella ilmi6on, jota perinteisesti on kutsuttu musiikin metriksi. Mielestdni nama kaksi
entiteettid erilaisine vaikutuksineen eivat ole rajattavissa taysin erilleen toisistaan. Minun on
varsin helppoa olla samaa mieltd Christopher Hastyn kanssa, joka esittda, ettd rytmin ja metrin
erottelu ei ole kovinkaan luontevaa, silld rytmi ja metri ovat laheisessa vuorovaikutuksessa

keskendan (Hasty 1997, 5).

Kahden erilaisen rytmikasityksen vdlista jannitetta voi olla mielenkiintoista pohtia myds toisesta
nakokulmasta. Karkeasti jakaen kysymys voisi tallgin olla siitd, onko rytmi itsendinen musiikin
parametri vai toteutuuko rytmi ainoastaan yhdessa muiden musiikin parametrien, esimerkiksi
sdveltason, harmonian tai vaikkapa erilaisten halyimpulssien kanssa. Tassa tutkimuksessani
tarkastelen rytmia tasolla, jossa rytmi on havaittavissa erityisesti kytkettyna muihin musiikin

parametreihin. Tarkastelen tassa tydssa sitd, miten erilaiset ddnet ja ndista ddnistd muodostuvat



erilaiset pidempikestoiset musiikilliset kokonaisuudet rytmittyvat. Ajattelen, etta tallaisia

pidempikestoisia musiikillisia tapahtumia voivat olla esimerkiksi teoksen muotoa jasentavat jaksot.

2.1.1 Rytmi ja muoto

Rytmin ja muodon suhdetta on kuvattu hyvin erilaisista teoreettisista ja esteettista lahtokohdista
ja nakokulmista. Wallace Berry on esittanyt musiikin rakenteiden olevan luonteeltaan rytmisia.
Hanen mukaansa musiikin rakenteelliset yksikot sisaltavat jonkinlaista ajan ja tilan rytmista
jaksottamista. (Berry 1976, 5.) Edward T. Conen ajatusta mukaillen koko teos voisi olla
miellettavissa yhdeksi rytmiseksi impulssiksi, jolloin rytmisia periaatteita olisi mahdollista soveltaa
esimerkiksi muotorakenteisiin (Cone 1968, 39). Justin Londonin mukaan Grosvenor Cooper ja
Leonard B. Meyer ovat olleet niin ikdan samoilla linjoilla esittdessaan, etta yksittdainen rytminen
hahmo voisi olla siirrettavissd kuvaamaan kokonaisen sinfonian ensimmaisen osan rakennetta
(London 2001).! Suomalaisessa tutkimuksessa Ilmari Krohn puolestaan on omissa kirjoituksissaan

hahmotellut rytmia ja muotoa pohjimmiltaan yhtena ja samana ilmiona (Huttunen 2020, 50).

Vaikka ymmarrankin analogian rytmin ja muodon vililld, mielestadni kyse on kuitenkin jossain
maarin eri asioista: toisaalta voidaan tarkastella hyvin laajoja ja kestoltaan pitkia yksikoita laveissa
teoksissa, toisaalta voidaan kasitella vaikkapa kuvitteellisen soolohuiluteoksen yksittdista rytmista
tilannetta, esimerkiksi kahden neljasosan mittaisen keston sisalla esiintyvda kuudestoistaosista ja
kahdeksasosista rakentuvaa elettd. Talle kahtiajaolle on myds havaintopsykologisia, muistiin

liittyvia perusteluita (London 2001)2.

Pidan tarkeana tiedostaa, ettda musiikin muotorakenteen ja pintatason rytmisen olemuksen
ominaisuuksien vililld on eroja. Mutta samaan aikaan tunnistan ja tunnustan ylla mainitun
analogian rytmin ja muodon vililld inspiroivan minua saveltdjana. Jos rytmi-terminologiaa
sovelletaan laajempien musiikillisten rakenteiden ja selkedsti pidempien aikajaksojen aikana
tapahtuvien tilanteiden kuvaamiseen, kuten tassa tydssa teen, on mahdollista ajatella kyseessa

olevan terminologian varsinaisen merkityksen metaforinen laajennus. (London 2001.) Ajattelenkin,

! London huomauttaa, ettd Meyer on mydhemmin pydrtinyt kantansa (London 2001 viittaa Meyer 1991, 241-251).
2 Havaintopsykologisten erojen tarkempi analysointi ei ole timén késilld olevan kirjallisen tyén kannalta mahdollista.



ettd nama kaksi rytmittymisen eri kerrosta, kokonaisuutta jasentava rytmittyminen ja johonkin
tiettyyn kohtaan teoksessa paikallisesti kiinnittyva rytmittyminen, ovat luonteeltaan tiiviisti
vuorovaikutteisia. Tallainen hiearkiatasoiltaan erilaisina hahmottuvien rytmittymisten
vuorovaikutus voi synnyttaa ja yllapitaa kokonaisvaikutelmaa kerroksellisesta musiikillisesta
tilanteesta. Miellan musiikin kudoksen pintamateriaalin ja musiikin syvatason rakenteet tietyilta
osin omiksi erillisiksi kerroksikseen, mutta samalla tunnistan, ettd teoksen rakenteen

hahmottuminen on havaittavissa enimmakseen juuri musiikin pintatason tapahtumien kautta.

2.1.2 Vuorottelu ja tihentyminen

Tassa tutkimuksessani tarkastelen muotoa jasentavien jaksojen vuorottelua ja tdman vuorottelun
tihenemista. Havainnollistan tihentyvaa vuorottelua esimerkilld 2.1, josta voidaan havaita kaksi
tutkimukseni kannalta oleellista seikkaa. Ensinndkin jaksot a ja b vuorottelevat siten, etta
vuorottelun kestdaessa kummankin jakson suhteelliset kestot lyhenevat. Toiseksi kestojen
lyhenemisen kautta jaksojen a ja b vdliset rajakohdat Idhenevat toisiaan. Toisin sanoen rajakohtien

esiintymiset teoksen lineaarisella aikajanalla tihenevat.

Esimerkki 2.1. Muotoa jasentavien jaksojen a ja b rytmittyminen ja vuorottelu.

a b a b ab
|| 111

Tunnistan tietynlaista samankaltaisuutta esimerkin 2.1 rajakohtien tihentymisen ja esimerkissa 2.2
kuvaamani perinteisemman rytmisen tihentymisen valilla. Molemmissa esimerkeissa voidaan
havaita tihenemista joko yksittdisten nuottien tasolla (esimerkki 2.2) tai aikajanalla esiintyvien
rajakohtien tasolla (esimerkki 2.1). Esimerkki 2.2. ei kuitenkaan ilmenna varsinaisesti jaksojen
vuorottelua eikd my&skadan vuorottelevien jaksojen a ja b kestojen suhteellista lyhenemista.
Mielestani kuitenkin kantava ajatus rytmisen tihentymisen samankaltaisuudesta on ndiden

esimerkkien kautta selkedsti havaittavissa.

Esimerkkien 2.1 ja 2.2 rytmisen tihenemisen kautta voi syntya vaikutelma nopeutumisesta.

Ajattelen, etta tdllainen nopeutuminen voi synnyttda mielikuvan etenemisesta jotain paamaaraa



kohti. Paamaaran saavuttaminen ei kuitenkaan ole liikkeen vaikutelman edellytys, eika
esimerkeissa 2.1 ja 2.2 saavuteta varsinaista pdamaaraa. Miellan taman vaikutelman liikkeesta
musiikillisena suuntana. Esimerkin 2.1 tiheneminen voi luoda vaikutelman liikkeesta musiikin
syvalla hierarkiatasolla. Talléin mielikuva musiikillisesta suunnasta voisi heijastua muotorakenteen
tasolla ja ilmeta tietylla tavalla eri kerroksissa havaittavana ja pintarakenteen taustalla

vaikuttavana voimana.

Esimerkki 2.2. Rytminen tihentyminen.
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2.1.3 Prosessi

Mielestani tihentyva vuorottelu voi olla mahdollista hahmottaa prosessina, jossa tekstuurijaksot
vuorottelevat ja jossa erityisesti ndiden tekstuurijaksojen valiset rajakohdat rytmittyvat tihentyen
teoksen kuvitellulla aikajanalla. Tihentymisesta voi talldin syntya varsin toimivasti vaikutelma
musiikillisen tilanteen tietynlaisesta nopeutumisesta, joka puolestaan voi synnyttaa vaikutelmaa
musiikin suunnasta. Prosessia kuvatessani kohdistan tarkasteluani rajakohtien ohella
tekstuurijaksojen kestojen muutokseen. Kestojen lyheneminen toteutuu kasi kddessa rajakohtien

tihentymisen kanssa. Jaksojen kestot lyhenevat automaattisesti rajakohtien |ahentyessa toisiaan.

2.1.4 |dentiteetit ja hierarkia

Jotta voimme puhua esimerkin 2.1 kaltaisesta tekstuurien a ja b vaihtelusta, on olennaista pystya
tdsmentamaan, minkalaiset tekijat vakiinnuttavat tekstuurityyppien identiteetin. Vuorottelevien
tekstuurien ominaispiirteet ovat tarkeita siksi, etta selkeiden ominaispiirteiden kautta
tekstuurijaksot tunnistuvat omiksi erillisiksi kokonaisuuksikseen. Yhteistein ominaispiirteiden
kautta eri tekstuurijaksot voivat myos assosioitua toisiinsa. Molemmat osatekijat, erottuminen ja

assosioituminen, ovat mielestani vuorotteluprosessin tunnistettavuuden kannalta merkityksellisia.



Yhta lailla ajattelen, ettd myos tekstuurijaksojen valisten rajakohtien havaitseminen voi olla
sidoksissa siihen, miten selkeina eri tekstuurijaksojen ominaispiirteiden erot on mahdollista
tunnistaa. Ominaispiirteiden kautta tekstuureille syntyy identiteetteja, jotka ovat merkityksellisia
paitsi prosessin, myos hierarkian toteutumisen nakékulmasta. Hierarkian nakékulmasta
identiteetit vaikuttavat kaksisuuntaisesti. Paikallisesti ne luovat vaikutelmaa jonkun tietyn yksikon
sisdisestd samankaltaisuudesta ja yhteenkuuluvuudesta. Laajemmassa kontekstissa ominaispiirteet
luovat vaikutelmaa erilaisuudesta, tietyn yksikon omintakeisuudesta suhteessa ymparaiviin

yksikéihin.

2.2 Alku—keskikohta—loppu-rakenteet

Ajatus jonkinlaisesta kausaalisesta kulusta, jossa alusta edetdan keskikohdan kautta loppuun, on
ollut Iasna niin kauan kuin ajallisesti jasentyvia taidemuotoja on tutkittu. Jo Aristoteleen
Runousopissa esitetaan ajatus, etta jokaisella aikaan sidotulla juonella on alku, keskikohta ja
loppu. Aristoteles toteaa: "Kokonaisuus muodostuu siitd, millda on alku ja keskikohta ja loppu.
Alulla tarkoitan sellaista, mika itse ei ole valttdmaton seuraus jostain, vaan jonka seurauksena
muut asiat kehkeytyvat tai syntyvat. Loppu sita vastoin kehittyy jonkin toisen seurauksena, joko
valttdamattdmana tai useimmiten, eika sen jalkeen enaa tule mitaan. Keskikohta on se, mika on itse
seurausta toisesta ja josta seuraa toinen. Siksi hyvin rakennettujen juonien ei pida alkaa
sattumanvaraisesti mista tahansa eika paattya mihin sattuu, vaan niiden tulee noudattaa naita

periaatteita.” (Aristoteles 1997, 166.)

Tata ajatusta alku—keskikohta—loppu-rakenteesta on sovelluttu musiikin tutkimuksessa hyvin
monesta eri ndkdkulmasta. Edward T. Conen kuuluisa analogia pallon heittdmisesta on osuva. Jos
heitdt pallon ja otat sen kiinni, kokonaisuus koostuu kdytanndssa kolmesta osasta: ensin on heitto,
sitten jonkinlainen siirtyma ja viimeisena seuraa kiinniotto. (Cone 1968, 26.) William E. Caplin on
esittanyt, ettd musiikin muotofunktioissa usealla eri hierarkian tasolla esiintyvat alku—keskikohta—
loppu-rakenteet voivat itsessadn synnyttad monella eri tasolla jatkumoita musiikkiin ja etta alku—
keskikohta—loppu-rakenne voi ilmetd myds muun muassa ryhmittymisen kaltaisten musiikin

muuttujien (parameter) kohdalla (Caplin 2009). Janet Schmalfeldt lisaa, ettd myos rytmi ja metri
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voisivat olla keskeisesti vaikuttamassa siihen, miten kyseessa oleva rakenne ilmenee musiikissa

(Schmalfeldt 2019).

Kofi Agawu on esittanyt kirjassaan Playing with Signs, etta alku—keskikohta—loppu-rakenne
soveltuu kuvaamaan erilaisia ja erimittaisia tapahtumia teoksessa. Sama kehikko voi toimia yhta
lailla esimerkiksi fraasien kuin laajempien yksikoiden, vaikkapa kokonaisen teoksen tasolla, joten
se ei ole yhteen hiearkiatasoon sidottu vaan voi vaikuttaa useammalla hierarkian tasolla yhta
aikaa. (Agawu 1991, 132.) Esimerkiksi yhdellad hierarkiatasolla tapahtuva loppu voi toimia
keskikohtana jollain toisella hierarkian tasolla. Rakenne voi myds limittyd monin eri tavoin

musiikissa.

Kun esimerkiksi erilaisia loppumisia voi tapahtua usealla hierarkian tasolla yhta aikaa, on oleellista
kysya, mika tekee jostain loppumisesta merkityksellisemman kuin jostain toisesta. Tiivistden on
mahdollista ajatella, ettd mitd useammalla eri hierarkian tasolla loppumiseen sidoksissa olevia
ominaisuuksia voidaan havaita, sitd merkityksellisempi loppuminen on todennakdisesti kyseessa.
Mydhemmin analysoimissani nuottiesimerkeissa olen tietoisesti kiinnittdnyt huomiotani sellaisiin
tekstuurimuutosten kautta hahmottuviin rajakohtiin, joissa loppuminen, tai tdssa tapauksessa
rajakohta, voidaan tulkita erityisen merkitykselliseksi, koska se tapahtuu usealla eri hierarkian
tasolla yhta aikaa. Samoin luvussa 3.2 analysoimani vokaaliteokseni monet rajakohdat on

tietoisesti rakennettu tapahtuviksi usealla eri hierarkian tasolla yhté aikaa.

Jos rajaan tarkasteluani koskemaan alkamista ja loppumista, piddan mielenkiintoisena Agawun
esittdmaa mallia, jossa esimerkiksi loppuminen on mahdollista eriyttaad kahdelle eri tasolle —
funktionaaliselle ja lokaationaaliselle. Funktionaalisesta tasosta puhutaan silloin, kun loppuminen
on sellainen tapahtuma tai tapahtumien sarja, joka toteuttaa loppumiseen miellettavan
normatiivisen funktion eli ne merkitykset, joita liitamme loppumiseen. Alkamisen normatiivinen
funktio ei ole automaattisesti se, mita ensimmaiseksi kuullaan, vaan kyse on enemmankin siita
normista, joka maarittaa jonkin laadullisesti alkamiseksi. Ja edelleen loppuminen ei ole
automaattisesti se, mitd kuulemme viimeisend, vaan merkityksellinen loppuminen toteutuu
loppumiseen assosioituvissa funktioissa. (Agawu 2009, 53.) Loppuminen kytkeytyy ndin ollen siis
musiikin rakenteeseen ja syntaksiin. Merkitykset sindnsa voivat olla teosspesifeja, mutta ne voivat

olla myds yhté teosta laajemmin ymmarrettavia ilmioita, kuten vaikkapa tonaalisen musiikin

11



useissa eri teoksissa samankaltaisina esiintyvat loppumista manifestoivat harmoniset
kadenssirakenteet.3 Lokaationaalisella tasolla puolestaan loppuminen kiinnittyy tiettyyn paikkaan
tai kohtaan teoksessa ilman syntaktisesti maarittyvaa lopetusta. (Agawu 2009, 53.)
Lokaationaalinen loppuminen voi siis tapahtua ilman funktionaalisen tason ldsndoloa
yksinkertaisesti niin, etta jokin vain loppuu tai paattyy riippumatta siitd, jadko vaikkapa

jonkinlainen jannite purkautumatta tai mahdollinen “kysymys” vastaamatta.

Taman kirjallisen tydn kannalta on mielekasta purkaa alku—keskikohta—loppu-kehikkoa
osatekijoihin ja rajata tarkastelua erityisesti alkamisiin ja loppumisiin seka naiden kautta
hahmottuviin rajakohtiin. Kun tarkastelen esimerkissa 2.1. esitetyn kaltaista prosessia alku—
keskikohta—loppu-rakenteeseen liitettavissa olevien ominaisuuksien kautta, kohdistan
mielenkiintoani erityisesti silhen, miten rajakohdat kiinnittyvat tiettyihin kohtiin teoksessa. Toisin

sanoen tarkastelen rajakohtia erityisesti niiden sijainnin kautta lokaationaalisella tasolla.

Vuorotteluprosessin ndkokulmasta pidan tarkeana tarkastella myos sita aikaa ja tilaa, joka jaa
tietyissa kohdissa teoksen aikajanalla sijaitsevien rajakohtien vdliin. Rajakohtien rajaamat
keskikohdat — tai aika, jonka ne kestavat ja se, millaista musiikkia tuon rajatun jakson aikana
esiintyy — on aiheeni kannalta merkityksellistd. Analysoidessani myéhemmin omaa vokaaliteostani
on, -ne, -ni (luku 3.2) kiinnitdn huomiotani toisaalta tallaisten keskikohtien suhteellisten kestojen
muutoksiin prosessin kuluessa ja toisaalta keskikohtien tekstuurien ominaisuuksiin. Yleisella tasolla
pidan keskikohtia tarkeina siksi, etta juuri niissa monet myohemmin esittelemistani tekstuurien
merkityksellisistd ominaisuuksista saavat aikaa olla olemassa ja rakentua sellaisiksi

ominaispiirteiksi, joilla voidaan ajatella olevan tarkastelemani aiheen ndkdkulmasta merkitysta.

Savellyksellisen prosessin kautta voi mahdollisesti syntya vaikutelmia eri tavoin etenevasta ja
kausaalisesti jasentyvasta musiikillisesta juonesta, jossa keskikohta hahmottuu tavalla tai toisella
valttdamattomana seurauksena alkamisesta ja jossa vastaavasti jonkin kohdan loppuminen
hahmottuu seuraukseksi keskikohdalle. Mielestéani erityisesti oman aikamme monesti kiehtovasti
mutkikkaassa post-tonaalisessa taidemusiikissa on aivan erityisen tarkeda huolehtia musiikin

pienten yksityiskohtien ja laajempien kokonaisuuksien mielekkaasta vuorovaikutuksesta seka siita,

3 Agawu kayttaa termia syntaktinen kuvatessaan esimerkiksi sellaista kadenssirakennetta, jonka harmoniset funktiot
ovat ymmarrettavissa yhta teosta laajemmin.
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etta musiikin tapahtumat seuraavat luontevasti toisiaan. Pidan mahdollisena, ettd monenlaisten
musiikillisten prosessien kautta voi pyrkid luomaan musiikkiin mielekkaita kausaalisia linjoja ja
loogisia syy-seuraussuhteita. Tassa kirjallisessa tydssani en kuitenkaan niinkdaan halua seurata
aristotelisten periaatteiden mukaisesti etenevaa kausaalista linjaa vaan haluan tarkastella
tihenemisen kautta syntyvaa vaikutelmaa prosessista, jossa lokaationaaliset rajakohdat ja niiden

valeihin jaavat keskikohdat ovat yksi prosessin ominaislaatuun vaikuttava osatekija.

2.3 Parametrit, segmentit ja tekstuuri

Tekstuuri on kiehtova ja moniulotteinen musiikillinen ilmio, ja mielestani sitd on mahdollista
tarkastella hedelmallisesti monenlaisista lahtokohdista. Tarkastelen tassa kirjallisessa tyossa
tilanteita, joissa muotoa jasentavat jaksot hahmottuvat kahden erilaisen tekstuurityypin
vuorottelun kautta ja joissa tekstuurimuutokset ilmentavat rajakohtia. Kartoitan myos
tekstuurityyppien hahmottumiseen yleisesti vaikuttavia parametreja seka laajempia musiikillisia
rakenteita, jotka voivat syntya tekstuurien myotavaikutuksesta. Samoin piddan mielekkaana
kohdistaa huomiotani siihen, miten tekstuuri voi vaikuttaa usealla eri tasolla yhta aikaa. Ajattelen,
etta vaikka tekstuuri vaikuttaisi olevan usein miellettavissa jonkinlaisena vertikaalisesti
rakentuvana kerroksellisena kudoksena, voi se samalla vaikuttaa siihen, miten musiikin rakenteet
assosioituvat toisiinsa monitasoisesti horisontaalisessa tarkastelussa. Piddn oleellisena havaintoa,
ettd samat tekstuurityyppien ominaispiirteet, jotka synnyttavat vaikutelmaa erillisyydests, luovat
vaikutelmaa my0s yhteenkuuluvuudesta ja siten toimivat myos laajempien, pitempikestoisten

merkityssuhteiden rakennusaineksina.

2.3.1 Ensisijaiset ja toissijaiset parametrit

Leonard B. Meyer ja Patricia Howland ovat kirjoittaneet musiikin ensisijaisista ja toissijaisista
parametreista (primary and secondary parameters). Meyerin ensisijaisiksi parametreiksi
luokittelemat elementit liittyvat padasiassa melodisiin, harmonisiin ja rytmisiin ilmiéihin. Nama
ensisijaiset parametrit kantavat mukanaan ominaisuuksia, jotka liittyvat musiikin rakenteen

syntaktisiin tekijoihin. Hyva esimerkki syntaktisesta piirteesta musiikissa on esimerkiksi tonaalisen
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musiikin funktionaalinen kadenssi (V-1), joka toimii syntaktisena lopetuksena. Toissijaiset
parametrit puolestaan sisaltavat sellaisia ominaisuuksia kuin rekisterit, dynamiikka ja adnenvari
(Meyer 1989, 15). Toissijaisina parametreina voidaan ymmartad myos erilaisia musiikin tiheyteen
liittyvia piirteitd, esimerkiksi temporaalinen tiheys (alukkeiden maara suhteessa aikajaksoon) ja
spatiaalinen tiheys (yhta aikaa soivien danien maara) (Howland 2015, 71). Toissijaisilla
parametreilla on merkittdva rooli niiden tekstuurityyppien rakenteissa, joita timan tyon

yhteydesséa syvennyn tarkastelemaan.

Toissijaisia parametreja voi olla vaikeampi maarittaa yhta tarkasti kuin ensisijaisia. Ne ovat
luonteeltaan pitkalti kvalitatiivisia, ja tasta syysta niita voisi olla jossain maarin luontevaa kuvailla
kayttden esimerkiksi asteikkoa vahemman—enemman. Tarkastelemieni tekstuurityyppien
luonnehtimiseen voisivat soveltua verraten hyvin myds muunlaiset musiikin pintatason
ominaisuuksia kuvaavat luonnehdinnat, kuten esimerkiksi se, onko tekstuuri tiheaa vai

lapikuultavaa, tai se, onko vaikutelma tekstuurista staattinen vai muuttuva.

Christopher Hastyn esittdmaa ajatusta mukaillen post-tonaalisessa musiikissa erilaisten
elementtien ryhmittyminen esimerkiksi fraaseihin tai laajempiin musiikillisiin jaksoihin perustuu eri
lainalaisuuksiin kuin perinteisessa tonaalisessa musiikissa. Post-tonaalisessa musiikissa monien
prosessien hahmottuminen on usein sidoksissa erityisesti toissijaisten parametrien tasolla
tapahtuviin muutoksiin, kun taas perinteisemman tonaalisen musiikin piirissd on mahdollista
havaita prosesseja huomattavan paljon myds ensisijaisten parametrien kautta. (Hasty 1981a, 193.)
Juuri toissijaisilla parametreilld onkin keskeinen rooli muodon jasentymisessa post-tonaalisessa
musiikissa (Meyer 1989, 340-342). Ehka yleisesti on kuitenkin hyva tunnistaa ja ymmartaa myos
se, ettd jyrkka luokitteleva rajanveto sen suhteen, onko saveltdjan musiikillinen ilmaisu enemman
tonaalista kuin post-tonaalista, ei ole hedelmillistd (Lerdahl 1989, 67).* Monien aikamme
taidemusiikin saveltajien musiikillisessa ilmaisussa voi olla I16ydettavissa seka tonaalisia ettd post-
tonaalisia piirteita. Tama voi nakya esimerkiksi kolmisointujen kayttona tai muistumina
harmonisesta konsonanssi—dissonanssi-ajattelusta. Samaan aikaan tallaisten tonaalisten piirteiden

kanssa esimerkiksi sointivari tai rytmi voi olla erittadin keskeisessa roolissa musiikissa.

4 Lerdahl mainitsee Bartékin ja Messiaenin, joiden han nikee liikkkuvan sulavasti laajasti ymmaérretyn tonaalisuuden
seka post-tonaalisuuden valissa.
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Tarkedna yleisena ldhtokohtana voidaan pitaa Patricia Howlandin esittamaa ajatusta siita, etta
samankaltaisuudet ja eroavaisuudet parametrien voimakkuudessa (magnitude) tai laadussa (state)
toimivat ryhmittymista luovina mekanismeina (Howland 2015, 75). Lisaksi Howland on korostanut
Hastyn esittamaa nakemystd, jonka mukaan vahdinen muutos jossain parametrissa luo
vaikutelmaa jonkinlaisesta epdjatkuvuudesta, kun taas tilanteessa, jossa muutos on havaittavissa
useampien parametrien tasolla, voidaan puhua rajakohdasta (boundary) (mts. 74). Ajattelen, etta
koska tekstuuri on mahdollista mieltaa lahtokohtaisesti moniparametriseksi ilmioksi, tekstuurin
tasolla tapahtuva rajakohta toteutuu selkeasti silloin, kun muutoksen voidaan havaita tapahtuvan
usean eri parametrien tasolla. Inkeri Jaakkola on puolestaan tuonut esiin Meyerin huomion siita,
etta toissijaisten parametrien tasolla operoitaessa kuulijan ei tarvitse valttamatta tuntea musiikin
tyylid tunnistaakseen merkityksellisen muutoksen: esimerkiksi dynamiikkamuutoksen voi tunnistaa
varsin helposti ilman musiikillista asiantuntijuutta (Jaakkola 2020, 57). Toissijaisten parametrien
tasolla tapahtuva tietynlainen muutos on siis mahdollista tunnistaa keskeiseksi rajakohtia
maarittavaksi tekijaksi. Kun tarkastelen tekstuurien jaksottumista, on oleellista analysoida
erityisesti tekstuurissa tapahtuvia muutoksia ja tata kautta pyrkia |6ytamaan tekstuurijaksojen
valisia rajakohtia. Jotta kyseessa olisi rajakohta eika ainoastaan jonkinlainen epdjatkuvuus, tulisi
muutoksen luoda riittavan vahva kontrasti ja olla havaittavissa useamman kuin yhden parametrin
tasolla. Tasta syysta kohdistan analyysissani huomiotani yhtdaikaisiin muutoksiin esimerkiksi
tekstuurin horisontaalisessa tiheydessa ja sointivarissa. Toissijaisten parametrien tasolla
rakennettu riittdvan kontrastoiva muutos voi mielestadni ilmentaa toimivasti jaksojen valista

rajakohtaa ja ndin olla mukana maarittdmassa muotoa jasentavaa jaksoa.

2.3.2 Muutos

Christopher Hasty on kirjoittanut, ettd musiikilliset tapahtumat erottuvat ymparistdstaan
jonkinlaisen musiikillisen materiaalin muutoksen tai keskeytyksen kautta (Hasty 1984, 168). Dora
Hanninen puolestaan on esittanyt, ettd merkitykselliset muutokset voivat olla merkkeja
rajakohdista (boundaries), jotka tietylld tavalla erottavat ja maarittavat musiikillisia tapahtumia
(Hanninen 2001, 355). Ajattelen, ettd muutos tai keskeytys voi liittya rytmittymisen tasolla
esimerkiksi tiheyteen, mutta se voisi liittyd myos esimerkiksi dynamiikkaan tai soitinnukseen.

Muutokset puolestaan jasentdvat musiikin kokonaisuuden etenemisté ja jakavat kokonaisuutta
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pienempiin segmentteihin. Tilanteessa, jossa yksi tai muutama musiikillinen elementti muuttuu
muiden elementtien pysyessd muuttumattomina, voi olla vaikeaa paattaa, mitka elementeista
ovat niitd, joiden kautta havainto segmentoitumisesta tapahtuu. Hasty esittdakin kysymyksen,
onko dominoiva tekija se, joka maarittaa erillisyytta vai se, joka maarittaa samuutta ja jatkuvuutta
(Hasty 1984, 188). Muutos yhden musiikin parametrin tasolla voi ikdan kuin vahvistaa
samanaikaisesti tapahtuvaa toisen parametrin muutosta. Muutokset voivat jossain maarin
vahvistaa toinen toistaan esimerkiksi niin, ettd muutos tiheydessa on vaikutelmaltaan vahvempi,
kun samanaikaisesti tapahtuu muutos vaikkapa sointivarissa tai dynamiikassa. Toisin sanoen
tilanteessa, jossa useammalla tasolla tapahtuu muutoksia yhtaaikaisesti, voi syntya voimakas

kokemus musiikillisesta rajakohdasta. (Jaakkola 2020, 49.)

Tarkasteltaessa mekanismeja, joiden avulla musiikki voi jakautua muotoyksikdiksi, pidan tarkeana
Howlandin esittamaa ajatusta siita, ettda monet musiikin parametrit, kuten vaikkapa aanenvari,
toimivat enemman laadullisten muutosten kuin voimakkuuksien kautta (Howland 2015, 75).
Tarkastellessani tekstuurijaksojen vuorottelua esimerkiksi d&dnenvaérin tai tiheyden kautta
huomioni kiinnittyykin varsin luontevasti juuri laadullisiin muutoksiin. Eroavaisuudet ja
samankaltaisuudet, jotka luovat ja yllapitavat musiikin jakautumista muotoyksikoiksi, ovat aiheeni
kannalta tarkeita myos kahdella muulla tavalla. Kuten luvussa 2.3.3 kuvaan, eroavaisuudet ja
samankaltaisuudet vaikuttavat oleellisesti muun muassa siihen, miten tietyt parametrit
identifioituvat ja ryhmittyvat kuuluviksi johonkin tiettyyn jaksoon. Lisdksi, horisontaalisesti
laajemmin tarkasteltuna, eroavaisuudet ja samankaltaisuudet vaikuttavat myds siihen, miten
segmentaatiota voi tapahtua. Laadulliset muutokset tekstuurijaksojen rajakohdissa seka
samankaltaisuudet ja eroavaisuudet seka jaksojen sisalla etta eri jaksojen valilla vaikuttavat
mielestani keskeisesti siihen, miten muotoa jasentdva jaksojen vuorottelu on hahmotettavissa

teoksessa.

2.3.3 Segmentaatio
Kuten edellad on todettu, tekstuurijaksojen samankaltaisuudet ja eroavaisuudet vaikuttavat
jaksojen ryhmittymiseen ja osaltaan myds siihen, miten laajemmat musiikilliset yksikot jakautuvat

pienemmiksi segmenteiksi. Voidaan ajatella, etta tekstuurityyppien vuorottelu itsessaan luo
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segmentaatiota teokseen. Christopher Hasty ja Dora Hanninen ovat kirjoittaneet segmentaatiosta
aiheeni kannalta relevantisti (Hasty 1981a; 1981b; 1984; Hanninen 2001; 2012). Lisdksi Inkeri
Jaakkola (2020) on Paavo Heinisen Silkkirumpu-oopperaa kasittelevassa vaitoskirjassaan kasitellyt
segmentaation problematiikkaa mielestani mielenkiintoisesti. Periaatteessa segmentaatiota voi
kohdistaa mille tahansa hierarkian tasolle, olipa kyse sitten laajoista rakenteista tai pienimmista
musiikillisista kokonaisuuksista (Jaakkola 2020, 47).

Pienempia osatekijoitd yhdistelemalld voi rakentaa laajempia kokonaisuuksia, kuten esimerkiksi
fraaseja. Voidaan my®os ajatella, ettd musiikillisessa yksikodssa taytyy olla havaittavissa jonkinlainen
loppuminen, jotta kyseessa olisi fraasi. Ajattelen, etta Hastyn esittdmaa ajatusta voi olla
mahdollista soveltaa my6s fraasitasoa laajempien kokonaisuuksien tarkastelussa. On mielestani
perusteltua ajatella, ettd myos lavean muotoa jasentavan jaksottumisen ja jaksojen vuorottelun
havaitsemisen edellytys on, etta tapahtuu nimenomaisesti muutos, joka erottaa jonkin tietyn
jakson sita edeltaneesta ja yhta lailla sita seuraavasta jaksosta. On luontevaa ajatella, etta
tarkasteltavalla jaksolla tulee olla havaittavissa myos jonkinlainen loppuminen, jotta se voisi
hahmottua selkedna erillisena jaksona. Lisaksi on mahdollista ajatella, ettd kriteeristo, joka
kasittelee segmentaatiota fraasien tasolla, voi poiketa laajempien muotoa jasentdvien rakenteiden
segmentaatiota madrittavasta kriteeristdsta. Jaakkola onkin todennut Heinisen Silkkirumpu-
oopperan analyysin yhteydessd segmentaatiokriteeristonsa olevan fraasien tasolla enemman
saveltasorakenteisiin sidottu, kun taas laajempien yksikdiden kohdalla segmentaatio nojaa

suurimmaksi osaksi musiikin tekstuurissa tapahtuviin muutoksiin (Jaakkola 2020, 54).

Robert Morris on hahmopsykologiaan nojaten esittanyt, ettd segmentaatio liittyy esimerkiksi
fraasien tasolla siihen, miten jaamme musiikin virtausta toinen toistaan seuraaviin temporaalisiin
hahmoihin (temporal gestalts) (Morris 1993, 218). Morrisin ja Hastyn esittamia ajatuksia soveltaen
miellan loppumisen merkitykselliseksi ilmicksi jakaessani musiikin virtausta toinen toistaan
seuraaviin yksikoihin. Pidan loppumisen kasitetta aiheeni kannalta tarkeana, silla liitan sen tietylla
tavalla rajakohtaan, ja samalla miellan loppumisen liittyvdn myds muutokseen. Ajattelen, etta
rajakohta voi olla paikka, jota voi yhtdalta lahestyd muutoskohtana, mutta toisaalta my6s kohtana,
jossa jotain tavalla tai toisella loppuu (ja usein myds alkaa). Jaakkola onkin tuonut esille, etta
vaikka esimerkiksi Hasty ei varsinaisesti puhu laajemmista kokonaisuuksista esitellessaan
ajatuksiaan segmentaatiosta, neuvoo han kuitenkin etsimaan laajempia kokonaisuuksia

kasitellessdan loppumiseen liittyvid kadensaalisia eleita. Periaatteessa analogia voisi olla
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siirrettdvissa kattamaan myos fraasia laajempia kokonaisuuksia, jolloin esimerkiksi jaksojen
rajakohdissa voisi olla I16ydettavissa jonkin aiemman paattymiseen viittaavia eleitd ja ehkd myos

kokemuksia jonkin uuden alkamisesta. (Jaakkola 2020, 54.)

Dora Hanninen (2001; 2012) on kirjoituksissaan pohtinut laaja-alaisesti musiikin segmentaatiota
tonaalisen ja post-tonaalisen musiikin Iahtokohdista tarkasteltuna. Mielestani hdanen esittdmiaan
ajatuksia siitd, miten segmentaatiota voi jakaa tapahtuvaksi kolmella eri tasolla (domain) on

mahdollista soveltaa joiltain osin myds omassa tutkimuksessani.

Hannisen kolmitasoisen jaon kaksi ensimmaista tasoa, danellinen (sonic) ja kontekstuaalinen taso,
ovat sidoksissa siihen, miten havaitsemme ja koemme musiikkia. Tama kokemus korreloi osin
aistimiskyvyn ja myds kognition kanssa (Hanninen 2001, 353). Ainellisell4 tasolla segmentaatiota
muodostuu niin, etta huomio kiinnittyy vaikutelmaan esimerkiksi jonkin tietyn tekstuurijakson
erillisyydesta ja erottumisesta suhteessa sita edeltdvaan ja sitd seuraavaan tilanteeseen.
Segmentaation ldhtékohtana on siis tekstuurissa tapahtuva muutos. Kontekstuaalisella tasolla
puolestaan suurempi merkitys on silla, miten tietyt tekstuurijaksot assosioituvat joidenkin toisten
tietyilta piirteiltdaan samanlaisten tekstuurijaksojen kanssa sellaisessa tilanteessa, jossa jaksot eivat
seuraa toisiaan. On esimerkiksi tarkeaa, miten vahvasti jokin tietty tekstuurijakso assosioituu
johonkin jo aiemmin vuorotteluprosessin aikana kuultuun tekstuurijaksoon, silld tata kautta voi
syntya vaikutelma jaksojen tietynlaisesta samankaltaisuudesta ja yhteenkuuluvuudesta.
Segmentaatiota voi syntya kontekstuaalisella tasolla toisin sanoen esimerkiksi niin, etta eri
tekstuurijaksot assosioituvat tietylla tavalla toisiinsa, koska voidaan havaita tietynlaisia
samankaltaisuuksia jollakin tavoin vuorottelevien tekstuurijaksojen vililld. Kontekstuaalisella
tasolla on myos oleellista, ettd huomio kiinnittyy yhden tarkasteltavan segmentin sijaan vahintaan
kahteen segmenttiin ja tata kautta segmenttien potentiaaliseen assosioitumiseen toistensa kanssa

(Hanninen 2001, 363).

Kun kontekstuaalisella tasolla huomio kiinnittyy siihen, miten samankaltaisina tekstuurijaksot
vaikuttaisivat hahmottuvan, ja kun tarkastelemani musiikillinen tilanne on luonteeltaan sellainen,
jossa tekstuurityyppi a ja b vuorottelevat (ks. esimerkkia 2.1), on oleellista huomioida, etta
assosioituminen ei tapahdu niinkdan kahden vierekkaisen tekstuurijakson valilld, vaan

enemmankin viereisen jakson yli. Hannista vapaasti mukaillen kaksi tapahtumaa linkittyy toisiinsa
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kontekstuaalisella tasolla, kun naillad kahdella tapahtumalla on samanlainen muoto tai

jokin yhteinen piirre (Hanninen 2001, 363).> T4t4 ajatusta soveltaen nikisin erityisesti vuorottelun
hahmottumisen kannalta oleelliseksi sen, miten tekstuurityyppi a assosioituu muihin
tekstuurityyppeihin a, ja edelleen sen, miten tekstuurityyppi b assosioituu muihin
tekstuurityyppeihin b. Taman seurauksena voisi segmentaation nakokulmasta pitda
merkityksellisend myos sita, etta tekstuurityypit a ja b identifioituvat riittavan erilaisina verrattuna

toisiinsa eli ettd a ja b eivat assosioidu ristiin toistensa kanssa.

Hannisen aanellinen ja kontekstuaalinen taso taydentavat toisiaan ja luovat segmentaatiota
eradnlaisessa symbioosissa. Kumpikin taso toimii kuitenkin toisiinsa ndhden oleellisesti eri tavoin.
Tekstuurijakson erottuminen omaksi entiteetikseen tapahtuu danellisella tasolla (tekstuurimuutos
rajakohdissa), ja tekstuurijaksojen assosioituminen muihin tekstuurijaksoihin tapahtuu
kontekstuaalisella tasolla. Mukaillakseni Hanninen varsin osuvaa esimerkkia: danelliselld tasolla
saveltajan tai esittdjan kysymys kohdentuu siihen, miten tdma hetki on merkittava ja miten se
erottuu muista hetkistd, kun taas kontekstuaalisella tasolla voisi kysyd, miten nama kaksi hetkea
linkittyvat toisiinsa (Hanninen 2001, 355). Ainelliselld tasolla maarittyvét rajakohdat ja tasta
seuraa segmenttejd, kun taas kontekstuaalisella tasolla maarittyvat toisiinsa assosioituvat
segmentit. Tasta puolestaan seuraa musiikin kokonaismuoto (mts. 370). Tekstuurin nakokulmasta
voisi saman ajatuksen mieltaa niin, ettd danellisella tasolla havaitut tietyt tekstuurien
ominaisuudet luovat vaikutelmaa siita, etta esimerkiksi perakkaiset tekstuurit erottuvat toisistaan
omiksi erillisiksi jaksoiksi, ja samalla naiden erillisten tekstuurijaksojen valiin maarittyy rajakohtia.
Kontekstuaalisella tasolla samat tekstuurien ominaisuudet ovat osatekijoina synnyttamassa
vaikutelmaa tietynlaisesta jaksojen yhteenkuuluvuudesta ja téllainen assosioituminen maarittaa

osaltaan segmentteja.

Hannisen mallin kolmas, rakenteellinen taso ei valttamatta sisalla varsinaisia musiikin pintatasolla
soivia ominaisuuksia. Tdma taso ikdan kuin kutsuu esiin monenlaista savellyksellistd ja analyyttista

teorianmuodostusta (Hanninen 2001, 376). Tata ajatusta rakenteellisesta segmentaatiosta voi olla

5 Ajattelen, ett3 vaikka Hanninen ei suoranaisesti kirjoita tekstuureista, niin hanen esittiméansi ajatuksen voi ndhda
epasuorasti soveltuvan kuvaamaan myos tarkastelemaani aihetta. Tall6in voidaan ajatella, ettd esimerkiksi tekstuurin
tiheys tai sointivari voidaan nahda tietylla tavalla assosiaatiota synnyttavana ja yllapitavana jaksoja linkittavana
piirteena.
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mahdollista soveltaa toimivasti tarkastelemani aiheen piirissa vaikkapa silloin, kun
tekstuurisegmentteja muodostetaan jonkinlaisen teoreettisen pelkistdmisen kautta. Tallin
esimerkiksi rakenteellisen tason segmentaatiota voisi olla mahdollista luoda vaikkapa niin, etta
analysoi teoreettisella tasolla tekstuurityyppeja luokitellen niiden ominaisuuksia. Voidaan kuvitella
vaikkapa tilanne, jossa tietyt musiikilliset ominaisuudet voi teoreettisesti luokitella kuuluviksi
samaan kategoriaan, vaikka musiikin pintatasolla nama samat ominaisuudet sisdltdvat toisistaan
poikkeavia, keskendan hyvin erilaisilta kuulostavia savyja. Esimerkiksi laulajien toteuttamat
naksuttelut, suhahdukset, soinnittomat ja soinnilliset konsonantit tai monenlaiset muut tavalla tai
toisella perkussiiviset aanet voivat kaikki olla keskendan hyvin erilaisia sointeja, mutta
rakenteellisella tasolla nama kaikki voisi periaatteessa pelkistdad luokkaan halyt. Pelkistamalla
esimerkiksi tekstuurien ominaisuuksia teoreettisella tasolla voi sointiasultaan hyvinkin erilaisten
tekstuurityyppien valilla 16ytaa tietylla abstraktilla tasolla yhteisia nimittavia tekijoita ja
yhteenkuuluvuutta. Voisi ajatella, ettd rakenteellinen taso on riippuvainen abstrakteista,
luonteeltaan teoreettisista suhteista, joiden avulla voi systematisoida ja yleistaa analyyttisia
havaintoja. On kokonaan toinen asia, miten teoreettinen taso vaikuttaisi realisoituvan soivana
todellisuutena. Voi olla, ettd se mika on havaittavissa rakenteellisella tasolla merkityksellisena, ei
valttamatta todellisuudessa kuulosta merkitykselliselta. Ylipdatdan, jotta jotain esiintyy
rakenteellisella tasolla, on se sijoitettava tietynlaiseen teoreettiseen kontekstiin. (Hanninen 2001,

385-386.)

Hanninen huomauttaa, etta segmentaatioon liittyvien havaintojen ja tulkintojen tulisi esiintya ja
realisoitua useammalla kuin yhdella tasolla. Toisin sanoen rakenteellisen tason tulisi realisoitua
my0s joko danelliselld tai kontekstuaalisella tasolla. Ja edelleen rakenteellisen tason tulkinta ei ole
musiikillisesti vakuuttava, jos se ei vastaa havaintoa soivan pintatason tapahtumista. N&ain ollen
voidaankin perustellusti todeta, ettd mitda useammalla tasolla havainto esiintyy ja vaikuttaa, sita
vahvempi mielikuva segmentistd muodostuu. Ja kddantden, mita vahemman tasoja on yhta aikaa

vaikuttamassa, sita heikompi tai ambivalentimpi segmentti on kyseessa. (Hanninen 2001, 358.)
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2.3.4 Tekstuuri

Tekstuuri liitetdan kasitteena yleisesti kudottujen kankaiden ominaisuuksiin. Kuvataiteissa sanaa
on kaytetty kuvaamaan esimerkiksi siveltimen jalkea kankaalla. Toisin sanoen tekstuuri-sanaa on
kadytetty kuvaamaan pintatason ominaisuuksia. Musiikissa tekstuuri-sanaa on usein kaytetty
kuvaamaan jonkin tietyn musiikillisen tilanteen soivaa kokonaisuutta, joka muodostuu musiikin eri
parametrien yhteisvaikutuksesta. Musiikissa, kuten kuvataiteessakin, tekstuuria maarittavat
ominaisuudet tapahtuvat hyvin pitkélti musiikin pintatasolla, mutta ne ovat yhta lailla
vuorovaikutuksessa musiikin syvemman tason rakanteiden kanssa (Dunsby 1989, 50-51; Lester
1989, 33). Pintatason ominaisuuksien vuorovaikutus syvempien jasentymistasojen kanssa voi olla
esimerkiksi jonkinlaista vertikaalisesti kerroksellista vuorovaikutusta. Tallainen vertikaalinen
kerroksellisuus voi olla keskeinen ilmi6 esimerkiksi tekstuurin tiheytta analysoitaessa. Mielestani
on tarkeda huomioida tekstuurin kerroksellisuus ja sen eri tasojen vuorovaikutus myos
horisontaalisella tasolla. Voisi ajatella, etta tekstuuri on ilmio, jossa vertikaalisuus ja

horisontaalisuus ovat kiehtovasti monella eri tasolla vuorovaikutuksessa keskenaan.

Leonard B. Meyer on kirjoittanut, etta tekstuuri on sidoksissa siihen, miten mieli ryhmittaa
musiikillisia arsykkeita jonkinlaisiksi yhtaaikaisiksi figuureiksi (Meyer 1956, 185). Jonathan De
Souza puolestaan esittda tekstuuria kasittelevassa artikkelissaan, etta tekstuuria maarittavat
yhtaalta rakenne ja toisaalta materiaali (De Souza 2015). Tarkasteltaessa tekstuurin rakennetta
musiikin toissijaisten parametrien nakékulmasta voi mielestani esimerkiksi tiheys olla yksi
keskeinen rakenteellinen elementti. Jos taas tarkastellaan tekstuuria materiaalin ndkékulmasta, on
mahdollista mieltdd esimerkiksi ddnen sointivari oleelliseksi materiaaliseksi elementiksi. Yleistden
on mahdollista ajatella, etta materiaalia voisi olla mielekdsta tarkastella ikdan kuin soivana pintana
ja rakennetta puolestaan tietylla tavalla soivan pinnan alapuolisena tasona. Se, miten musiikillinen
kudos rakenteellisesti jasentyy ja millaisista materiaaleista se koostuu, muodostaa
tekstuurikokonaisuuden. Musiikin ulkopuolella Anni Albers on esittanyt, ettd esimerkiksi
tekstiileissa kontrastoivilla materiaalivalinnoilla, eli vaikkapa vareilld, voi olla mahdollista ikdan
kuin korostaa kudoksen rakennetta (Albers 2010, 30). Mielestani myos musiikissa tekstuurin
rakenne ja materiaali toimivat samalla tavalla vuorovaikutuksessa. Ajattelen, etta esimerkiksi
tekstuurin materiaalisuuteen sidoksissa olevien ddnenvarivalintojen kautta voi olla mahdollista

alleviivata tekstuurin rakennetta.
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Tekstuurin rakenne ja materiaali poikkeavat selvasti toisistaan, mutta kuten todettua, ne ovat
myos vaistamatta sidoksissa toisiinsa. De Souza toteaakin, ettd musiikillisen tekstuurin olemus on
naiden kahden kasitteen keskinaista kanssakaymista (De Souza 2015). Onkin varsin luontevaa
ajatella, etta rakenne ja materiaali ovat vuorovaikutuksessa siten, ettei kumpikaan yksin kykene

muodostamaan tekstuuria.

Ajattelen, ettd mikali saveltdja haluaa tietyn tekstuurin ominaispiirteen padsevan esille jollain
tietylla tavalla, on tarkeaa, etta rakenne antaa materiaalille tarkoituksenmukaisen maaran tilaa
seka horisontaalisesti etta vertikaalisti. Horisontaalinen taso on sidoksissa aikaan ja luonnollisesti
tata kautta myos muistiin. Saveltdjan antama aika ja tila ovat vaikuttamassa osatekijoina siihen,
miten kuulija kykenee tai ehtii mieltda jonkin tietyn materiaalin olemuksen sekad sen mahdollisen
musiikillisen merkityksen. Toisin sanoen tekstuurijaksojen kesto voi olla osatekijana vaikuttamassa
toisaalta siihen, miten identiteetit muodostuvat, ja toisaalta siihen, miten ei-vierekkaiset jaksot
assosioituvat keskenaan samalla, kun musiikki ikdan kuin keriytyy auki ajassa. Erityisesti
vertikaalisen tason nakdkulmasta tarkasteltuna saveltdjan voi olla tarpeen huomioida riittavassa
maarin esimerkiksi aanen akustis-fyysisida ominaisuuksia seka naiden suhdetta
havainnointikykyymme, jotta tietynlaisten musiikillisten ilmididen havaitseminen voi toteutua
tarkoituksenmukaisesti. Mielestani on hyva olla tietoinen ja huomioida vaikkapa se, miten adnet
jossain tietyssa rekisterissa mahdollisesti peittdvat muita dania samassa tai muissa rekistereissa. Ja
yhta lailla olennaista on myds se, miten esimerkiksi tiheyden nakdkulmasta tarkasteltuna
samankaltaiset tilanteet voivat hahmottua eri tavoin ja erilaisina riippuen vaikkapa siitd, missa

rekisterissa tarkasteltava tilanne toteutuu.®

6 Se, miten erilaiset 4anet mahdollisesti peittivat toinen toisiaan, on sidoksissa lukuisiin eri osatekijéihin, muun
muassa aanien erilaisiin fyysisiin ominaisuuksiin ja esimerkiksi soitinnukseen. Samoin esimerkiksi tiheyteen liittyvat
tekstuurikysymykset kytkeytyvdat muun muassa soittimeen tai laulajaan ja naihin sidoksissa oleviin osin subjektiivisiin
ominaisuuksiin. Adnen fysiikasta ks. Rossing, Moore ja Wheeler (2002). Uljas Pulkkis on kehittanyt Score Tool
-orkestrointitydkalun, jolla voi testata muun muassa sitd, miten tietty instrumentti toimii osana orkestraatiota.

Ks. www.score-tool.com.

22



2.3.5 Tekstuuri ja muotoa jasentavat jaksot

Nicholas Reyland on Lutostawskin musiikista kirjoittaessaan tuonut esiin, etta tekstuuri voi
artikuloida muotoa toimivasti (Reyland 2008). Ajattelen, etta tekstuuri on miellettavissa ilmioksi,
joka muodostuu monien eri musiikin parametrien dynaamisesta vuorovaikutuksesta. Tasta syysta
tekstuuria voi olla vaikea erottaa omaksi parametrikseen. Ndin ollen tekstuuri on nahty musiikissa
my0s jonkinlaisena avustavana (subsidiary) muuttujana (Cohen ja Dubnov 1997, 386). Samalla kun
tavoitteenani on pyrkia ymmartamaan yhtaalta, mita tekstuuri itsessadn on, pyrin tarkastelemani
aiheen nakokulmasta kasittelemaian myaos sitd, mita tekstuuri tekee. Pidan mielenkiintoisena
ajatusta, ettd tekstuuri on sananmukaisesti avustamassa muotoa jasentavien jaksojen syntymista,
ja my0s kysymysta siita, miten muutokset tekstuurissa on mahdollista ymmartaa jonkinlaisena

muuttujana, jonka avulla voi olla mahdollista eriasteisesti artikuloida jaksojen valisia rajakohtia.

Joel Lester on kirjoittanut Igor Stravinskyn musiikin muotorakenteesta. Han esittaa, etta
Stravinskyn musiikissa muotoa jasentda usein esimerkiksi tekstuurien kautta tapahtuva
kontrastoivien elementtien vastakkainasettelu (Lester 1989, 61-63). Pidan mielekkddna ajatusta,
ettd tietynlaisen savellyksellisen kautta kontrastoivat tekstuurityypit voivat jasentdd muotoa.
Jonathan Dunsby on puolestaan esittanyt, etta esimerkki on Gyorgy Ligetin teoksessa Lux Aetena
tekstuurien muutokset ovat mukana jasentamassa tietylla tavalla muotoa. Kyseisessa teoksessa on
mielestani havaittavissa useassakin kohdassa oleellisia, monella eri tavalla kontrastoivia
muutoksia, joita Dunsby ei tarkastele, mutta olen samaa mieltd hdanen kanssaan siitd, etta
kyseessd olevassa teoksessa muotoa jasentdvaa jaksottumista on havaittavissa erityisen toimivasti
mies-, nais- ja sekakuorojaksojen vuorottelun yhteydessa. Dunsby jatkaa todeten, etta toissijaisten
parametrien tasolla tapahtuva jaksottuminen toimii yhtend muotoa jasentava tekijana Lux Aeterna
-teoksessa. (Dunsby 1989, 47-48.) Ajattelen, ettd Dunsbyn esittdmissa analyyttisissa ajatuksissa
voi olla monitasoisesti savellyksellista potentiaalia. Toissijaisten parametrien ndkdkulmasta voi olla
mielekasta hyddyntaa esimerkiksi mies- ja naiskuorojen lahtokohtaisesti erilaisia sointivareja
ominaisuutena, jonka kautta voi olla mahdollista tyostda teoksen muotoa jasentavien
tekstuurijaksoja. Laajemmassa taiteen viitekehyksessa tarkasteltuna tdmankaltainen voimakkaasti
sukupuolittunut sointivarien vuorottelu tai jopa vastakkainasettelu saattaa mahdollistaa erityisesti

vokaalimusiikissa monenlaisia kiehtovia assosiaatio- ja mielikuvakytkentoja.
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Olen edelld kuvannut, miten vuorottelevien tekstuurijaksojen ominaispiirteet muutoksineen ovat
osatekijoina synnyttamassa yhtaaltd muotoa jasentavia jaksoja ja artikuloimassa niiden valisia
rajakohtia ja toisaalta vaikuttamassa siihen, miten loogisena seka tunnistettavana tekstuurin
vuorottelu voi hahmottua osana musiikillista prosessia. Savellyksellisesti tallainen assosioituminen
voi mielestdni generoida osaltaan vaikutelmaa teoksen sisdisestd koheesiosta, ja talla voi olla
vaikutusta myos siihen, miten toimivana tai ylipaataan musiikillisesti mielekkdana jatkumona
tekstuurijaksojen vuorottelu tunnistuu. Vuorotteluprosessin savellyksellinen toimivuus voi nain
ollen olla osin sidoksissa esimerkiksi siihen, miten vuorottelevat tekstuurijaksot mieltyvat omiksi
entiteeteikseen ja miten ne samalla assosioituvat usealla tasolla osaksi jotain tiettya laajempaa
kokonaisuutta. Kun tarkastelemassani tilanteessa vuorotteluprosessin luonne on nopeutuva, on
vuorottelevien jaksojen tunnistettavuudella huomattavaa merkitysta myos itse prosessin

tunnistettavuudelle ja toimivuudelle.
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3 Esimerkit ja analyysi

3.1 Esimerkit: Gyorgy Ligeti ja Tristan Murail

Seuraavaksi havainnollistan esimerkkien avulla, miten tarkastelemani ilmiét — rajakohtien
jasentyminen tekstuurimuutosten kautta ja muotoyksikdiden asteittainen lyhenemisprosessi —
nayttaytyvat muiden saveltdjien teoksissa. Hahmotan rytmittymisen yhtaalta kokonaisuutta
jasentdvana rytmisena kerroksena. Toisaalta miellan sen samanaikaisesti paikallisia musiikin
tapahtumia jasentdvana rytmisena kerroksena. Toisin sanoen kokonaisuuden jasentyminen ja
paikallinen rytmittyminen toteutuvat hierarkian eri tasoilla. Ajattelen myds, ettd kokonaisuus voi
hahmottua kerroksellisena ilmiona ja ettda nama tietylla tavalla paikalliseen ja kokonaisuuteen

kytkeytyva tasot voivat olla hyvin moniulotteisesti vuorovaikutuksessa.

Tassa luvussa kiinnitan ensin huomiota rytmittymisen paikallisiin esiintymisiin tarkastelemalla
tiettyja rajakohtia Gyorgy Ligetin toisen jousikvarteton (1968) toisessa osassa. Aiheeni kannalta on
keskeistd, miten rytmittyminen voidaan havaita paikallisena ilmiéna. Taman jalkeen
havainnollistan periaatetta, jonka mukaan rytmittyminen voi olla havaittavissa kokonaisuutta
jasentdvana prosessina, jossa muotoyksikéiden kesto lyhenee asteittain. Konkretisoin tata
periaatetta kuvaamalla Tristan Murail’'n Gondwana-orkesteriteoksessa (1980) esiintyvaa

syklisyytta ja syklien esiintymisten tietynlaista tihenemista graafisen representaation avulla.

Tarkastellessani naita rytmittymisen ”aaripaita” — yhtaalta kokonaisuuden rytmittymista ja
toisaalta johonkin tiettyyn kohtaan kytkeytyvaa paikallista rytmittymistda — pyrkimykseni ei ole
tuottaa kattavaa analyysia Ligetin tai Murail’'n teoksista saati pyrkia kuvaamaan ndiden teosten
kiehtovan rikasta ja puhuttelevaa, taiturillisesti laadituista yksityiskohdista rakentuvaa
moniulotteista kokonaisuutta. Olen valinnut ndma kaksi teosta esimerkeiksi syistd, joista muutama
on syytad tuoda tdssa yhteydessa esille. Ensinnakin jatkotutkintoni alkuvaiheessa olin voimakkaan
inspiroitunut Ligetin vokaali-ilmaisusta, josta esimerkkinad mainittakoon Mysteries of the Macabre
sopraanolle ja orkesterille (1991), Le Grand Macabre -ooppera (1978) sekd Aventures/Nouvelles
Aventures (1966). Ligetin teoksien savelkieli rohkaisi minua kokeilemaan ennakkoluulottomasti

erilaisia vokaalitekniikoita on, -ne, -ni -teoksen savellystyon yhteydessa. Toiseksi juuri se, etta
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hieman ennen kyseisen vokaaliteoksen savellystyota tutustuin syvemmin Ligetin toiseen
jousikvartettoon ja erityisesti sen toiseen osaan, vaikutti merkittavasti siihen, ettd halusin
operoida (tai kokeilla operoimista) vokaaliteoksessani painokkailla tekstuurin tiheyteen
kytkeytyvilld sointivari-, dynamiikka- ja tiheyskontrasteilla. Kolmanneksi Murail’'n Gondwana-
orkesteriteoksen alussa havaittava tihentyva prosessi innoitti minua operoimaan erilaisten syklien
ja erilaisten muotoa jasentavien rakenteiden kestoilla. Yleisella tasolla kyseinen orkesteriteos on
toiminut minulle laajemminkin jatkotutkinnossani tietynlaisena inspiroivana sytykkeena ja

innoittajana.

3.1.1 Rajakohdat Ligetin toisessa jousikvartetossa

Havainnollistan esimerkilla 3.1 rajakohtia Ligetin toisen jousikvarteton toisesta osasta. Ligetin rikas
ja kompleksinen musiikki antaisi mahdollisuuden moninaiseen kommentointiin, mutta tassa
yhteydessé rajaan tarkastelun vain tekstuurin muutokseen rajakohdissa. Seuraamalla Meyerin
(1989) ja Hannisen (2015) huomioita toissijaisista partametreistd korostan esimerkin nayttamassa
musiikissa rajakohtia (R) siten, etta kiinnitan huomiotani muutoksiin sointivarissa, dynamiikassa ja
horisontaalisessa tiheydessa. Sovellan joiltain osin myos Hastyn (1981) esittamaa ajatusta, etta
mita useamman eri parametrin tasolla muutos voidaan havaita, sitd merkityksellisemmasta

rajakohdasta voi olla kysymys.

Esimerkissa esiintyy kaikkiaan kuusi rajakohtaa (R1-R6). Vaikka rajakohdan tarkka sijainti
saattaakin olla jossain maarin tulkintakysymys, esimerkiksi dynamiikan muutoksen ndkdkulmasta
jokainen rajakohta on selkea. Karkeasti jakaen kolmessa rajakohdassa (R1 tahdissa 27, R3 tahdissa
30 ja R5 tahdissa 33) tapahtuu selkeasti kontrastoiva muutos erittéin hiljaisesta dynamiikasta
erittdin voimakkaaseen dynamiikkaan. Kolmessa rajakohdassa (R2 tahdissa 28, R4 tahdissa 32 ja R6
tahdissa 33) voidaan puolestaan havaita vastaavasti selked muutos voimakkaasta dynamiikasta
hyvin hiljaiseen. Samoin neljdssd ensimmaisessa rajakohdassa kontrastoiva muutos on mielestani
havaittavissa ongelmitta myds horisontaalisen tiheyden ndakdkulmasta. Keskimaarainen tiheys
jaksoissa B! ja B? vaihtelee siten, ettd tiheys on noin nelja aluketta sekunnissa (B, t. 28 loppu) ja
vajaat kahdeksan aluketta sekunnissa (B?, t. 32 alku), kun taas esimerkiksi jaksoissa A? ja A3

horisontaalinen tiheys on keskimaérin ainoastaan noin 1-2 aluketta sekunnissa. Myds
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sointivarimuutokset ovat jokaisessa rajakohdassa hyvin kirkkaasti rakennettuja ja vaikutelmaltaan
kontrastoivia. Esimerkiksi rajakohdassa R3 tapahtuu muutos, jossa siirrytdan hauraan pehmeasta
flautanto, senza vibrato -soinnista erilaisiin pizzicato- ja col legno battuto -tekniikoihin seka
esimerkiksi tietylld tavalla jousen ylipaineella aikaan saatuun ”“scratch”-sointiin. Tata kautta

kontrasti on mielestani myos sointivarin nakdkulmasta selkea.

Usean eri parametrin tasolla toteutuvien muutosten seurauksena rajakohdat ovat hyvin selkeita.
Kaikki muutokset eivat kuitenkaan ole vaikutelmaltaan jyrkkarajaisia, vaan rajakohdat voivat olla
eri tasoisesti liudentuvia. Esimerkiksi rajakohdassa R3 on mahdollista havaita lomittumista, mikali
ajatellaan, etta tahdin 30 lopussa sellon kontrastoiva dynamiikka fff ikdan kuin markkeeraa
rajakohtaa (R3) aloittaen jakson B?, vaikka edeltdville jaksolle (A2) tyypillistd flautando, senza
vibrato -materiaalia kuullaan rajakohdan jalkeen viuluilla ja alttoviuluilla tahdissa 30-31. Ndin ollen

rajakohdassa R3 voidaan todeta jaksojen A? ja B2 lomittumista.

Tunnistan tdssa esimerkissd myos tietynlaista tekstuurimateriaalien vuorottelua. Esimerkiksi
dynamiikan nikékulmasta vuorottelu on havaittavissa siten, etta jaksoissa A%, A% A3 ja A*
hahmottuu selkedna ominaispiirteena paapiirteiltdan hiljaisia dynamiikkamerkintoja (pppp—pp)
kun taas jaksoissa B, B2 ja B3 dynamiikkamerkintdjen voidaan havaita olevan selkein
kontrastoivasti voimakkaita (fff—ffff). Myos danenvarin nakokulmasta tarkastellen voidaan havaita
vuorottelua siind mielessd, etta A-jaksoille ominaiset hauraat jousisoinnit vuorottelevat B-jaksojen
voimakkaiden jousi- ja pizzicato-sointien kanssa. Syvennyn tarkastelemaan vuorottelevia

tekstuurijaksoja lahemmin oman vokaaliteokseni analyysin yhteydessa.

3.1.2 Kiihtyva prosessi Murail’n teoksessa Gondwana

Havainnollistan seuraavaksi tihentyvaa prosessia Tristan Murail’n orkesteriteoksessa Gondwana.
Samoin kuin Ligetin toinen jousikvartetto, myds Gondwanan hienoviritteinen ja ddrimmaisen
varikds musiikki mahdollistaisi hyvin monipuolisen ja useita kiehtovasti erilaisia nakékulmia

sisaltdvan analyysin. Rajaan tarkasteluni kuitenkin koskemaan vain sita, miten dynamiikan
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Esimerkki 3.1. Tekstuurimuutoksien kautta hahmottuvia rajakohtia Ligetin toisen jousikvarteton

toisessa osassa (t. 24—-34).
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ganzen Lawge des Bogens. 8™ gilt wur fir die TonhGhe, nicht fiir den Griff. bei === verschwindet das Gerdusch und bleiben die Tone.
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See footwote #) to bar 27.
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See _footnote wxxx) to bar 28.

wuwnw) Vin.1, 2, Takt 81, Tremolo: starker Bogendruck, Kvatzgerdusch.
Vin.1, 2, bar 31, tremolo: styong bow pressure, scralching nocse.

A = tap the string with the finger-tsp (ad I56.left hand); no pizz.

xEEH) @ - pixz, Griff-Finger leicht aufsetren (wie bei Flag.) Dumpgfer, hblxerner Klang.
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beside the string.
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(amplitudi) muutoksien kautta voi olla mahdollista esimerkinomaisesti tarkastella tihentyvan
prosessin periaatetta kyseisen teoksen alussa. Esimerkissa 3.2 on kuvattu amplitudin

voimakkuuden vaihtelua teoksen alussa, noin minuutin ja viidenkymmenen sekunnin aikana.

Esimerkki 3.2. Seitseman ensimmaista syklia Tristan Murail’n teoksessa Gondwana (t. 4-29).”

y
S1 $2 53 sS4 S5 S6 7
(i Enc t.4-8 tl|9-12 t!|18-16 t17-19 t.120-23 1. 2326 2629
kesto 15 sek. kesto 14,3 sek. kesto 13 sek. kesto 11,6 sek. 10,5 sek. 9 sek. 7,2 sek.

0'00” 0'15" 030" 0'45" 1'00” 115" 1'30” 1'40” 150"
X = aika R = rajakohta, jossa sykli alkaa t = tahtinumero partituurissa
y = voimakkuus (amplitudi) S = sykli

Esimerkista voidaan havaita seitseman erimittaista toistuvaa syklia (S1-S7). Jokaisen syklin
alkaminen on tunnistettavissa voimakkaan dynamiikkamuutoksen kautta syntyvasta alukkeesta,

joita esimerkissa on kaikkiaan kahdeksan (R1-R8).

Syklien toistuessa niiden kestot lyhenevat asteittain esimerkissa osoitetulla tavalla. Ensimmaisen
syklin (S1) kesto on 15 sekuntia, kun taas viimeinen sykli (S7) on enda noin 7,2 sekuntia pitka.
Syklien kestojen lyhenemisen seurauksena alukkeiden R1-R8 esiintymiset aikajanalla tihenevat.
Syklien kestojen lyhenemisen ja syklien alukkeiden esiintymisten tiheneminen synnyttaa
vaikutelman tietylla tavalla nopeutuvasta prosessista. Samankaltainen vaikutelma nopeutuvasta

prosessista on tarkea ilmid omassa vokaaliteoksessani, jota analysoin seuraavissa alaluvuissa.

7 Esimerkin 3.2 graafinen representaatio tehty Ableton Live 11 Suite -ohjelmalla. Aanite: Orchestre National de France,
johtajana Yves Prin (1980).
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3.2 Analyysi: on, -ne, -ni

Vokaaliteokseni on, -ne, -ni kahdeksalle laulajalle on savelletty jatkotutkintoni alkuvaiheessa
vuosina 2009-2010, osana Sibelius-Akatemian jarjestdmaa tydpajaa ja yhteistydssa Helsingin
kamarikuoron kanssa. Teoksen kokoonpano on kaksi sopraanoa, kaksi alttoa, kaksi tenoria ja kaksi
bassoa. Tekstiksi valitsin Henriikka Tavin runon on, -ne, -ni seka lyhyen otteen Aleksis Kiven

runosta Tornin kello. Sdvellyksen kesto on vajaat viisitoista minuuttia.

Tyoskentelymetodina tydpaja, jossa sdveltdja voi testata ja tyostaa savellyksellisid ideoitaan
yhdessa ammattimuusikoiden kanssa, voi olla monellakin tavalla arvokas, kehittava ja joiltain osin
my0s vapauttava kokemus. Tassa kyseisessa tyopajaprojektissa saatoin selkedsti tavanomaista
savellystilausta vapaammin maaritelld sen, millaisen teoksen haluaisin saveltdd. Samoin tiedostin,
etta tyopajan lopuksi pidettavda konserttia edeltdisi huomattavasti tavanomaista enemman
harjoitusaikaa, mika osaltaan rohkaisi minua kokeilemaan ja etsimaan ennakkoluulottomasti
minulle uudenlaista musiikillista ilmaisua. Tunnistin, etta kasilla oli mahdollisuus ikdan kuin
turvallisessa ymparistdssa heittdytya testaamaan yhtaaltd omaa tapaani sdveltaa seka toisaalta
sitd, miten tyostdaa materiaalia yhteistydssa muusikoiden kanssa. Yhta lailla olin kiinnostunut siita,
miten ja missd madrin muusikoiden olisi mahdollista omaksua, ymmartaa, pitdd mielekkdana ja
kdytannossa kyeta toteuttamaan toimivasti tietynlaista esteettista ilmaisuani. Minua kiinnosti
myds, milld tavoin muusikot tulkitsevat ja toteuttavat valitsemani notaation.® Jilkeenpiin
tarkasteltuna on varsin helppoa paikantaa savellysprosessista ja myos itse teoksesta niitd kohtia,
joissa halu kokeilla ja testata vaikkapa erilaisia sointivareja tai laulajien ilmaisukyvyn rajoja on
saattanut olla selkedsti suurempi tavoite kuin musiikillisen idean kaytannon toteutettavuus. Mutta
uskon, etta ilmeisista ja osin hyvin selkeistd puutteista huolimatta tasta kyseisesta teoksesta on

suodatettavissa esiin ainesta, jota voi olla mielekdsta syventya analysoimaan tdssa yhteydessa.

Pidan tarkedna korostaa nakemystani, jonka mukaan tekijén tulkinta omasta teoksestaan ei ole

mitenkdan etuoikeutettu tai muutoinkaan ensisijainen. Se on yksi mahdollinen tulkinta muiden

8 Yksi tallaisten tydpajojen keskeinen arvo on eittdmattd myds sdveltijan verkottuminen muusikoiden ja toisten
saveltdjien kanssa. Minun kohdallani jatkotutkinto on ollut merkittava erityisesti ammatillisen verkottumisen
nakokulmasta.
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joukossa.® Melkeinpd mika tahansa musiikki mahdollistaa ldhtékohtaisesti useamman erilaisen,
yhta arvokkaan tulkinnan. Aivan samalla tavalla tdmakin vokaaliteokseni on avoin moninaisille
tulkinnoille.1° Saveltijana minua kiehtoo hyvin paljon se, miten monin eri tavoin yhti ja samaa
musiikkia on mahdollista hahmottaa ja tulkita. Ymmarran taman rikkautena taiteessa.
Kohdentamalla analyysia tdman kyseisen teokseni kohdalla hieman toisin voisi olla mahdollista
tuoda esille muita musiikillisia prosesseja, jonkinlaisina omina kerroksinaan saman teoksen sisalla.
Rajaan tarkasteluni tassa yhteydessa kuitenkin koskemaan ainoastaan yhta prosessia yhdella
hierarkian tasolla — muotoa jasentdvien jaksojen tihenevaa vuorottelua. En syvenny analysoimaan
tdssa yhteydessa notaatioteknisia ratkaisujani muuten kuin alaluvussa 3.2.5, joka tarkastelee

lyhyesti nuottikuvaa muodon jasentdjana.

3.2.1. Muotoa jasentavien tekstuurijaksojen ominaispiirteita

Olen jakanut teoksen kaiken kaikkiaan yhdeksaéntoista jaksoon, joiden valeihin jaa
kahdeksantoista rajakohtaa. Tarkasteltavat tekstuurijaksot jakautuvat kahteen ryhméaan (A ja B)
sen mukaan, millaisia ominaispiirteita niiden tekstuureissa on. Yksinkertaistaen voi sanoa, etta
ryhman A musiikki koostuu erilaisista halyaanista, ryhméan B puolestaan tasmallisista sdveltasoista.
Teoreettisena lahtékohtanani ovat luvussa 2 esitellyt ajatukset. Vokaaliteos on, -ne, -ni koostuu A-
ja B- jaksojen vuorottelusta niin, ettd A-materiaalia kuullaan seka alussa ettd lopussa. A-jaksoja on

teoksessa kymmenen, B-jaksoja puolestaan yhdeksan.

Tarkastellessani ryhmien tekstuureiden ominaispiirteita nojaan Leonard B. Meyerin (1989) ja
Patricia Howlandin (2015) esittamiin ajatuksiin toissijaisista parametreista. Kiinnitdn huomiotani
tdssa yhteydessa esimerkiksi adnen variin ja tekstuurin tiheyteen liittyviin ominaisuuksiin.
Kuvatessani ddnen variin ja rakenteeseen liittyvia ominaisuuksia sovellan Jonathan De Souzan

(2015) esilla pitamaa ajatusta musiikin tekstuurin materiaalin (soiva pinta) ja rakenteen (soivan

° Tavoitteeni ei ole rekonstruoida savellysprosessia, vaan tarkastelen sité ikdan kuin ulkopuolisena. Tunnistan
kuitenkin my0s tietynlaisen erikoisasemani tdssa tarkastelussa teoksen saveltdjana. Mutta olennaista on se, etta
tekijan tulkinta ei ilmoita minkaanlaista totuutta teoksesta. Puhuessaan tekijan asemasta Roland Barthes on kayttanyt
sanamuotoa "tekijan kuolema” (Barthes 1977).

10 S3veltdjana voin iloita Hannu Pohjannoron omassa taiteellisen tohtorintutkinnon kirjallisessa tyéssaan esittdmasta
huomiosta: ”Hyva teos on silld tavoin moniulotteinen, etta se on altis useille erilaisille mielekkaille tulkinnoille”
(Pohjannoro 2009, 12).
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pinnan alapuoliset tasot) vuorovaikutteisesta suhteesta. Tekstuurien ominaispiirteita 4dnenvarin
nakokulmasta kuvaavat esimerkit havainnollistavat varsin selkedsti materiaaliin eli soivaan
pintatasoon kytkeytyvia tekstuurin ominaisuuksia, kun taas esimerkit, jotka havainnollistavat
esimerkiksi tekstuurien horisontaaliseen tiheyteen liittyvia ominaisuuksia, ovat luontevasti

miellettavissa tekstuurin rakenteeseen kytkeytyviksi ominaisuuksiksi.

Havainnollistan seuraavaksi ryhméan A tekstuurien ominaispiirteitd danenvarin nakokulmasta.
Esimerkissa 3.3 voidaan havaita kaksi merkitsemaani ominaisuutta t1 tahdeissa 67 ja 73. Olen
nimennyt nama piirteet hédlytremoloiksi. Talle kyseessa olevalle tietynlaiselle vokaaliefektille on
luonteenomaista voimakkaan terava suomen kielen r-aganten kaltainen saveltasoton parina.

Vaikutelma on varsin halyinen ja tremolo-efekti hyvin kuultavissa.

Tama halytremolo on yksi oleellinen tarkasteltavan tekstuurijakson variominaispiirre, kuten
esimerkistad 3.3 on mahdollista havaita. Tahtien 67—81 aikana taman kyseisen sointivarin voidaan
havaita levidvdan dominoimaan kauttaaltaan ryhman A tekstuurityypin kokonaissointi-ilmetta.
Esimerkin tilanne tapahtuu teoksen alkupuolella, ja voidaan ajatella, ettd taman kaltainen
halytremolo-ominaispiirteen laaja esiintyvyys tahdeissa 67-81 voi vaikuttaa osaltaan kyseisen
ominaispiirteen tunnistettavuuteen myéhemmin teoksessa. Sointivari, joka on riittavalla tavalla
kdynyt tutuksi teoksen kuluessa, tunnistuu helpommin, kun se esiintyy uudelleen.

Talld on merkitysta tekstuurijaksojen vuorottelun ndkékulmasta. Lisaksi hdlytremolon tietyssa
mielessa varsin laaja esiintyminen teoksen alkupuolella vaikuttaa myds siihen, etta ominaispiirre
tunnistuu hyvin, vaikka esiintyminen ei olisikaan kovin pitka tai etualalla. Ndin on esimerkiksi
tilanteissa teoksen loppupuolella tahdissa 238—239 jaksossa A* ja tahdeissa 247-248 jaksossa AS,
joissa kyseisen halytremolon esiintyminen on hyvin lyhytkestoinen seka tietyllad tavalla vahemman

keskeisessa roolissa kokonaissointikuvaan nahden kuin esimerkin 3.3 nayttamissa tahdeissa 67-81.

Esimerkit 3.4 ja 3.5 havainnollistavat ryhmalle A tyypillista tekstuurin ominaisuutta t2. Nimitan
tata ominaispiirretta hdlyrepetitioksi. Esimerkin 3.4 tahdit 28 ja 29 havainnollistavat halyrepetition
esiintymista kuivana ja jalkisoinnittomana eleena (kakkosbasso, t. 28) sekd samoin hyvin ilmavana
sointina (altot, t. 29). Esimerkki 3.5 ilment&da halyrepetition pidempikestoista esiintymista

(ykkostenori, t. 48—49).
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Esimerkki 3.3. Ryhman A tekstuurin ominaispiirre hdlytremolo (t1) tahdeissa 67 ja 73.
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Samoin kuin esimerkin 3.3 hadlytremolo, my6s esimerkkien 3.4 ja 3.5 halyrepetitio on
Iahtokohtaisesti sdveltasoton, mutta rytmisesti artikuloituvan toiston vuoksi soinnilliselta
ilmiasultaan tietylld tavoin halytremoloa selkedmmin miellettavissa ja hahmotettavissa. Tama
artikuloitavuus osana ominaispiirretta varioituu A-ryhman tekstuureissa monin eri tavoin, mutta

sailyttda tunnistettavuuttaan muuntumisesta huolimatta.

Esimerkeissa 3.6 ja 3.7 esiintyy kolmas ryhma A:n tekstuurin ominaispiirre t3. Nimitan tata
ominaispiirretta hdlyglissandoksi. Esimerkissa 3.6 halyglissando voidaan havaita ykkésbasson
osuudessa tahdissa 57 jonkinlaisena ylospdin suuntautuvana kuorsaamisen kaltaisena efektina.
Esimerkissa 3.7 sama halyglissando-ele voidaan havaita yl6spdin suuntautuvana liikkeena
ykkossopraanolla tahdissa 88, mutta johtuen muun muassa sopraanon korkean rekisterin
tuomasta sointierosta kyseinen halyglissando-ominaispiirre saa tdysin erilaisen danensavyn
verrattuna esimerkin 3.6 ykkdsbassoon. Oleellinen piirre on kuitenkin nimenomaan selkedsti
erottuva glissando-ele, joka esiintyy muutamia poikkeuksia lukuun ottamatta yléspain

suuntautuvana liikkeena lukuisissa kohdin teoksessa.

Teoksen kuluessa halyglissando-ominaispiirre muuntuu sointivarin tai rekisterin nakékulmasta
usealla eri tavalla. Mutta se, millaisena ominaispiirre kulloinkin hahmottuu, on hyvin pitkalti
riippuvainen siitd, millainen aani laulajalla on ja miten kukin laulaja kyseisen eleen tulkitsee.
Kaikissa esiin nostamissani ryhma A:n tekstuurien ominaispiirteissa (halytremolo, hilyrepetitio ja
halyglissando) voidaan havaita selkedsti tietynlainen kontekstisidonnainen taso, joka sallii ikdan
kuin sisaanrakennetusti hyvin moni-ilmeisen toteutustavan. Saveltdjana olen tehnyt tietoisen ja
osin esteettisen valinnan, joka mahdollistaa varsin erilaisetkin tulkinnat samasta materiaalista. On
oleellista huomioida, ettd valintaani sisaltyy ymmarrys siitd, etta vokaalihdlyjen kautta voi olla
aarimmaisen vaikeaa tavoitella jotain tiettya eksplisiittisesti maarittyvaa sointivaria. Kysymyksessa
on siis ennen muuta tietynlainen ilmaisutapa ja ekspressiivisyyden taso, jonka tarkka sointiasu

riippuu yksittdisesta laulajasta.
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Esimerkki 3.4. Ryhman A tekstuurin ominaispiirre hdlyrepetitio (t2) tahdeissa 28 ja 29.
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Esimerkki 3.5. Ryhman A tekstuurin ominaispiirre hdlyrepetitio (t2) tahdeissa 48—49.
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Esimerkki 3.6. Ryhman A tekstuurin ominaispiirre hdlyglissando (t3) tahdissa 57.
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Esimerkki 3.7. Ryhman A tekstuurin ominaispiirre hdlyglissando (t3) tahdissa 88.
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Havainnollistan seuraavaksi kahta ryhmalle B ominaista tekstuuripiirretta. Naista ensimmaista
nimitan staattiseksi sdveltasoksi (t4). Esimerkissa 3.8 staattinen saveltaso -ominaispiirre on
havaittavissa ykkosbassolla tahdeissa 101-104. Staattinen saveltaso -ominaispiirteeseen
kytkeytyva keskeinen tekija on, tekstuuripiirteen nimen mukaisesti, notatoitu saveltaso.
Tasmallisten saveltasojen esiintymistd voidaan pitad merkittavana tekijana, silla pitkalti juuri
saveltasokytkennan johdosta ryhman B jaksot erottuvat varsin selkedsti ryhman A jaksoista.
Staattinen saveltaso -ominaispiirteen johdosta useat B-ryhmaan liittdmani jaksot ovat myos
aanenvdrin tasolla vaikutelmaltaan tietylla tavalla selkedmmin soivaa ja “laulullista” materiaalia
verrattuna A-ryhmaan. Laulajat toteuttava teoksessa monin eri tavoin tasmallisia saveltasoja,
vaikkapa laulamalla nasaalilla sdvylla tai hyrailemalla suljetuin huulin (bocca chiusa). Ominaispiirre
synnyttad ryhman B jaksoihin vaikutelmaa staattisuudesta, joka tdssa yhteydessa on miellettavissa
jonkinlaisena hitautena (esimerkiksi vahdisend alukkeiden maarana tietyn aikajakson kuluessa) tai

rauhallisuutena (muutokset vaikkapa rekistereiden tai sointivdrien suhteen tapahtuvat hitaasti).

Esimerkissa 3.9 kay puolestaan ilmi samakaltainen tiukasti sdveltasoon sidoksissa oleva ryhman B
tekstuurin ominaispiirre séveltasoliukuma (t5), joka esiintyy ykkdsbasson osuudessa tahdissa 114
ja ykkossopraanolla tahdeissa 119-120. Saveltasoliukuma on tietylla tavalla staattisen saveltaso-
ominaispiirteen alaluokka, silla sdveltasotaipuminen syntyy kaytannossa siitd, etta staattisena
saveltasona hahmottuva sointi muuntuu siten, ettd se nimensad mukaisesti alkaa ”liukua” toiseksi
saveltasoksi. Useat jaksoista, jotka olen liittanyt B-ryhmaan kuuluviksi, sisaltavat erilaisia
saveltasoliukumia, kuten esimerkiksi lahempiani teoksen loppua jaksot B® ja B® (esimerkki 3.21)

seki jaksot B’, B® ja B® (esimerkki 3.20).

Se, miten monimuotoisena tekstuurin materiaali tai pintatason ominaispiirteet voidaan havaita,
riippuu kontekstista, silla esimerkiksi samankaltaiset sointivarit voivat sulautua kuulokuvassa
helposti yhdeksi multi-instrumentiksi (Clarke 2005, 179). Samoin esimerkiksi
dynamiikkamerkinnailla voi olla suuri vaikutus siihen, miten yksittdiset ominaispiirteet, vaikkapa
sointivarit, voidaan havaita, tai siihen, miten dominoivaksi jokin tietty tekstuurin ominaisuus
lopulta muodostuu tarkasteltaessa materiaalin kokonaissointikuvaa. Albert Bregman (1990, 469)
onkin huomauttanut, ettd danet ovat tietylla tavalla lapinakyvia. Han on myos todennut, etta
hiljainen dani, rippumatta siita, miten lahelld se on, ei voi peittdaa havaintoa kauempana olevasta

kovemmasta danesta.
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Esimerkki 3.8. Ryhman B tekstuuria kuvaava ominaispiirre staattinen sdveltaso (t4) t. 101-104.
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Esimerkki 3.9. Toinen ryhman B tekstuurin ominaispiirre sdveltasoliukuma (t5) tahdeissa 114 ja

119-120.
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Tarkasteltaessa ryhmien A ja B tekstuurien ominaispiirteita tiheyden nakokulmasta siirrytaan
pintatason materiaaliselta tasolta enemman rakenteelliselle tasolle. Havainnollistan seuraavaksi
molempien ryhmien tekstuurien horisontaaliseen tiheyteen kytkeytyvid ominaispiirteita
nuottiesimerkeilld 3.10 ja 3.11. Tarkastelen ensin ryhmaa A. Esimerkissa 3.10 horisontaalinen
tiheys on keskimaarin 8—12 aluketta sekunnissa ja esimerkissa 3.11 noin 8-10 aluketta sekunnissa.
Yleiselld tasolla on mahdollista todeta, ettd ryhman A tekstuurijaksoissa alukkeita on usein
suhteellisesti huomattavan paljon, jolloin ne eivat erotu niinkdan itsenaisina rytmisina impulsseina

vaan pikemminkin osana jonkinlaista impulssikenttaa.

Jos tarkastellaan puolestaan ryhman B tekstuurin horisontaalista tiheytta, voidaan havaita varsin
selked kontrasti verrattuna ryhman A tiheyteen. Esimerkissa 3.12 nuottikuvasta voidaan havaita
alukkeita kaiken kaikkiaan kuusi reilun 25 sekunnin aikana. Samoin toisesta B-ryhman
ominaispiirrettd kuvaavasta esimerkistd 3.13 voidaan havaita, etti tahdeissa 229-234 (jakso B3),
30 sekunnin mittaisen aikajakson kuluessa, tapahtuu niin ikddn ainoastaan kuusi aluketta. Voidaan
sanoa, etta ryhmalle A on yleisesti ominaista selvasti suurempi keskimaéarainen horisontaalinen
tiheys verrattuna ryhmaan B. Esimerkeissa 3.10-3.13 esiin tuodut ryhmien A ja B tekstuurijaksojen
rakenteelliset ominaispiirteet vahvistavat yhdessa tekstuurijaksojen materiaalisten
ominaispiirteiden kanssa vaikutelmaa teoksen muotoa jasentavista vuorottelevista

tekstuurijaksoista.

3.2.2 Muotoa jasentavien jaksojen kestot ja rajakohdat

Kuten Christopher Hasty (1981a; 1984) ja Leonrad B. Meyer (1989) ovat tuoneet esille luvussa 2.3
kuvatulla tavalla, monien post-tonaalisen musiikin prosessien hahmottuminen, ja joiltain osin
my0ds muodon jasentyminen, liittyvat muutoksiin toissijaisissa parametreissa. Tarkastelenkin
muotoa jasentdvia muutoksia ja vuorottelua ennen kaikkea toissijaisten parametrien
nakokulmasta, kiinnittden huomiota erityisesti rajakohtien yhteydessa tapahtuviin tekstuurin

tiheyden tai danenvarin muutoksiin.
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Esimerkki 3.10. Ryhman A tekstuurin horisontaalinen tiheys tahdeissa 63-66.
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Esimerkki 3.11. Ryhman A tekstuurin horisontaalinen tiheys tahdeissa 85-88.

e s
= S
J

]

U
EX |
o
.
o
o
o
o

— == = S
= _ ; =

tulee, tulee, twlee,  tu-letu-le tu-le tule tu-le tu-le tu-le tu-le se on sen a-jan, se se on sen a-jan mon se on mon[n].

£ = =

W
ul
T
.
o
o
o
d
o

| o e e e = [ P 2 ﬂ |
s A A P A2 ) P 9 S 35 i P T J
J rl rl 7 i 7+ T P t
tai  koh-ta johontai koh-ta johon, tai  koh-ta jo - hon, ® se-ki, se-ki | se-ki se-ki se-ki, se-ki, (s
— s, ——. —s— . » - ,
—FRE. A a1 = = EEm—
i T i I et 35 P A i 5 S A S
" y
L3 P i i ‘ i yiy ¥ Y/ 0 T i +
Johon jo-ku, jo-hon jo-ku tu, Johon jo-kuty, johon joku w, U-ko-ti-ko - t-ko-ti-ko - ti-ko-ti 5] se mon[n] se mon[n] se mon[n]

kuiskaamalla

jo-hon jo-ku, ©

£z sis.heng.

S fkuuluvasti] sub @ —_—  f
3 . S 3 > > > >
i — H.. =. =. = — 1 )y Z o ) + + o 2
L Ld o d . dJdy JJy 147 L g I 7 k. i L3
jo-ku, Jorku, jorke, jorku, johon  jo-ku, s

47



Esimerkki 3.12. Ryhman B tekstuurin horisontaalinen tiheys tahdeissa 106—113.

v 2 & = < z 4 2
-
e EN BN N BN BN 3 3
|
i ke
E v
\ \ \
;wll
\ \ \ \
NS
!
N —
g \/
\ \ - !
5 -
\ \ ! !
w H
3
f & ) )
3
5
\ \ ! !

48

90T




Esimerkki 3.13. Ryhman B tekstuurin horisontaalinen tiheys jaksossa B3 tahdeissa 229-234.
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Tekstuuriin ja danenvariin liittyvien muutosten kautta hahmottuvat rajakohdat maarittyvat
on, -ne, ni -teoksessa Kofi Agawun (2009, 52—-54) kasitteiston mukaan lokaationaalisista
aloituksista ja lopetuksista, eivat funktionaalisista. Ymparistd maarittaa lokaationaalisen
loppumisen, ja kdaytanndssa tallainen loppuminen voidaan havaita vasta jalkikateen, kun
loppuminen on itse asiassa jo tapahtunut. Voidaankin ajatella, ettd tdllaiseen lokaationaalisuuteen
liittyy ndin ollen tietynlaista ennustamattomuutta. Esimerkiksi tekstuurijaksojen vuorottelun
nakokulmasta tarkasteltuna voidaan sanoa, etta tekstuurijakson muutos tiedetaan tulevaksi,
mutta varmuudella voi sanoa vasta tapahtuman jalkeen, milloin se tapahtuu. Funktionaaliseen
lopetukseen voi sitd vastoin olla mahdollista liittda ennustettavuutta siind mielessa, etta
funktionaalinen loppuminen usein valmistellaan sitd edeltavassa tilanteessa, mista esimerkiksi
sopivat tonaalisen musiikin harmonian maarittamat kadenssit. N&in ollen funktionaalinen
loppuminen voi olla tietyllad tavalla mahdollista havaita samalla hetkelld kuin loppuminen
kdytannossa tapahtuu. Vastaavalla tavalla yleisia lopettamisen tapoja ei mielestani ole post-

tonaalisessa musiikissa.

Rajakohdat, joista kirjoitan kuoroteokseni yhteydessa, ovat luonteeltaan lokaationaalisia. on, -ne, -
ni -teoksen rajakohdissa esiintyy kuitenkin myds teosspesifia funktionaalisuutta. Esimerkiksi silloin
kun teoksen sisalle syntyy malli, jossa erilaiset tekstuurityypit vuorottelevat ja jossa jokainen
tekstuurityypin esiintyma on aiempaa lyhyempi. Tallainen materiaalisuuteen ja ajallisuuteen
kytkeytyva funktionaalisuuden taso rakentuu teoksen sisdisten lainalaisuuksien myota.

on, -ne, -ni -teoksessa esiintyvadn nopeutuvan vuorottelun periaatteeseen voidaan kytkea
toisaalta joiltain osin ennustettavuutta, joka on kytkoksissa funktionaalisuuteen (tiedetaan, etta
muutos tapahtuu), toisaalta ennustamattomuutta, joka kytkeytyy lokaationaalisuuteen (ei ole
ennalta tiedossa, milloin muutos tapahtuu). Ndma kaksi muotorajojen jasentymisperiaatetta

operoivat eri tasoilla.

Esimerkki 3.14 havainnollistaa tekstuurityyppien A ja B vuorottelun periaatetta seka jaksojen
kestojen suhteellista muutosta. Olen liittdnyt teoksen yhdeksantoista muotoa jasentdvan
tekstuurijakson nimeen jarjestysnumeron osoittamaan ryhman sisdista esiintymisjarjestysta. N&in
ollen ryhma A koostuu yhteensd kymmenesti tekstuurijaksosta (A'-A°) ja ryhma3 B puolestaan
yhdekséasta tekstuurijaksosta (B*—B®). Olen nimennyt jaksojen véleissi esiintyvat kahdeksantoista

rajakohtaa kirjaimella R ja liittdnyt jokaiseen esiintymisjarjestysta kuvaavan numeron (R1, R2, R3 ...
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R18). Vaikka tekstuurijaksojen kestot on kuvattu vain suuntaa antavasti, esimerkista kay ilmi,

miten tekstuurijaksojen kestot lyhenevat selkeéasti edettdessa kohti teoksen loppua.

Esimerkki 3.14. Tekstuurijaksojen suhteellisten kestojen muutos ja vuorottelun periaate.

x = teoksen aikajana
y = tekstuurijaksojen kesto
R = rajakohta

R1 R2 R3 R4 RS R6 R7 R8 R9 R10 R11  RI12 R13 R14 R15 R16 R17 R18

Esimerkki 3.15 puolestaan kuvaa tekstuurijaksojen suhteellisten kestojen lyhenemisen vaikutusta
rajakohtien (R) sijaintiin teoksen aikajanalla. Esimerkistad kdy selkeasti ilmi periaate, jonka mukaan
kestojen lyheneminen johtaa jaksojen valisten rajakohtien esiintymisten tihenemiseen. Ajattelen,
etta tasta syntyy puolestaan vaikutelma nopeutuvasta tekstuurijaksojen vuorottelusta ja edelleen
tihenevasta prosessista. Tallainen tiheneva prosessi voi osaltaan olla yhtena osatekijana

synnyttamadssa vaikutelmaa musiikillisesta suunnasta.

Esimerkin 3.15 tekstuurijaksojen suhteelliset kestot, samoin kuin rajakohtien sijainnit teoksen
kuvitteellisella aikajanalla, ovat viitteellisia. Tavoitteeni on havainnollistaa esimerkilld periaatetta.
Viitteellisyys on osaltaan perusteltavissa myos kaytannon syilla. Kun esimerkiksi teoksen alussa
jakson A! kesto on partituurissa 6 minuuttia 57 sekuntia ja kun teoksen lopussa jaksojen B® ja Al°

kestot ovat ainoastaan 0,2 sekuntia, eksakti graafinen representaatio voi olla hyvin vaikeasti
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luettavissa. Jokaisen tekstuurijakson tarkka kesto, siten kuin se metronomimerkintjen kautta on
todennettavissa partituurissa, samoin kuin rajakohtien tarkka sijoittuminen tiettyihin tahteihin,

ilmenevit teoksen muotokaaviosta (esimerkki 3.16).1?

Esimerkki 3.15. Rajakohtien (R) esiintymisten tihenemisen pariaate aikajanalla.

x = teoksen aikajana
R = rajakohta

5 BG B7 B8 BQ

Al Bl AZ BZ B3 A4 B4 AS A6 A7 A8A9A10
I I I |
R1 R2 R3 R R7 R8 R9 w R11 R13 R15R17

R10 R12 R14 R16 R18

Ennen muuta jaksoista pisimmat (A%, B! ja A%) eivat muodosta keskeytyméattémia yksiditd, vaan ne
jakautuvat pienempiin osiin. Jakso A! jakaantuu varsin mielekkaasti kahteen osaan: A (t. 1-81)
seka AX") (t. 82-93), jotka voidaan jakaa edelleen pienempiin osakokonaisuuksiin. Tall6in AX)-osan
sisédlld voidaan havaita nelja pienempas osakokonaisuutta: AX@ (t. 1-32), AL®) (t. 33-59),

A9 (t. 60-72) ja AN (t. 73-81). AL") -0san sisilld voidaan puolestaan havaita kaksi pienempai
osakokonaisuutta: A" (t. 82—-89) seka AL (t. 90-97). Jakson B! sisdin voidaan hahmottaa
kaikkiaan nelji pienemp&a osaa: B (t. 93-97), B (t. 98—120), BY) (t. 121-141) seka

B (t. 142-151). Jakso A3 voisi puolestaan jakautua kahteen osaan A3®@ (t. 211-220) ja

A3D) (¢, 221-228).

Kasittelen jaksoja Al, B! ja A3 tissd analyysissa kuitenkin omina laajoina kokonaisuuksinaan, koska
niista on loydettavissa kokonaisuuden yhtenaisyytta yllapitavia ominaisuuksia jaksojen sisdisista,
joiltain osin kontrastoivista muutoksista huolimatta. Esimerkiksi jakson A? sisilla hahmottuvat osat
A0 ja AW sisdltavat molemmat ryhméin A ominaispiirteits, kuten hilytremoloita (esimerkiksi t. 59

ja t. 87-88) ja halyrepetitioita (esimerkiksi t. 44—45 ja t. 82). Samoin jakson A3 sisilld hahmottuvat

11 Myéskaan tarkasteltavan vokaaliteoksen konserttiesitykset tai taltioinnit eivat noudata tasmallisesti partituurin
maarittamia kestoja. Partituurin metronomimerkinnat ja naista johdetut eksaktit kestot toimivat minulle usein, myos
taman teoksen yhteydessd, enemmankin savellyksellisend tydkaluna kuin jonkinlaisena pedanttina vaatimuksena
ehdottomaksi esitysohjeeksi. Ajattelen, ettad hyvassa taiteessa on usein luontevasti sijaa tulkinnoille.
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Esimerkki 3.16. Teoksen muotokaavio.

Jakso

Al

Bl

AZ

BZ

A3

B3

A4

B4

AS

BS

A6

BG

A7

B7

A8

BS

A9

BQ

Tahdit

t.

—

—+

—+

—t

—t

—+

(ad

—t

1-92

.93—151

.152—197

.198—210

.211—228

.229—234

.235—240

.241—242

. 243—-245

. 246

. 247—248

. 249

. 250

. 251

. 252

. 253

. 254

. 255

. 256

Kesto

06:57:000

03:20:800

02:04:400

01:00:000

01:03:000

00:30:000

00:18:000

00:12:000

00:06:000

00:06:000

00:05:000

00:03:000

00:02:000

00:01:000

00:01:000

00:00:600

00:00:400

00:00:200

00:00:200

Rajakohta

R1

R2

R3

R4

R5

R6

R7

R8

R9

R10

R11

R12

R13

R14

R15

R16

R17

R18

Tahdit

—

—+

—+

—+

—

—+

—+

—+

—

—+

—+

—+

—
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—+
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.92—93

.151—152
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.210—211

.228—229

.234—235

.240—241
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. 245—246

. 246—247

. 248—249

.249—250

.250—251

.251—252

.252—253

.253—254

. 254—255

. 255—256
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osat A3 ja A3 sisdltavat muun muassa hélyglissandoiksi nimedmiani tekstuurin ominaispiirteita
(esimerkiksi t. 214-215 ja t. 225-227). Kuten todettua, sekd halyrepetitio ettad halyglissando
nayttaytyvat ryhman A tekstuureille tyypillisind ominaispiirteina, joilla on keskeista eri tavoin
toteutuvat ja usein halydania sisaltavat rytmiset repetitiot tai tietylla tavalla vaikutelmaltaan
glissandomaiset vokaaliefektit. Samaan tapaan jakson B! sisélld hahmottuvat osat B, () B jg
BL sisaltavit jokainen ominaisuuksia, jotka ehka perinteisessd mielesséd ovat jossain méarin
vaikutelmaltaan enemman ”laulettavaa” materiaalia ja joista voi piirtya esiin vaikkapa staattinen
sdveltaso -ominaispiirteita (esimerkiksi tenoreilla t. 103, bassoilla t. 115, tenoreilla t. 122 ja
bassoilla t. 141-142) tai vaikkapa saveltasoliukuman kaltaisia piirteita (esimerkiksi tenoreilla t.

109).

Lisdksi on tarkeda tuoda tdssa yhteydessa esiin se, ettd en syvenny tarkastelemaan teoksen tekstia
tai sitd, miten valitsemani runo voi yhtena osatekijana olla vaikuttamassa eri tavoin esimerkiksi
tekstuurien ominaispiirteisiin, tekstuurijaksojen rajakohtien tunnistettavuuteen, teoksen
kokonaismuodon jasentymiseen tai vaikkapa segmentaatioon. Teksti on vokaaliteoksessa

merkityksellisessa osassa, vaikkakin on rajattu taman tarkastelun ulkopuolelle.

3.2.3. Jyrkkarajaiset ja lomittuvat rajakohdat

on, -ne, -ni -teoksessa on havaittavissa enimmaékseen rajakohtia, joita voisi luonnehtia tietylla
tavalla musiikillisesti jyrkiksi. Talldin tapa, jolla jokin tekstuurijakso alkaa tai loppuu, synnyttaa
rajakohtaan vaikutelman nopeasti tapahtuvasta, voimakkaasti kontrastoivasta muutoksesta.
Ndissa tapauksissa jyrkkarajainen, voimakkaasti kontrastoiva muutos syntyy, koska rajakohdasta
ikdan kuin akisti leikaten alkava uusi jakso on selkeasti erilainen kuin sita edeltava jakso. Kaikki
teoksen rajakohdat eivat kuitenkaan ole ndin tarkkarajaisia. Teoksen alkupuolella
pidempikestoisten jaksojen rajakohdissa tekstuurien muutokset tapahtuvat eriasteisesti lomittuen.
Selkedrajaiset, voimakkaasti kontrastoivat muutokset tapahtuvat puolestaan lyhyempikestoisten
muotoyksikodiden valisissa rajakohdissa, edettdessa kauemmaksi teoksen alusta. Savellyksellinen
periaate, jossa rajakohtien profiili muuttuu, on mahdollista mieltda yhdeksi osatekijaksi, joka
tekstuurijaksojen vuorottelua selkeyttavana elementtind on osaltaan tukemassa

kokonaisvaikutelmaa tihentyvasta prosessista.
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Syvennyn seuraavaksi tarkastelemaan kolmea erilaista rajakohtaa: ensin jyrkkarajaista rajakohtaa
ja sitten kahta eritavoin liudentuvaa rajakohtaa. Havainnollistan ensimmaiseksi esimerkilla 3.17
jyrkkarajaista rajakohtaa R3 jaksojen A? ja B2 vilissa (t. 197—198). T4ssé rajakohdassa voidaan
havaita voimakas, erityisen selkedrajainen muutos, joka muodostuu esimerkiksi dynamiikan,
rekisterin, adnenvdrin seka horisontaalisen ja my6s vertikaalisen tiheyden muutoksesta. Edeltava
A’-jakso paattyy kakkosbasson yksin tuottamaan lyhytkestoisen rintakehdan rummuttamisjaksoon
tahdeissa 195-197.%2 Tasaisen ja rauhallinen rytminen pulssi hyvin matalassa rekisterissi saattaa
assosioitua jollain tasolla sydamenlydnteihin. Pidan tallaista eletta varsin helposti tunnistuvana
Iahes riippumatta siitd, millainen musiikillinen ymparistd muilta osin on kyseessa. Siksi kyseisessa
eleessa on tietynlaista rytmista potentiaalia jonkinlaisena huomion kiinnittdjana. On todettava
vield, ettd mika tahansa tamankaltainen ele, joka saattaa kantaa mukanaan selkedn
ulkomusiikillisen kytkennan (esimerkiksi sydamenlyonnit), voi olla profiililtaan hyvin lapitunkeva ja
joiltain osin muiden yht&aikaisten eleiden havaitsemista peittava. Tallainen mielestani
psykologisellakin tasolla vaikuttava lapitunkevuus on tavalla tai toisella savellyksellisesti
huomioonotettava ominaisuus, ja tallaisen lapitunkevan eleen sommitteleminen muun
musiikillisen aineksen sekaan on hyva tehda huolella ja harkiten. Jos puolestaan tarkastellaan
dynamiikkaa, samainen kakkosbasson tuottama rytminen ele saattaa kdaytanndssa hahmottua
pianissimon kaltaisena, hyvin hauraana tilanteena, ei nuotinnoksen mukaisena mezzo fortena (t.
194), koska basson esitystapa ei kovinkaan helposti tuota yksiselitteisen voimakasta d3nta.13
Rajakohdan (R3) jalkeinen fff-dynamiikkamerkinta korostaa vaikutelmaa teoksen mittakaavassa

poikkeuksellisen suuresta kontrastista.

Esimerkistd 3.17 ilmenee my®&s, ettd horisontaalinen tiheys A%-jakson lopussa on varsin vihéinen
(esimerkiksi tahdeissa 195-197 keskimaarin 2 aluketta 1,2 sekuntia kohden). Myds vertikaalinen
tiheys kyseisen jakson lopussa on vahaista (tahdissa 197 ainoastaan yksi laulaja kahdeksasta on

”danessa”, ja hankin tuottaa ainoastaan kehoon rummuttamista). Seka vertikaalisen etta

12 Basso kayttda niin sanottua body percussion -tekniikkaa.

13 Rajaan dynamiikkamerkintéjen luonteen tarkastelun tdman tyén ulkopuolelle. Kuitenkin on hyvi todeta, etti joiltain
osin dynamiikkamerkinndilld voi olla mahdollista viestid varsinaisen toivotun d@nen voimakkuuden lisdksi myos
tietynlaista intensiteetin tasoa, jolla jokin tietty soitto- tai laulutapahtuma tulisi toteuttaa.
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Esimerkki 3.17. Selkedrajainen rajakohta (R3) jaksojen A? ja B2 vilissa.
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horisontaalisen tiheyden nakdkulmasta muutos rajakohdassa R3 on huomattava. Rajakohdan
jalkeen B2-jakson vertikaalinen tiheys on selkeisti edeltdvia tilannetta suurempi (tahdissa 198
kaikki kahdeksan laulajaa tuottaa laulamisen lisiksi d3nt4 kasilldan). Samoin jakson B? alussa
horisontaalinen tiheys on huomattavasti suurempaa kuin edeltdvan A%-jakson lopussa (tahdeissa

198-200 on keskimaarin noin 14 aluketta sekunnissa).

Muutos rajakohdassa R3 on hyvin selked myés sikili, ettd B2-jakso alkaa sdveltasojen suhteen
tarkasti nuotinnettuna: ennen rajakohtaa osin hélyisti koostuva A%-jakson materiaali vaihtuu
rajakohdassa merkittavassa madrin saveltasoista koostuvaan materiaalin. Rajakohdan jalkeen
vaikutelma rytmisesta sdanndnmukaisuudesta ja rauhallisesta pulssista katoaa, ja rajakohdan
jalkeinen rytmisen tilanteen monimuotoisuus ja kerroksellisuus hahmottuvat selkeasti erilaisina
verrattuna tilanteeseen ennen rajakohtaa. Lisaksi rekistereiden nakékulmasta voidaan havaita
edeltdavaa jaksoa korkeampien rekisterien kdyttamista. Rekisterivalinta on tdssa mahdollista tulkita
my0s jonkinlaisena dynamiikkavalintaa (fff, tahdissa 198) vahvistavana savellyksellisena
operaationa.

Havainnollistan seuraavaksi kahta sellaista rajakohtaa, joissa tekstuurien muutokset lomittuvat.
Kuvaan ensin tilannetta, jossa edellisen jakson tekstuuri ulottuu joiltain osin seuraavan jakson
alueelle, jolloin tekstuurijaksojen lomittumisen voidaan havaita tapatuvan asteittain rajakohdan
jalkeen. Toiseksi havainnollistan tilannetta, jossa seuraavan jakson tekstuurin elementteja alkaa
esiintya jo edellisen jakson lopulla, jolloin tekstuurijaksojen lomittuminen voidaan havaita jo

ennen rajakohtaa.

Esimerkki 3.18 havainnollistaa, kuinka kaksi tekstuurijaksoa (A!ja B') lomittuvat rajakohdan R1

(t. 92-93) jalkeen. Esimerkistd voidaan havaita rajakohtaa edeltidvin Al -jakson tekstuurin
ominaispiirteiksi todettujen halyglissandojen (t3) liukenevan hiljalleen pois sopraanojen osuudessa
rajakohdan jalkeen (t. 93-98). Samoin hilyrepetitioksi (t2) luokiteltavissa oleva Al-tekstuurin
ominaispiirre altoilla ja tenoreille poistuu vahitellen kuuluvista tahtien 93-99 aikana. Rajakohdan
jalkeen voidaan kuitenkin havaita B'-jakson alkaminen vélittémasti, silld ryhman B tekstuurin
keskeinen ominaispiirre staattinen saveltaso (t4) esiintyy molemmilla bassoilla heti rajakohdan
jalkeen (t. 93) ja samoin tenoreilla tahdeissa 97-98. Tahdin 100 jilkeen tekstuurijakson Al
ominaispiirteitd ei enia ole havaittavissa lomittuneena tekstuurijakson B! ominaispiirteiden

kanssa.
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Esimerkki 3.18. Rajakohdan R1 jalkeen lomittuvat tekstuurijaksot.
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Myds tekstuurijaksojen Al ja B! horisontaalisen tiheyden muutoksen voi sanoa tapahtuvan
lomittuen, kun tarkastellaan rajakohdan R1 jalkeisien tahtien keskima&araisia tiheyksia. Tahdissa 93
horisontaalinen tekstuurin teoreettinen kokonaistiheys on 14 aluketta tahtia kohden. Tahdissa 95
sama tiheys on noin 11, tahdissa 97 noin 9 ja tahdissa 99 viisi. Tahtien 100-104 jalkeen, kun
tekstuurijakson A! ominaispiirteitd ei enia ole havaittavissa, alukkeita on end3 keskimaarin yksi

tahtia kohden.

Esimerkki 3.19 havainnollistaa tekstuurijaksojen B! ja A? lomittumista ennen rajakohtaa R2.1
Esimerkiksi tekstuurijakson A2 ominaispiirre halyrepetitio (t2) on mahdollista havaita rajakohtaa
edeltivin tekstuurijakson B! aikana tahdista 143 alkaen. N&in ollen tekstuurijaksoille B* ja A?
luonteenomaiset materiaalit lomittuvat tahtien 143—151 aikana. Téma vaikutelma voi vahvistua,
mikali mielletddn sopraanojen daarimmaisen korkea, tietylla tavalla legatomainen ja pitkalinjainen
laulu tahdeissa 141-151 B-ryhmalle tyypillisen staattinen saveltaso -ominaispiirteen (t4)
muunnokseksi — B-ryhman elementti soi siis samanaikaisesti A-ryhmé&an assosioituvan
hélyrepetition kanssa. Hieman ennen rajakohtaa (t. 150-151) ja rajakohdan jalkeen (t. 152-157)
sopraanojen osuudessa voi olla mahdollista tulkita A-ryhméan halytremolo-ominaispiirteen (t1)
muunnoksen, jonka esiintyminen sisdltda myos halyglissando-ominaispiirteelle (t3)
luonteenomaista siirtymista rekisterista toiseen. Se, ettd tdma A-ryhman ominaispiirteen
tietynlainen muunnos (t1 + t3) on havaittavissa ennen ja jalkeen rajakohdan, lisda yhtena

osatekijana vaikutelmaa tekstuurijaksojen lomittumisesta.

Horisontaalisen tiheyden nakokulmasta samasta esimerkista 3.19 kay ilmi, etta tiheyden muutos
lomittuu ja on havaittavissa niin ikdan ennen rajakohtaa R2. Lomittuva muutos ei kuitenkaan ole
luonteeltaan asteittainen, vaan pikemminkin se tapahtuu kerralla hieman ennen rajakohtaa.
Lomittuminen kaynnistyy tahdissa 143, kun ykkdstenorin stemmaan ilmestyy
kuudestoistaosanuotteja (t2), jotka lisdavat rytmista aktiivisuutta. Tahtien 143—-152 aikana
tenorien kuudestoistaosanuottijakson horisontaalinen tiheys on 5 aluketta sekunnissa.
Vilittomasti rajakohdan jalkeen notaation horisontaalinen tiheys muuttuu kerralla alttojen

sisddntulon yhteydessi ja on tahdeissa 152—-155 kymmenen aluketta sekunnissa. B'-jaksossa

14 Tassa kyseisessa paikassa on myds toisenlaisen tulkinnan mahdollisuus. Tasmallisesti piirtyvan rajakohdan sijaan R2
voisi olla miellettavissa myos prosessin kaltaiseksi siirtymdksi tai jonkinlaiseksi usean tahdin mittaiseksi rajakohta-
alueeksi.
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Esimerkki 3.19. Ennen rajakohtaa R2 lomittuvat tekstuurijaksot.
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vallinneen hitaan horisontaalisen tiheyden jalkeen tahdista 143 alkavat kuudestoistaosat

valmistelevat A%-jakson aktiivista horisontaalista tiheytta.

3.2.4. Tekstuurijaksojen segmentaatio

Christopher Hastyn (1984) ja Dora Hannisen (2001) ajatuksia mukaillen esimerkiksi
tekstuurimuutos tai keskeytys musiikillisessa kuvioituksessa voi olla keskeinen tekija, joka
edesauttaa tietyn kohdan erottumista ymparistostaan (vrt. lukuun 2.3). Soveltaen Hannisen
segmentaatioteoriaa voisi ajatella, ettad danellisella tasolla (musiikin tekstuuri ja sointi) yksittdinen
selkedrajainen tekstuurijakso erottuu omana muotoa jasentdvana jaksonaan. Siten se on oma
muotoyksikkénsa. Samalla se kuitenkin assosioituu muihin muotoa jasentaviin jaksoihin, joiden
kanssa silla on yhteisia piirteita. Talldin syntyy yhteyksia kontekstuaalisella tasolla, eli joiltakin
piirteiltdan samankaltaiset jaksot assosioituvat keskendan. Tekstuuriominaisuuksilla voi olla tarkea
rooli ndiden assosiaatioiden syntymisessa. Koska jokainen ryhmén A jakso sisaltaa verraten
samankaltaisia tekstuuriominaisuuksia, voi jaksot assosioida keskenddn ndiden ominaisuuksien
perusteella. Se, ettd ryhman A jaksojen ominaisuudet ovat riittavan erilaisia verrattuna ryhman B
jaksojen ominaisuuksiin, tukee oleellisesti A:n erottumista omana entiteettinddn suhteessa sita

seuraavaan tai edeltavaa B-jaksoon.

Hannisen esittdmia ajatuksia ddnellisen ja kontekstuaalisen tason segmentaatiosta on mahdollista
soveltaa kohtuullisen toimivasti tdman teoksen analyysin yhteydessa. Tilanne on kuitenkin
huomattavasti tulkinnanvaraisempi tarkasteltaessa rakenteellisen tason segmentaatiota, joka
perustuu jonkinlaiseen pelkistamiseen. Kun tekstuurijaksojen kestot lyhenevat teoksen lopussa,
kaikenlainen segmentoituminen vaikeutuu ja muuttuu kenties jossain maarin luonteeltaan
abstraktimmaksi tai teoreettisemmaksi. Teoksen lopussa tilanteet muuttuvat niin nopeasti, etta
selkeaa eriytymista danellisella tasolla tai assosioitumista kontekstuaalisella tasolla ei valttamatta
ehdi tapahtua. Kuitenkin segmentoituminen voi olla mielekkaasti perusteltavissa, kun sovelletaan
Hannisen ajatusta abstrahointiin ja jonkinlaiseen pelkistykseen perustuvasta rakenteellisen tason

segmentaatiosta.
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Havainnollistan mahdollista rakenteellisen tason segmentaatiota esimerkilla 3.20, josta ilmenee,
ettd kuuden viimeisen tekstuurijakson kestot ovat niin lyhyitd (B’ 1000 ms — A8 1000 ms — B2 600
ms — A° 400 ms — B® 200 ms — A'° 200 ms), ettd ne eivit varsinaisesti erotu mielekkaasti
aanellisella tasolla erillisind muotoyksikkdind. Ne eivat mydskadn luontevasti assosioidu
kontekstuaalisella tasolla segmentteind, ainakaan kun segmentteja tassa yhteydessa tarkastellaan
muotoa jasentdvina jaksoina. Kuitenkin naissa jaksoissa voi teoreettisella tasolla havaita
pelkistimisen kautta muotoutuvaa segmentaatiota ja jaksojen valisia assosiaatioita. Esimerkiksi
erilaiset sdveltason taipumiseen viittaavat eleet (t1, t2, t3) jaksoissa B2 ja B® assosioivat ndm3
jaksot toisiinsa. Samoin jaksoissa A%, A% ja A esiintyy eleit4, jotka mielesténi voisivat olla
pelkistettavissa tietynlaisiksi sointivareind hahmotuviksi halyisiksi “purskahduksiksi” (h1, h2, h3).
Esimerkin kaltainen nopea tekstuurijaksojen vuorottelu voi olla jossain maarin luontevasti

todennettavissa rakenteellisen tason segmentaation tarkastelun kautta.

3.2.5. Nuottikuva muodon jasentajana

Mielestani ei ole muodon jasentymisen ndkokulmasta tdysin yhdentekevaa, miten esimerkiksi
tekstuurin ominaispiirteita on partituuriin notatoitu. Nuottikuvan suhde toimivaan esitykseen on
ilmeinen, ja nuottikuva toimiikin usealla tasolla monenlaista informaatiota valittavana
kokonaisuutena. Tassa yhteydessd analysoin teoksen nuottikuvaa kuitenkin ainoastaan yhdella
tasolla ja tarkastelen, miten nuottikuva voi yhtena osatekijana olla tukemassa muotoa jasentavien
jaksojen erottumista partituurissa. On oleellista huomioida, ettd tdssa mielessa nuottikuva
kommunikoi teoksen muodon jasentymista erityisesti esittdjille tai partituurin lukijalle, ei niinkaan
kuulijalle. En tassa yhteydessa kiinnita huomiota mydskaan siihen, missa maarin valitsemani

notaatio kuvaa soivaa lopputulosta tai miltd osin notaatio on tulkittavissa toimintaohjeeksi.*

Voisi sanoa, soveltaen Christopher Hastyn (1981) ajatusta rajakohdan ja epdjatkuvuuden
suhteesta, ettd mitd useammalla tasolla muutos voidaan nuottikuvassa havaita, sita
todenndkoisempi on vaikutelma rajakodasta. Vahdinen muutos puolestaan vihjaisi yksiselitteisen

rajakohdan sijasta jonkinlaiseen epdjatkuvuuteen, jossa tapahtuu muutos ilman muodon

5 Hannu Pohjannoro (2009, 19) tekee mielesténi varsin toimivasti eron tulosnotaation ja aktionotaation valill3.
Tulosnotaatio viittaa siihen, mita kuullaan, ja aktionotaationotaatio puolestaan viittaa siihen, mita tehdaan.
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Esimerkki 3.20. Rakenteellisen tason segmentoituminen.

"R17 R18
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Esimerkki 3.21. Muutokset nuottikuvassa rajakohdassa R10.
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rajakohdan vaikutelmaa. Esimerkki 3.21 havainnollistaa sita, miten nuottikuva voi yhtena
osatekijana olla vaikuttamassa tekstuurijaksojen vélisten rajakohtien ilmenemiseen. Esimerkista
voidaan havaita rajakohdan R10 kohdalta kolme notaatioteknista ratkaisua, jotka mielestdni voivat

olla osatekijoina vaikuttamassa rajakohtien hahmottumiseen selkeina.

Ensimmainen merkityksellinen muutos rajakohdassa R10 on nuottiavaimen muutos sdveltasoja
indikoivasta avaimesta niin sanottuun perkussio-nuottiavaimeen. Kaytanndssa tama ratkaisu jattaa
saveltasot vapaasti tulkittaviksi. Toiseksi nuottiviivasto muuttuu kyseisessa rajakohdassa bassoilla
ja tenoreilla 5-viivaisesta 1-viivaiseksi. Tima muutos voi osaltaan vahvistaa nuottiavaimen
muutoksen kautta syntyvaa vaikutelmaa saveltasottomuudesta. Lisédksi se voi lisdta vaikutelmaa
korostetusti halyisesta tilanteesta. Muutos 1-viivaiseen viivastoon on mahdollista mieltdad myds
voimakkaana graafisesti kontrastoivana tapahtumana. 1-viivaisen viivaston voi tulkita alleviivaavan
erityisesti rytmin merkitystd, koska viittaukset sdveltasoihin puuttuvat kokonaan. Kolmantena
notaatioteknisena ratkaisuna nostan esiin muutoksen nuottikuvassa, joka on havaittavissa
rajakohdassa sopraanoilla ja altoilla. Sdveltasosidonnaiset tarkat kestot ja rytmiset ajoitukset
vaihtuvat rajakohdan jalkeen erdanlaiseen laatikkonotaatioon, jossa esittdja voi selkeasti

vapaammin valita ajoituksen, keston ja myos sdvelkorkeuden annetun aikajakson kuluessa.
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4. Yhteenveto

4.1 Yhteenveto kirjallisesta tyosta

Taman kirjallisen tydn ensimmaisessa johdantoluvussa olen esitellyt tavoitettani syventya
tarkastelemaan muotoa jasentavien tekstuurijaksojen vuorottelua ja sita, miten jaksojen tiheneva
vuorottelu voi ilmeta on, -ne, -ni -teoksessani tietylla tavalla nopeutuvana

prosessina. Ajatuksenani on, ettd tallainen rytmittymisprosessi voisi yhtena osatekijan olla
synnyttamassa ja yllapitdmassa vaikutelmaa musiikillisesta suunnasta. Olen saveltajandkdkulmasta
kuvannut valitsemani aiheen monitahoisena, useiden eri osatekijoiden yhteisvaikutuksesta

syntyvana kompleksina ilmiona.

Toisessa luvussa olen esitellyt tarkastelemani ilmion musiikinteoreettista viitekehysta. Olen tuonut
esiin muotoa jasentavien tekstuurijaksojen hahmottumiseen vaikuttavia tekijéitd nojaten
erityisesti Leonard B. Meyerin ja Dora Hannisen esittamiin ajatuksiin musiikin toissijaisista
parametreista. Soveltaen Hannisen ja Christopher Hastyn ajatuksia segmentaatiosta olen tuonut
esiin joitakin mielestani oleellisia osatekijoita, joiden kautta tekstuurijaksot voisivat hahmottua eri
tavoin segmentaation nakokulmasta, yhtdaltd omina entiteetteinaan ja toisaalta assosioituen
muihin tekstuurijaksoihin. Lisdksi olen nostanut esiin Kofi Agawun esittdmid huomioita musiikin
alku—keksikohta—loppu-rakenteesta ja pyrkinyt kytkemaan joiltain osin Agawun esittamia ajatuksia

tarkastelemiini tekstuurijaksoihin.

Luvussa 3 olen ensin tunnistanut ja konkretisoinut tarkastelemaani ilmiéta analysoimalla muiden
saveltdjien teoksia. Rajakohtien jasentymistd olen valaissut Gyorgy Ligetin toisen jousikvarteton
toisen osan avulla. Tihenevan prosessin periaatetta ja syklisyytta puolestaan olen selvittanyt
Tristan Murail’'n orkesteriteoksen Gondwana avulla. Taman lisdksi olen luvussa 3 syventynyt
tarkastelemaan omaa vokaaliteostani on, -ne, -ni tavoitteenani analysoida kattavammin
tekstuurijaksoja, rajakohtia, segmentaatiota ja tihentyvaa prosessia. Esimerkkien ja oman teoksen
analyysin kautta olen my6s pyrkinyt tuomaan esiin tarkastelemani ilmion kerroksellisuutta
kohdentamalla huomiotani samaan ilmioon eri tasoilla. Olen rajannut tarkasteluani kahdelle eri

tasolle: Yhtaalta olen kiinnittanyt huomiotani paikalliselle tasolle, erityisesti tiettyyn kohtaan
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teosta kytkeytyviin tekstuurimuutoksien kautta syntyviin rajakohtiin. Toisaalta olen tarkastellut
my0s kokonaisuuden tasoa, esimerkiksi teoksen muotoa jasentavaa horisontaalista tihenemista.
Voisi ajatella metaforisesti, ettd olen tietoisesti ldhestynyt aihettani toisaalta hyvin ldheltd ja
toisaalta hyvin kaukaa, samalla tiedostaen, ettad naiden tarkastelupisteiden valiin (tarkastelun
ulkopuolelle) jaa paljon eri tasoja ja kerroksia. Lopulta kokoan nyt luvussa 4 yhteen kirjallista
ty6tani seka luon hieman laajemman katsauksen siihen, miten tohtorin tutkintoni on vaikuttanut

saveltajyyteeni.

Olen tassa kirjallisessa tyossani pyrkinyt kasittelemaan hyvin kompleksista ja moniulotteista ja osin
subjektiivisesti hahmottuvaa rytmittymisilmiota, tavoitteenani tarkastella kyseisen ilmion suhdetta
vaikutelmaltaan nopeutuvana hahmottuvaan prosessiin. Miellan tutkimani rytmittymisen
kokonaisuutena tietyiltad osin kerroksellisena ilmiona ja olen pyrkinyt kirjallisen tyon avulla
esittelemdan tata nakdkulmaa rajaten tarkasteluani paikalliseen, johonkin tiettyyn kohtaan
teoksessa vaikuttavaan tasoon, seka kokonaisuutta jasentavaan tasoon, esimerkiksi
tekstuurijaksojen tihentyvaan vuorotteluun. Olen pyrkinyt havainnollistamaan esimerkkien ja
analyysin avulla yhta rajattua prosessia, joka rakentuu useista eri osatekijoista ja kytkeytyy
rytmittymiseen usealla eri tasolla. Ajattelen, etta tarkasteluni kohteena oleva prosessi voi olla

yhtena osatekijana synnyttdmassa ja yllapitamassa vaikutelmaa musiikillisesta suunnasta.

Tama kirjallinen tyo on taiteelliseen tohtorintutkintoon sisaltyvien tukiopintojen osa ja
laajuudeltaan varsin suppea. Voi ajatella, etta laajempi analyyttinen tutkimus olisi ollut
tarkastelemani kompleksin aiheen kokonaisvaltaisen ymmartamisen nakdkulmasta perusteltua,
mutta opintokokonaisuuden laajuus ja kdytettavissa olevat resurssit huomioiden tdma ei ole ollut
mahdollista. Minua kiehtovan moniulotteisen rytmittymisilmion syvempi ja monipuolisempi
analysointi, tutkiminen ja johtopaatdsten tekeminen jad odottamaan mahdollista lisatutkimusta.
Musiikinteoreettisen ja taiteellisen tutkimuksen lisdksi esimerkiksi psykoakustiikan tai

kognitiotieteiden soveltaminen olisi hyvin mielenkiintoista.
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4.2 Yhteenvetoa taiteellisista jatko-opinnoista

Tassa alaluvussa pohdin vapaammin taiteellisten jatko-opintojen vaikutusta saveltdjyyteeni seka
musiikilliseen ilmaisuuni. Tavoitteenani ei ole laatia yksityiskohtaista raporttia pitkdksi venyneista
opinnoistani vaan tarkastella laajan opintokokonaisuuden joitakin mahdollisia, mielestani
merkityksellisia vaikutuksia sdveltajyyteeni. Tunnistan, etta joiltain osin estetiikkani ja musiikillinen
ajatteluni esimerkiksi kerroksellisuudesta ovat muuttuneet vuosien kuluessa. 1® Ajattelen my®és,
ettd muutos ajattelussa lienee ylipaataan yksi opiskelun tavoitteista ja jossain maarin merkki
oppimisesta. Luonnollisesti on tdysin mahdotonta todentaa, mika on varsinaisesti jatko-opinnoista
johtuvaa ja mika joidenkin muiden syiden vuoksi tapahtunutta. Yhta kaikki, tunnistan muutoksen

tapahtuneen.

Hakeutuessani taiteellisiin jatko-opintoihin Sibelius-Akatemiaan vuonna 2008 minulla oli kaksi
padtavoitetta. Ajattelin, etta jatko-opintojen kautta voisi olla mahdollista kehittad musiikillista
ilmaisuani persoonallisemmaksi laajentaen samalla myds monipuolisesti teknistda osaamistani ja
ymmarrystani.l” Ajatukseni oli, etta tavalla tai toisella nimenomaan omaperainen savelkieli on
edellytys aikamme taidemusiikin sdveltdjan ammatinharjoittamiselle. Tama ajatus ei sindnsa ole
muuttunut vuosien saatossa. Toinen paatavoitteeni oli laajentaa ammatinharjoittamisen kannalta
oleellisia yhteistyoverkostoja Suomessa. Keskityn tassa alaluvussa pohtimaan jatko-opintojeni

mahdollista vaikutusta musiikilliseen ilmaisuuni ja muutokseen ajattelussani.

Omaperdinen savellyksellinen ilmaisu taidemusiikissa ndyttaytyi minulle opintojeni alussa
tietynlaisena monitasoisuuden tai kerroksellisuuden tavoitteluna. Tutkimussuunnitelmaa
laatiessani kerroksellisuus abstrahoitui minulle erityisesti polyrytmiikkana ja erilaisina sykleina.
Yhta lailla vaikutelma tietynlaisesta musiikillisesta suunnasta ja erilaisista aikakokemuksista
musiikissa kiehtoi minua, ja ajattelinkin, etta esimerkiksi vaikutelma musiikillisesta suunnasta voisi

olla kytkettavissa ainakin joiltain osin ilmidon, jota perinteisesti kutsutaan polyrytmiikaksi.

16 Ajatteluni musiikillisen suunnan vaikutelmasta, joka oli tutkintoni Idhtékohtia, ei niinkdan ole muuttunut. Tassd
mielessa voisi ajatella, etten ole “luopunut” musiikillisista ldhtokohdistani, vaikka suhtautumiseni niihin on osin
muuttunut.

7 En kasittele tdssa alaluvussa jatko-opintojen aikana tehtyd monipuolista ty6ta teknisen osaamiseni laajentamiseksi.
Totean kuitenkin, etta erityisesti opintojen alkuvaiheessa 20082011 vietin useita vuosia tutustumalla muun muassa
PWGL-, Open Music- ja MaxMSP-ohjelmistoihin. Lisaksi vuosina 2014-2016 kaytin varsin paljon aikaa tutustumalla
videoeditointi- ja manipulaatio-ohjelmistoihin.
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Saattaakin olla mahdollista, ettd polyrytmiikka ja ilmid, josta kaytan nimitysta vaikutelma
musiikillisesta suunnasta, voisivat olla mielekkaalla tavalla kytkettavissa yhteen minulle
luonteenomaisen taidemusiikillisen ilmaisun ndkdkulmasta. Tasta huolimatta ymmarsin kuitenkin
opintojeni ensimmaisina vuosina varsin nopeasti, etta pyrkiessani kerroksellisuuteen tai etsiessani
monipuolisesti suunnan kokemuksia musiikissani en ehka sittenkdan tavoittele varsinaisesti
polyrytmisia tilanteita vaan jotain toisenlaista rytmittyvaa kerroksellisuutta. Tavoittelemani
kerroksellisuus nayttaisi muodostuneen minulle puhuttelevaksi silloin, kun kyse on tietylla tavalla
eriparisten kerrosten yhteisvaikutuksesta: aluksi niin, etta esimerkiksi muotorakenteet mieltyvat
yhtena kerroksena ja soiva pinta tietylla tavalla toisena, omana kerroksenaan, ja myéhemmin niin,
etta tyostin teoksiini aiempien kerroksien lisdksi uusia kerroksia yhdistellen musiikkiin my6s muita
medioita.'® Kokonaisuudessaan kerroksellisuus kisitteend taidemusiikin yhteydessad nayttiytyy
minulle nyt huomattavasti laajempana ja monisyisempana kdsitteend verrattuna opintojeni
alkuaikoihin. Lisaksi voisi kenties olla periaatteessa mahdollista laajentaa pohdintaa koskemaan
my0Os muunlaisia, jopa ulkomusiikillisia kerroksellisuuden heijastumia, esimerkiksi taidemusiikin
yhteiskunnallisuuden mahdollisuutta tai mahdottomuutta.'® Jitdn tdméan laajennuksen kuitenkin

toiseen yhteyteen.

Vaikka en kykene eksaktisti muistamaan yli kymmenen vuotta sitten tapahtuneita, tutkintoni
alkuvaiheeseen ajoittuvien savellysteni luomisprosesseja, hahmotan kuitenkin silloisen tarpeen
luoda savellyksiini suuri maara eri tasoja, joiden seurauksena tekstuuri muodostui hyvin monista
paallekkaisita kerroksista. Talloin tekstuurin kompleksisuuden alle saattoi jadada piiloon jossain
maarin tarkoituksellisesti vaikkapa rytmisia tilanteita, muutoskohtia, rakenteita, vareja ja muita
savellyksellisia valintojani. Useita kertoja, esimerkiksi sdvellysseminaareissa, kavi ilmi, etta tietylla
tavalla subjektiivisesti minulle oleellinen musiikillinen aines saattoi jadda tekemani ”jalkeenpain
tarkastellen ylimaardisen” kerroksen alle tai taakse ikdan kuin piiloon. En ollut tyytyvdinen minulle

syntyneeseen vaikutelmaan siitd, etta nama kerroksellisuutta tavoittelevat valintani itse asiassa

18 Esimerkiksi Autuus-oopperassa miellan videomateriaalin musiikin nimenomaan rytmisena kerroksena teoksessa.
19 Yhteiskuntamme ja my®s taidepolitiikka on muuttunut tultaessa vuodesta 2008 vuoden 2021 kesaan.

Vaikka pidankin mahdollisena, etta monisyiset ja moniulotteiset muutokset ymparistéssimme saattavat vaikuttaa
siihen, miten savelletdan, millaista musiikkia sdveltdja saveltad, keiden kanssa savelletaan, kuka savellyksia esittaa
sekd missd ja kenen mahdollistamana savellystyo tapahtuu, rajaan naiden vaikutusten tarkastelun taman tyén
ulkopuolelle. Samoin rajaan ulkopuolelle sen, millaisia vaikutuksia jatko-opiskelulla voisi mahdollisti olla opiskelijan
liséksi (tai sijaan) ymparistoomme — seka taideyliopistossa ettd laajemmin. Rajauksesta huolimatta piddn naita
vaikutuksia erityisen mielenkiintoisena tutkimuksen kohteena.
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tekivat savellysteni identiteeteista ja musiikillisista ominaispiirteista tietylld tavalla epamaaraisia.
Huomaan ajattelevani nykyisin, ettd tutkinnon loppuvaiheen teoksien (esimerkiksi Junker Twist
vuodelta 2015 tai Himmel Punk vuodelta 2016) musiikilliset ominaispiirteet hahmottuvat joiltain
osin selkeampind, mainittujen teosten muista ilmeisista vajaavaisuuksista huolimatta.
Savellyksellinen estetiikkani on muuntunut siten, etta teoksissani on nykyisin selkedsti aiempaa
enemman voimakkaita kontrasteja tai selkedrajaisia muutoksia. Voisi ajatellakin, soveltaen
Christopher Hastyn ndkemysta rajakohtien ja epajatkuvuuden suhteesta, ettd estetiikkani on

muuntunut suosimaan rajakohtia aiemmin vallinneen epdjatkuvuuden sijaan.

Lisaksi yleisella tasolla, ajatellessani esimerkiksi tutkintoni alkuvaiheen teosten rytmista toistoa,
muistan lopulta havainneeni, miten riittdmattomasti annoin tilanteille aikaa tapahtua.
Huomioiden tdssa soveltuvin osin Dora Hannisen esittamia ajatuksia segmentaatiosta ajattelen
nykyisin, ettd musiikillisten tilanteiden kestoilla voi olla yhtena osatekijana vaikutusta siihen, miten
hyvin ominaispiirteet hahmottuvat kuulokuvassa. Edelleen kestoilla (siis ajankaytolld) voi olla
vaikutusta siihen, miten hyvin tai huonosti ominaispiirteet mahdollisesti assosioituvat muihin
musiikillisiin ominaispiirteisiin tai vaihtoehtoisesti erottuvat erillisiksi entiteeteikseen. Osaanko
nykyisin sitten antaa aikaa tilanteille paremmin, sita en kykene arvioimaan objektiivisesti. Ainakin

huomaan musiikillisen ajankayttoon liittyvan ajatteluni monipuolistuneen.

Jos tarkastellaan tarkemmin esimerkiksi on, -ne, -ni vokaaliteosta suhteessa nykyiseen
musiikilliseen ajatteluuni, saattaisi olla mielenkiintoista pohtia, mita mahdollisesti tekisin toisin
tdssa teoksessa. On mahdollista ja myds mielenkiintoista esimerkiksi pohtia, voisiko teoksen loppu
olla erilainen. Mielestani partituurin viimeisen sivun tekstuurijaksojen vuorottelua voisi olla
mahdollista ja ehka jopa perusteltuakin jatkaa pidempaan kuin mita partituurissa nyt olen tehnyt.
Partituurissa vuorottelu ikaan kuin loppuu juuri silla hetkelld, kun prosessi paattyy ja loppujakson
tekstuurijaksojen vuorottelu on tavallaan tullut valmiiksi. Tietyiltd osin “entiseen” esteettiseen
ajatteluuni sisaltyi luontevasti ndakemys siita, etta kun jokin tietty prosessi on saatu teoksessa
paatokseen, on aika siirtyd saman tien seuraavaan prosessiin. Ndin ollen prosessi, tai matka,
muodostui musiikillisen mielenkiinnon ensisijaiseksi kohteeksi ja mahdollinen paamaara jai

toissijaiseksi.
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On hyvin todennakdistd, ettd “nykyinen” esteettinen ajatteluni sallisi pysahtya herkemmin
nauttimaan myos perillepdasysta, padmaarasta, matkanteon eli itse prosessista nauttimisen
ohella. Kofi Agawun ajatuksia peilaten on, -ne, -ni -teoksessa tekstuurijaksojen vuorottelu ja
varsinkin tekstuurijaksojen valiset rajakohdat ovat nyt ennen kaikkea lokaationaalisia, tiettyyn
kohtaan teoksessa kiinnittyvia. Voisi olla mielenkiintoista pohtia, voisiko rajakohtien luonne tietylla
tavalla saada myos funktionaalisia piirteita. Funktionaalisuuden vivahde voisi kenties olla
mahdollinen rajakohtien yhteydess3, jos teoksen lopun tekstuurijaksojen nopea vuorottelu ei
padttadisikadn teosta, vaan sita seuraisi jollain tavalla perille pdasyn kaltainen coda-osuus.
Tallaisessa uudessa osuudessa tekstuurijaksojen vuorottelu toistuisi muuttumattomana ja
rajakohtien esiintymiset toistuisivat teoksen aikajanalla tasaisesti pulssin kaltaisena. Voi olla, etta
tata kautta sadnnollisesti toistuvat rajakohdat ja vuorottelu saisivat teosspesifisti ja
kontekstisidonnaisesti funktionaalisuuden piirteita siind mielessa, ettd muutos yhtaalta
tiedettaisiin tapahtuvaksi ja toisaalta olisi mahdollista ennakoida myds, milloin muutos tapahtuu.
Ajatus lokaationaalisista rajakohdista, joihin voisi olla mahdollista projisoida funktionaalisuuden
savyja, saattaisi olla taiteellisesti kiehtova ja sellainen, jota voisi mahdollisesti olla mielenkiintoista

Iahestya tulevissa savellyksissani, vaikkakin tiedostan ajatuksen teoreettisen spekulatiivisuuden.

Opintojeni loppuun saattaminen on kestanyt kauan. Aloitin taiteelliseen tohtorintutkintoon
tahtaavat varsinaiset opintoni vuonna 2008. Kaytanndssa aktiivinen opintojen suorittaminen
ajoittui enemman tai vahemman vuosien 2008—2015 viliselle aikajaksolle. Lisdksi erityisesti
kevaalld 2021 aivan erityinen aktiivisuuden puuska kohdistui tahan kasilla olevaan kirjalliseen
tyohon. Savellystyoni on ollut aktiivista lapi opintojeni. Voin halutessani |0ytaa viivastymiselle
ainakin kolme eri taustatekijaa. Ensimmainen liittyy muutokseen perheessamme — kolmas
lapsemme syntyi syyskuussa 2015. Toinen keskeinen vaikuttava seikka on Suomen Saveltdjat ry:n
puheenjohtajuus, jota minulla on ollut kunnia hoitaa vuodesta 2014, sekd muut luottamustoimet.
Kolmas vaikuttava taustatekija on uusien savellystyoétilaisuuksien lisdantyminen Autuus-oopperan
(2015) jalkeen. Olen syvasti kiitollinen kaikista naista viivastyksen syistd, erityisesti ensimmaisesta.
Pablo Picasso sanoi: “Joistakin maalauksistani voin varmuudella sanoa, etta niissa ponnistus on
saanut tdyden tehonsa, koska olen kyennyt pysdyttamaan eldman virran ymparillani” (Gilot 1965,
146). Jatkotutkintoni aikataulua jalkeenpain tarkastellen voin varmuudella sanoa, etten kyennyt

pysayttamadn elaman virtaa ymparillani.

77



Lihteet

Albers, Anni. 2010. “On Weaving.” Teoksessa The Craft Reader. Toim. Glenn Adamson, 29-33.
Oxford ja New York: Berg.

Agawu, Kofi. 1991. Playing with Signs: A Semiotic Interpretation of Classic Music. Princeton:
Princeton University Press.

Agawu, Kofi. 2009. Music as Discourse. New York: Oxford University Press.

Aristoteles. 1997. Retoriikka, Runousoppi. Kaant. Paavo Hohti ja Paivi Myllykoski. Tampere:
Gaudeamus.

Barthes, Roland. 1977. “The Death of the Author”. Teoksessa Image, Music, Text. Kaant. Stephen
Heath. New York: Hill and Wang.

Berry, Wallace. 1976. Structural Functions in Music. Englewood Cliffs: Prentice-Hall.

Bregman, Albert S. 1990. Auditory Scene Analysis: The Perceptual Organization of Sound.
Cambridge, MA: MIT Press.

Caplin, William E. 2009. “What Are Formal Functions?” Teoksessa Musical Form, Forms, and
Formenlehre: Three Methodological Reflections. Toim. Pieter Bergé, 21-40. Leuven: Leuven
University Press.

Clarke, Eric F. 2005. Ways of Listening: An Ecological Approach to the Perception of Musical
Meaning. New York: Oxford University Press.

Cohen, Dalia ja Shlomo Dubnov. 1997. “Gestalt Phenomena in Musical Texture.” Teoksessa Music,
Gestalt, and Computing: Studies in Cognitive and Systematic Musicology. Toim. Marc Leman, 386—
405. Berliini ja New York: Springer.

Cone, Edward T. 1968. Musical Form and Musical Performance. New York: Norton.
De Souza, Jonathan. 2015. “Texture”. Teoksessa The Oxford Handbook of Critical Concepts in Music
Theory. Toim. Alexander Rehding ja Steven Rings.

DOI: 10.1093/oxfordhb/9780190454746.013.10. Viitattu 30.6.2021.

Dunsby, Jonathan. 1989. “Considerations on Texture.” Music & Letters 70 (1): 46-57.
https://www.jstor.org/stable/735640. Viitattu 1.7.2021.

Fassler, Margot E. 1987. “Accent, Meter, and Rhythm in Medieval Treatises ‘De rithmis’”.
Journal of Musicology 5: 164—190.

Gilot, Francoise. 1965. Eldimd Picasson rinnalla. Kaant. Heidi Jarvenpaa. Otava. Keuruu.

78



Hanninen, Dora. 2001. “Orientations, Criteria, Segments: A General Theory of Segmentation for
Music Analysis.” Journal of Music Theory 45 (2): 345-433.

Hanninen, Dora. 2012. A Theory of Music Analysis: On Segmentation and Associative Organization.
Rochester, NY: University of Rochester Press.

Hasty, Christopher. 1981a. “Rhythm in Post-tonal Music: Preliminary Questions of Duration and
Motion”. Journal of Music Theory 25 (2): 183-216.

Hasty, Christopher. 1981b. “Segmentation and Process in Post- Tonal Music.” Music Theory
Spectrum 3: 54-73.

Hasty, Christopher. 1984. “Phrase Formation in Post-tonal Music.” Journal of Music Theory 28 (2):
167-189.

Hasty, Christopher. 1997. Meter as Rhythm. New York: Oxford University Press.

Howland, Patricia. 2015. “Formal Structures in Post-Tonal Music”. Music Theory Spectrum 37 (1):
71-97.

Huttunen, Matti. 2020. "Krohn ja Riemann”. lImari Krohn: Tutkija, séveltdjd, kosmopoliitti. Toim.
Markus Mantere, Jorma Hannikainen ja Anna Krohn, 33-56. Helsinki: DocMus-tohtorikoulun

julkaisuja 15.

Jaakkola, Inkeri. 2020. Laakeripuun luona: Tekstin ja musiikin vuorovaikutus Paavo Heinisen
oopperassa Silkkirumpu op. 45. Vaitoskirja. Sibelius-Akatemia.

Lerdahl, Fred. 1989. ”Atonal Prolongational Structure.” Contemporary Music Review 4: 65—-87.

Lerdahl, Fred & Jackendoff, Ray. 1983. A Generative Theory of Tonal Music. Cambridge, MA: The
MIT Press.

Lester, Joel. 1989. Analytic Approaches to Twentieth-Century Music. New York: Norton.
London, Justin. 2001. Rhythm. Grove Music Online
https://doi-org.ezproxy.uniarts.fi/10.1093/gmo/9781561592630.article.45963.
Viitattu 29.6.2021.

Meyer, Leonard B. 1956. Emotion and Meaning in Music. Chicago: University of Chicago Press.

Meyer, Leonard B. 1989. Style and Music: Theory, History and Ideology. Philadelphia: Pennsylvania
University Press.

Meyer, Leonard B. 1991. “ A Pride of Prejudices; or, Delight in Diversity.” Music Theory Spectrum
13 (2): 241-51.

79



Morris, Robert. 1993. “New Directions in the Theory and Analysis of Musical Contour.” Music
Theory Spectrum 15 (2): 205-228.

Murail, Tristan. 1980. Gondwana. Orchestre National de France, Yves Prin. (Konserttitaltiointi)
Radio-France, 1980.

Oxford English Dictionary. 2021.

https://www-oed-
com.ezproxy.uniarts.fi/view/Entry/165403?rskey=yNMfuM&result=7&isAdvanced=true#eid15202
6254, Viitattu 29.6.2021.

Pohjannoro, Hannu. 2009. Aika, ddni ja ajatus. Estetiikasta nuotinpdihin ja takaisin.
Taiteellisen tohtorintutkinnon kirjallinen ty®. Sibelius-Akatemia.

Sachs, Curt. 1953. Rhythm and Tempo. London: Dent.

Reyland, Nicholas. 2008. “Notes on the Construction of Lutostawski’s Conception of Musical
Plot.” Witold Lutostawski Studies 2: 10-25.

Rossing, Thomas D & Moore, Richard F & Wheeler, Paul A. 2002. The Science of Sound. San
Francisco: Pearson Education inc. publishing as Addison Wesley.

Schmalfeldt, Janet. 2019. "Phrase”. The Oxford Handbook of Critical Concepts in Music Theory.

Toim. Alexander Rehding ja Steven Rings.
DOI: 10.1093/oxfordhb/9780190454746.013.20. Viitattu: 30.6.2021.

80



Liite 1. Listaus taiteelliseen opinndytteeseen sisaltyvista savellyksista. Savellysten nuottimateriaali
on saatavilla Fennica Gehrman -kustantamosta tai Music Finland -nuotistosta.

Jatkotutkintokonsertissa 23.9.2011 esitetyt teokset: 2°

Aerial Alegria (2009) 14’30”
Kokoonpano: mandoliini, kitara, harppu, perkussio, piano, jouset (11111),
soolokitara ja elektroniikka

Palo Inferno (2010) 8’
Kokoonpano: bassohuilu, harppu, midi-klarinetti, piano, sello

Perplex Longa (2011) 17’
Kokoonpano: nelja lyomasoittajaa

Tore In Nomine (2009) 18’50
Kokoonpano: huilu, klarinetti, lydmasoittimet, jouset (54321),
sooloalttonokkahuilu ja elektroniikka

Jatkotutkintokonsertissa 16.8.2015 esitetty ndyttdméoteos: !
Autuus (2015) 90’

Ooppera kamarikuorolle, kolmelle solistille, videolle ja elektroniikalle
Libretto: Harry Salmenniemi

20 Musiikkitalo, Camerata

Izhar Elias, kitara, Erik Bosgraaf, nokkahuilu, Se Ensemble joht. Santtu-Matias Rouvali
Palo Inferno: defunensemble

Perplex Longa: Olli-Pekka Martikainen, Harri Lehtinen, Antti Suoranta, Jussi Markkanen.

2 Musiikkitalo, Sonore

Sampo Haapaniemi, Jarno Lehtola, Mirjam Solomon, Helsingin kamarikuoro, defunensemble,
joht. Nils Schweckendiek, Ohjaus: Teemu Maki, yhteistydssa: MuTe, Helsingin Juhlaviikot 2015.
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Ty6pajoihin savelletyt teokset

on, -ne, -ni (2010) 15’50”

Kokoonpano: 2 sopraanoa, 2 alttoa, 2 tenoria, 2 bassoa
(Tydpaja Helsingin kamarikuoron kanssa vuonna 2010)
Campiogesang (2015) 11

Kokoonpano: bassohuilu, klarinetti, lydmasoittaja, piano
(Tyopaja Ensemble Research -yhtyeen kanssa 2014)

Muut teokset

Junker Twist (2015) 9'15”
Kokoonpano: 3333 4331 1+3 harppu, piano, jouset

Himmel Punk (2016) 14
Kokoonpano: 3333 4331 1+3 harppu, piano, jouset

Turbo Aria (2017) 22'20”
Kokoonpano: 3333 4331 1+4 harppu, piano, sampleri, jouset

Twelve Fn Kies (2018) 23’
Konsertto moog-syntetisaattorille ja big bandille

Lisdksi taiteelliseen opinnaytteeseen sisaltyy yksi savellys ajalta ennen varsinaisia opintoja

Februa (2007) 15’
Kokoonpano: 2212 2210 0+2 piano, jouset, sooloklarinetti
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