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Abstract

This thesis examines musical texture in the composition Elegia II by Erkki Salmenhaara
(1963) and in the movement I of the Piano Sonata No. 2 by Usko Merildinen (1966). In the
thesis, I examine texture in these works with a music analytical method and also explore
their background as a part of the compositional aesthetics of post-serialism in the 1960s. I
analyze conceptions related to musical texture by means of the theory of conceptual
metaphor. I recognize different kinds of textural metaphors, which can be metaphors
drawing from concepts outside of music, intramusical metaphors utilizing prototypical
musical categories, or image schemata stemming from bodily experiences.

In the second chapter of the thesis, I discuss the conceptions of texture in the European
musical modernism of the 1950s and 1960s and identify central textural metaphors, which
composers used in their writings. In the third chapter, I examine writings by Salmenhaara
and Merildinen in this historical and aesthetic context. In the fourth chapter, I discuss the
general principles of the music analytical interpretation of texture, and in the fifth chapter,
I present music analytical readings of the works in question. In the final chapter, I explore
textural entireties in the compositions and consider the interaction of different
metaphorical levels in the interpretation of texture.

In the thesis, I argue based on literature that in the compositional aesthetics of the 1960s
central textural metaphors drawing from extramusical concepts are “abstract visual art”,
“aleatoric processes of nature”, and “electronic signal”. I argue that central analytical
categories in describing texture are textural structure, register, and figuration and timbre.
By textural structure I mean the division of texture to different voices and their interaction.
I examine textural register through the oppositions high vs. low register and narrow vs. wide
register, and figuration and timbre through several oppositions of the secondary parameters
of music. These include, among others, dense vs. sparse rhythmical activity, long vs. short
notes, loud vs. soft dynamics, as well as homogenous vs. heterogeneous and simple vs.
complex texture. In addition, I argue that behind both the extramusical metaphors and the
analytical categories are the embodied image schemata of matter, space, and physical
objects.
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1 JOHDANTO

1.1 Tutkimusaihe: Tekstuuri 1960-luvun musiikissa ja analyyttisia huomioita
kahdesta esimerkkiteoksesta

Tama tutkielma tarkastelee musiikin tekstuuria 1960-luvun eurooppalaisen modernismin
savellyksellisessd  estetiikassa ja esittdd musiikkianalyyttisia huomioita kahdesta
esimerkkiteoksesta. Tarkastelemani teokset ovat Erkki Salmenhaaran (1941—2002) Elegia IT
kahdelle jousikvartetille (1963) sekd Usko Merildisen (1930—2004) toisen pianosonaatin
(1966) ensimmainen osa. Musiikkianalyyttinen tarkastelu tuo esille joitakin esimerkkeja siita,
miten eurooppalaisen musiikin modernismin pyrkimykset ilmeniviat Suomessa 1960-luvulla.

Tutkielman toisessa luvussa taustoitan musiikin tekstuuria erddania 1900-luvun jilkipuolen
musiikin tirkedna lahtokohtana kasittelemallda 1950—1960-lukujen eurooppalaisen
modernismin savellyksellistd estetiikkaa. Tutkin, miten tekstuuri tuolloin ymmarrettiin ja
miten keskieurooppalaiset saveltdjat kirjoittivat siitd. Tutkielman kolmannessa luvussa
tarkastelen miten vastaavat ajatukset tulevat esille Erkki Salmenhaaran ja Usko Merildisen
kirjoituksissa. Neljannessd luvussa tarkastelen musiikkianalyysin keinoja tekstuurin
madrittelemiseen ja erittelemiseen. Viidennessa luvussa esitdn musiikkianalyyttiset tulkinnat
tekstuurista Salmenhaaran teoksessa Elegia IT ja Merilaisen toisen pianosonaatin avausosassa.
(Kutsun naiita savellyksid jaljempéna tassa tutkielmassa lyhyesti Elegiaksi ja sonaatiksi.)

Pyrin siis toisaalta nikemain kisittelemini sivellykset tietyn musiikinhistoriallisen hetken
ilmentymind, osana laajempaa teosten ja saveltdjien valisti verkostoa, seka toisaalta
tarkastelemaan niitd musiikkianalyyttisesti, itsendisina ja yksilollisina teoksina.

Ymmarran tekstuurin tdssa tutkielmassa musiikin useiden osatekijoiden muodostamana
soivana kokonaisuutena, jonka tarkempi tekninen analysoiminen edellyttaa yksittiisten
osatekijoiden tunnistamista ja erittelemistd. 1960-luvun saveltdjien tekstien valossa on
hyodyllista nimenomaan ymmartda tekstuuri erilaisten musiikillisten piirteiden
kokonaisuutena, jossa nima erilaiset osatekijat kuuluvat olennaisesti yhteen. Tekstuurilla on
tutkielmassani ulottuvuuksia sekd musiikin teknis-analyyttisen ettd esteettisen ja
mielikuvituksellisen jasentymisen suuntaan.

Tunnistan teknis-analyyttisella tasolla tekstuurin tarkoittamaan (1) tekstuurin rakennetta, (2)
musiikin rekisteria seka (3) tekstuuria kuviointina ja sointina. Tekstuurin rakennetta voidaan
tarkastella erittelemalld, kuinka moneen rakenteelliseen stemmaan musiikki jakautuu ja
millaisessa vuorovaikutuksessa ndmid stemmat ovat keskendin. (Tavanomaisimpina
tekstuurin rakenteen esimerkkeina yleensa mainitaan mm. polyfoninen tekstuuri tai melodia
ja sdestys -tekstuuri.) Musiikin rekisteria voidaan tarkastella jasentdmailla sitd korkeaan,
matalaan ja keskirekisteriin sekd niiden valisiin asteittaisiin muutoksiin. Tekstuurin
kuviointia ja sointia voidaan tarkastella useiden eri osatekijoiden vastakohtien kautta. Tallaisia
kuviointiin ja sointiin liittyvid osatekijoita tarkastelemissani teoksissa ovat mm. tekstuurin
rytminen tiheys (tihed—harva), sdvelten pituus (lyhyt—pitkd), dynamiikka (voimakas—
hiljainen), artikulaatio ja sointivari (pizzicato—arco, sul ponticello—ordinario—sul tasto,
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staccato—legato)  sekda  tekstuuria  kokonaisuutena luonnehtiva  kompleksisuus
(yksinkertainen—kompleksi) ja tasalaatuisuus (heterogeeninen—homogeeninen).

Tekstuurikasitykseen liittyy tdssa tutkielmassa olennaisesti ajatus kdsitteellisistd metaforista.
Maarittelen tutkielmassa kisitteellisen metaforan inhimillisen ymmarryksen prosessiksi, jossa
jokin abstrakti, monimutkainen ja vieras asia ymmairretddn jonkin konkreettisen,
yksinkertaisen ja tutun asian kautta. Tunnistamiani tekstuuriin liittyvia metaforia ovat
esimerkiksi ”musiikki on kosketeltavaa ja muovailtavaa ainetta” sekd “musiikilla on
mittasuhteet ja pinta”. Tunnistan tutkielmassani sekd musiikin ja sen ulkopuolisten
kisitteiden vilisid metaforia ettd musiikin sisdisia metaforia. Musiikin ja sen ulkopuolisten
kasitteiden vilisia, eli kognitiivisten alueiden vilisia metaforia, ovat esimerkiksi “musiikki on
abstraktia kuvataidetta” tai “musiikki on luonnonilmi6”. Tallaisissa kasityksissa musiikkia ja
muita kasitteitd ei kirjaimellisesti sekoiteta toisiinsa. Sen sijaan toisten kisitteiden joitain
piirteitd siirretdan koskemaan musiikkia metaforisessa siirrossa. Toisaalta tekstuuriin
liittyvat metaforat voivat olla myos musiikin sisiisia. Talloin jokin monimuotoinen musiikin
erityistapaus ymmarretiin yleisen ja yksinkertaisen musiikillisen prototyypin avulla. Tallaisia
tekstuuriin liittyvia prototyyppeja, yleisimpia ja yksinkertaisimpia tekstuurillisia tapauksia tai
prosesseja, voivat olla esimerkiksi kiilamaisesti laajeneva rekisteri, tekstuurin kehittyminen
heterogeenisesta homogeeniseksi tai prosessi hiljaisesta dynamiikasta voimakkaaseen.

Mustikin tekstuuri 1960-luvulla

1950—1960-lukujen musiikin modernismi on erityisen kiinnostava jakso musiikin tekstuurin
tarkastelemisen kannalta. Sarjallisuudesta alkanut ja sitd seurannut musiikin tekstuurillinen
kokeilu edustavat erésta keskeistd musiikin modernismin kehityslinjaa. Paavo Heininen sanoo
sarjallisuuden historiaa ja kehitystd kartoittavassa Kkirjoituksessaan, ettd 1950-luvun
lineaarisen sarjallisuuden jilkeisessd sarjallisessa estetiikassa musiikin perustava rakenne-
elementti “ei enda ole nuotti vaan monen nuotin ryoppy tai yksi monista pintaporeista nuotin
sisilld. Perushahmo-olio ei ole linja vaan kompleksi kerros.” (Heininen 1998, 65) Tassi
tutkielmassa esitdn evidenssia siitd, kuinka tillaiset vastaavat ajatukset yksittaisia savelia
runsaammista soivista massoista musiikin rakenteellisina elementteini ovat keskeisia useilla
saveltijilla 1950-luvun lopulla ja 1960-luvulla.

Mikko Heini6 tunnistaa Suomen musiikin historia -sarjan 1900-luvun jalkipuolen musiikkia
kisittelevissa osassa (Heinido 1995) useita suomalaisten sidveltijien tekstuuriin liittyvia
pyrkimyksia 1960-luvulla. Tassd tutkielmassa tarkastelemani Salmenhaaran Elegia ja
Merildisen sonaatti ovat eriita erityisen kiinnostavia esimerkkeja sarjallisuuden jilkeisista,
musiikin tekstuurillisia mahdollisuuksia keskeisina lahtokohtinaan hyodyntavista teoksista,
mutta eivdat millddn tavalla ainoita tai olennaisella tavalla useiden muiden saveltdjien
pyrkimyksista poikkeavia.

Heinion kirjasta ilmenevid huomionarvoisia 1960-luvun suomalaisia “tekstuurimusiikkiin”
liittyvia saveltdjia ja savellyksid ovat Salmenhaaran ja Merildisen lisdksi esimerkiksi Paavo
Heininen (mm. teokset Musique deté [1963/1966], Soggetto [1963], Adagio [1963],
ensimmainen pianokonsertti [1964], Discantus I [1965]), Osmo Lindeman (ensimmadinen ja
toinen pianokonsertto [1964, 1965], toinen sinfonia [1964] ja konsertto kamariorkesterille
[1966]), Gottfried Grasbeck (konsertto kahdelle nauhurille ja orkesterille [1964], Stammor ur
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elementen [1965]) Reijo Jyrkidinen (Frammenti [1962]) ja Kari Rydman (Sérénade a Djamila
Boupache [1962-1963], Sonata I [1962]). Heinion Kkirjassaan esittimat kuvailut niista
teoksista ovat erityisen mielenkiintoisia, silla niistd voidaan tunnistaa keskeisia toistuvia
tekstuurillisia kasityksia ja puhetapoja.

Heinid6 muun muassa hahmottelee, ettd Paavo Heinisen 1960-luvun tekstuurillisesti
elavoityneille teoksille oli olennaista ”sekd rytmin ettd soinnin eriytyminen, ts. niiden
kehittyminen rikkaammiksi ja monipuolisemmiksi, mika ilmeni erityisesti kamarimusiikissa”.
Heini6 kuvailee esimerkkeina, kuinka Heinisen kamariyhtyeteoksessa Musique d’été musiikki
jasentyy erilaisiin vastakkaisiin “tekstuurikaraktereihin” kuten ”laulaviin melodiadaniin
rytmeja ja kuvioita vastaan”, “glissandoihin saveltoistoja vastaan” tai “sooloviulun kanoniseen
[kontrapunktiseen] kaksidanisyyteen muiden [soitinten] diffuuseja staccatopilvid vastaan”.
Teoksessa Soggetto Heinion mukaan "kudosta leimaavat tihedt kentat rakentuvat sahkoisista
savelkuvioista tai -repetitioista”, kun taas teoksessa Adagio “sointikentit laajenevat valtavasti
ja saavat teoksen dramaturgiassa useammanlaisia tehtavia, lyyrisista suvannoista eruptiivisiin
nousuihin”. (Heini6 1995, 120—130).

Vastaavasti Heinio kuvailee, ettd Osmo Lindemanin 1960-luvun musiikki hahmottuu “ennen
muuta erilaisina kudoksina”, joita luonnehtivat erityisesti rytmisesti ja harmonisesti hyvin
kompleksit, suorastaan “kaoottiseksi kentiksi” kasvavat musiikilliset jaksot (emt., 148—149),
tai ettd Gottfrid Grasbeckin teoksessa Stammor ur elementer kudos on “paljolti vapaarytmista,
improvisatoristakin, ja Kklustereilla sekd tiheilld, paikoin poikkeuksellisen ligetimaisilta
kuulostavilla kentilla on tarkea asema” (emt., 144). Heinion mukaan myos esimerkiksi Kari
Rydmanin orkesteriteos Sérénade a Djamila Boupache on “merkittivd dokumentti 1960-
luvun alun ajankohtaisimmista kansainvalisista virikkeista. Vahvemmin kuin missaan muussa
suomalaisteoksessa jo ensi sivu tuo mieleen Pendereckin”. (Emt., 159)

Toisaalta tekstuuriajatukset muun muassa klustereista ja tekstuurikentista eivat rajoittuneet
pelkastidin eurooppalaisesta modernismista suoraan ammentaneille siveltdjille, vaan levisivat
myos saveltdjille, jotka olivat etddmmalla varsinaisesti modernistista pyrkimyksista. Heinio
esimerkiksi tunnistaa vastaavia piirteitd Aulis Sallisen teoksesta Mauermusik 1962, joka
“operoi mikrointervalleilla, laajoilla septimirakenteisilla harmonioilla ja klustereilla, joista
muodostetaan pikemmin sointikenttid kuin polyfonisia kudoksia” (emt., 212—214), seki
Einojuhani Rautavaaran 1960-luvun teoksista, joita leimaa “rajoitettu aleatoriikka, klusterit ja
sointikentdt”, joiden rinnalla “temaattinen ty6, muuntelutekniikka kddnnoksineen ja
peilikuvineen” ovat toisaalta sailyneet (emt., 249).

1960-luvulla suomalaiset siveltdjat siis omaksuivat savellyksissdan uudenlaisia tekstuuriin
liittyvia 1ahtokohtia ja tekniikoita, mika hyvin pitkalti heijastaa Euroopassa tuolloin alkanutta
kehitystd. Ylipaatadn tekstuuri nousi 1960-luvulla aiempaa keskeisemmaiksi musiikin
jasentymisen tasoksi. Edella lapikaydyt kuvailut joistakin 1960-luvun teoksista taustoittavat
olennaisesti millaisiin piirteisiin sdveltdjat kiinnittivat tyossaan huomiota ja miten nama
ajatukset on ymmarretty teosten vastaanotossa. Olennaista joka tapauksessa on, ettd edelld
viitatut Heinion luonnehdinnat eivit ole pelkastian hanen omaperaista kielenkayttoaan,
idiosynkraattisia tulkintojaan tai hanen teoksiin liittyvid ennakkokasityksiddn, vaan vastaava
keskustelu esimerkiksi tekstuurin kentistd, sointimassoista, savelpilvista tai savelryopyista
leimaa paljon yleisemminkin musiikin modernismiin 1960-luvulta alkaen liittyvaa
keskustelua.
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Vaikka taustoitan tassa tutkielmassa Elegiaa ja sonaattia suhteessa 1960-luvun
savellyksellisen estetiikkaan, on hyvd huomioida, ettd tekstuuriin keskeisesti huomiota
kiinnittdneen musiikillisen ajattelun, johon huomio tassi tutkielmassa kiinnittyy, kanssa
rinnakkain 1960-luvulla vallalla oli edelleen taidemusiikin traditiosta suoremmin ammentava
temaattis-harmoninen tyyli, johon saattoi liittya myos dodekafonista tekniikkaa (esimerkiksi
Joonas Kokkosen, Aulis Sallisen tai Einojuhani Rautavaaran musiikki). Toisaalta joidenkin
muiden 1960-luvun saveltdjien huomio Kkiinnittyi erityisesti musiikin esityksellisiin ja
teatterillisiin  piirteisiin  (kuten useissa happening-teoksissa tai niin sanotuissa
“lastenkamarikonserteissa”), tai toisaalta erilaisten musiikillisten materiaalien kollaasia
hyodyntavaan tekniikkaan sekd populaarimusiikin ja taidemusiikin rajoja rikkovaan
musiikkiin.! Tekstuuriin liittyva sdvellyksellinen ajattelu tulee siis ymmartaa erddnd 1960-
luvun savellyksellisena estetiikkana, ei ainoana ja kaikkien saveltdjien jakamana estetiikkana.

Mikko Heini6é luonnehtii myos Salmenhaaran ja Merildisen musiikin tekstuuripiirteita
vivahteikkaasti. Han kuvaa kuinka Salmenhaaran tyyli kehittyi varhaistuotannon tonaalisista
aineksista (ensimmadiset julkiset sidvellykset, mm. sellosonaatti [1960]), Suomen
Musiikkinuoriso -yhdistyksen piirissa toteutetun “eksperimentalismin” (mm. pianoteos Suoni
Succesivi [1962] ja konsertto kahdelle viululle [1963]) kautta ligetildiseen kenttiatekniikkaan.
Heinion mukaan ensimmaisia ligetildisiin vaikutteisiin liittyneita teoksia olivat (sittemmin
Salmenhaaran julkisuudesta pois vetimét) pianokonsertto Nove improvvisazione (1962) ja
kantaatti ”...Ia clarté vibrante...” (1962). Olennaisesti kenttatekniikkaan liittynyt seuraava
savellys oli toinen sinfonia (1963). Heinio kuvailee kuinka teoksen alussa “bartokmaisen
fuugan tavoin tihentyva kudos tihentyy yha kaoottisemmaksi. Se laajenee 18-adniseksi
kentdksi, jonka &ddnet lopulta huipennuksessa saavuttavat rytmisen unisonon. Toisen
keskeisen kudostyypin muodostavat pitkat soinnut, joiden savelmaaraa [...] tihennetaan tai
harvennetaan dynaamisten muutosten kera”. (Emt., 170—176)

Elegiat I ja II ovat Salmenhaaran keskeisid kenttdtekniikan teoksia, jotka syntyivat
Salmenhaaran taydentidessaan savellysopintojaan Gyorgy Ligetin johdolla Wienissa syksylla
1963.2 Elegiasta II Heinio tulkitsee:

Jo saveltdjan luonnos [kts. jaljempéana esimerkki 2.2] paljastaa taman teoksen
keskeiset piirteet: 1) se milld operoidaan on koko kudos, joka voidaan maaritella
laajuuden, harmonisen ja rytmisen tiheyden, dynamiikan ja soinnin perusteella,
2) keskendin kontrastoivat kentdt ovat aperiodisia ja toistumattomia.
Salmenhaaran kentit eivat kuitenkaan ole staattisia vaan ekspressiivisia teoksen
kamarimusiikillisen hengen mukaisesti: ne ovat jatkuvassa kasvavassa tai
laantuvassa liikkeessa useampien parametriensa suhteen. (Ems.)

Huomionarvoista on, etta Salmenhaaran 1960-luvun alun tekstuuriin nojanneen tyylin jalkeen
Salmenhaara suuntautui myohemmin 1960-luvulla ”asteittain kolmannen sinfoniansa (1963)

1 Kts. Heini6 (1995, 151-169). Suomalaisten saveltdjien jakautumisesta “traditionalisteihin” ja
“uudistajiin”, kts. myos Heinié (1984). Happeningit tyypillisesti yhdistivit erilaista taiteellista ja
arkipdiviistd toimintaa mahdollisesti etukidteen laaditun partituurin tai suunnitelman mukaan, mm.
Otto Donnerin ja amerikkalaisten Ken Deweyn ja Terry Rileyn suunnittelema Street Piece Helsinki
(1963). Suomen musiikkinuoriso -yhdistys jarjesti 1960-luvun alussa joukon konsertteja, jotka saivat
kriitikko Nils-Eric Ringbomin arvion mukaan lisdinimen ”lastenkamarikonsertti”.

2 Elegia I, kolmelle huilulle, kahdelle trumpetille ja kontrabassolle (1963).
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jalkeen”, kuitenkin suunnilleen vuoteen 1966 mennessd, uustonaaliseen ja hyvin
pelkistyneeseen musiikilliseen tyyliin (emt., 217).3 My0s tutkijana Salmenhaaran huomio
siirtyi pois Ligetistd ja nykymusiikista ja seuraavaksi tutkimusaiheeksi tuli Sibeliuksen
musiikki.

Tekstuuriltaan rikas kenttatekniikka edustaa Salmenhaaralla siis selvdsti nuoruuden
savellystuotantoa, joka jai kohtuullisen lyhyeksi vain muutamien vuosien kaudeksi. Kuitenkin
toisaalta juuri timén viliaikaisuuden ja tiettyyn ajankohtaan sitoutumisen takia Elegia IT
tarjoaa eraan historiallis-esteettisen hetken ilmentyméana kiinnostavaa materiaalia 1960-luvun
musiikin tekstuuriajattelun tarkastelemiseksi. Lisdksi Elegia IT herattaa erityistd kiinnostusta
myos sen takia, ettd Salmenhaara paneutui ligetildiseen savellystekniikkaan ja modernismin
savellystekniikkaan savellystyonsa lisdksi perusteellisesti sekd tutkijana ettd esimerkiksi
useissa 1960-luvun lehtikirjoituksissaan.

Usko Merildaisen kohdalla Heinio hahmottelee kehitystd varhaisesta uusklassismista (1951—
1956), dodekafoniseen tyylin (1957—1962) ja orkesteriteoksesta Epyllion (1963) alkaneeseen
“karakteritekniikkaan” sekd myohemmin 1970-luvulla “kineettiseen tyyliin”. Heinio
huomauttaa, ettd Epyllionia on pidetty kianteentekevini ja sitd olennaisesti kuvaa Merildisen
luonnehdinta teoksesta “dodekafonian rajamailla liikkuvana savelmaalauksena, jossa
olennaisena piirteend on koloristisuus”. Ylipadtaan Merildisen seuraavissa 1960-luvun
teoksissa keskeistd oli Heinion mukaan “rytmin, kudoksen ja myohemmin soinnin”
ulottuvuudet. Merildisen toinen pianosonaatti on hanen tuotannossaan esimerkillinen tillaisia
piirteita sisiltava teos. Heinion mukaan sonaatti on agogiikan, rytmin ja kudoksen
vaihteluiden suhteen Merildisen 1960-luvun rikkaimpia savellyksid ja Merildisen
karakteritekniikan “ensimmainen ja selvin toteutus”. (Emt., 412—424)

Heinio huomauttaa, ettd Merildisen tekstuurikarakterien tekniikassa

[k]arakterit ovat siis varsin yleisluontoisia hahmotuksellisia yksikkoja, joissa itse
savelmateriaalin yksityiskohdat ovat toissijaisia: esimerkiksi melodia on "linja”
riippumatta siitd, eteneeko se asteittain vai pienin hypyin. [...] Melodiikasta
vaistyivat nyt laajat kaarrokset ja tilalle tulivat lyhyet, muutaman savelen
mittaiset sekunti- ja septimiaihelmat ja arabeskit seka intervallirakenteeltaan
epasaannolliset asteikkojuoksutukset. (Ems.)

Vastaavasti Paavo Heininen on tulkinnut Merildisen musiikista, etta

Kamarikonsertto [1962] ja I sonaatti [pianosonaatti nro I, 1960] olivat
merkinneet vilienselvittelyd klassisen dodekafonian kanssa. Seuraavassa
vaiheessa Merildinen oli jo valmis esittimadn oman ratkaisunsa jilkisarjallisen
ajan problematiikkaan, ei cluster- tai kenttdtekniikan eikd aleatorisen
kontrapunktin paikallisena sovellutuksena, vaan niiden rinnakkaisratkaisuna.
(Heininen 2015 [1972], 122)

Salmenhaara ja Merildinen olivat siis olennaisesti kiinni oman aikansa virtauksissa
hyodyntdessadan 1960-luvun teoksissaan uudenlaisia tekstuuriajatuksia, Salmenhaara
erityisesti ajatuksia tekstuurikentista ja muun muassa niiden rekisterillisista ja soinnillisista
muutoksista sekd Merildinen ajatuksia keskendin kontrastoivista tekstuurikaraktereista.

3 Hyvin katsauksen Salmenhaaran sivellystuotantoon tarjoaa myos Jyrhama (2002).
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Erityisesti Salmenhaara oli Suomessa edellikivija ja eurooppalaisten siveltdjien esittelija
muun muassa monissa lehtikirjoituksissaan sekd Ligetin musiikkiin tarkasti paneutuneissa
opinnoissaan ja vaitoskirjatyossaan. Myos Merildinen kuului jossain miarin suomalaisen
nykymusiikin edellikédvijoihin 1960-luvulla, esimerkiksi ollessaan Darmstadtin festivaalin
varhaisten suomalaisten vierailijoiden joukossa vuonna 1956. Olen valinnut Salmenhaaran
Elegian II seka Merildisen toisen pianosonaatin avausosan timan tutkielman aiheiksi, silla ne
ovat hyvid esimerkkeji musiikin tekstuurin nousemisesta keskeiseksi saveltamisen
lahtokohdaksi 1960-luvulla.4 Seuraavassa alaluvussa esittelen 1950—1960-luvun nykymusiikin
eurooppalaista kontekstia, joka olennaisesti on myos Elegian ja sonaatin taustalla.

Eurooppalainen konteksti

Esitin tassi tutkielmassa, ettd edelld esitellyt Suomen 1960-luvun musiikin tekstuuriajatukset
liittyvat olennaisesti aikansa eurooppalaisen musiikin modernismin suuntauksiin. Erityisesti
kaksi eurooppalaisen modernismin sivellyksellisen estetiikan vaihetta voidaan tunnistaa
keskeisiksi ldhtokohdiksi: 1950-luvun sarjallinen vaihe ja 1960-luvun jalkisarjallinen vaihe.
Vaikka nama kaksi vaihetta voidaan karkeasti erottaa toisistaan joidenkin sivellysesteettisiin
ja savellysteknisten piirteiden perusteella, on hyodyllista ajatella, ettd niiden valilla ei ole
jyrkkda murrosta, vaan asteittainen kehitys, jossa 1950-luvulla muotoutunut musiikkikasitys
vahitellen sai uudenlaisia piirteitd 1960-luvulla. Jotta lukijalla on suurpiirteinen kuva
eurooppalaisen modernismin kontekstista, jota myO6hemmin kisitellaan
yksityiskohtaisemmin, esitdn joitakin yleisluontoisia nakokulmia.

(1) Sarjallisuus: tekstuurilliset lihtokohdat 1950-luvun musiikkikdasityksessda

1900-luvun jalkipuolen eurooppalaisen musiikin modernismin tarkea lahtopiste on
sarjallisuus. Sarjallisuus on usein myOohemmaissd keskustelussa ymmarretty turhan
yksiulotteisesti ja pinnallisesti, tutustumatta tarkemmin sarjallisuuden estetiikkaan, sen
taustavaikutteisiin ja keskeisiin ajatuksiin (kts. esim. Grant 2001, 1-5). Sarjallisuus jasentyy
tutkimuksessani eraana esteettisena murroskohtana, joka 1950-luvulla avasi tilaa musiikin
ymmartamiselle uudenlaisista 1dhtokohdista kisin ja johti uudenlaisen musiikin
tekstuurikasityksen muotoutumiseen.

Sarjallisuudeksi voidaan suppeassa mielessa kutsua tiettyja savellystekniikoita, mutta myos
niihin laajemmin liittyvaa suuntausta, eli erdiden 1950—1960-luvun saveltdjien, kirjoittajien ja
instituutioiden ymparille syntynytta savellyksellista estetiikkaa. Ymmarran tiassa tutkielmassa
sarjallisuuden tiassa laajemmassa merkityksessa ja seuraan Grantin (2001) sarjallisuudelle
esittdmaa rajausta, tarkoittaen 1950—1960-luvun eurooppalaista sarjallisuutta, niin sanottua
Darmstadtin koulukuntaa. On hyva huomioida, etta toisinaan termia sarjallisuus on kaytetty
my0s 1900-luvun alun dodekafonisesta musiikista (mm. Schonbergin, Bergin ja Webernin

4 Toisaalta tarkasteluni ei keskity niinkdan ndiden teosten vertailemiseen keskendin, vaan olennaista
kannaltani on niiden jakama yhteinen konteksti pikemmin kuin niiden keskinidinen suhde.
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musiikista), sekd yhdysvaltalaisesta musiikista.5 Seuraava lyhyt tiivistys sarjallisuuden
yleisista piirteista perustuu M. J. Grantin tutkimukseen Serial Music, Serial Aesthetic (2001).

Sarjalliselle musiikille keskeistd oli varhaisissa elektronisen musiikin studioissa tehty
elektroninen musiikki seka soitinsavellykset, joissa elektronisen musiikin parissa syntyneet
ajatukset olivat kuitenkin myos keskeisia. Sarjallisen musiikin savellyksellisessa teoriassa erés
keskeinen piirre oli 1900-luvun alkupuolen dodekafoniasta omaksuttu ja laajennettu periaate
musiikin luomisesta parametrisarjoja hyodyntiden useiden musiikin eri parametrien mukaan
(seka savelrivien ettd esimerkiksi rytmi- tai artikulaatiorivien mukaan), mutta toisaalta
teoriassa olivat keskeisid myoOs ajatukset, jotka oli omaksuttu erilaisista oman aikansa
ajankohtaisen empiirisen tieteen, kuten psykoakustiikan ja informaatioteorian, havainnoista.

Sarjallisen musiikin keskeisia henkiloita olivat saveltijat Karlheinz Stockhausen, Pierre
Boulez, Henri Pousser, Olivier Messian, Bruno Maderna, Karel Goeyvaerts, Ernst Krenek,
Luigi Nono, Hans Werner Henze, Bernd Alois Zimmerman, Gottfried Michael Koenig,
Mauricio Kagel, Luciano Berio ja Dietrich Schnebel seki fysiikan ja fonetiikan tutkija Werner
Meyer-Eppler, musiikkiteoreetikko ja saveltija Herbert Eimert sekd daniteknikko Robert
Beyer. Keskeisid sarjallisen musiikin instituutioita olivat die Reihe -lehti, Westdeutscher
Rundfunk -radion (WDR) elektronisen musiikin studio Kolnissa seka Darmstadtissa jarjestetty
uuden musiikin festivaali ja kesdkurssi Darmstddter Ferienkurse. Vuosina 1955—1962
julkaistussa Herbert Eimertin ja Karlheinz Stockhausenin toimittamassa die Rethe -lehdessa
julkaistiin sarjallista musiikkia kasitelleitd, erityisesti teoreettisia ja savellysteknisia
kirjoituksia.® Kolniin vuonna 1951 Meyer-Epplerin, Eimertin ja Beyerin perustama WDR:n
elektronisen musiikin studio oli keskeinen (ja aikanaan yksi ainoista) paikoista, joissa
elektronisen musiikin saveltiminen ja toteuttaminen oli mahdollista. Vuonna 1946
perustetulla Darmstadtin kesdkurssilla jarjestettiin vuosittain aikansa uuteen musiikkiin
liittyvia savellys- ja soitinkursseja, luentoja ja konsertteja ja festivaali toimi niin ollen
keskeiseni foorumina sarjallisen musiikin ajatusten ja sivellysten vilittymiselle.

Ajallisesti sarjallisen musiikin ajankohta ulottuu suurin piirtein 1950-luvun vaihteesta
puoleenviliin 1960-lukua, ja se sijoittuu ylipddtddn olennaisesti toisen maailmasodan
jalkeiseen kulttuurilliseen kontekstiin. Kuitenkin sarjallisen musiikin myo6ta esiin noussut
estetiikka luonnehtii laajemminkin 1900-luvun jilkipuolen musiikillista ilmapiiria,
sarjallisuuden jalkeistd estetiikkaa. Sarjallisen musiikin reaktiona 1960-luvulla syntyi
runsaasti musiikkia, joka seka sisilsi joitain sarjallisuuden piirteitd ettd omaksui uusia
savellyksellisia asenteita ja pyrkimyksia. 1960-luvun sarjallisuuden jialkeinen modernismi
hylkisi jotkin sarjallisuuden sidvellystekniikat, mutta laajemmin ottaen ei sarjallisuuden
estetiikkaa, vaan ammensi samasta musiikkikasityksesta erilaisiin suuntiin savellysteknisesti
laajentaen. Joka tapauksessa, sarjallinen musiikki on musiikin tekstuurin suhteen olennainen
suuntaus savellyksellisen estetiikan murroskohtana kuten seuraavaksi tarkemmin esitéan.

Tutkimani teokset Elegia ja sonaatti eivat edusta tayssarjallista savellystekniikkaa tai
suuntausta vaan sarjallisuuden jalkeistd 1960-luvun modernismia. Kuitenkin teosten taustalla
olennaisena lihtokohtana tuntuu olevan sarjalliseen musiikkiin liittyva musiikkikasitys, joten

5 Késitteen sarjallisuus (saks. serielle Musik, ransk. musique sérielle) kaytt6tavoista ja ongelmista kts.
Grant (2001, 5—7). Erityisesti englanniksi termilld serialism on tyypillisesti viitattu sekd 1950-luvun
sarjallisuuteen ettd dodekafoniaan.

6 Englanninkielisind kadnnoksina die Reihe ilmestyi vuosina 1958-1968.
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teosten taustoittaminen sarjallisuuden estetiikan kautta on hyodyllista. Sarjallista musiikkia
kisitteleviassa kirjallisuudessa esiin nostetut musiikillisen ajattelun metaforat ovat myos
suoraan olennaisia tarkastelemieni teosten lihestymisessa.

(2) Jilkisarjallisuus: musiikin tekstuuri 1960-luvulla

1950-luvun jalkipuolta ja 1960-luvun musiikkia leimaavat erilaiset sarjallisuuden
aikaansaamat reaktiot, joista oman tutkielmani kannalta keskeisimpinid voidaan mainita
Gyorgy Ligetin kenttatekniikka, Karlheinz Stockhausenin tekstuuriajatukset, puolaisten
sdveltdjien sonorismi ja Iannis Xenakisin stokastinen musiikki. Keskeisimpina uraauurtavina
teoksia olivat Ligetin Apparations (1958—-1959), Atmospheres (1961), Volumina (1961-1962),
Continuum (1968) ja Lux Aeterna (1966), Stockhausenin Gruppen (1955-1957), Krzysztof
Pendereckin Anaklasis (1960) ja Threnodia Hiroshiman uhreille (1961) sekda Xenakisin
Metastaseis (1953—1954) ja Pithoprakta (1955-1956).

Jennifer Iverson esittaa, etti erilaisiin sointimassoihin keskittynyt musiikki (tai Stockhausenin
nimityksen mukaan “statistinen muoto”), edustaa sarjallisen musiikin toista vaihetta, jonka
aikana useat darmstadtilaiset saveltdjat hyodynsivat elektronisen musiikin tarjoamia tyokaluja
ja empiirisen tieteen (kuten informaatioteorian) ajatuksia ldhtokohtina siirtyessdan
“musiikillisesta pointillismista kohti tihedmpia tekstuureja ja selkeimmin havaittavia
kokonaishahmoja [Gestalts]” (Iverson 2014, 343).

Sarjallisuuden jilkeinen vaihe jasentyy olennaisesti reaktiona aiempaan 1950-luvun
sarjallisuuteen ja siihen liittyy olennaisesti erilainen 1950-luvun sarjallisia savellystekniikoita
kohtaan esitetty kritiikki. Ligeti esittdd esseessddn Wandlungen der musikalischen Form
kuvauksen sarjallisesta savellystekniikasta ja sen myota esille nousseista ongelmista.
Katsauksessaan sarjallisen musiikin kehitykseen Ligeti esittda, ettd dodekafonian saveltasoa
koskevien riviperiaatteiden soveltaminen musiikin muihin parametreihin  johti
paradoksaalisesti sdveltason merkityksen vihenemiseen.

Tama [saveltasoa koskevien riviperiaatteiden laajentaminen] johti kaikkien
parametrien diskreettiin kvantisoimiseen, ja musiikista tuli paallekkaisten
ennalta madriteltyjen rivien summa; tilla tavalla musiikillinen rakenne sai
“pointillistisen” luonteen.

Heti kestojen, intensiteettien ja sointivirien sarjallisen jasentdmisen jilkeen
laajeni [sarjallinen] menetelmd kattamaan globaaleita kategorioita, kuten
rekisterin ja tiheyden suhteistoa, erilaisten liike- ja rakennetyyppien
jakautumista ja my0s koko muotorakenteen jaksottumista. Huomattavia
muutoksia savellyksellisessd suunnittelussa tuli nyt kyseeseen: laajempien
muotoyksikoiden  tullessa  sarjallisen  kontrollin  piiriin, [musiikin]
perusyksikoiden [yksittdisten sdvelten] sarjallisesta jarjestimisesta tuli
vialjempaa ja  vadljempaa. Kokonaisuuden  kompositiossa ~ nadiden
[perusyksikoiden] jarjestiminen tuli toissijaiseksi, mikad toisaalta muutti
[musiikin] muodon luonnetta: "pointillismista” edettiin “statistisiin kenttiin”.
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Saveltason sarjallinen jarjestiminen, joka oli pannut koko prosessin alulle, oli
ensimmainen asia, joka uhrattiin tdssa painotuksen muutoksessa.”

(Ligeti 1960, 5)

Toisin sanoen Ligeti luonnostelee 1950-luvun sarjallisen musiikin kehityshistoriaa, jossa
musiikin jarjestiminen alkoi saveltasojen kontrolloimisesta, mutta johti lopulta siihen, etta
jarjestysperiaatteet koskevat ennen kaikkea musiikin kokonaishahmoja — laajoja
sointimassoja ja niiden muutoksia. Ligeti esittelee esseessdan erilaisia tapoja, joilla
rivirakenteeseen ja sidveltasoon perustunut organisaatio murtui sivellyksellisen huomion
suuntautuessa ennen kaikkea musiikin tiheyden, rekisterin ja ambituksen kaltaisiin
parametreihin. (Ligetin mainitsemia esimerkkeja tillaisista tekstuurillisia parametreja
olennaisesti hyodyntavista savellyksista ovat Stockhausenin Gruppen, Luigi Nonon Il Canto
Sospeso [1955—-1956] ja Cori di Didone [1958], Henri Pousseurin kvintetto klarinetille,
bassoklarinetille, pianolle, viululle ja sellolle [1955] sekd Gottfried Michael Koenigin
puhallinkvintetto [1958—1959].)

Samanlaista kritiikkia esitti Darmstadtin koulukunnan ulkopuolelta Iannis Xenakis, joka
”sarjallisen musiikin kriisid” esittavassa esseessdin jo vuodelta 1955 tulkitsee, ettd (1950-luvun
alkupuolen) sarjallisuudessa

[lJineaarinen polyfonia tuhoaa itsensi suurella kompleksisuudellaan; se mita
kuullaan on tosiasiassa ainoastaan joukko nuotteja eri rekistereissia. Valtava
kompleksisuus estdd yleisod seuraamasta ristikkdisia linjoja ja taman
makroskooppisena vaikutelmana on irrationaalinen ja sattumanvarainen danien
levittaytyminen koko danen spektrin alueelle. Niin ollen on ristiriita polyfonis-
lineaarisen jarjestelmin ja kuultavan lopputuloksen, joka on pinta tai massa,
valilla. (Xenakis 1955, viitattu ja kiannetty englanniksi Xenakis 1992, 8)

Lisdaksi 1960-luvun jalkisarjallisen vaiheen kannalta olennainen suuntaus oli puolalainen
sonorismi, jonka keskeinen siveltdjd oli ennen kaikkea Krzysztof Penderecki, mutta
suuntaukseen liittyi myos muita puolalaisia saveltdjia kuten Henryk Mikolaj Goérecki
(esimerkiksi teokset Epitafium [1958] ja Scontri [1960]) sekd Kasimierz Serocki (esim.
Epizody [1959] ja Segmenti [1961]).

Puolalaista sonorismia on tyypillisesti pidetty sointikentistd, -palikoista ("blokeista”) tai
-massoista muodostuvana erityisesti sointivarilla operoivana musiikkina ja tyylia on nimitetty
muun muassa saksaksi kisitteelld Klangfldchenmusik tai englanniksi kasiteelld sound-mass
music. Vaikka puolalaiset saveltdjat eivat ilmaisset savellysteoreettisia ajatuksiaan laheskaan
niin aktiivisesti kirjoittajina kuin ldnsieurooppalaiset siaveltdjat, my0s sonorismia on usein
pidetty reaktiona sarjallisuuden "hyperformalismia” kohtaan. (Mirka 1997, 7—-8, 16) Danuta
Mirka korostaakin puolalaisen sonorismin anti-intellektualismia. Musiikin intellektuaalisen
jarjestamisen sijaan sonorismi pyrki “raa’alla sointimateriaalilla” tyoskentelemiseen. Tassa
mielessd puolalaiset saveltdjat eroavat esimerkiksi Ligetista ja Xenakisista, jotka jarjestivat
sointimassamusiikkiaan rationaalisten periaatteiden mukaan, Ligeti “mikropolyfonisen”
tekniikan avulla ja Xenakis matemaattisten stokastisten laskelmien avulla. (Ems.)

7 Kaikki lainauksien kadnnokset tassa tutkielmassa ovat omiani.



Johdanto 15

Edella kasiteltyjen 1950-luvun sarjallisuuden ja 1960-luvun jilkisarjallisuuden lahtokohtien
ymmartdminen on hyodyllistd 1960-luvun siveltdjien ajatusten kriittisen tarkastelemisen
kannalta, mihin keskityn tutkielmani luvuissa 2 ja 3. Vaikka vastaavat sointimassaan liittyvat
ajatukset ovat siis olleet keskeisia useille saveltijille, jotkin yksityiskohtaisemmat tarkasteluni
eurooppalaisesta savellyksellisen ajattelun kontekstista seuraavissa luvuissa liittyvat ennen
kaikkea Ligetin ja Stockhausenin ajatteluun. Nama antavat kannaltani tarpeeksi laajan kuvan
ajatuksista ja toisaalta ovat keskeisimpia tarkastelemieni savellysten, Salmenhaaran Elegian
ja Merildisen sonaatin kannalta. Erityisesti Salmenhaaran yhteys Ligetiin on huomattava.
Salmenhaara laati Ligetin musiikista vaitoskirjansa ja tdydensi myos savellysopintojaan
Ligetin johdolla Wienissd. Stockhausen vieraili useita kertoja Suomessa ja vaikuttaa
suomalaisten lehtikirjoitusten ja saveltdjien kirjoitusten perusteella olleen merkittavan
mielenkiinnon kohteena.

1.2 Menetelma ja tutkimuskysymykset

Tutkielmassani tarkastelen musiikin tekstuuria kahdesta nakokulmasta ja hyodynnan kahta
toisiaan tdydentdvdd menetelmdd. Ensinndkin tarkastelen sidveltdjien kirjoituksia
kasitteellisen metaforan teorian avulla ja taustoitan niin tutkielman musiikkianalyyttista
osuutta. Toiseksi tarkastelen kahta esimerkkiteosta, Elegiaa ja sonaattia musiikkianalyyttisen
menetelman avulla.

Niamai menetelmat eroavat toisistaan ja tiydentavit toisiaan. Ne esittavit erilaisia kysymyksia
tekstuuriin liittyen ja esittavat erilaista evidenssia (mita saveltdjat ovat sanoneet teoksistaan
vs. mitd teosten partituureista kasin voidaan sanoa). Nakokulmat on niin ollen hyodyllista
erottaa kasitteellisesti toisistaan. Saveltdjien lausunnot eivat esimerkiksi suoraan perustele
musiikkianalyyttisia tulkintoja. Tutkielmassani ndiden molempien hyodyntaminen on
olennaista ja esitetyt niakokulmat ovat vuorovaikutuksessa keskenaan. Miellan tekstuurin
tarkastelemisen hermeneuttiseksi tulkinnan kehiksi, jossa tekstuuria ldhestytdadan seka sen
historiallis-esteettisesta kontekstista etta teknis-analyyttisista yksityiskohdista kasin. Esittelen
seuraavaksi tiiviisti kummankin hyodyntdméani menetelman.

Kasitteellinen metafora

Michael Spitzer huomauttaa tutkimuksensa Metaphor and Musical Thought (2004) alussa,
ettd musiikillinen ajattelu on olennaisesti metaforista. Musiikkia ajatellessamme ja siita
puhuessamme tai kirjoittaessamme sovellamme musiikkiin kasitteitd, joiden alkupera on
jossain muualla. Musiikki voi liikkkua”, puhua” tai “maalata kuvan”. Musiikissa voi olla alku,
keskikohta ja loppu, kuten kertomuksessa, tai viivat ja vari kuten kuvassa. Toisaalta musiikki
voi olla “kieli”, johon liittyy sanasto ja kielioppi. (Spitzer 2004, 1)

Spitzer esittdi, ettd musiikista kirjoittavat teoreetikot luovat malleja yhdistimalld musiikkiin
kokemuksia eri inhimillisen toiminnan osa-alueilta, kuten kielesta ja kulttuurista, mutta myos
muun muassa kehollisesta kokemuksesta ja ympariston kokemisesta. Projektiota inhimillisen
kokemuksen eri alueilta kutsutaan metaforateoriassa George Lakoffin ja Mark Johnsonin
esittelemien kisitteiden mukaan metaforiseksi siirroksi (metaphorical mapping). Spitzerin
teoriassa keskeista on myos, etta koska metaforinen siirto on yhteistd kaikille inhimillisen
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toiminnan osa-alueille, kuten myos saveltimiselle, kuuntelemiselle ja musiikin
teoretisoinnille, se ehdottaa mahdollisuutta siltojen rakentamiseen erilaisten
lahestymistapojen vilille, kuten “musiikkitieteen, musiikinteorian ja musiikkipsykologian
vilille, musiikinteorian historian ja nykypidivin analyyttisten menetelmien vilille, seka
hermeneutiikan ja musiikin teknisen kuvauksen valille”. (Emt., 1—3)

Oma tutkimukseni on toisaalta vuorovaikutuksessa seka historiallisen tason
(sdvellysteoreettinen ja -esteettinen ajattelu 1950—1960-luvuilla) ettd nykyaikaisen
lahestymistavan kanssa (musiikkianalyyttinen tarkastelu) ja toisaalta seka esteettisen etta
teknisen tason kanssa. Niin ollen musiikin tekstuuriin liittyvien metaforien tarkasteleminen
tuntuu erityisen hyodylliselta tiassa tutkimuksessa.

George Lakoff ja Mark Johnson esittelevat taustaltaan kognitiiviseen Kkielitieteeseen
kuuluvassa teoksessaan Metaphors We Live By (1980) kisitteellisen metaforan teoriaa. Lakoff
ja Johnson tarkastelevat arkikieltd ja sen kautta kisitteellistd ajattelua ja esittavat, etta
kisitteellistd ajattelua leimaa kauttaaltaan metaforinen jasentyminen. Ajatuksen mukaan
monimutkaisia, abstrakteja ja vieraita kokemuksia ymmarretadan metaforisesti
yksinkertaisten, konkreettisten ja tuttujen kokemusten kautta. Lakoffin ja Johnsonin
tarkastelemat kasitteelliset metaforat eivat tyypillisesti ole yksittaisia kielellisia tai kirjallisia
tehokeinoja vaan ennemmin muodostavat laajoja jarjestelmia ja verkostoja, joiden mukaan
ajattelemme ja toimimme. (Lakoff ja Johnson 1980, 1—4)

Tyypillinen esimerkki Lakoffin ja Johnsonin tarkastelemista metaforisesti jasentyneista
kasitteista on ilmaus “viittely on sotaa”. Ajatuksen mukaan kisite “vaittely” on metaforisesti
jasentynyt (metaphorically structured) kasitteen “sota” suhteen. Kyseisessi metaforassa
kiinnitetdan huomio siihen, ettd kuten sodassa myos viittelyssa hyokataan ja puolustetaan ja
siind voi olla voittaja ja havidjd. Kyseisessi metaforassa viittelyd ei ymmairretd sodan
alakasitteeksi, eika kasitteita kirjaimellisesti ymmarreta samaksi asiaksi. Vaittely ja sota ovat
kaksi eri asiaa. Kuitenkin olennaista on, etta kisite viittely on osittain jasentynyt kasitteen sota
suhteen. Viittely ymmarretian, siitd puhutaan ja siina toimitaan kasitteen sota kautta. (Emt.,
5)

Musiikin metaforien tarkastelemisen kannalta Lakoffin ja Johnsonin teoriassa
tarkastelemisen arvoisia ovat huomiot, ettd (1) metaforiset kasitteet ovat osittaisia ja (2)
metaforiset kisitteet ovat jarjestelmaillisia. Metaforisten kasitteiden osittaisuus tarkoittaa, etta
kun kasite ymmarretadn metaforisesti toisen kasitteen jasentdméanid, metaforassa on seka
piirteitd, joita kaytetdan, ettd piirteitd, joita ei kiytetd. Lakoffin ja Johnsonin esimerkin
mukaan metaforassa "teoriat ovat rakennuksia” kasite "rakennus” jasentaa kasitetta "teoria”.
Kasitteeseen “rakennus” liittyvat osat “perustus” ja “ulkokuori” ovat metaforassa kdytossd
olevia piirteita (esimerkiksi ilmaisussa “teorialla on vankka perustus, mutta sen ulkokuori
vaikeuttaa sen ymmartamista”), kun taas esimerkiksi "huoneet”, “portaikko” ja "putkisto” ovat
metaforan kayttamdttomida piirteitd. Tyypillisesti ei sanota, etti “teoriassa on runsaasti pienia
huoneita”, eiki ole kovin selvaa mita ilmauksella oikeastaan tarkoitettaisiin.8 (Emt., 52—55)

8 Toisaalta toisinaan metaforan kayttimattomia piirteiti nimenomaan hyodynnetdin omaperaisesti
kuvallisessa yhteydessa. Esimerkkeja olisivat vaikkapa lauseet "hénen teoriassaan on tuhansia pienia
huoneita ja pitkdt kiemurtelevat kaytavat” tai “monimutkaisissa teorioissa on usein ongelmia
viemaroinnissia” (Lakoff ja Johnson 1980, 52—55).
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Samoin voidaan esimerkiksi huomioida, ettd kun Merildisen pianosonaatin avaus
ymmarretddn metaforan “musiikki on abstraktia kuvataidetta” mukaan, jotkin piirteet
kasitteestd “abstrakti kuvataide” siirretddn Kkisitteeseen “musiikki”, mutta ei kaikkia.
Esimerkiksi abstraktiin kuvataiteeseen liittyvit kisitteet “piste”, “linja” ja “kenttd” ovat
metaforan kaytossa olevia piirteitd, kuten jos kuvailtaisiin, ettd “alussa kuullaan useiden
siavelten kenttd matalassa rekisterissid ja sen jalkeen yksittdisia savelpisteitd korkeassa
rekisterissa”. Mutta toisaalta kuvataiteeseen liittyvat osat “vari” tai “siveltimenveto” ovat
kyseisen metaforan kiayttamattomia piirteitd. Ei tuntuisi kovin mielekkaalta kuvailla sonaattia
sanomalla, ettda “alussa kuullaan keltaisia savelid matalassa rekisterissa ja sen jalkeen punaisia
savelid korkeassa rekisterissi” tai ettd “savel d on piirretty karkealla siveltimella”.

Lakoffilla ja Johnsonilla metaforisten kasitteiden jarjestelmallisyys tarkoittaa sité, ettd kyse ei
ole vain yhden sanan korvaamisesta toisella vaan kuhunkin metaforaan liittyvasta
laajemmasta jarjestelmasta. Esimerkin mukaan metaforassa ”aika on rahaa” ei ole kyseessa
pelkastaan yhden sanan (aika) ymmartamisesta toisen sanan (raha) mukaan, vaan metafora
liittad kasitteen aika osaksi laajempaa kokonaisuutta, jonka mukaan ymmairramme
ymparoivad maailmaa. Aikaa voidaan metaforaan liittyvan jarjestelman mukaan siis
esimerkiksi kuluttaa, sddstii, omistaa, sijoittaa tai budjetoida. (Emt., 7—9)

Ajatusta metaforisista jarjestelmistd vie pidemmalle se, ettd Lakoffin ja Johnsonin mukaan
lisaksi metaforiset kasitteet ovat “yhtenaisia ja ymmarrettavia”, toisin sanoen ne muodostavat
laajoja useiden metaforisten kisitteiden vilisid verkostoja. Esimerkin mukaan kasitetta
“argumentti” jasentavien erilaisten metaforien (1) "argumentti on matka”, (2) argumentti on
sdilio” ja (3) "argumentti on rakennus” vililld useat piirteet ovat yhtenevia. Niiden taustalla on
yhdistiva kuva siitd, ettd argumentin muodostumisen edetessd jokin asia kasvaa.
Ensimmaisen metaforan mukaan kun “argumentin muotoilemisessa edetaan sen polku kattaa
yha suuremman alan”. Toisen metaforan mukaan kun “argumentin sisalto kasvaa se kattaa yha
suuremman tilan”. Ja kolmannen mukaan kun “argumenttia rakennetaan se vahitellen kasvaa
ja sen rakenteet kattavat suuremman alan.” Toisaalta ilmauksia kiytetdan usein toisiinsa
sekoittuneena, esimerkiksi lausumalla, ettd "tdhdn mennessi olemme rakentaneet argumentin
ytimen”. Lakoffin ja Johnsonin mukaan kasitteita siis jisennetadn useiden limittyneiden
metaforien mukaan. (Emt., 87-105)

Lakoffin ja Johnsonin kuvaama metaforien verkosto ja “useiden metaforien valinen kompleksi
koherenssi” (emt., 97—98) on olennaista my0s musiikin tekstuurin ymmartamisessia. Kuten
tassa tutkielmassa esitan, musiikin tekstuurin ei liity ainoastaan yhta metaforaa vaan useita
limittaisid metaforia, joista tyypillisid ovat esimerkiksi "musiikki on abstraktia kuvataidetta”,
“musiikki on muovailtavaa materiaalia” tai "musiikki on fyysinen tila”. Kaikkien naiden
taustalla voidaan my06s tunnistaa olevan kehollisia kokemuksia aineellisuudesta ja tilasta.
Palaan ajatukseen wuseista limittyvisti metaforista ja niitd yhdistavista kehollisista
kokemuksista, kuvaskeemoista seuraavassa luvussa.

Tassd tutkielmassa metafora on keskeinen viline musiikin tekstuurin ymmartdmiseen.
Seuraavassa luvussa tarkastelemastani kirjallisuudesta nousee esille, etta tekstuuriin 1960-
luvun musiikissa liittyiviat keskeisesti metaforat “musiikki on elektronisia signaaleja”,
“musiikki on abstraktia kuvataidetta” ja “musiikki on aleatorisia luonnonprosesseja”. Toisaalta
seuraavassa luvussa viittaan Michael Spitzerin ajatukseen siit4, etti kielitieteen metaforateoria



18 Musiikin tekstuuri ja savellyksellinen estetiikka 1960-luvulla

ei vield itsessdan ole riittdva valine musiikin tarkastelemiseen, vaan musiikillisen ajattelun
metaforia tarkastellessa on otettava huomioon myos erityinen musiikillinen taso.

Miten musiikin tekstuuria analysoidaan?

Tutkielmani luvussa 4 kasittelen tekstuurin musiikkianalyyttisen tarkastelemisen lahtokohtia
ja esittelen tdhan liittyen valikoiden aiempaa kirjallisuutta. Alustavan kisityksen saamiseksi
on hyodyllista kasitella tassa kohtaa joitakin analyysin periaatteita lyhyen musiikkiesimerkin
kautta. Esitdn luvussa 4 seuraavat analyyttiset periaatteet, joiden avulla tulkitsen musiikkia
tassa tutkielmassa:

e Tekstuuri muodostuu erilaisista osaparametreista, jotka jaan kolmeen ryhmaan: (1)
tekstuurin rakenne, (2) rekisteri ja (3) tekstuurin kuviointi ja sointi.?

e Tekstuuriin liittyvat piirteet ovat tyypillisesti sekundaariparametreja. Niissa on kyse
siitd, ettd jotain ominaisuutta on musiikissa enemman tai vihemman, eika niita voida
jasentda tarkkoihin asteikkoihin (toisin kuin esimerkiksi primaariparametreja
sdveltaso tai rytmi, jotka voidaan jarjestaa tarkoiksi asteikoiksi).

e Sekundaariparametreja on ndin ollen valttamatta eriteltava erilaisten vastakohtien
kautta. Prototyyppinen jaottelu “paljon, vihan, jotain ndiden valiltd” nayttaytyy eri
parametreissa eri tavoin, esimerkiksi korkea rekisteri — keskirekisteri — matala
rekisteri tai voimakas—keskivoimakas—hiljainen.

e Savellyksissa tekstuurin eri piirteisiin liittyy runsaasti ajassa tapahtuvia muutoksia ja
prosesseja. Savellyksessd voidaan siirtyd viahitellen prosessina jonkin osaparametrin
aaripaasta toiseen tai leikata akillisesti aaripaiden valilla. Tekstuurin prosessit
muodostavat erilaisia huippukohtia ("paljon”) ja suvantoja ("vdhan”) seka paikallisella
tasolla yksittaisten lyhyiden segmenttien sisilla ettd myos kokonaisen teoksen tai osan
sisdlld. Tyypillisesti sekundaariparametrien toinen &diripda voidaan tunnistaa
intensiiviseksi ja jannitteiseksi kun taas toinen viahemman intensiiviseksi ja
rauhoittuneeksi.

e Tarkastellussa ohjelmistossa olennaisia tekstuurin rakenteeseen liittyvia
luonnehdintoja ovat tekstuuriprototyypit piste, linja ja sointimassa. Tekstuurilliset
pisteet voidaan ymmartaa perakkaisiksi sdveliksi, jotka jasentyvat lineaarisesti ei-
jatkuviksi, jollain tavalla kokemuksellisesti toistaan irrallisiksi. Tekstuurilliset linjat
voidaan ymmartad lineaarisesti jatkuviksi, jollain tapaa kokemuksellisesti
yhteenkuuluviksi, perakkaisiksi saveliksi. Tekstuurin sointimassat voidaan ymmartaa
useiden yhteen sulautuneiden samanaikaisten savelten = muodostamaksi
kokonaisuudeksi, kuten esimerkiksi tyypillisesti erilaiset klusterielementit.

Tarkastellaan lyhyena analyyttisena esimerkkina Merildisen sonaatin katkelman (t. 29—34,
esimerkki 1.1) tekstuuria ja pohditaan alustavasti, miten siten voitaisiin analyyttisesti eritella.
Katkelmaa luonnehtii olennaisesti asteittainen siirtyma kahden erilaisen tekstuuritilanteen

9 Vaikka ndmai kategoriat usein sivellyksissd ovat vuorovaikutuksessa ja mahdollisesti my6s limittyvat
(esimerkiksi soinnilliset piirteet tyypillisesti vaikuttavat siihen, miten tekstuurin rakenne jasentyy, tai
kuvioinnin ja rakenteen vilinen ero voi olla hiilyva), ne on omissa analyyseissani hyodyllista jasentaa
lahtokohtaisesti erillisiksi tasoiksi.
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valilla. Katkelman alussa tekstuuri on rytmisesti hyvin aktiivista koostuen rytmisesti
epatasaisten ryopsahdysten kentdstd, kun taas katkelman lopussa tekstuuri on jasentynyt
jatkuviksi linjoiksi. Tekstuuria tarkemmin analysoitaessa voitaisiin aluksi pyrkia
tunnistamaan, mitka tekstuurilliset vastakohdat jasentaviat tdata musiikkia. Huomio voidaan
tassa katkelmassa kiinnittdd kolmeen osatekijaan: tekstuurin rakenteeseen, rekisteriin ja
dynamiikkaan.

Tekstuurin rakenteella tarkoitan tassd tutkielmassa sitd, kuinka moneen rakenteelliseen
stemmaan tekstuuri kulloinkin jasentyy ja mika naiden stemmojen keskinainen suhteisto on.°
Voidaan kiinnittdd huomiota, ettd tekstuurin rakenteessa tapahtuu katkelmassa muutos.
Katkelman alussa, tahdeissa 28—31, musiikki tuntuu tekstuurillisesti jisentyvan olennaisesti
yhdeksi jakamattomaksi kokonaisuudeksi, erdadnlaiseksi sointimassaksi. Katkelman jalkipuoli,
tahdeissa 32—34, puolestaan jasentyy kahdeksi erilliseksi stemmaksi, toisin sanoen kahdeksi
tekstuurin rakenteelliseksi linjaksi.

Rekisteriin ja dynamiikkaan liittyvat muutokset on katkelmassa helppo tunnistaa. Musiikki
alkaa pianon korkeasta rekisteristi ja tahdin 29 aikana siirtyy matalaan rekisteriin. Tahti 32
palauttaa musiikin korkeaan rekisteriin. Dynamiikkaan liittyvat vastaavasti siirtymat
aaripaiden valilla. Tahti 29 kasittaa siirtyman hiljaisesta dynamiikasta voimakkaaseen, tahdit
30—32 vahittdisen hiljentymisen ja tahti 32 jilleen dynamiikan voimistumisen. Katkelman
lopussa kumpikin parametri asettuu neutraaliin keskitilaan (mf ja keskirekisteri). Tahdeissa
30—31 dynaamista hiljentymistd tukee lisdksi rytmisen tiheyden laantuminen. Rytmisesti
tiheista savelistd tahdin 30 alussa siirrytaan rytmisesti harvaan materiaaliin tahdin 31 lopussa.
Tama rytmisen tiheyden muutos yhdistyy myos prosessin kohti tekstuurin rakenteen
muutosta, yhtendisesta sointimassasta kohti kahta linjaa tahdissa 32.

Esimerkissd 1.1.b on esitetty katkelmasta analyyttinen graafi, jossa musiikin rekisteri on
esitetty rekisteri—aika-kuvaajana ja eri parametrien muutoksia on eritelty kuvaajan alla.
Lisdksi tekstuurin rakennetta on tulkittu graafin vireilld. Siniselld virilldi on merkitty
sointimassa-prototyyppiin liittyvia elementteja ja vihreilla linja-prototyyppiin liittyvia
elementtejd. (Lisdksi myohemmissa luvuissa kuvaan punaisella piste-prototyyppiin liittyvia
elementteji.) Olen kauttaaltaan tutkielman  graafeissani jattanyt  soinnilliset
oktaavikaksinnukset kuvaamatta, eli kuvannut vain tekstuurin rakenteelliset stemmat. Nain
on esimerkiksi tahdin 33 jalkipuolella, jossa kuvion ylempi oktaavi (oikean kaden osuus) on
jatetty graafissa esittimattd. Vastaavissa paikoissa olen aina kuvannut graafissa kaksinnetun
stemman alemman oktaavin.

10 On huomioitava, ettd stemmoilla tarkoitan nimenomaan tekstuurin rakenteellisia stemmoja, en
esimerkiksi notaatiosta sellaisenaan ilmenevii stemmoja. Analyysi voi usein tuoda ilmi, etta tekstuurin
rakenteellinen stemmaluku poikkeaa notaatiossa kirjoitetusta.
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Esimerkki 1.1. Merildinen: sonaatti, t. 290—34.
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Esitan useita vastaavia graafeja analyyttisten tulkintojeni yhteydessa luvuissa 4 ja 5. Ajatukseni
mukaan téllaiset tekstuurigraafit tuovat havainnollisesti ilmi tekstuurin kulloinkin
olennaisimpia piirteita. Kasittelen tarkempia graafien laatimisen periaatteita naissa luvuissa.

Tekstuurillisesti kiinnostavinta kyseisessa sonaatin katkelmassa on eri parametrien
vuorovaikutus. Useiden parametrien muutokset liittyvit kauttaaltaan yhteen, mika artikuloi
paikallisiksi huomiopisteiksi muutosten daripaat, tahtien 30, 32 ja 33 alussa. Naitd prosesseja
on myos hyodyllistd seurata sekundaariparametrien prototyyppisen jaottelun “paljon—vahan”
mukaisesti. Tahdin 30 alussa sekd dynamiikka etta tiheys jasentyvit adripaan “paljon” (f'ja
tihed) mukaan, kun taas tahdin 31 lopussa ne jasentyvit daripaan “vahan” (pja harva) mukaan.
Tahtiin 32 sisaltyy rekisterin ja dynamiikan muutos dédripaasta "vahan” (p ja matala rekisteri)
kohti adripaata “paljon” (f’ja korkea rekisteri), mika kuitenkin jai varsin paikalliseksi eleeksi
musiikin pysahtyessa timan jilkeen tahdin 33 lopussa "jotain siltd vililtd” -tilanteeseen (mfja

keskirekisteri).

Tekstuurin rakenteen muutosta kyseisessd katkelmassa voisi sidvellyksen laajemmassa
kontekstissa tulkita yleistien myos hieman abstraktimman parametrin kompleksi—
yksinkertainen avulla. Katkelman alun kompleksista tekstuurista siirrytddn véihitellen
yksinkertaisempaan tekstuuriin. Tama prosessi liittyy myOs olennaisesti sonaatin
kokonaismuotoon. Katkelmaa edeltdviassid musiikissa tahdeissa 18—29 sonaatin kontekstissa
kompleksi tekstuuri tuntuu hallitsevan musiikkia, kun taas katkelman jalkeen tahdeissa 34—
38 musiikki asettuu sonaatin kontekstissa yksinkertaiseen tekstuuriin. Voidaan ajatella, etta
kappaleen kokonaismuodossa tahtien 29—34 katkelma edustaa ylipaatdan tekstuurillista
laantumista korkean intensiteetin tilanteesta matalan intensiteetin tilanteeseen.

Katkelma tuo havainnollisesti esille useita vastakohtapareja, jotka ovat olennaisia tekstuurin
tarkastelemisen kannalta. Katkelma havainnollistaa myos hyodyllisesti sitd, etta tekstuuri on
useiden osatekijoiden kokonaisuus. Toisaalta voitaisiin kenties perustellusti kysy4, mita mielta
on musiikin erittelemisessa tillaisten n&denniisten itsestddnselvyyksien avulla, siis
osoittamalla esimerkiksi, ettd ensin musiikki on korkealla ja sen jilkeen matalalla tai ensin
voimakasta ja sitten hiljaista. Analyyseissani myohemmin pyrin siihen, ettd tallaisten
nienndisesti itsestdidn selvien asioiden eritteleminen mahdollistaa niiden vilisen suhteiston
tarkastelemisen. Tekstuurissa ei ole useinkaan kyse siitd, mitd parametreissa tapahtuu
yksinddn toisistaan erillddn vaan siitd, miten useat parametrit yhdistyviat yhteisiksi
prosesseiksi.

Tutkimuskysymyksid

Tutkielmani tarkastelee tekstuuriin liittyvid kysymyksia ja tutkimuskysymykseni voi kiteyttaa
seuraavasti. Tarkastelen, miten musiikin tekstuuria voidaan jasentad musiikkianalyyttisesti
Erkki Salmenhaaran teoksessa Elegia II ja Usko Merildisen toisen pianosonaatin
ensimmaisessa osassa (luvut 4 ja 5). Musiikkianalyyttisen tutkimuksen taustoittamiseksi
tarkastelen, millaisia kasitteellisid metaforia saveltdjat hyodynsivit 1960-luvulla, milla tavoin
useat erilaiset saveltdjien hyodyntamat metaforat liittyvat yhteen ja miten nima metaforat
nakyvit Salmenhaaran ja Merildisen kirjoituksissa. Pohdin, miten Salmenhaaran ja Merildisen
kirjoitusten avulla voidaan ymmartda heidan musiikkiaan (luvut 2 ja 3).
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Saveltijien ajattelun ja kirjoitusten tarkastelemisessa keskeisia tarkentavia kysymyksia ovat:
Millaisiin musiikin ulkopuolisiin asioihin tekstuurin metaforat liittyvat? Minkalaisten
periaatteiden kautta musiikin tekstuuria ymmarrettiin 1960-luvulla? Ketka saveltajat ja mitka
teokset olivat esikuvallisessa asemassa?

Elegian ja sonaatin musiikkianalyyttisessa tarkastelemissa olennaisia tarkentavia kysymyksia
ovat: Millaisia ovat tekstuurin rakenteelliset elementit? Millaisia ovat tekstuurin keskeiset
prototyypit? Millaisia muutoksia ja prosesseja musiikissa tekstuurin osatekijoissa tapahtuu?
Miten eri osatekijoiden prosessit toimivat yhdessa?

Niaiden kahden nakokulman yhteenkuuluvuus vaatii tutkielmassani tarkempaa
tarkastelemista. Milld tavoin sdveltdjien lausunnot musiikin tekstuurista voidaan ymmartaa
musiikkianalyyttisten huomioiden valossa ja miten musiikkianalyysi voi tuoda esiin saveltijien
lausuntojen kannalta kiinnostavia piirteitd? Keskityn tdhdn kysymykseen tutkielmani
paattavassa pohdintaluvussa.

Tutkielman toisessa luvussa kisittelen 1960-luvun savellyksellistid estetiikkaa ja keskeisin
menetelmakirjallisuuteena hyodyntamani teos on Michael Spitzerin Metaphor and Musical
Thought  (2004). Luvussa  kisittelen  eurooppalaisten  saveltdjien  ajattelua
tutkimuskirjallisuuden kautta, johon kuuluu keskeisimpina M. J. Grantin tutkimus Serial
Music, Serial Aesthetics (2001) sekd muutamat artikkelit: Ewa Schreiberin Ligetin
savellyksellisen ajattelun metaforista jasentymista kisitteleva artikkeli (Schreiber 2019),
Jennifer Iversonin artikkeli sointimassasta 1950—-1960-luvun musiikissa (Iverson 2014) seka
Alcedo Coenenin (1994) ja Robert Morganin (1991 [1975]) artikkelit Karlheinz Stockhausenin
ajattelusta. Kolmannessa luvussa kisittelen Erkki Salmenhaaran ja Usko Merildisen
tekstuurikasityksia ndiden omien julkaistujen Kirjoitusten valossa. Salmenhaara oli
savellystyonsa ja tutkimustyonsa lisiksi myoOs aktiivinen lehtikirjoittajana ja useita hdnen
kirjoituksiaan on julkaistu kokoelmassa Loytoretkid musiikkiin: valittuja kirjoituksia 1960—
1990 (Salmenhaara 1991). Merildinen puolestaan ei vastaavalla tavalla julkaissut kirjoituksia
urallaan. Héanelta tutkimusaineistooni kuuluu vain yksi teksti, essee kokoelmassa Miten
sdvellykseni ovat syntyneet (Merildinen 1976).

Tutkielman neljannessid luvussa muotoilen tutkielmani musiikkianalyyttisen menetelman
kaymalla 1api joitakin tekstuuria musiikkianalyyttisesti ja musiikin teoreettisesti tarkastelleita
artikkeleita ja osia kirjoista. Luvussa hyodyntamaani menetelmakirjallisuuteen keskeisimpina
kuuluvat Jonathan De Souzan artikkeli tekstuurista The Oxford Handbook of Critical concepts
in Music Theory -julkaisussa (De Souza 2015), Wallace Berryn Structural Functions in Music
-kirjan tekstuuria kasitteleva luku (Berry 1976), Jonathan Dunsbyn artikkeli tekstuurin
analysoimisen haasteista (Dunsby 1989), Danuta Mirkan tekstuuria Pendereckin musiikissa
kasitteleva artikkeli (Mirka 2000) sekd Amy Bauerin artikkeli sekundaariparametreista Ligetin
musiikissa (Bauer 2001).

Analyysieni aineistona viidennessd luvussa ovat toimineet teosten julkaistut partituurit.
Merilaisen toisen pianosonaatin on julkaissut Weinberger 1967 ja Salmenhaaran teoksen
Elegia I Edition Pan / Suomalaisen musiikin julkistamisseura ry 1975. Tutkielmani viidennen
luvun seuraamista varten voi olla hyodyllista, jos lukijalla on ndma partituurit saatavillaan.
Analyyttisen tyoskentelyni lahtokohtana ovat lisdksi toimineet laatimani graafiset analyysit,
jotka on esitetty kokonaisuudessaan tutkielman liitteind 1 ja 2 ja joista esitan esimerkkeja
analyysitekstini lomassa. Analyyttisen tyoskentelyni erdiana tyotapana on ollut myos teosten
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soivaan kuvaan perehtyminen. Salmenhaaran Elegia II on julkaistu Keski-Pohjanmaan
kamariorkesterin ja Juha Kankaan levytyksena (Salmenhaara 2017a) seka verkossa taltiointina
UMUU-yhtyeen esityksestd Tulkinnanvaraista-konserttisarjassa (Salmenhaara 2017b).
Merildisen toinen pianosonaatti on julkaistu Liisa Pohjolan (Merildinen 2010 [1987]) ja Jaana
Karkkaisen (Merildinen 1994) levytyksina. Teosten aanitteet eivat kuitenkaan ole olleet
analyysini aineistona, vaan ennen kaikkea referensseini, joihin liittyen olen peilannut
analyyttisia tulkintojani. En perusta analyyttisia tulkintojani aanitteisiin, eikd naihin
perehtyminen sikéli ole tutkielman lukijan kannalta valttdimatonta.



2 TAUSTA: 1900-LUVUN JALKIPUOLEN MUSIIKKIKASITYS

2.1 Musiikillinen ajattelu ja metafora

Tarkastellaan timan luvun aluksi joitakin Usko Merildisen toisesta pianosonaatistaan Miten
sdvellykseni ovat syntyneet -esseessa (Merildinen 1976) esittimid kommentteja. Esseessa
Merildinen kuvailee, ettd sonaatin ensimmaisen osan alussa musiikissa esitelldan
tekstuurikarakterit “piste”, ”linja” ja “kenttd”. Merildisen mukaan teoksessa myohemmin
seuraava musiikki kehkeytyy naissa karaktereissa piilevana esiintyvista ominaisuuksista.
(Emt., 111—115) Merildisen kommentteja seuraava nuottiesimerkki on kuvattuna esimerkissa
2.1.a. Esimerkissa 2.1.b olen tulkinnut ajatuksen graafisena esimerkkina.

Tallaiset ajatukset pisteisti, linjoista ja kentista tuntuvat ammentavan musiikin ulkopuolisista
kokemuksista muun muassa abstraktiin kuvataiteeseen liittyen. Ajatukseen musiikin pisteista,
linjoista ja kentistd voivat liittyd kokemukset siitd, ettd abstraktien kuvataiteilijoiden
(esimerkiksi 1960-luvun estetiikan kannalta keskeisten Paul Kleen, Piet Mondrianin tai
Wassily Kandinskyn) maalaukset ovat pisteiden, linjojen ja kenttien visuaalisia sommitelmia.
Sonaatin avaus voidaan kenties ymmairtda musiikillisen tekstuurin sommitelmana,
hyodyntden kokemuksia kuvataiteilijoiden kankaalle laatimista sommitelmista. Vaikka
teoksen kuuntelija ei sekoita, ettd Merildisen sonaatti kirjaimellisesti olisi kuvataidetta,
kuvataiteeseen liittyvat kokemukset auttavat jollain tapaa jasentamaian musiikillista
kokemusta.

Tarkastellaan toiseksi Erkki Salmenhaaran teoksestaan Elegia II laatimaa graafista
kuuntelupartituuria. Graafinen luonnos esimerkissa 2.2 on julkaistu teoksen partituurin
alkusivulla (Salmenhaara 1975, [ii]). Graafinen luonnos kuvaa musiikkia yhtendisend massana,
johon voi sisiltya asteittaisia muutoksia erilaisten vastakohtien valilla, kuten liiketta ylos- ja
alaspdin ja erilaisia muutoksia pintakuvioinnissa. Téllaiset ajatukset tuntuvat viittavan
kokemuksiin fyysisesta tilasta, tilaan sijoittuvista kappaleista tai luonnonprosessista kuten
esimerkiksi muuntuvista pilvista.

Vaikka kuulija ei talloin kirjaimellisesti sekoita, ettd musiikki konserttisalissa siirtyisi
“ylospain kohti kattoa” tai “vajoaisi lattian alle”, mielikuvat suunnista, liikkeesta ja esimerkiksi
korkean ja matalan vastakohtaisuudesta ovat vahvoja vaikutelmia, jotka auttavat
ymmartimaan musiikkiin liittyvid kokemuksia. Sonaattia ja Elegiaa sekd niihin liittyvia
kuvailuja voidaan toisin sanoen Kkisitteellisesti ymmartaa ja tulkita musiikin ulkopuolisten
kokemusten, kisitteellisten metaforien mukaan. Teokset voidaan kenties myos “kuulla” ndiden
metaforien mukaan, ainakin jos musiikin kuuleminen ja kuunteleminen ymmarretian
aktiiviseksi ja luovaksi toiminnaksi, "kuulemiseksi jonakin”, jolloin kuulijan mielikuvituksella
on yhta suuri vaikutus kokemukseen kuin saveltijan kirjoittamilla nuoteilla ja muusikoiden
soittamilla savelilla.!

1 ”Hearing as” (Spitzer 2004, 7-9).
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Esimerkki 2.1. Merildinen: sonaatti, t. 1—9.

a) kommentoitu nuotti

kentta pisteet kentta pisteet linja kentta
/S 2 3 / [ 4 5
Q L 1 I I
f~——7 £ T fE T s - —X T I T f T
\J j -‘I‘ { 1 1 _J : .dl,. { = I
e T & | L AL I,
s R s 4 | | -
e eee— T =

% (35:
=
[mum
Y
o [all
gﬁﬁr
~|
Lo
TT

@
3

Saveltaso

ct

c2

cl

'a"\' o / o 'dl
i pi g ey -
AN 4= = I N
PP =T 1 _p 7 ¢ F L7y
| ——poco —_— - -
b) graafinen analyysi
1 2 4 5 8

Tahti



26 Musiikin tekstuuri ja savellyksellinen estetiikka 1960-luvulla

Esimerkki 2.2. Salmenhaaran graafinen luonnos Elegiasta (Salmenhaara 1975, [ii]).
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Tassa luvussa pyrin kuvaamaan sonaatin ja Elegian kontekstia oman aikansa
savellyksellisessd estetiikassa. Tuon ensin tissa luvussa esiin musiikin tekstuuriin liittyvia
kirjoituksia eurooppalaisen modernismin saveltdjilta 1950-1960-luvuilta ja tunnistan
keskeisimpid musiikkiin liittyneitd metaforia. Keskeisimpia tassa luvussa ovat huomiot siita,
ettd musiikkia jasennettiin 1900-luvun jalkipuolen modernismissa metaforisesti kuvataiteen,
aleatoristen luonnonprosessien ja elektronisen signaalin metaforien avulla. Kaikkia n&ita
voidaan lisdksi ymmartia aineellisuuden ja tilan kehollisten kokemusten avulla. Kasiteltyani
tdssd luvussa eurooppalaisen modernismin ajattelua, palaan seuraavassa luvussa
tarkastelemaan tarkemmin Merildisen ja Salmenhaaran kirjoituksia.

Musiikin tekstuuri on eras musiikkiin liittyva kasitteellinen metafora — tai ennemmin joukko
kisitteellisia metaforia, jotka ovat osa kasitejarjestelmad, jonka avulla musiikkia voidaan
ymmartaa musiikin ulkopuolisiin asioihin liittyvien kokemuksien ja perustavien musiikillisten
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prototyyppien kautta. Musiikki ei kirjaimellisesti ole useista sdikeista kudottua kangasta, silla
ei kirjaimellisesti ole fyysistd leveyttd tai paksuutta eika kirjaimellisesti pintaa, karheutta,
tiheytta tai varia. Kuitenkin taman kaltaiset tekstuuriluonnehdinnat ovat usein hyodyllisia, ja
myo0s valttimattomia, musiikin vaikutelmien kuvaamisessa sekd kuuntelukokemuksessa ja
epamuodollisessa keskustelussa ettda myos musiikkianalyyttisessa tutkimuksessa.

Toisaalta se, ettd musiikkiin liittyva ajattelu on olennaisesti metaforista, ei vaistamatta
tarkoita, ettd se olisi tuomittu olemaan kuvallista ja epdtarkkaa. Pikemminkin kognitiivisen
metaforan teoria ehdottaa, etti erilaiset kasitteelliset metaforat ovat valttdmattomia musiikin
usein koko lailla abstraktien piirteiden tavoittamiseen. Ymmartddksemme musiikillista
tekstuuria ja sen lahtokohtia tarkemmin, on hyodyllista tarkastella seuraavaksi mika merkitys
metaforalla on musiikkiin liittyville kisitteelliselle ajattelulle. Toisin sanoen miten musiikkia
kasitteellistetdan ja ymmarretaan metaforisten rakenteiden avulla?

Metafora ja musiikillinen ajattelu

Taman tutkielman johdantoluvussa on esitelty kognitiivisesta kielitieteestd pohjautuvaa
George Lakoffin ja Mark Johnsonin muotoilemaa kisitteellisen metaforan teoriaa. Michael
Spitzer huomauttaa, ettd kielitieteen metaforateoriaa ei voida vield sellaisenaan siirtaa
ongelmitta suoraan musiikkiin, vaan musiikillisen ajattelun metaforien tarkastelussa on
otettava huomioon useampia metaforisia tasoja, joihin kuuluu my6s musiikin sisdisa
metaforisia siirtoja ja perustuvamman laatuisia kasitteellista ajattelua ohjaavia kuvaskeemoja
(Spitzer 2004, 62).

Spitzer luokittelee erilaisia musiikkiin liittyvid metaforisia rakenteita. Ensinnid osa
metaforisista rakenteista on siirtoja musiikin ja jonkin muun kognitiivisen alueen valilld,
esimerkiksi kun musiikki ymmarretdin alun perin kuvataiteeseen liittyvien kasitteiden kautta.
Toiseksi osa musiikin metaforista on kahden musiikillisen rakenteen valisid musiikin sisdisia
metaforia, esimerkiksi kun jokin kompleksi musiikillinen rakenne ymmarretiin
yksinkertaisemman musiikillisen perustapauksen eli prototyypin kautta. Ja kolmanneksi osa
musiikin metaforista on siirtoja musiikin ja kehollisten kokemusten vililli, esimerkiksi kun
perakkaiset sdvelet ymmarretaan liikkeeksi, samoin kuin fyysisesti kulkisimme polkua pitkin.
Spitzerin esittdimdin malliin liittyy siis metaforisia projektioita kolmesta eri lihteesta: (1)
kognitiivisten alueiden valilla, (2) musiikin perustason kategorioista ja (3) kokemuksellisista
kuvaskeemoista. (Emt., 54—59)

Kognitiivisten alueiden vdliset siirrot (cross-domain mapping) vastaavat tavanomaista
arkikasitystd metaforasta. Kisite musiikki ymmarretdan jonkin toisen kasitteen metaforisesti
jasentdmana, kuten metaforissa "musiikki on kieli” (joka ehdottaa esimerkiksi, ettd musiikki
jasentyy lauseisiin ja niiden sisdiseen sanajirjestykseen), “musiikki on maalausta” (joka
ehdottaa, ettd musiikki on sommiteltu kuten maalaus) tai “musiikki on elollinen organismi”
(joka ehdottaa, ettd musiikilla on alkuitu, josta se kasvaa ja kehittyy).

Musiikin sisdiset metaforat ovat musiikin pintatason ja musiikin “perustason kategorioiden”
(basic-level categories) valisia siirtoja. Musiikin sisdisissa metaforissa siis jokin kompleksi
musiikillinen rakenne Kkorvataan yksinkertaisemmalla prototyyppiselld musiikillisella
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rakenteella.2 (Ems.) Erdaana esimerkkina siirrosta musiikillisen pintarakenteen ja perustason
valilld voitaisiin esittdd esimerkin 2.3 pelkistys, jossa Mozartin pianosonaatin avaus
ymmarretdadn harmonis-kontrapunktisen rungon mukaan. Spitzer Kkasittelee kyseisen
esimerkin yhteydessa Felix Salzerin ja Leonard B. Meyerin analyyttisia pelkistyksia kyseisesta
Mozartin sonaatin avauksesta (Spitzer 2004, 28-32). Esitin esimerkissa 2.3 oman
pelkistykseni, joka tuo hieman tiiviimmin esille ydinajatuksen musiikin perustason
kategorioista.

Mozartin sonaatin yhteydessa voidaan helposti ajatella, ettd juuri harmonis-kontrapunktinen
runko on hyodyllinen pelkistys, jonka suhteen erilaisia musiikillisia ilmentymia voidaan
ymmartaa. Tarkastelemassani 1900-luvun jalkipuolen musiikissa on ilmeista, etta
hyodynnettavat pelkistykset, toisin sanoen musiikin perustason kategoriat, ovat erilaisia, silla
tonaaliset harmonis-kontrapunktiset rakenteet eiviat ole sovellettavissa tarkastelemaani
musiikkiin. Ei kuitenkaan ole itsestddn selvdd, minkilaisten musiikillisten prototyyppien
mukaan 1960-luvun modernismia tulisi jasentda. Erdas hyodyllinen prototyyppi, jonka tassa
tutkielmassa tunnistan ovat erilaiset rekisteriin liittyvit prosessit. Esimerkissa 2.4 on esitetty
analyyttinen tulkinta Salmenhaaran Elegian eraastd katkelmasta. Esimerkissa kaikki savelet
on piirretty tietokoneavusteisesti rekisteri-aika-kuvaajaan ja rekisterillinen prosessi on
analysoitu harmaalla kuviolla. On hyodyllista ajatella, etta esimerkissa rekisteriin liittyva
pelkistys on musiikin sisdinen metafora samassa mielessd kuin harmonis-kontrapunktinen
pelkistys Mozartin sonaatissa. Mozart-esimerkissi prototyyppinen perustaso, johon
metaforinen siirto liittyy, on tietty harmoninen runko. Elegia-esimerkissd perustaso on
kiilamaisesti laajenevan rekisterin prototyyppi.

Kokemusperdiset kuvaskeemat (experiental image schemata, tassa lyhyemmin “skeemat”)
ovat puolestaan Spitzerin mukaan esikisitteellisii rakenteita, jotka jasentaviat kokemustamme
jaymmarrystamme (emt., 60).3 Skeemat pohjautuvat kehollisiin kokemuksiin, joiden mukaan
(tiedostamatta) jisenndmme kisitteellista ajatteluamme. Spitzerille keskeisid ovat ennen
kaikkea skeemat keskusta—periferia, osa—kokonaisuus ja polku.

Skeema keskusta—periferia kumpuaa kehollisesta kokemuksesta siitd, ettd katsoessamme,
koskettaessamme ja aistiessamme ymparistbamme asiat ovat lahelld tai kaukana. Ajatuksen
mukaan keskipisteen ja ympariston kehollinen kokemus luo rakenteen myos kisitteelliselle
ajattelulle, siten etta kisitteet ovat lahelld tai kaukana jotakin metaforista keskuspistetta.
(Emt., 57)

2 Spitzerin mukaan niméa ovat tarkemmin ottaen "metonyymeja”, ts. jonkin asian siséilld yksi asia
korvataan toisella samaa merkitsevalla (Spitzer 2004, 55). Spitzerin ajattelussa keskeista on lisiksi, etta
musiikin sisdisessd metaforassa siirto tapahtuu kognitiivisen perustason kategoriasta, toisin sanoen
erityiselld tavalla perustavanlaatuisesta musiikillisesta rakenteesta. Kognitiivisista perustason
kategorioista kts. Spitzer (2004, 32—37) ja Zbikowski (2002, 31—33).

3 Lakoff ja Johnson kayttavit kognitiivisten alueiden vilisesta siirrosta termis “rakenteellinen metafora”
ja kuvaskeemasta termiad “orientaatiometafora” (Lakoff ja Johnson 1987, 14—17). MyOhemmassi
teoriassa kuvaskeema on korvannut orientaatiometaforan kisitteen (Spitzer 2004, 56). Spitzer johtaa
skeeman Kkisitteen Kantin Puhtaan jdrjen kritiikissd esittamésti klassisesta mairitelméstd, jonka
mukaan skeema on “transsendentaali mielensisdinen kuva, joka syntetisoi kisitteellisen [ajattelun] ja
intuition”. Toisaalta siind missd Kantin skeema on apriorinen, eli tiedolliset kyvyt ovat kehollisesta
kokemuksesta erillisid, Spitzer viittaa Mark Johnsonin ajatukseen, jonka mukaan mieli ja keho
lapiisevit toisensa. Tiedolliset kyvyt ovat kehollisten kokemusten aikaansaamia (Spitzer 2004, 61).
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Esimerkki 2.3. W. A. Mozart: pianosonaatti nro 5, G-duuri, KV 283, t. 1—10. Metaforinen
siirto musiikin pintarakenteen ja perustason valilla.
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Skeema osa—kokonaisuus kumpuaa kokemuksesta siitd, ettd ymmarramme oman kehomme
kokonaisuutena, joka artikuloituu osiin, kuten raajoihin ja sormiin, ja toisaalta kokemuksesta
siitd kuinka olemme osa erilaisia kokonaisuuksia kuten perhetti ja sosiaalisia ryhmia. Osa—
kokonaisuus-skeeman projisoimme erilaisiin hierarkkisiin kokonaisuuksiin. (Emt., 58)

Polku-skeema puolestaan kumpuaa kehollisesta kokemuksesta siitd, ettd voimme kulkea
paikasta toiseen, lahtopisteesta kohti padmaaraa tai maalia. Sen lisaksi, ettd polku on fyysista
liikettd, se tyypillisesti siirretddn metaforisesti koskemaan my6s padmaarasuuntautunutta
toimintaa, emotionaalisten tilojen muutosta, kertomuksen vaiheita tai ajan kulkua. Skeeman
polku kautta siis voidaan kasitteellisesti tarkastella erilaisia prosesseja. (Emt., 58—59)

Spitzerin tunnistamien skeemojen lisdksi omassa tutkielmassani erityisesti aineellisuuden ja
tilan skeemat ovat olennaisia, silla kuten myohemmin tiassa luvussa tunnistan, ne keskeisesti
jasentdvat 1900-luvun jilkipuolen modernismin musiikillisen ajattelun metaforia. Tilan
metaforat kumpuavat siitd, kuinka kohteet voivat olla fyysisessa tilassa korkeammalla tai
matalammalla ja liikkua ylos ja alas sekd eteen ja taaksepdin. Aineellisuuden skeemat
kumpuavat siita, kuinka kohteet ovat siiliota, joiden sisalld voi olla ainetta ja joilla voi olla
ulkokuori ja pinta, joka voi olla esimerkiksi karhea tai siled, ja jota voimme esimerkiksi
koskettaa ja muovailla. Tallaiset tilan ja aineellisuuden kuvaskeemat jasentavat olennaisesti
myOhemmin kisittelemidni metaforia "musiikki on aleatorinen luonnonilmio, kuten pilvi”,
“musiikki on abstraktia kuvataidetta” ja "musiikki on elektroninen signaali”.
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Spitzerin teoriassa erityisen kiinnostavaa on se, miten nima kolme lahtokohtaisesti toisistaan
erillistd metaforista tasoa, (1) kognitiivisten alueiden vilinen metafora, (2) musiikin sisdinen
metafora ja (3) kuvaskeema, ovat vuorovaikutuksessa keskenaan. Spitzerin ajatuksen mukaan
skeemat ovat ymmarryksessaimme perustavampi taso, joka on sekd kognitiivisten alueiden
valisen metaforan, ettd musiikin sisdisen metaforan taustalla.

Salmenhaaran Elegian katkelma (esimerkki 2.4) voitaisiin ymmartaa eri tasoilla metaforisesti
seuraavasti:

(1) Mikali kdaytetaan 1960-luvun modernismiin olennaisesti kuuluvaa kognitiivisten alueiden
valista metaforaa “sointimassat ovat pilvia”, taitetta voitaisiin kuvata esimerkiksi "vahitellen
laajenevaksi sévelpilveksi”. Talloin musiikki ymmarretdan musiikin ulkopuolisesta
kokemuksesta, jostain muusta kuin musiikista ammentavan metaforan ("musiikki on
luonnonilmi6”) kautta.

(2) Musiikin sisaista metaforaa hyodyntaen katkelma voitaisiin analysoida rekisterillisesti
kiilamaisesti laajenevaksi elementiksi. Tallainen pelkistys on esitetty edelld esimerkissa 2.4.
Tallaisessa tulkinnassa kyseessd on musiikin sisdinen metafora. Varsin kompleksi pizzicato-
siavelten massa pelkistetidn analyyttisesti yhtendiseksi kromaattiseksi klusteriksi, jota
jasentavat sen daripaiden rekisterilliset rajat.

(3) Sen sijaan, kun tahdit ymmarretaan esimerkiksi ylos—alas-suunnissa tapahtuvina liikkeena
tai kaikki katkelman sidvelet ymmarretdan kuuluvan samaan siilioon, joka vihitellen laajenee
tilassa, hyodynnetaan kuvaskeemoja. Tallaiset kuvaskeemat, kuten rekisterin jasentaminen
suuntiin ylos—alas, ovat usein perustavanlaatuisia. Otamme ne annettuna emmeka useinkaan
tietoisesti kiinnita niihin huomiota musiikkia tarkastellessamme.

Esimerkissa 2.5 on esitetty tiivistetysti Elegian katkelman mahdollinen jasentyminen nailla
kolmella tasolla ja kuvattu tasojen vilisti vuorovaikutusta.

Olennaista on siis, etta suunnilleen sama asia voidaan jasentia useilla rinnakkaisilla eri tavoilla
eri alueista metaforisesti projisoiden. Elegian katkelmasta voidaan ymmartad suunnilleen
samanlaisia piirteita riippumatta siitd, ajatellaanko sitd musiikin ulkopuolisen metaforan
kautta laajenevana pilvena vai musiikin sisdisen metaforan kautta rekisterillisesti laajenevana
klusterina. Toisaalta kummankin tason taustalla ovat keholliset skeemat tilasta ja siihen
liittyvistd suunnista ylos—alas sekd skeemat esineesti ja sdiliosta. Eri tasojen metaforat ovat
siis yhtenevia keskendin ja vuorovaikutuksessa toistensa kanssa. Spitzerin esittiméan teorian
valossa voidaan ajatella, ettd sekd kognitiivisten alueiden vilisen metaforan "sointimassa on
pilvi” ettd musiikin sisdisen metaforan rekisterillisesti laajeneva klusteri” taustalla ovat
kyseiset kuvaskeemat.4

4 Spitzerin ajatus kuvaskeemasta musiikin sisdisen analyyttisen metaforan ja ulkomusiikillisen
kulttuurillisen metaforan vélisend “saranana” muistuttaa jonkin verran Lawrence Zbikowskin ajatusta
kasitteiden sulauman verkostosta (conceptual integration network). Zbikowksin esittimassa mallissa
kahden syottokentdn (input space), joiden vililld kognitiivisten alueiden vilinen siirto tapahtuu,
taustalla on geneerinen kenttd, joka kisittdad alueiden yhteiset piirteet ja on perusta, jonka varaan
kasitteiden sulauma rakentuu (Zbikowski 2002, 77-83). Spitzerin musiikin sisdinen ja kognitiivisten
alueiden vilinen metafora vastaavat siis pitkdlti Zbikowskin kahta syottokenttdd ja Spitzerin
kuvaskeema Zbikowskin geneeristd kenttaa. Joka tapauksessa keskeinen ajatus kummassakin teoriassa
on se, ettd musiikin ja ei-musiikin vilisen metaforan taustalla on jokin kummallekin kuuluva yhdistava
piirre, joka toimii metaforan taustana.
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Esimerkki 2.5. Elegian tahtien 6—15 metaforinen jasentyminen eri tasoilla.
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Kognitiivisten alueiden vilinen metafora, musiikin sisdinen metafora ja kuvaskeema on siis
hyodyllista erottaa Kkasitteellisesti toisistaan, mutta toisaalta ne ovat olennaisesti
vuorovaikutuksessa toistensa kanssa metaforisissa jarjestelmissa.s Kiinnitdn seuraavaksi
hieman huomiota niiden tasojen viliseen vuorovaikutukseen esitellessani, millaisia keskeisia
metaforisia jarjestelmid Spitzer tunnistaa musiikin eri tyylikausien traditioissa.

Metafora ja musiikin traditio

Ensimmaisessd luvussa olen viitannut Lakoffin ja Johnsonin ajatukseen siita, ettd metaforat
voivat muodostaa laajoja jarjestelmis, joiden sisilld erilaiset metaforiset ilmaukset ovat
yhtenevia. Tallaisten laajojen metaforakokonaisuuksien tarkasteleminen on hyodyllista myos
musiikin tekstuurin ymmartadmisen kannalta. Voidaan ajatella, etti erilaiset jaetut metaforien
kokonaisuudet muodostavat musiikin erilaisia traditioita. Koska tarkastelen tassa
tutkielmassa 1900-luvun jalkipuolen modernismin traditiota, on hyodyllista pohtia, millainen
metaforinen jarjestelma siihen liittyy.

Spitzerin mallissa saadessaan laajan ja jaetun kayttoyhteyden kognitiivisten alueiden valiset
siirrot muodostavat kulttuurisia metaforia (emt., 54—59). Kulttuuriset metaforat ovat siis

5 Spitzer huomauttaa, ettd kognitiivisten alueiden viliset metaforat ovat “isomorfisia” musiikin sisdisten
metaforien kanssa (Spitzer 2004, 66). Yksinkertaistaen, ne muodostavat yhdessa jirjestelmid, jossa
musiikin sisdiset piirteet motivoivat musiikin ulkopuolelta ammentavia metaforia ja toisaalta musiikin
ulkopuoliset vaikutteet vaikuttavat siithen millaisten prototyyppien mukaan musiikin sisdistd rakennetta
jasennetdan.
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esimerkiksi tiettyyn traditioon sisaltyvia kasityksia siitd, miten musiikki ymmarretaan muun
inhimillisen toiminnan ja arvojen suhteen. Ajatuksen mukaan esimerkiksi 1700-luvun
estetiikassa metafora "musiikki on kieli” ei ollut pelkastaan yksittdinen satunnaisesti esitetty
ilmaus, vaan kuvasi perustavasti aikansa arvoja, kuten pyrkimystd rationaalisuuteen ja
symmetriaan.

Lisdksi tietyn musiikin kasitteellisen ymmartamisen suuntauksen (kuten erilaisten
musiikinteoreettisten tai musiikkianalyyttisten perinteiden) kokoelma analyyttisia
mallitapauksia muodostaa Spitzerin teorian mukaan analyyttisen metaforan (ems.).6
Analyyttiset metaforat ovat laajemmin ottaen musiikkianalyysin malleja, eli esimerkiksi
kasityksia siitd millaisten perustavien musiikinsisdisten prototyyppien kautta komplekseja
musiikillisia tapauksia ymmarretaan.

Keskityn ndistd laajoista kokonaisuuksista tidssid kulttuuriseen metaforaan. Spitzerin
keskeinen ajatus on, ettd lansimaisen musiikin traditioon on kuulunut keskeisten
tyylihistoriallisten kausien mukaisesti kolme keskeista kulttuurisen metaforan jarjestelmaa,
“maalaus”, “kieli” ja "elollinen organismi”. Nama Spitzerin esittimat metaforiset jarjestelmat
tulee ymmartda huomattavan laajoina ja universaaleina kasityksind. Esimerkiksi barokin
kauden metaforaan “harmonia” voi liittyda niin soinnun séavelten harmonia, useiden
kontrapunktisten stemmojen harmonia polyfonisessa musiikissa, kuin universaali
kosmologinen harmoninen maailmanjarjestys. Spitzerin tunnistaa barokin, klassismin ja
romantiikan metaforisista jarjestelmistd kustakin kulttuurisen metaforan, analyyttisen
metaforan ja ndiden taustalla olevan kuvaskeeman. Kuten edelld on mainittu, kulttuuriset
metaforat ovat kasityksia siitd, miten musiikki ymmarretdan muun inhimillisen toiminnan ja
arvojen suhteen, kun taas analyyttiset metaforat ovat kisityksia siitd, millaisten perustavien
musiikillisten rakenteiden avulla laajempia musiikillisia kokonaisuuksia ymmarretaan.

(1) Barokin kauden keskeinen kulttuurinen metafora Spitzerin tulkinnan mukaan on "musiikki
on maalausta” ja keskeinen analyyttinen metafora "musiikki on harmoniaa” (emt., 132).
Metaforia "harmonia” ja "maalaus” yhdistaa taustalla oleva yhteinen skeema keskus—periferia.
Skeema luonnehtii my0s yleisemmin barokin ajan arvoja. Universaalin jarjestyksen (joka
heijastuu esimerkiksi kosmologiseen, teologiseen tai yhteiskunnalliseen jarjestyksen)
ymmarrettiin jisentyvin siten, ettd kokonaisuuden tarkein asia sijoittuu keskipisteeksi ja muut
asiat ymparoivat sita.

(2) Klassismin keskeinen kulttuurinen metafora on “musiikki on kieli” ja analyyttinen
metafora "musiikki on rytmia”, joita molempia yhdistda skeema osa—kokonaisuus (ems.).
1700-luvun Kkirjoittajat siis jasensivat musiikkia kielenkaltaisiin yksikoihin kuten lauseisiin ja
valimerkkeihin. Kielenkaltaisten yksikoiden jasentymisessa olennaista oli rytmi, ryhmittely
esimerkiksi 2 + 2 + 2 + 2 tahdin kokonaisuuksiksi. Kummankin taustalla on hierarkkinen
jasentdminen, musiikin tarkasteleminen kokonaisuutena ja sen osina, miki toisaalta heijastaa
valistuksen ajan rationaalisuuden arvoja.

(3) Romantiikan keskeinen kulttuurinen metafora puolestaan on “musiikki on elollinen
organismi” ja analyyttinen metafora “musiikki on melodiaa”, joita molempia yhdistda skeema

6 Spitzerin teoriassa kulttuurinen metafora ja analyyttinen metafora ovat yksittdisid metaforisia
ilmaisuja laajempia jarjestelmia. Ne ovat Spitzerin mukaan yksittdisia metaforia yksityiskohtaisempia
ja spesifimpii seka tietystd kontekstista riippuvaisia. (Spitzer 2004, 65)
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polku (ems.). Ajatus liittyy siihen, ettd romantiikan ideologiassa melodia ymmarrettiin
musiikin keskeisimmaiksi elementiksi ja toisaalta joksikin orgaaniseksi ja elinvoimaiseksi,
metaforisesti elollisen elamin kanssa samanlaiseksi ilmioksi. Kumpikin metaforista liittyy
kiasitykseen prosessista, toisin sanoen matkasta tai polusta, joka etenee alkupisteestd tai
alkuidusta kohti loppua, huipennusta ja kukoistusta ja voi kohdata matkalla kiertoteita,
haasteita ja kamppailuja.

Kattavan kuvan antaminen Spitzerin huomattavan laajakatseisesta musiikillisen tradition
metaforien tarkastelusta ei ole tidssa tutkielmassa mahdollista, mutta nostan esiin edella
mainitut huomiot kiinnittddkseni seuraavaksi huomiota siihen, millaiseen musiikillisen
ajattelun ja metaforan traditioon 1900-luvun musiikki vaikuttaa asettuvan. Esimerkin 2.6
kaaviossa on kuvattu sekd Spitzerin teoria barokin, klassismin ja romantiikan musiikin
metaforisesta jasentymisestd ettd oma ehdotukseni 1900-luvun jalkipuolen musiikin
metaforiseksi tulkinnaksi. 1900-luvun jilkipuolen estetiikkaan liittyvien kysymyksien
huomattavan laajuuden vuoksi, pyrin tdssa tutkielmassa kuitenkin vain 1900-luvun
jalkipuolen metaforisen kehikon alustavaan luonnosteluun. Taméan vuoksi pidan
luonnehdintani alla olevassa kaaviossa hieman laveampana luonnoksena, useampia limittyvia
metaforia sisdltavana.

Esimerkki 2.6. Spitzerin teoria barokin, klassismin ja romantiikan metaforisista skeemoista
seki luonnostelmani 1900-luvun jilkipuolen musiikillisen ajattelun metaforisesta kehikosta.

Barokki Klassismi Romantiikka Sarjallisuus ja
jdlkisarjallisuus
Analyyttinen | Harmonia Rytmi Melodia Tekstuuri
metafora
Kulttuurinen Maalaus Kieli Elama « Elektroninen signaali
metafora « Abstrakti kuvataide
+ Luonnonilmi6iden
aleatoriset prosessit
Kuvaskeema Keskus— Osa— Polku « Aine
periferia kokonaisuus « Esine
« Tila
« Sailio
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Salmenhaaran ja Merildisen ajatuksia ja musiikkia on hedelmallista tarkastella osana 1900-
luvun jalkipuolen modernismin traditiota. Tuon tissd luvussa seuraavaksi esille kirjallisuutta,
jonka perusteella voidaan niahda, ettd saveltdjien ja kirjoittajien ajattelussa nousee toisen
maailmansodan jilkeen 1950-luvulta alkaen esille uudenlainen traditio ja metaforinen
jarjestelma kasitteellistdad musiikkia.

Alaluvussa 2.2 keskeisimpana ldahteena viitaan M. J. Grantin (2001) tutkimukseen sarjallisen
musiikin estetiikasta, jossa Grant kiy lapi 1950-luvun musiikin kulttuurillisia vaikuttimia ja
esittda erdiksi keskeisiksi vertailukohdiksi abstraktin kuvataiteen, elektronisen musiikin
kehityksen sekid vaikutteet empiirisestd tieteestd kuten informaatioteorian ja aleatoriset
prosessit. Lisdaksi viitaan Ewa Schreiberin artikkeliin (2019), joka kasittelee Ligetin
musiikillisen ajattelun metaforista rakennetta, ja huomauttaa muun muassa, ettd Ligetille
keskeisia olivat metaforat musiikista muovailtavana materiaalina, musiikista soivana massana
tai soivina tasoina ja musiikista tilana.

Esitellessidni seuraavissa alaluvuissa saveltdjien musiikillista ajattelua koskevaa tutkimusta
hypoteesini on, ettd 1900-luvun jalkipuolen keskeinen musiikin sisdinen analyyttinen
metafora on "musiikki on tekstuuria”. Keskeisia musiikkiin liittyvia kulttuurisia metaforia ovat
“musiikki on abstraktia kuvataidetta”, “musiikki on elektroninen signaali” ja "musiikki on
luonnonilmioiden  aleatorinen  prosessi”.  Ajatukseni on edelld esittelemaani
metaforatutkimusta seuraten, etta kyseiset metaforat eivat ole yksittdisia toisistaan erillisia
ajatuksia, vaan yhdistyvit jarjestelmalliseksi ja useilla tavoin yhteneviksi kokonaisuudeksi.
Kokonaisuutta luonnehtii hypoteesini mukaan taustalla olevat kasitykset musiikista
metaforisesti aineellis-tilallisena ilmiona, jota luonnehtivat esimerkiksi skeemat “aine”,
“esine”, “tila” ja "sdilic”.7

Toisaalta musiikki on erityisesti ajassa tapahtuva asia ja tarkastelemissani teoksissa erityista
on tekstuuriin liittyvan ajassa tapahtuvan muutoksen kuvaaminen. Edella kasitellyssa Elegian
katkelmassa (esimerkki 2.4) tapahtuva tekstuurillinen muutos suppeasta rekisterista laajaan
on hyva esimerkki tekstuurin ajalliseen muutokseen liittyvista piirteistd, jollaiset nousevat
esiin my0s myOhemmissd luvuissa. Kuitenkin tunnistamistani tekstuuriin liittyvista
skeemoista aine, esine, tila ja siilio tuntuu puuttuvan ajallinen rakenne. Myoskaian
tunnistamistani kulttuurisista metaforista elektroniset signaalit ja abstrakti kuvataide eivit ole
olennaisesti ajallisia prosesseja. Luonnonilmioiden aleatoriset prosessit ovat ajallisia, mutta
niidenkin voi ymmartda olevan luonteeltaan ei-teleologisia, eli niiltd puuttuu selked pAamaara.
Naiin ollen musiikin ajallisen rakenteen tarkasteleminen vaatii analyyseissani vield joidenkin
muiden metaforisten rakenteiden hyodyntamista.

Selkeimmin musiikin ajalliseen etenemiseen tuntuisi liittyvan skeema polku. Jos savellykseen
kuuluvat perikkaiset tekstuurilliset tapahtumat A, B, C ja D, nama voisi helposti mieltaa
lineaariseksi liikkeeksi, jossa tapahtumasta edetddn toiseen kronologisesti esimerkin 2.7.a
mukaisesti. Toisaalta analyysiluvuissani esittama materiaali asettaa epavarmaksi ajatuksen eri
tekstuuritilanteiden lapi kulkevasta yhtendisestd polusta. Ennemmin tuntuu, etta tekstuuri voi
Elegiassa ja sonaatissa sisaltiaa useita eri suuntiin kulkevia osapolkuja. Lahestyn timan takia

7 1900-luvun musiikin erilaisista tila-metaforista, kts. myos Koivisto (2005) ja Padilla (1996).
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Esimerkki 2.7. Perikkiisten elementtien suhde.

a) polku-skeema
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analyyseissani tekstuurin ajallista rakennetta myos skeeman keskus—periferia avulla esimerkin
2.7.b mukaisesti, jossa tekstuurin eri osaprosessit ymmarretadn eri suuntiin metaforisesti
keskipisteesta kulkeviksi osapoluiksi, mutta ei valttamattomasti yhteiseksi koko teoksen lapi
kulkevaksi poluksi.

Hyodyllinen apukisite analyyseissani on myos musiikillisen intensiteetin kasite, jonka
ymmarran tekstuurin eri vastakohtaparien daripdiden valiseksi vuorovaikutukseksi ja jota
hyodynnan tekstuurillisen muutoksen tarkastelemiseen ja my0s musiikin “jannitteen”
tulkitsemiseen. (Musiikin intensiteetistd tarkemmin luvussa nelja.) Keskus—periferia-rakenne
on hyodyllinen my6s musiikin intensiteetin tarkastelemiseksi. Siind missa polku-skeeman
mukaan intensiteetti on mahdollista mieltdd yhtendiseksi kasvavaksi ja laantuvaksi
kaarrokseksi savellyksen alusta loppuun (esimerkin 2.7.a katkoviiva), keskus—periferia-
skeeman mukaan intensiteetti on mahdollista ymmaértdd liikkeeksi metaforisesta
keskipisteesta poispain (intensiteetin kasvaminen) tai kohti sita (intensiteetin laantuminen).

2.2 Eurooppalaisten saveltdjien musiikkikasityksesta 1960-luvulla

Tarkasteltuani edella yleisia musiikin metaforiseen jasentymiseen liittyvia lahtokohtia,
seuraavaksi on aika kiinnittdd huomio 1960-luvun sévellykselliseen estetiikkaan ja tekstuuriin.
Salmenhaaran ja Merildisen tekstuuriajattelua ja teoksistaan esittamid kommentteja on
erityisen kiinnostavaa tarkastella osana laajempaa musiikillisen ajattelun metaforista kenttia.
Tarkastellakseni 1900-luvun jalkipuolen modernismin metaforista kehikkoa, kysyn tassa
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alaluvussa, millainen oli eurooppalaisten saveltdjien musiikkikasitys ja kasitys musiikin
tekstuurista 1950-1960-luvuilla, ja toiseksi, millaisia keskeisid ja toistuvia metaforia
saveltdjien kasitykset hyodyntavat.

Sarjallinen estetitkka

M. J. Grantin tutkimus Serial Music, Serial Aesthetics (2001) kisittelee valaisevasti sarjallisen
musiikin estetiikkaa, sen kulttuurisia lahtokohtia ja pyrkimyksia sarjallisten saveltijien
kirjoituksista ja ennen kaikkea sarjallisen musiikin keskeisenid foorumina toimineessa die
Reihe -lehdessa (1955—1962) julkaistuista Kkirjoituksista kasin. Grantin tarkastelemista
sarjallisen musiikin kulttuurisista lahtokohdista musiikin tekstuuriin liittyvien kasitysten ja
metaforien kannalta olennaisia ovat seuraavat piirteet: (1) elektronisen musiikin keinojen
tarjoamat uudet musiikilliset mahdollisuudet, (2) abstrakti kuvataide sekd (3)
luonnontieteiden esittamat ajatukset aleatorisista prosesseista. Naiden vaikutteiden
tarkasteleminen auttaa jisentimiin sitd minkilaiseen metaforiseen kehikkoon sarjallinen
musiikki ja laajemmin ottaen 1900-luvun jalkipuolen musiikki asettuu.

(1) Elektroninen musiikki

Elektroninen musiikki ei ollut 1950-luvulla ainoastaan uusi viline toteuttaa jo ennestdian
tuttuja musiikillisia ajatuksia, vaan sen kautta muotoutui kokonaan uusi tapa ajatella ddnta ja
musiikkia. Sarjallisten saveltdjien kasityksen mukaan elektroninen musiikki ei ollut sarjallisen
musiikin diritapaus vaan sen mallitapaus (Grant 2001, 75, kts. myos Eimert 1955).
Elektronisen musiikin parissa esiin tulleet ajatukset toimivat esikuvana myo6s
instrumentaalimusiikin savellyksiin. Metaforateorian mukaan voitaisiin siis ajatella, ettd alun
perin elektroniseen musiikkiin liittyvia ajatuksia laajennettiin metaforisesti koskemaan
sointimusiikkia. Elektronisen musiikin periaatteita, kuten ajatusta sointimassasta, alettiin
hyodyntda myos yhteyksissa, jotka eivat kirjaimellisesti liittyneet elektroniseen danen
muokkaamiseen.

Varhaisen elektronisen musiikin tekniset keinot olivat rajalliset, mutta ne tarjosivat saveltijille
uusia mahdollisuuksia kasitelld 44nta suoraan. Varhaisten studioiden mahdollisuuksia olivat
muun muassa aanien syntetisoiminen siniaaltosignaaleista tai kohinasignaalista, danten
yhdisteleminen perikkaisiksi tai samanaikaisiksi kokonaisuuksiksi moniraitanauhurilla seka
leikkaamalla ja liimaamalla magneettinauhaa, &4inen muokkaaminen esimerkiksi
taajuussuodattimilla ja rengasmodulaatiolla sekd nauhoitettujen ddnien, kuten puhe- tai
lauludianen yhdistaminen elektronisten aianien kanssa ja muokkaaminen edelld mainituin
keinoin. Lisaksi d4nta pystyttiin visualisoimaan oskilloskoopilla.

Elektronisen musiikin savellystekniset mahdollisuudet saivat aikaan muutoksia myos
musiikkikasityksessa ja savellysteoriassa. Saveltajat pystyivat uudella tavalla tyoskentelemaan
suoraan danen kanssa ilman esittdjien ja soittimien viliintuloa. Die Reihen ensimmaisen
numeron esipuheessa todetaan, ettd "[sJuhde d4dneen ei ole koskaan ollut yhta suora kuin
tdnddn. Se on ja tulee olemaan teorialle ensisijainen lahde” (Grant 2001, 88). Pierre Boulez
puolestaan Kkirjoitti, ettd elektronisen musiikin parissa saveltdjat olivat ensi kertaa
ymmartineet kaikkien musiikin parametrien vuorovaikutuksen, sekid laajemmalla tasolla,
mutta myds yksittdisten sivelten tasolla. (Ems.) Adnesti tuli siis 1950-luvun sarjallisille
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saveltijille jotain kuvainnollisesti suorastaan kasin kosketeltavaa, muovailtavaa materiaalia,
jonka kanssa saveltdjat pystyivit olemaan suoraan vuorovaikutuksessa elektronisen musiikin
studiossa. Saveltdajat pystyivat tyostamiaan seka yksittdisia savelid ja aania, ettd useiden
sdvelten kokonaisuuksia, musiikillisia tekstuureja, elektronisen musiikin teknologian avulla.
Olennaista on kuitenkin, etta ajatukset eivat jaaneet pelkastaan elektronisen musiikin
tyostdmisen pariin vaan vaikuttivat olennaisesti myos soitinmusiikin kehittymiseen.
Metaforateorian kautta voidaan ajatella, etti tillaisessa periaatteiden laajentamisessa
elektronisen musiikin kontekstista soitinmusiikin kontekstiin on kyse metaforisesta siirrosta.
Kun saveltdjat laajensivat elektronisen musiikin parista omaksuttuja periaatteita koskemaan
myo0s soitinmusiikin sdveltimists, soitinmusiikki ymmarrettiin metaforisesti elektronisen
musiikin kautta, vaikka kirjaimellisesti niiden ero erillisina alueina sailyi.

(2) Abstrakti kuvataide

Sarjallisten saveltijien ajattelussa on usein tunnistettavissa 1900-luvun alun abstraktin
kuvataiteen taiteilijoiden, esimerkiksi Piet Mondrianin ja Paul Kleen vaikutteita. Grant
tulkitsee, ettd kyse ei kuitenkaan ole pelkasta analogiasta abstraktin kuvataiteen ja “abstraktin”
musiikin vililla, vaan vaikutus ulottuu pidemmélle. Grantin mukaan Mondrianin ajattelussa
keskeistd on ajatus “abstraktiosta”, puhtaille suhteille perustuvan taiteen luomisesta.
Mondrianin taiteen perustana eivit olleet kohteiden (kuten vaasin tai maiseman) muodon
maalaaminen, vaan puhtaan plastisen muodon itsessdan maalaaminen. Téallaista abstraktin
muodon pyrkimystd edusti yksinkertaisimmillaan esimerkiksi kahden toisiinsa kohtisuoran
suoran viivan maalaaminen. Mondrianin ajattelussa keskeisti on myo6s vastakohtien
hyodyntdminen. Ajatuksen mukaan taiteessa on kyse vastakohdista, jotka tasapainoon
asetettuna luovat teoksille keskeisen sekoituksen jannitetta ja tasapainoa. (Emt., 34—35)

Paul Kleen teoksissa abstraktion ajatuksella ei ole yhtd suurta merkitystd, vaan héanen
teoksissaan  keskeistd on “konstruktion” periaate, taideteosten konstruoiminen
yksinkertaisimmista peruselementeisté pisteesta ja linjasta lahtien. Kleen teorialle keskeista
on ajatus seka taiteeseen ettid luontoon dynaamisuudesta, jossa "piste asettaa itsensa liikkeelle”
(der Punkt der sich in Bewegung setzt), kahden pisteen vilisesta jannitteestd syntyy linja.
Oppositioiden ajatus oli myos Kleelle olennainen. Kisitteet ilmeneviat hanella ennen kaikkea
kisitepareina, jotka jasentyvit suhteessa toisiinsa, kuten oikea—vasen.® (Emt., 37) Vastaavia
ajatuksia esitti myos Kleen kanssa vuorovaikutuksessa ollut kuvataiteilija Wassily Kandinsky,
jonka ajattelussa keskeista on ajatus pisteestd, linjasta ja tasosta.

Sarjallisessa musiikissa voidaan siis tunnistaa yksinkertaisia analogioita abstraktiin
kuvataiteeseen kuten saveltdjien Kkirjoittaessa pistemusiikista, linjoista tai kentista ja
hyodyntiessa graafisia luonnoksia, mutta olennainen huomio on, ettd metafora ulottuu myos
pidemmalle. Ajatuksen mukaan sekd musiikissa ettd kuvataiteessa on kyse abstraktion ja
konstruktion periaatteiden tavoittelemisesta. Toisaalta pyrkimyksestd musiikillisen
materiaalin abstraktien suhteiden tavoittamiseen, &inen ja musiikin suhteiston
tarkastelemiseen sellaisenaan ja toisaalta pyrkimys konstruktioon, musiikin rakentamiseen

8 Mondrian ja Klee olivat myos kiinnostuneita musiikista. Mondrian viittasi esimerkiksi jazz-musiikin
synkopoituun rytmiin yhteniisyytta vastakohdissa -periaatteen ilmentdjana. Klee oli innokas viulisti ja
esimerkiksi kiinnostunut musiikille mahdollisista useista samanaikaisista ajallisista tasoista, viitaten
esimerkiksi Mozartin ja Bachin musiikkiin (Grant 2001, 36—38).
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perustavista elementeista kuten yksittaisista savelistd, tai materiaalin vastakohdista kuten
vaikkapa Merildisen vastakohdista piste—linja—kentta ldhtien.

(3) Aleatoriset prosessit

Grant huomauttaa, etté sarjallisessa musiikissa oli alusta alkaen (muun muassa Messiaenin
teoksesta Mode de valuers et d’'intensités [1949] ja Boulez'n teoksesta Structures 1a [1952])
esteettisesti keskeista problematiikka sarjallisten menetelmien tiyden rationaalisen kontrollin
ja irrationaalisen, aleatoriselta vaikuttavan lopputuloksen vililla (emt., 131). Grant nostaa
ylipadtaan ajatuksen aleatorisista prosesseista keskeiseksi sarjallisuuden esteettiseksi
periaatteeksi. Sarjallisuuden teoriaan kuului useita erilaisia luonnontieteista lainattuja
kisitteita, joista yksi keskeinen on varhaisesta informaatioteoriasta omaksuttu kasite
aleatorinen prosessi. Aleatoriseksi ymmarrettiin esimerkiksi prosessi, jossa “prosessin laajan
vilin kulku on miaritetty, mutta yksityiskohdat ovat sattumanvaraisia” (emt., 94). Tama liittyy
keskeisesti sarjallisten sdveltdjien ajatukseen musiikin statistisesta muodosta”, joka siis
ymmarrettiin erdinlaiseksi aleatoriseksi prosessiksi. Aleatorisiin prosesseihin liittyi myos
fysiikasta omaksuttu ajatus “todenndkoisyyskentista”, jossa tietyn kompleksin sisilla
yksittdisen elementin esiintymiselli on tietty todennikoisyys (emt., 139—140).
Todennakoisyyskenttiin liittyy esimerkiksi usein saveltajilla toistuva ajatus, etta sointimassan
sisalla yksittdiset sdvelet ovat jakautuneet ndenniisen satunnaisesti, “tilastollisesti”. Tallaisiksi
tilastollisiksi ilmioiksi ymmarrettiin myos erilaiset luonnonilmi6t kuten pilvet ja ryopyt, jotka
ymmarrettiin musiikillisten rakenteiden metaforiksi.

Aleatoristen prosessien kannalta olennainen on lisaksi ajatus mikro- ja makrotasosta (emt.,
149—150). Aleatoriset ilmi6t voivat koostua mikrotasolla lukuisista erillisista yksityiskohdista
(kuten esimerkiksi lukuisa maara pisaroita), mutta makrotasolla muodostaa yhtendisen
kokonaisuuden (pisaroiden muodostama pilvi). Grant tarkastelee Pierre Boulez'n pianoteosta
Structures 1a ja tulkitsee, ettd mikrotasolla teosta jasentavat sarjalliset menetelmat, musiikin
eri parametrien jarjestiminen rivirakenteiden mukaan, mutta teoksen laajemmalla
makrotasolla, teoksen taitteita jasentdvat ennen kaikkea musiikin soivaan kokonaisuuteen
liittyvat piirteet, kuten rytminen tiheys, keskimiirdinen artikulaatioiden tyyppi, musiikin
nopeus ja rekisteriasettelu. (Emt., 151—153) Tallaiset makrotason piirteet eivat ole siis
sarjallisten periaatteiden mukaan jarjestettyji vaan niiden aikaansaamia.

Kuten luvun alussa on metaforan teoriaan perustuen huomautettu, kisitteelliset metaforat
ovat tyypillisesti keskenddn yhtenevia ja jarjestelmallisia. Esimerkki 2.8 kokoaa edella
tunnistettuja sarjallisen estetiikan keskeisia metaforia yhteen ja esittda tulkinnan siitd milla
tavoin ne voisivat muodostaa yhtenevin ja jarjestelmaillisen kokonaisuuden. Tulkitsen, etta
ndiden erilaisten metaforien taustalla on jaettu skeema aineesta, tilasta ja esineellisyydesta.

9 Informaatioteoria oli matemaattis-luonnontieteellistd tutkimusta kommunikaatiosta, informaation ja
viestien valittdmisestd, jossa myo0s erilaisten viestien tilastollisella todenn#kdisyydella oli keskeinen
merkitys, kts. Grant (2001, 29—33).

Toisaalta usein luonnontieteistd lainattuja kasitteitd kaytettiin myos musiikin suhteen huomattavan
vapaasti, mihin on usein kiinnitetty huomiota sarjallisuuden kritiikissd (Grant 2001, 94). Kuitenkin
esimerkiksi Morgan (1991 [1975], 204) huomauttaa, ettd Stockhausenilla luonnontieteellisten
kisitteiden kaytolla oli pikemmin metaforinen merkitys kuin tieteellisen tismaéllinen.
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Esimerkki 2.8. Sarjallisen estetiikan erilaiset metaforat ja niita yhdistavat skeemat.

Kognitiivisten alueiden
vilinen metafora

Metaforinen siirto

Yhdistaviat skeemat

“Musiikki on elektroninen
signaali.”

Musiikki on signaali, jota
voidaan muokata
vhdistelemalla savelia ja
kohinaa, seki esimerkiksi
suodattamalla tai
moduloimalla.

“Musiikki on abstraktia

Musiikki voidaan konstruoida

kuvataidetta.” abstrakteista pisteista,
linjoista ja tasoista sekd
niiden suhteista.

“Musiikki on Musiikki koostuu

luonnonilmioiden aleatorinen
prosessi.”

komplekseista aleatorisista
prosesseista, samaan tapaan

Aine, esine, tila, sdilié

Musiikki on ainetta, jota voi
muovailla, ja jolla esimerkiksi
on mittasuhteet, pinta ja
pinnan ominaisuuksia.

Musiikki muodostaa tilan,
jossa sévelet voivat liikkua
ylos—alas ja eteenpdin.

Musiikin eri elementit ovat
sailioita, joiden sisille savelet
sijoittuvat.

kuin erdaat luonnonilmiot
kuten sumu tai kaasupilvet.

Musiikkiin ymmartamiseen ammennetaan talloin esineiden koskettamiseen liittyvista
kokemuksista sekid esineiti ympéroivadn tilaan tai esineiden siilidind rajaamaan tilaan
liittyvista kokemuksista. Skeema esine kuvaa sita, ettd musiikilla voidaan ajatella olevan pinta
(esimerkiksi tekstuurillinen kuviointi tai sointivari) tai mittasuhteita, kuten korkeus
(rekisterillinen laajuus) ja pituus (kesto). Olennaisesti samaa skeemaa taydentivia ajatuksia
ovat kisitykset tilasta ja siiliostd. Musiikki voi olla tila, johon voidaan sijoittaa erilaisia
esineita, siis pisteita, linjoja, tasoja ja ndiiden muodostamia kuvioita. Metaforassa “musiikki on
aleatorinen prosessi” musiikki ymmarretdan samanlaiseksi siilioksi kuin esimerkiksi
sumupilvi, jossa suureen kompleksiin kokonaisuuteen voi kuulua suuri maara pisaroita, pienia
kappaleita, joiden liike saa aikaan kokonaisuuden muutoksen.

Siind missid edelld on kayty lapi joitakin yleisia 1950—1960-lukujen siveltdjien ajattelua
luonnehtivia  periaatteita, seuraavaksi on hyoddyllista nostaa esille joitakin
yksityiskohtaisempia yksittdisid esimerkkeja tekstuuriajatuksista ja metaforista 1960-luvun
jalkisarjallisuuden kannalta keskeisten saveltdjien Stockhausenin ja Ligetin kirjoituksista.
Stockhausenin ja Ligetin ajatukset olivat keskeisid my0s 1960-luvun suomalaisten saveltdjien
kannalta ja ovat sen vuoksi hyodyllinen tarkastelukohde.
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Tekstuuri Karlheinz Stockhausenin ajattelussa

Keskeinen sarjallisuuden tekstuurikisitysten muotoilija oli Karlheinz Stockhausen.
Stockhausenin varhainen 1950-luvun alkupuolen musiikki ja musiikillinen ajattelu perustui
metaforalle musiikillisista pisteistd.>o Savellykset koostuivat yksittiisista toisistaan erillisista
savelistd, jotka oli eroteltu johdonmukaisesti toisistaan useiden parametrien (kuten
saveltason, keston, dynamiikan, sointiviarin ja paikan suhteen). (Coenen 1994, 211)
Pistemusiikki oli tekstuuriltaan olennaisesti ei-hierarkkista, “yksittdiset sdvelet vastustivat
yhdistymista muiden kanssa laajemmiksi yksikoiksi. Ne tapahtuivat lahestulkoon eristettyina
tapahtumina, ja kokonaistekstuuri oli vastaavasti fragmentaarista, pilkkoutunut yksittaisiksi,
yhdistymattomiksi yksikoiksi” (Morgan 1991 [1975], 197—198). Tata tyylia Stockhausen nimitti
pisteelliseksi musiikiksi (punktuelle Musik) (ems.). 1950-luvun puolivilissd Stockhausenin
huomio oli siirtynyt yksittaisista pisteisti useiden savelten muodostamiin “ryhmiin”
(Gruppen), jossa useat siavelet muodostavat yhden kokonaisuuden.* (Ems.) Olennaista oli,
ettd sdvelten ryhmilla on ’“tilastollisesti” jasentyvia piirteitd kuten eri parametrien
muutossuunta, vaihteluvili ja tiheys (Coenen 1994, 212). Niitd ovat siis saveltason suunta
(esimerkiksi matalista savelista korkeisiin saveliin), keston suunta (lyhyista savelista pitkiin
saveliin), dynamiikan suunta (hiljaisesta danistd voimakkaisiin) tai saveltason vaihteluvali
(laaja rekisteri tai suppea rekisteri), dynamiikan vaihteluvali (paljon eri dynamiikan aania tai
vain tietyn dynamiikan &4nid) ja niin edelleen. (Ems.) Esimerkiksi teoksessa Gruppen on
jaksoja, joissa musiikin "tekstuurillinen tiheys ja kompleksisuus on niin suurta, etta yksittaisia
sdvelid ei endd havaita erillisind yksikk6ind, ainoastaan kokonaisuuden musiikillinen liike
kuullaan” (Morgan 1991 [1975], 198).

Ajatusten mukaan pistemusiikissa savellys muodostuu siis yksittdisista tarkoin maaritellyista
sdvelistd lahtien, kun taas ryhmamusiikissa lahtokohtana on musiikillinen kokonaishahmo,
jolle yksityiskohdat ovat tdysin alisteisia.”> (Ems.) Toisaalta Stockhausenin kasitys naista
kahdesta eri mahdollisuudesta on joustava ja hdn ymmarsi niiden molempien olevan lasna
musiikin vastaanottamisessa: “Yhdella hetkella kuullaan yksittaisia savelid — pisteellisesti,
toisella hetkelld ajassa liikkuvia hahmoja — tilastollisesti. Nadiden vilissd ovat kaikki
valimuodot ja yhdistelmat.” (Stockhausen 1963b [1954], 77) Olennainen ajatus on toisin
sanoen, ettd piste ja sointimassa eivit ole valttaimatta toisiaan poissulkevia ja selkedrajaisia
kategorioita, vaan naiden prototyyppien rajat ovat sumeita — kysymys on siitd, kumpi sopii
milloinkin paremmin kuvaamaan musiikkia.

Stockhausen ymmarsi kirjoituksissaan pistemusiikin esikuvaksi Webernin, jonka myohaisissa
teoksissa musiikki on tekstuuriltaan harvaa yksittdisten perdkkiisten savelten muodostamaa
pistemaista musiikkia. Sen sijaan savelten runsaitten ryhmien "statistisen muodon” esikuvaksi
Stockhausen ymmarsi Debussyn ja erityisesti timén teoksen Jeux, jossa Stockhausenin
mukaan dynamiikan ja tiheyden kasvamisen ja laantumisen tai sdveltason rekisterillisen

10 Esimerkiksi teokset Kreuzspiel (1951) ja Punkte (1952/1962) seki kirjoitus Situation des Handwerks
(Kriterien der “punktuellen Musik”) (Stockhausen 1963a [1952]).

11 Esimerkiksi teokset Gruppen (1955—1957) ja Carré (1959—1960).

12 Morgan (1991 [1975], 198) huomauttaa, ettd Stockhausenin pistemusiikissa on kyse “synteettisestid”
tekniikasta, etenemisesta yksityiskohdista kokonaisuuteen, kun taas ryhmamusiikissa “analyyttisesta”
tekniikasta, etenemisesti kokonaisuudesta yksityiskohtiin.
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nousemisen ja laskemisen kaarrokset ovat olennaisempia kuin motiivit, harmonia tai
perinteiset muotokasitykset (Iverson 2014, 341).13

Jennifer Iverson (2014) huomauttaa, ettd vastaava ajatus “statistisesta muodosta” luonnehtii
laajemminkin 1950-luvun lopun ja 1960-luvun alun modernismin saveltdjien ajattelua ja
musiikkia. Iversonin tulkinnan mukaan statistisen muodon sointimassa-ajattelun taustalla on
saveltijien tyoskentely varhaisissa elektronisen musiikin studioissa (erityisesti WDR:n Kolnin
studiossa), ja varhaisen studiotekniikan tarjoamat mahdollisuudet sekia toisaalta myos
varhaisen studiotekniikan rajoitukset. Yksityiskohdat, jotka oli notatoidussa partituurissa
helppo toteuttaa yksityiskohtaisesti, eivit olleetkaan studiolaitteiden ja -tekniikoiden, kuten
siniaalto-oskillaattoreiden, suodatinten ja aaninauhan leikkaamista ja liimaamista vaativien
liitosten avulla toteutettavissa yksityiskohtaisesti, vaan vaativat kokonaisvaikutelman
approksimoimista ja teknisten luovien ratkaisujen keksimista tarkoitusta varten. Iversonin
ajatuksen mukaan huomio kiinnittyi talloin yksittaista saveltd laajempiin kokonaisuuksiin, ja
tarkoista yksityiskohdista tuli ndenndisen satunnaiselta vaikuttavia, “statistisia”
sointimassoja.’ (Iverson 2014, 345)

Olennaista on, ettd Stockhausen oli keskeisessi roolissa erilaisten uusien tekstuurikasitysten
ja -kasitteiden muotoilussa, ja ettd toisaalta tallaiset ajatukset levisivdat otollisesti niin
darmstadtilaisten sédveltdjien keskuudessa kuin myos (hieman myohemmin) suomalaisten
saveltdjien parissa. Huomattavia ovat erityisesti Stockhausenin metaforat siita, etta
musiikilliset pisteet ja sointimassat ovat tekstuuriajattelun daripiita. Kuten edell on esitetty,
naiden Stockhausenin savellysteoreettisten ja -teknisten kasitysten taustalla voidaan
olennaisesti tunnistaa elektronisen musiikin, luonnontieteen ja abstraktin kuvataiteen
vaikutteet.

Gyorgy Ligeti ja sointimassaan liittyvdt aineellisuuden metaforat

Gyorgy Ligeti oli 1950-luvulla ldheisessd vuorovaikutuksessa sarjallisten saveltdjien kanssa,
esimerkiksi tyostdessaan WDR:n Kolnin elektronisen musiikin studiossa teosta Artikulation
(1958). 1950-luvun lopusta alkaen ja 1960-luvulla Ligeti kehitti omaperidisen muun muassa
mikropolyfoniaksi ja kenttatekniikaksi (Feldentechnik) luonnehditun savellystekniikan ja
tyylin, joka muodostui jalkisarjallisen musiikin keskeiseksi suunnannayttajiksi ja on musiikin
tekstuurin kannalta erityisen kiinnostava ja huomionarvoinen. Tiivistden, Ligetin tekniikassa
keskeistd on musiikin kisitteleminen yhtendisena sointimassana ja sointimassan vahittiisina
muutoksina tai sen dkillisina leikkauksina. Sointimassaan liittyvat olennaisesti aineellisuuden
ja tilan metaforat.

Ligeti oli saveltdjand myo6s aktiivinen Kkirjoittaja kirjoittaen sekd omista teoksistaan etta
muiden teoksista, vaikuttaen huomattavasti kirjoituksillaan omien teostensa vastaanottoon ja
kasitteisiin, joilla niista puhutaan (Schreiber 2019, 19). Ewa Schreiber tunnistaa, etta Ligetille
keskeisid ovat taktiiliset, kosketukseen liittyvit metaforat, jossa musiikki ymmarretdain

13 Huomionarvoista kuitenkin on, ettid ajatukset kertovat todennékoisesti enemmaén Stockhausenin (ja
muiden sarjallisten saveltdjien) sivellystekniikasta kuin varsinaisesti Webernistd ja Debussysta, ja
perustuvat ainakin jossain maarin ndiden uudelleentulkintaan Stockhausenin omista lahtokohdista.

14 Saveltdjien tyoskentelystd Kolnin studiossa, kts. esim. Boehmer (2002) sekd Decroupet ja Ungeheuer
(2002).
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“materiaaliksi” tai "soiviksi tasoiksi ja massoiksi”. Schreiber tunnistaa Ligetin teksteissa
kuvailuja, ettd musiikillinen materiaali voi hajota palasiksi (se voi olla riekaleita tai sirpaleita),
silli voi olla kosketukseen ja pintaan liittyvia piirteita (rakeinen, mureneva, saikeinen, kuiva,
kostea, niljainen, tahmea, hyytelomaiinen, tiivis), ja musiikin eri elementit voivat suhteutua
toisiinsa kuten fyysiset kappaleet (irrota, kulkea lapi, sulautua yhteen) (Schreiber 209, 37).15
Esseessi Wandlungen der Musikalischen Form Ligeti kayttda runsaasti aineellisuuteen
liittyvia metaforia kirjoittaessaan soivan materiaalin tekstuurista ja kerroksellisuudesta.
Lisdksi Ligeti kirjoittaa artikkelissa musiikin lapédisevyydesta (Permeadbilitdt), kuvatessaan sita
kuinka hanen musiikissaan erilaisia musiikillisia materiaaleja tai kerroksia voi asetella
paallekkidin ja limittdin. (Ligeti 1960, 8) Ligeti huomauttaa mydés, ettd koska elektronisen
musiikin luomisessa saveltdja on suoraan tekemisissa soivan materiaalin kanssa, elektronisen
musiikin tyostdminen viistaimittd tuo mukanaan visuaalisia ja kosketukseen liittyvia
assosiaatioita. Ligeti lainaa lisdksi Pierre Boulez'n ajatusta, jonka mukaan “elektronisessa
musiikissa saveltdjasta tulee samalla esittdja” ja ”sdveltdjan rooli on tietyssd mielessa kuin
maalarin”, hinen vaikuttaessaan suoraan teoksen realisaatioon. (Emt., 14, kts. Boulez 1955,
47.)

Schreiber huomauttaa, etta siind missa esimerkiksi aineellisuuteen liittyvid metaforia laajasti
hyodyntaneet saveltdjat Pierre Schaeffer ja Iannis Xenakis hyodynsivat tallaisia metaforia
hyvin pitkalti teknisessa kontekstissa, Ligeti oli ennen kaikkea imagindarinen kirjoittaja, joka
hyodynsi erilaisia mielikuvitusrikkaita metaforia teosten kuvailuun ja toisaalta yhdisti
mielikuvituksellisia kuvauksia teknisempain sanastoon (Schreiber 2019, 37). Vastaava ero
luonnehtii olennaisesti myos Ligetia suhteessa Stockhauseniin, joka edusti 1950—1960-luvuilla
korostetun "tiedemiesmaista” saveltdjakuvaa.

Esimerkiksi teoksen Apparations (1959) tekstuuria kuvatessaan Ligeti muistelee lapsuuden
untansa, jossa “"huone oli tiynna hienosti kudottua, mutta tiheaa ja erittdin sotkeutunutta
verkkoa”. Myohemmin samassa tekstissd Ligeti kuvailee teosta abstraktimmilla kasitteilla
“tilat”, "tapahtumat”, “transformaatiot” ja ”systeemi”. (Emt., 37, kts. Ligeti 2007 [1960])
Ligetin kayttamat metaforat ovat ndin ollen moniulotteisia. Metafora "musiikki on verkko”
voidaan liittdd sekd moderniin tieteeseen (metaforissa “verkosto” tai “systeemi”) etta
mielikuviin saduista ("hdmahakin verkko” tai “labyrintti”). (Emt. 36)

Myos Ligetin urkuteos Volumina (1961-1962/1966) on hyva esimerkki metaforista ”siilio”,
“tila” ja “esine”. Bauer (2001) huomauttaa, ettd Volumina, jonka partituuri koostuu
kauttaaltaan graafisesti notatoiduista erilaisista klustereista on nimensa mukaisesta musiikkia
tilavauksista (tai “volyymeista”), joihin liittyy oleellisesti ndiden “massa”, “tekstuuri” ja
“tilavuus”. Ligeti on itsekin huomauttanut, ettid koska teos koostuu kokonaan klustereista, sen
saveltimisessd ei ollut keskeistd yksittdisten sdveltasojen madrittely vaan klusterien
(rekisterillisten) rajojen maarittiminen ja niiden tilassa ja ajassa tapahtuvien laajuuden
muutoksien muotoilu. (Emt., 44—45)

Ligeti siis hyodynsi useita aineellisuuteen ja tilaan liittyvia metaforia musiikkinsa
kuvaamiseen. Vastaavat aineeseen ja tilaan liittyvat metaforat ovat erityisen hyodyllisia myos
Salmenhaaran ja Merildisen kirjoitusten ja musiikin tulkitsemiseen. Toisaalta Ligeti yhdisti

15 Fetzen, Splitter; Kornig, briichig, faserig, trocken, nass, schleimig, klebrig, gallertatrig, kompakt;
Ablosen, durchstehen, ineinanderfliessen.
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musiikin tekstuurin savellysteknistda kuvailua omaperaisia mielikuvia ja mielikuvitusta
hyodyntavan kuvailun kanssa. Myos tdma piirre nousee esille Salmenhaaran ja Merildisen
yhteydessd, jotka molemmat lahestyivat musiikin tekstuuria jossain maarin seka yleisemmista
savellysteknisisti lahtokohdista kdsin, mutta jossain maarin myos omaperaisista mielikuvista
kasin.

Graafiset luonnokset

Tassi luvussa edelld kasiteltyjen piirteiden lisdksi olennainen 1900-luvun jalkipuolen musiikin
metaforiseen kehikkoon yhdistyva piirre on lisaksi saveltdjien hyodyntamat erilaiset graafiset
luonnokset. Tyypilliseksi useiden saveltdjien tekniikaksi tuli 1950- ja 1960-luvuilla rekisteria
ja aikaa (seka mahdollisesti muitakin parametreji) kuvaavien kaavioiden hyodyntaminen seka
omien teostensa luonnosmateriaalina ettd omiin ja muiden teoksiin liittyvissa kirjoituksissa,
joita julkaistiin esimerkiksi die Reihe -lehdessa.

Jennifer Iverson kasittelee joitain tallaisia luonnoksia varhaisista sointimassoja hyodyntavista
teoksista ja kiay ldpi joitakin Stockhausenin Gruppenin, Ligetin Artikulationin ja
Atmosphéresin (1961) seka Xenakisin Pithopraktan (1955-1956) luonnoksia. (Iverson 2014,
347-354, 357-361).

Stockhausen luonnosteli teokseen Gruppen liittyen ruutupaperille piirrettyjen kaavioiden
avulla mm. orkesterisoitinnuksen tiheytta ja savellyksen rytmista tiheytta sekd niiden
suhteita. Ligeti luonnosteli elektronisen musiikin teostaan Artikulation varten erilaisia
verhokayria, joita saattoi teoksen toteuttamisessa soveltaa niin voimakkuuteen, tiheyteen,
sdavelkorkeuteen kuin eri danien miksaukseen.'® Orkesteriteosta Atmosphéres varten Ligeti
luonnosteli graafisesti sointimassan rekisterillista muutosta. Xenakis puolestaan luonnosteli
Pithoprakta -teosta varten millimetripaperille jousisoitinten glissandoja, joiden sijoittumisen
han oli laskelmoinut fysiikan kaasumolekyylimallista johdettujen yhtdloiden avulla.

Graafiset luonnokset voi ymmartiaa yhdeksi musiikkiin liittyvidksi metaforaksi. Kompleksien
musiikillisten kokonaisuuksien rekisteriin, ajalliseen jasentymiseen ja esimerkiksi tiheyteen
liittyvia piirteitd ymmarretdadn graafisten kuvaajien kautta, jotka kuvaavat tillaisia piirteita
yksinkertaistetussa ja konkreettisesti lahestyttaviassd muodossa. Graafiset luonnokset
asettuvat myos yhteiseen jarjestelmadan muiden edelld kasiteltyjen 1900-luvun jilkipuolen
metaforien kanssa useilla tavoilla.

Ensinnakin graafisten luonnosten yleistyminen 1950—1960-lukujen vaihteessa on mielekasta
osaltaan ymmartda varhaiseen elektroniseen liittyvdksi kaytdnnon tarpeeksi. Iverson
huomauttaa, ettd koska perinteisesta nuottikirjoituksesta oli vain hyvin rajallisesti hyotya
varhaisessa studiotyoskentelyssd, sdveltdjat saattoivat yhtd hyvin tehda studiotyoskentelyn
vaatimat suunnitelmat kayttden graafisia kuvioita, joita pystyi kidyttamaan valittomammin
teknisen toteutuksen apuvilineend (emt., 349). Pian tillaiset graafiset luonnokset otettiin
myo0s soitinmusiikin luonnostelun tyokaluksi.

16 Verhokayra (envelope) on elektronisessa signaalissa jonkin parametrin ajallista muutosta maarittava
kaavio.
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Toiseksi graafiset luonnokset liittyivat usein metaforiin luonnontieteesta ja luonnonilmiciden
aleatorisista prosesseista. Graafiset luonnokset saatettiin metaforisesti ymmartaa
samanlaiseksi toiminnaksi kuin empiirisen tieteen tutkijoiden suorittamat mittaukset ja
laskelmat. Xenakis hyodynsi tillaisia 1dhtokohtia eksplisiittisesti Pithopraktassa ja myos
Stockhausenin graafisissa luonnoksissa metafora “tiedemiehen suorittamiin laskelmiin” on
ilmeinen. Toisaalta ajatukset esimerkiksi savelpilvista saattoivat tulla ilmi myos huomattavan
vahemman teknisesti eksaktisti kuten esimerkiksi Ligetin teoksissa. Kolmanneksi graafiset
luonnokset tuntuvat olennaisesti liittyvdn my0s metaforaan abstraktista kuvataiteesta, silla
graafisissa luonnoksissa sdveltdjat saattoivat tyostada abstraktien kuvioiden — pisteiden,
linjojen ja kenttien suhteita ja sommitelmia seka soveltaa naita musiikkiin vaihtelevin tavoin.
Lisaksi graafisia luonnoksia jasentavat olennaisesti tilan ja aineellisuuden skeemat. Graafinen
tila jasentdd metaforisesti sdaveltason ja ajallisen etenemisen muodostamaa musiikillista tilaa
ja graafiseen tilaan siihen sijoitetut objektit ja sailiot jasentavat musiikillisia elementteja.

Salmenhaara hyodyntaa graafisia luonnoksia Elegiaan liittyen ja graafinen partituuri on myos
julkaistu painetun partituurin alkusivulla varsinaista partituuria tdydentdvana materiaalina
(kts. esimerkki 2.2 edelld). Salmenhaara on sanonut teoksen savellysprosessista ja siihen
liittyvistd luonnoksista myohemmin: "Muistelen, ettd tein alun perin summittaisia graafisia
luonnoksia, mutta varsinainen graafinen kartta ja musiikki syntyivat rinta rinnan, ts. *taytin’
musiikilla graafista ’tilaa” (Sivuoja-Gunaratnam 2001, 60). Voidaan kiinnittdd huomiota
sithen, ettd Salmenhaara kaytti graafisia partituureja 1960-luvun alun kokeellisissa
teoksissaan, pianoteoksessa Suoni Succesivi (1962), kokeelliselle “ferrofoni”-soittimelle
tehdyssa sdvellyksessd ferrofonille (1963) ja erilaisia halyja sisaltavassa elektroakustisessa
konsertossa kahdelle viululle (1963). Niissd teoksissa graafisella partituurilla on kuitenkin
funktionaalinen rooli, esittdjat soittavat suoraan graafisesta notaatiosta. Elegia eroaa naista,
siind ettd soittajat ja kapellimestari kayttaviat tavanomaisella viivastonuottikirjoituksella
kirjoitettuja nuotteja. Sivuoja-Gunaratnam huomauttaakin, ettd Elegiassa graafinen
partituuri toimii erddnlaisena kynnystekstini, joka ohjaa vastaanottajaa, sekd mahdollisesti
esimerkiksi kapellimestaria, tarkastelemaan savellysta “audiovisuaalisena
tekstuuriprosessina” (ems.).

Ei ole tiedossa, ettd Merildinen olisi eksplisiittisesti hyodyntdnyt graafisia luonnoksia
sonaattinsa savellysprosessissa, mutta voidaan todeta, ettd ainakin mielikuvien tasolla
Merildinen kylla on jollain tavoin hyodyntanyt graafisten luonnosten periaatteita, kuvatessaan
teoksen karaktereja "pisteeksi, linjaksi ja kentaksi” riippumatta siitd onko tallaisia kuvioita
piirretty paperille.

1960-luvun saveltijat siis hyodynsivat graafisia luonnoksia uusien teosten luomiseksi ja
toisinaan omien teostensa tai muiden teosten analysoimiseksi. Hyodynnian itse tdssa
tutkielmassa graafisia kuvaajia analyyttisessa merkityksessd, olemassa olevien teosten
erittelemiseksi ja selventamiseksi. Graafiset kuvaajat ovat tehokas tyokalu useiden tekstuurin
piirteiden kuten rekisterin ja tekstuurin rakenteen erittelemiseksi ja kuvaamiseksi, ja on myos
hyodyllista huomata, ettd graafisten luonnosten juuret ovat siaveltdjien luovassa kaytannossa,
ja etta ne liittyvat laajemmin 1900-luvun jalkipuolen metaforiseen kehikkoon.



3 SALMENHAARAN JA MERILAISEN TEKSTUURIKASITYKSIA

Seuraavaksi on aika kddntda huomio tdssd tutkimuksessa kisittelemieni sidveltdjien,
Salmenhaaran ja Merildisen ajatteluun. Tarkastelen tdssa luvussa, mitd yhtalaisyyksia ja
vaikutteita suomalaisten sédveltdjien 1960-luvun teoksissa ja ajattelussa on tunnistettavissa
edella Kkasitellyn keskieurooppalaisten saveltdjien ajattelun kanssa? Eurooppalaisen
modernismin vaikutus Salmenhaaralla ja Merildiselld on ilmeinen ja pyrin tulkitsemaan
naiden kommentteja tdssa viitekehyksessd. Kuitenkin pyrin sailyttimaan kriittisen
lahestymistavan. On huomioitava mahdollisuus, ettd saveltijait omaksuivat modernismiin
liittyvia ajatuksia vain osittain tai vain tietylla varauksella. Saveltajia on lahestyttava seka
yksiloind ettd osana ymparoivda kontekstia. Ensimmaiiseksi tdssd luvussa on hyodyllista
kasitella lyhyesti eurooppalaisen modernismin vaikutteiden valittymista Suomeen 1950—
1960-luvuilla.!

3.1 Modernismin vaikutteiden valittyminen suomalaisille saveltajille

Edella olen tunnistanut, ettd sarjallinen musiikki oli keskeinen musiikillista modernismia
luonnehtinut suuntaus 1950-luvulla ja sitd seurasi 1950-luvun lopussa ja 1960-luvulla
jalkisarjallinen vaihe, jolloin saveltdjait muun muassa keskittyivat tekstuurillisesti runsaampiin
ja rikkaampiin musiikillisiin mahdollisuuksiin. Sarjallinen ja jilkisarjallinen suuntaus olivat
olennaisessa osassa myo0s suomalaisessa musiikkielamassa 1950—-1960-luvuilla, joskin jonkin
verran jiljessa Keski-Eurooppaan.

Mikko Heinion tutkimus 12-sdvelteknitkan aika: Dodekafonian ja sarjallisuuden reseptio ja
Suomen luova sdveltaide 1950-luvulta 1960-luvun puolivdliin (1986) on hyodyllinen esitys
sarjallisuuden reseptiosta Suomessa 1950- ja 1960-luvuilla. Heinion mukaan sarjallinen
musiikki ja sithen liittyvdat ajatukset saapuivat suomalaisten sdveltdjien ja kriitikoiden
kirjoituksiin 1950-luvun puolivilissa, ennen kaikkea vuosina 1955-1957. Heinion mukaan
silloin tuotiin esiin sellaiset kisitteet kuten sarjallisuus, elektroninen ja konkreettinen
mustikki, seka sellaiset nimet kuten Messiaen, Stockhausen. Boulez, Berio, Nono, Pousseur,
Schaeffer [...] ja Darmstadt”. Toisaalta Heinio huomauttaa, etti sarjallisuuden musiikin ja
ajatusten saapumisessa Suomeen oli myos kitkaa. Koska suomalaisten saveltdjien yhteydet
dodekafoniaan ennen 1950-lukua olivat viahiisid, sekd 1920—1940-lukujen dodekafonia etta

1 Téassd tutkielmassa kisittelemieni tekstien lisdksi erityisen huomionarvoinen, hieman myéhempi
tekstuuria kisittelevd suomalainen Kkirjoitus on Paavo Heinisen Sarjallisuus (1998). Artikkelissa
Heininen luonnostelee sarjallisen musiikin kehitystd 1900-luvun alun dodekafoniasta (Heinisen
termein “sdveltason sarjallisuus”), 1950-luvun sarjallisuuden ("moniulotteinen sarjallisuus”) kautta,
omaan 1900-luvun loppupuolen sarjallisuuteensa. Huomionarvoista on, ettd Heininen nostaa esiin
runsaasti tekstuuriin liittyvid kysymyksida, mm. kasitellessdan tekstuurin “rakeisuutta” tai pisteista,
ryopyistd ja pinnoista muodostuvia tekstuureita, dynamiikan ja sointivirin rakenteita tai soivan massan
kokonaismuutosta usean parametrin alueella (Heinisen termein “polyparametrinen modulaatio”).
Huomionarvoista on myo0s se, ettd Heininen havainnollistaa sarjallisen musiikin (ja erityisesti oman
musiikkinsa) periaatteita abstraktiin kuvataiteeseen liittyvien esimerkkien avulla, luonnonilmioista
ammentavien kuvailujen kautta (erityisesti puhumalla sointipilvistd) sekd kasittelemalld rinnakkain
soitinmusiikin ja elektronisen musiikin seki tietokonemusiikin periaatteita. Toisin sanoen kaikki tdssa
tutkielmassa tunnistamani metaforat ovat hyvin keskeisesti 14sni Heinisen artikkelissa.

Heinisen tekstuurikasitteisti, kts. myos Kilpio (2004).



Salmenhaaran ja Merildisen tekstuurikasityksia 47

1950-luvun darmstadtilainen sarjallisuus saapuivat suomalaiseen musiikkikeskusteluun
oikeastaan melko lailla samanaikaisesti, lyhyen ajan sisilla 1950-luvulla. Tilla oli se vaikutus,
ettd suuntauksia kasitteet sotkettiin helposti toisiinsa. Selkeimmin ero dodekafonian ja
sarjallisuuden vilillda jasennettiin vasta 1960-luvulta alkaen. Lisdksi sarjallisuuden
vastaanotolle ei Heinion mukaan ”jaanyt tarpeeksi aikaa”, silla suomalaiset alkoivat kiinnostua
sarjallisuudesta, vasta kun suuntaus oli jo laskusuunnassa Euroopassa. (Emt., 37, 42)

Edellisessd alaluvussa tunnistettiin, ettd yksi sarjallisen musiikin ajattelun ja sen
tekstuuriajattelun keskeisista hahmoista oli Stockhausen. Stockhausen oli keskeinen hahmo
myo0s sarjallisuuden vilittymisessd Suomen musiikkielamaan. Stockhausenin musiikkiin ja
ajatteluun kiinnitettiin 1950—1960-luvuilla Suomessa runsaasti huomiota muun muassa
lehtikirjoituksissa. Stockhausen myo0s vieraili Suomessa neljasti vuosina 1958-1967
esitelmoimassa ja soittamassa musiikkiaan aaniteilta seka eldvina esityksind. Vuonna 1958
Stockhausen esitelm6i Nykymusiikki-yhdistyksen vieraana Helsingin yliopiston juhlasalissa ja
Turun konserttitalossa, heindkuussa 1961 han piti viisi esitelméaa Jyvaskylan Kesa -festivaalilla
(joista yksi my6s julkaistiin suomeksi Helsingin Sanomissa), seka esitelmoi ja soitti teoksiaan
aanitteilta Jyvaskylan Kesa -festivaalilla myos heindkuussa 1962. Vuonna 1967 Stockhausen
vieraili viisitoistahenkisen kolnildisen yhtyeen kanssa esiintyméassa Yleisradion Musica nova -
konsertissa. (Emt., 42-46) Vaikka Stockhauseniin suhtauduttiin Suomessa myos
ristiriitaisesti, timén vierailut saavuttivat aikanaan huomattavaa kiinnostusta ja innostusta.
Esimerkiksi Salmenhaara kuvaili Stockhausenin vuoden 1962 vierailua yhdeksi
“merkittavimmista avantgardistisen musiikin ldpimurroista Suomessa”, jonka Salmenhaara
uskoi epiilemattda antavan paikalla olleille saveltdjille “impulsseja, joiden vaikutus tulee
nakymain suomalaisessa sdvellystaiteessa” (Salmenhaara 1962a). Seppo Heikinheimo kirjoitti
arviossaan vuoden 1967 konsertista yleison ottaneen siaveltijain “spontaanin juhlinnan
kohteeksi” (Heikinheimo 1967b, kts. Heinio 1986, 45—46).2 Toisaalta Heinio huomauttaa, etta
kiinnostus Stockhausenia kohtaan laantui suomalaisten saveltdjien keskuudessa vihitellen
1960-luvun jilkipuolella (emt., 46—47).

Useat suomalaiset saveltijit myos matkustivat aktiivisesti Keski-Euroopassa erityisesti
Darmstadtin musiikkipaiville seka muille keskeisille uuden musiikin festivaaleille —
Donaueschingenin festivaalille, Pohjoismaisille musiikkipdiville ja kansainvilisen
nykymusiikkiseuran (ISCM) festivaalille.3 Petri Kuljuntaustan mukaan ensimmaisena
suomalaisena Darmstadtissa vieraili vuonna 1955 Martti Vuorenjuuri. TAimin jilkeen vuonna
1956 Darmstadtissa kavivit mm. Merildinen, Gottfrid Grasbeck, Eero Nallinmaa ja Erkki
Rautio ja vuonna 1957 Merildinen, Grasbeck, Erik Bergman, Ilkka Kuusisto ja Seppo
Heikinheimo. (Kuljuntausta 2008, 73, 119). Matkoista julkaistiin myos useita lehtikirjoituksia
Suomessa, minkd kautta kansainviliset ajatukset saivat huomiota myos suomalaisessa
musiikkikeskustelussa.4

Edelld mainitut historialliset piirteet kuvaavat sitd vuorovaikutusta, jossa suomalaiset
saveltijat olivat keskieurooppalaisen modernismin kanssa 1950-1960-lukujen vaihteessa.
Tama vuorovaikutus mahdollisti my6s uudenlaisten tekstuurikasitysten vastaanottamisen ja

2 Stockhausenin toisaalta ristiriitaisesta vastaanotosta Suomessa, kts. myos Heinkinheimo (1967a).
3 Kts. myos Tiekso (2021, 221—222).

4 Mm. Merildinen (1956), Bergman (1957), Heikinheimo (1957a; 1957b; 1959a; 1959b). 1950—1960-
lukujen nykymusiikkia kisittelevista lehtikirjoituksista kts. my6s Kuljuntausta (2008, 73—87).
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muotoutumisen. Merildinen on kuvannut vuoden 1956 Darmstadtin vierailunsa vaikutusta
suhteessa suomalaisen savellyskoulutuksen kontekstiin. Lainaus tuo osuvasti ilmi
eurooppalaisen modernismin kokonaan uudenlaiseksi koetut mahdollisuudet.

Tormaykseni naihin minulle taysin uusiin suuntauksiin [dodekafoniaan ja
sarjallisuuteen] tapahtui Darmstadtin kesdkursseilla 1956. Alue oli minulle
taysin tuntematon, ja taynna ihmetysta ja vierastaenkin kuuntelin naita uusia
sointeja ja teoreettisia rakennelmia. Opintovuodet Sibelius-Akatemiassa kuluivat
suhteellisen traditionaalisissa merkeissid. Tuon ajan musiikillinen ilmapiiri oli
Suomessa varsin vanhoillinen. Uutta suuntausta edusti Shostakovitsh—
Prokofjev-varitteinen neoklassismi, joka toteutui tuon ajan suomalaisissakin
kantaesityksissa. [...] Savellyksen opiskelu, niin "modernisteja” kuin pyrittiinkin
olemaan, varittyi luonnollisesti myos ndiden esikuvien mukaisesti. Radikaalin
atonaalikon nimikkeelld leimattu sivellyksen opettajani Aarre Merikanto ei
kuitenkaan sisallyttanyt opetukseensa niitad Keski-Euroopassa jo varsin
vakiintuneita kasitteita.5 (Merildinen 1976, 105)

Varhainen elektroninen musitkki Suomessa

Edellisessda luvussa nostin esille huomioita siitd, ettd 1950—1960-luvuilla saveltijien
tyoskentely  elektronisen = musiikin  parissa  vaikutti = perustavasti  saveltdjien
musiikkikasitykseen ja uudenlaisten tekstuurien kokeilemiseen. Voidaan tunnistaa, etta myos
suomalaisilla saveltdjilla elektronisen musiikin vaikutus musiikilliseen ajatteluun ja tita
kautta vilillisesti my6s soitinmusiikin tekstuurin kehittymiseen on ilmeinen.

Elektroninen musiikki oli myos Suomessa mielenkiinnon kohteena 1950-luvun lopussa seka
1960-luvun alussa, ja sen reseptio liittyy olennaisesti sarjallisen musiikin reseptioon.
Varhaisen elektronisen musiikin suuresta kiinnostuksesta kertoo esimerkiksi se, ettd kun
Yleisradio jarjesti 2.10.1960 elektronisen musiikkiin keskittyneen konsertin, jossa
pohjoismaisten saveltdjien ja Stockhausenin teoksia kuultiin Ylen studiossa elavissa
konsertissa nelikanavaista daniteknologiaa hyodyntaen, konsertti paitettiin uusia seuraavina
viikkoina yhteensa neljasti runsaan yleisomaaran takia ja konsertti sai huomiota myos
lehtiarvosteluissa.® (Kuljuntausta 2008, 90)

Petri Kuljuntausta (2008) jaljittaa elektronisen musiikin vaikutusta 1950- ja 1960-lukujen
vaihteen molemmin puolin ja huomauttaa, ettd keskeisid viylid elektronisen musiikin
kansainvilisille vaikutteille oli runsas maara kirjoituksia suomalaisissa lehdissd?, Suomen

5 Merildinen opiskeli Sibelius-Akatemiassa sivellystd 1951-1956 Aarre Merikannon ja Leo Funtekin
oppilaana (Merildinen 1976, 101).

6 Naissa elektronisen musiikin konserteissa kuultiin yksi ensimmaisistd suomalaisista elektronisen
musiikin teoksista, Bengt Johanssonin Kolme elektronista etydia. Konsertin muita siveltdjia olivat
Stockhausen (Gesang der Jiinglinge, ja taltionti orkesteriteoksesta Gruppen), seki pohjoismaalaiset
Ingvar Lidholm (Riter), Jorgen Plaetner (Continuo, Elementt), Bengt Hambraeus (Doppelrohr 2) ja Bo
Nilsson (Audiogramme) (Kuljuntausta 2008, 90).

7 Elektroniseen musiikin ja avantgardemusiikkiin liittyvit kirjoitukset suomalaisissa kausijulkaisuissa
ja sanomalehdissd 1906—1967 kts. Kuljuntausta (2008, 365—394).
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radiossa lahetetty elektronien musiikki ja elektroniseen musiikkiin liittyvat ohjelmats, edella
mainitut suomalaisten vierailut Darmstadtissa ja Stockhausenin vierailut suomessa seka myos
useiden muiden kansainvilisten saveltijien konsertti- ja esitelmavierailut Suomessa.?
Elektronisen musiikin vastaanotto yhdistyi toisaalta olennaisesti sarjallisuuteen, graafisiin
partituureihin ja happening-teoksiin. Kuljuntausta huomauttaa, ettd vaikka suomalaiset
saveltdjit 1950—1960-luvuilla seurasivat tiiviisti kansainvilisid suuntauksia kirjoitusten,
luentojen ja konserttien kautta, he harvoin kuitenkaan suoraan jaljittelivat tai omaksuivat
kansainvilisia tekniikoita sellaisenaan. Kuljuntaustan mukaan tilannetta kuvaa osuvasti se,
kuinka Salmenhaara huomautti myohemmin radioesitelmassaan, ettd 1960-luvulla Suomessa
ei ollut jaljittelijoita, "pikkunonoja tai pikkustockhauseneita”. (Emt., 126—128)

Elektroninen musiikki oli Salmenhaaralle ja Merildiselle tuttua esitelmien, kirjallisuuden,
lehtikirjoitusten ja radion lisdksi myos omakohtaisen tyoskentelyn kautta. Merildinen savelsi
vuonna 1961 Kansallisteatterilla esitettyyn Eeva-Liisa Mannerin naytelmian Eros ja Psykhe
musiikin, johon sisiltyy elektroninen osuus seka vuonna 1963 Tampereen Ylioppilasteatterin
naytelmaidn Wozzeck musiikin soitinyhtyeen ja elektronisesti prosessoiduille ihmisdénille.
Erosin ja Psykhen musiikki sisilsi elektronista musiikkia, johon Merildinen aanitti omalla
kelanauhurillaan arkipdivdisen ympariston ddnid ja hilyja, joita hin leikkasi Yleisradion
Tampereen studiossa. (Kyseessa ei kuitenkaan ollut varsinainen musiikkistudio vaan
tavalliseen radiokayttoon tarkoitettu studio.) (Emt., 184-192)

Salmenhaara savelsi 1960-luvulla useita elektronisen musiikin teoksia, joissa ilmenee erityisen
hyvin Salmenhaaran nuoruuden avantgardistiset ja kokeelliset pyrkimykset. Salmenhaaran
Pan ja kaiku (1963) on Kuljuntaustan mukaan ensimmainen suomalainen live-elektroniikkaa
hyodyntava savellys. Teoksessa neljan metallilevyn ja tamtam-gongin aanta vahvistettiin
mikrofonin ja konserttisalin takaosaan sijoitetun danentoiston avulla. Toinen muusikko soitti
lyomasoittimia ja toinen kontrolloi danenvahvistusta partituurin ohjeiden mukaan.
Konsertossa kahdelle viululle (1963) kaksi viulua on vahvistettu mikrofoneilla ja vahvistettuun
aaneen lisatadn kaikua partituurin ohjeiden mukaan. Notaatio on kauttaaltaan graafista.
Saveltasoja ei ole kuvattu nuottiviivastolla, vaan musiikkia kuvataan sekuntikuvaajana ja
sithen sijoitettuna kayrind ja merkintoina. Kuljuntausta huomauttaa, ettd partituuri
muistuttaa olennaisesti elektronisen musiikin toteuttamisessa hyodynnettyja partituureja.

(Emt., 234-253)

Salmenhaara savelsi ja toteutti myos elektronisen musiikin teokset White Label (1963) ja
Information Explosion (1967) sekd savelsi lisdksi elektronista musiikkia TV-ohjelmiin
Aggressio (1968) ja Maan aurinko (1968).1° Naista erityisesti White Label on kiinnostava
tassa tutkielmassa tarkasteltujen kysymyksien kannalta. White Label on Helsingin yliopiston
elektronisen musiikin kokeilustudiossa sivelletty elektroninen nauhateos, jonka Salmenhaara
toteutti elektronisen musiikin edellakavijan Erkki Kurenniemen avustuksella. (Emt., 250)

8 Elektronisen musiikin radio-ohjelmat seké elektroniseen musiikkiin ja avantgardemusiikkiin liittyvat
radio-ohjelmat Suomessa vuosina 1956—1964, kts. Kuljuntausta (2008, 358—364).

9 Stockhausenin lisdksi Suomessa vierailleisiin saveltdjiin kuuluivat Kuljuntaustan (2008, 119—129)
mukaan mm. Ernst Krenek (1958), Luigi Nono (1962—1963), Bruno Maderna (1963), Terry Riley (1963—
1964), Ken Dewey (1963—1964), John Cage (1964), Gyorgy Ligeti (1964—1965), Witold Lutostawski
(1965).

10 Salmenhaaran elektronisista teoksista ja niiden roolista hanen saveltdjakuvansa kokeellisena puolena,
kts. my6s Uimonen (2007).
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Teoksen soiva materiaali koostuu erilaisista halyista — suurilta osin elektronisesta valkoisesta
kohinasta seka sisdltda “[sdveltasollisia] elektronia d4nid, viheltdvid ddnid, perkussiomaisia
aania ja radiokanavien validanien kaltaista halinaa” (Uimonen 2007, 87—88).* Tanja Uimonen
tulkitsee, ettd Salmenhaaran White Labelissa hyodyntamalla kohinakenttien tekniikalla on
olennainen yhteys myos Elegian sointikenttien tekniikkaan. Salmenhaara huomauttaa Ligetin
musiikkia kasittelevissa viitoskirjassaan, ettd Ligetin tyoskentely siavelkenttien kanssa
muistuttaa olennaisesti elektronisen musiikin kohinakenttien manipuloimiselle perustuvaa
tekniikkaa. (Ems.)

Salmenhaaran kohdalta voidaan ndhd&d selvid viitteitd siitd, kuinka muiden saveltdjien
esittdimat elektroniseen musiikkiin liittyvat ajatukset sekd oma tyoskentely elektronisen
musiikin parissa olivat taustalla myos soitinmusiikin sdveltimisessa. Toisaalta Merildisen
lausunnot ja kirjallisuus eivat anna yksityiskohtaista kuvaa siitd missd maarin nimenomaan
elektronisen musiikin parissa tyoskentely johti juuri hanen kohdallaan savellysteoreettiseen
tai -esteettiseen pohdintaan ja missd maarin nama ajatukset olivat vuorovaikutuksessa
soitinsavellysten kanssa. Kuitenkin kun kirjallisuudessa on tunnistettu, ettd eurooppalaisilla
saveltdjilla tyoskentely elektronisen musiikin parissa johti perustaviin pohdintoihin myos
savellysteorian ja -estetiikan parissa, voidaan huomioida, ettd Merildisen ja Salmenhaaran
savellystyo liittyvat olennaisesti tiallaiseen musiikkikasityksen avartumiseen seka uudenlaisten
sointien ja tekstuurien tavoittelemiseen niin elektronisissa kokeiluissa kuin
soitinmusiikissakin.

3.2 Salmenhaara — kenttatekniikka ja tekstuuri

Erkki Salmenhaaran kirjoituksista tutkielmani kannalta kiinnostavia ovat olleet Salmenhaaran
valittujen lehtikirjoitusten kokoelmassa (Salmenhaara 1991) julkaistut 1960-luvun
lehtikirjoitukset seka Salmenhaaran Ligetia kasittelevat tutkimuskirjoitukset, erityisesti
vaitoskirja Das musikalische Material und seine behandlung in den Werken Apparations,
Atmospheres, Aventures und Requiem von Gyorgy Ligeti (Salmenhaara 1969a).:2

Salmenhaara esittelee ja arvioi 1960-luvun lehtikirjoituksissaan wuseita nykymusiikin
savellysteoreettista ilmiotd ja arvioi myoOs ndiden esteettisti merkitystdi. Muun muassa
kirjoituksissa Webernin, Stockhausenin ja Pendereckin musiikista Salmenhaara kasittelee
keskeisimpid tunnistamiani tekstuuri-ilmioita (tekstuuripisteet, sointimassat ja kentat) seka
niihin liittyvia metaforia (tilan ja aineellisuuden metaforat).

Kirjoituksessa Webernistd (Salmenhaara 1961) huomionarvoinen on Salmenhaaran
hyodyntdma metafora tilasta:

Hylatessaan traditionaalisen melodian Webern joutuu samalla luopumaan
varsinaisesta polyfonisesta kehittelystd ja aiheiden toiston tarjoamista
mahdollisuuksista musiikillisen muodon rakentamisessa. Musiikillisen

11 Elektronisessa musiikissa valkoiseksi kohinaksi kutsutaan signaalia, joka sisdltdd kaikkia danen
(kuultavia) taajuuksia tasaisesti. Kuulovaikutelmaltaan tdllainen signaali kuulostaa kohinalta (vrt.
valkoinen valo, joka siséltda yhtd paljon kaikkia valon aallonpituuksia).

12 Salmenhaaran Ligeti-tutkimuksesta kts. myo6s laudaturtyé (Salmenhaara 1964a) sekd
lehtikirjoitukset, Salmenhaara (1963; 1964b; 1964c; 1969b).
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struktuurin jannevalit supistuvat nyt darimmilleen my6s elementaarisesti [...].
Paadytddn pisteelliseen musiikkiin, joka on samalla polyfonian darimmaisaste:
enaa ei aseteta melodiaa melodiaa vastaan vaan todellakin piste pistetti vastaan:
jokainen savelpiste on itsendinen polyfoninen yksikké. Musiikillinen avaruus
(Raum) kehittyy kolmiulotteiseksi, kun se Schonbergilla oli viela periaatteessa
kaksiulotteinen: vertikaalishorisontaalinen. Ensimmaisti kertaa otetaan akustis-
elamyksellinen tilafunktio mukaan saveltdjan aktiivisiin keinovaroihin -
sdavellystekninen ja -esteettinen ongelma joka on nykymusiikissa osoittautunut
niin keskeiseksi. Teos on kappale akustis-elamyksellistd avaruutta, johon
sijoitetaan sointipisteitd niin kuin tahtia taivaalle. (Salmenhaara 1961, 18)

Salmenhaara esittelee kirjoituksessaan Stockhausenin musiikista tdman sivellysten ja
teoreettisen ajattelun keskeisimpia tekstuurityyppeja:

Sarjallinen struktuuri kasittaa materiaalikentin, jonka jokainen piste on tietyn,
ennalta  madrdtyn  organisaation alainen. Toisessa  perustyypissi,
ryhmamuodossa, Stockhausen pyrkii eliminoimaan yksittaisista savel- ja
taukopisteistd koostuvan kokonaisuuden staattisen luonteen. Seuraava aste on
nk. kenttdmuoto, jossa savellys rakentuu itseniisista, soittajalle erilaisia
ratkaisuja sallivista kenttimuodostelmista.'s (Salmenhaara 1962b, 26—27)

Myo6s Salmenhaaran kuvaus Radion Sinfoniaorkesterin konsertissa kuulusta Krzysztof
Pendereckin sivellyksistd on kiinnostava musiikin tekstuurin kannalta. Salmenhaaran kuvaus
mainitsee erilaiset a4ani- ja sointimassat musiikin perustavana materiaalina, joita voidaan
muovailtavan aineen tapaan muotoilla ja savyttaa.

Penderecki on [...] erddnlainen sointivarimystikko — hidnen Anaklasiksensa
olennaisin aines, materiaali on viri, jolle teoksen muoto myos rakentuu.
Pendereckia voi pitdd soinnin lyyrikkona. Han ei juuri kirjoita samanlaisia
dramaattisia purkauksia kuin Nono, hianen varipalettinsa on detaljoidumpi ja
monivivahteisempi. Penderecki on ennen muuta ns. tone cluster -tekniikan
kehittaja. Kaikki rakentuu erilaisista aani- ja sointimassoista, jotka muuttavat
sdvyaan, muotoaan ja suuntaansa mitd herkkipiirteisemmin. (Salmenhaara
1962c¢, 112)

Salmenhaaran Ligeti-tutkimus

Salmenhaaran Ligetid kisittelevit kirjoitukset limittyvat hanen Ligetin kanssa suorittamansa
lyhyen savellysopintojen jakson kanssa. Valmistuttuaan Sibelius-Akatemiasta Salmenhaara
tdydensi sdvellysopintojaan Wienissd Gyorgy Ligetin oppilaana loka—marraskuussa 1963,
tutustuttuaan Ligetiin aiemmin saveltdjand ja opettajana mm. tidman luennoidessa

13 Neljds Stockhausenin muototyyppi on Salmenhaaran mukaan monimerkityksellinen muoto, joka
“jattaa vapauden useille vaihtoehtoisille tulkinnoille” ja viides Momentform, yksittdisten hetkien
muodostama muoto, jossa jokainen hetki on periaatteessa itsendinen, “saveltdja pyrkii eliminoimaan
musiikillisten tapahtumien perittdisyyden” (Salmenhaara 1962b, 26—27).

14 Kts. my6s Salmenhaara (1966a), jossa hin esittelee Pendereckin sointimassamusiikin perusteita ja
muita Puolan modernin musiikin siveltgjia.
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Tukholmassa. Lisaksi yhteistyo Ligetin kanssa jatkui ainakin Ligetin vieraillessa Suomessa
vuosina 1964 ja 1965 Jyviskylan Kesa -festivaalilla.’s (Sivuoja-Gunartnam 2001, 56).

Anne Sivuoja-Gunaratnam (2001) tarkastelee Salmenhaaran “kaksoisroolia” sekd Ligetin
musiikin tutkijana etta Ligetin savellysopiskelijana ja tamian musiikista innoittuneena
saveltdjana, jonka musiikissa ligetildset kenttitekniikan periaatteet nakyivit erityisesti
vuosina 1963—1966. Sivuoja-Gunartnam huomauttaa, etta Salmenhaaran Ligeti-tutkimus oli
olennaisesti vuorovaikutuksessa hédnen saveltdjan koulutuksensa kanssa ja korostaa
Salmenhaaran tutkimuksen uraauurtavuutta vaiheessa, jossa Ligetin teokset olivat
valmistuneet vain joitakin vuosia aikaisemmin. Salmenhaaran tutkimuksessaan kisittelemat
teokset (Ligetin Apparations, Atmosphéres, Aventures ja Requiem) “haastavat radikaalilla
tavalla ldnsimaisen taidemusiikin keskeisia arvoja [..] ja vaativat uudenlaisia
kysymyksenasetteluja myos analyysimenetelmilta”. (Emt., 57)

Salmenhaaran analyyttisen tulkinnan Ligetin teoksista Apparations ja Atmosphéres tiivistaa
hoydyllisesti katkelma vaitostutkimuksesta julkaistusta tiivistelmasta:

Apparationsin materiaalina ovat kahdentyyppiset klusterit [...]. Nama ovat tila-
ja  tapahtumaklusterit, joiden  keskelld  vallitsee  kausaalisuhde.
Tapahtumaklusterit ovat ikddn kuin hairitsevia elementteja, jotka jattavat
jalkensa taustan muodostaviin tilaklustereihin.

Savellyksessd Atmospheres on jaanyt jiljelle vain tima tausta, ikddn kuin sdestys
ilman melodiaa, perinteellisen musiikin terminologiaa kayttdakseni. Teosten
perusmateriaalina ovat laajat sointikentdt. Musiikin elementeista ei siis endi
kayteta melodiaa, harmoniaa eika rytmeja; jaljelle jaavat komposition keinovarat
ovat tiaten dynamiikka, komponoitu sointiviri ja kenttien sisdinen struktuuri.
(Salmenhaara 1969b, 33)

Sivuoja-Gunaratnam tulkitsee, ettd useat Salmenhaaran Ligetin musiikista esittamat
teoreettiset periaatteet voidaan ymmartaa koskevan myos Salmenhaaran omaa séavellystyota
Elegiassa. Salmenhaara tunnistaa Ligetin Atmospherésiin liittyvan (1) atemaattisuuden, (2)
aperiodisuuden ja (3) musiikillisen materiaalin toistumattomuuden periaatteet. Lisdksi
Sivuoja-Gunaratnamin mukaan edelld mainittujen periaatteiden seurauksena "savellyksissa ei
myoskadn ole vastakohtia ja niiden vilista dialektiikka, ei (motiivisia) kausaalisuhteita, ei
huipennusta, joka jasentaisi musiikillista aikaa”. (Sivuoja-Gunaratnam 2001, 64—65)

Atemaattisuuden periaate nikyy Elegiassa siini, ettid (joitain hetkellisia poikkeuksia lukuun
ottamatta) yksittaiset soittimet eivat saa yksilollista melodista roolia, vaan niiden funktio on
sulautua osaksi kaikkien soitinten kokonaisuutta, aperiodisuuden periaate siina, ettad
musiikissa ei ole toistuvia, pulsatiivisia rakenteita, ja materiaalin toistumattomuuden periaate
siind, ettd yksikddn jakso tai tekstuurityyppi ei toistu sellaisenaan eikd myoOskadan
minkaanlainen muuntelu- tai variaatiotekniikka tunnu olevan musiikin jasentymisessa
keskeista. Salmenhaara kiteyttaa periaatteet Ligetin musiikissa seuraavasti:

15 Salmenhaara opiskeli savellystd Sibelius-Akatemiassa Joonas Kokkosen oppilaana, valmistuen
vuonna 1963, sekid musiikkitiedettd Helsingin yliopistossa Erik Tawastjernan johdolla (tutkielma 1964
ja vaitoskirja 1969) (Aho 1976, 149).
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Muodon ainutkertaisuusprinsiippi toteutuu eri teosten tasolla siten, etta
jokaiselle on komponoitu musiikillisen ”sisallon” ohella my6s oma muoto.

Toistumattomuusprinsiippi ilmenee muotorakenteen osatekijoiden tasolla:
mikaan elementti ei esiinny kertauksena. Taten muodolle on ominainen jatkuva
muuntumisprosessi.

Aperiodisuusprinsiippi taas tulee nakyviin elementtitasolla. Yksilolliset
suurstruktuurit rakentuvat yksilollisesti komponoiduista pienstruktuureista,
jotka jattavat eriyttavan jalkensa suurstruktuuriin, vaikka niita itsessddn ei voida
hahmottaa kuulohavainnossa.

(Salmenhaara 1969b, 35)

Salmenhaara kirjoittaa elegiasarjansa aiempaa teosta Elegiaa I koskien: "Gyorgy Ligetin
vaikutuksen voi varmasti huomata teoksen ’kenttiatekniikassa’ — ensimmainen versio syntyi jo
1963, jolloin opiskelin Ligetin johdolla — mutta sisdiseltd olemukseltaan tima musiikki on
melko erilaista kuin opettajani musiikki.” (Salmenhaara 1966b, 314) Salmenhaara siis
korostaa, ettd hianen musiikkinsa ei ole Ligetin musiikin tarkkaa jiljittelyd. Vaikka tima
pitaakin joillain tavoin varmasti paikkansa, toisaalta Salmenhaara myos osittain kenties
karjistad kommenteissa oman teoksensa ja Ligetin musiikin eroavaisuutta.

Salmenhaaran Ligeti-vaitoskirja (Salmenhaara 1969a) on pitkilti musiikin teknistd analyysia,
joka ei niinkddn tukeudu ilmeisille musiikin ja muiden kognitiivisten alueiden vilisille
metaforille, vaan pyrkii kielenkayt6ltdan olemaan konkreettisemmin ja teknisemmin musiikin
kanssa vuorovaikutuksessa. Toisaalta musiikillisen ajattelun metaforan teoriaa seuraten
voidaan huomata, ettd myos tillaiseen teknisempdin musiikkianalyysiin liittyy runsaasti
analyyttisia metaforia, toisin sanoen malleja, joissa kompleksi musiikillinen rakenne
ymmarretdin jonkin yksinkertaisemman ja perustavamman musiikillisen rakenteen kautta.

Salmenhaaran keskeinen analyyttinen malli tutkimuksessa on savelkentti. Salmenhaara
esittelee kisitteen seuraavasti: "Perusyksikko on siavelkenttd, joka ideaalitapauksessa kasittaa
kaikki kuuloalueen taajuudet, mita elektronisessa musiikissa kutsutaan myos valkoiseksi
kohinaksi.” (Salmenhaara 1969a, 80) Salmenhaara huomauttaa, ettd tallaista abstraktia
kenttad voidaan musiikissa muokata sen eri parametrien osalta, joita ovat:

1. Korkeus: Kentasta voi irrottaa korkeamman tai matalamman alueen.

2. Kesto: Kentisti voi leikata pidemman tai lyhyemmain osan.

3. Intensiteetti: Kentta voi olla [Adnenvoimakkuudeltaan] hiljaisempi tai
voimakkaampi.

4. Sointivari: Kentasta voi suodattaa esiin monipuolisia osakokonaisuuksia.

5. Laatu: Tahéan lasketaan kentédn sisdiset rakenteelliset ominaisuudet, kuten
esimerkiksi saveltiheys, homogeenisuus, eriytyneisyyden aste (koostuuko kentta
erilaisista vai hyvin samanlaisista osatekijoistd), muoto (tdhdn kuuluu kentidn
jakautuminen mahdollisiin osakenttiin ja ndiden vilinen suhde) sekd kentan
[muutos]suunta (kenttd voi esimerkiksi eriytyd tai yksinkertaistua, muuttua
kapeammaksi tai leveammaksi, muuttua yhdesta rakennetyypista toiseen, jne).
(Ems. Oma kaannokseni saksasta.)
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Huomionarvoista on, ettd Salmenhaara ymmartaa, sarjallisten saveltdjien ajattelua seuraten,
siavelkentdn analyyttisen mallin elektronisen musiikin avulla. Elektroninen musiikki on siis
esikuva, tai metaforinen malli, jonka mukaan myo6s soitinmusiikkia ymmarretaan.
Elektronisesta musiikista metaforisesti siirretty piirre on tarkemmin ottaen valkoinen kohina,
joka ymmarretdan jasentamian soitinmusiikin sidvelkenttda. Metafora voitaisiin kiteyttaa
esimerkiksi muodossa “soitinmusiikin sdvelkentdt ovat elektronisen musiikin valkoista
kohinaa”.

Lisdaksi on huomattava, ettd Salmenhaaran esittamat keinot kentan muokkaamiseen ovat myos
laheisessa yhteydessd elektronisen musiikin tekniikoihin. Valkoista kohinaa voitiin
varhaisessa elektronisessa musiikissa kasitella (1) muuttamalla sen taajuutta
taajuussuodattimilla (esimerkiksi jattamalld vain tietyn vilin taajuudet kuuluviin), (2)
muuttamalla sen  kestoa  magneettinauhaa leikkaamalla, (3) muokkaamalla
danenvoimakkuutta miksaamalla, (4) muuttamalla sointivarid taajuussuodattimien
hienosdadolla tai esimerkiksi rengasmodulaatiolla, (5) luomalla erilaisia kokonaisuuksia
yhdistimalla useita signaaleja ja kisittelemilld niitd edelld mainituilla tavoilla. Voidaan
huomata, ettd Salmenhaaran esittimat Ligetin kenttamusiikin tekniikat vastaavat siis suurin
piirtein elektroniseen musiikkiin liittyvia tekniikoita. Elektronisen musiikin metafora jasentaa
systemaattisesti useita kenttatekniikan piirteita.

Olennaista on lisdksi, ettd sdvelkentdn Kkasitteen taustalla voidaan tunnistaa useita
aineellisuuden ja tilan metaforisiin skeemoihin liittyvia piirteiti. Kentta sijoittuu rekisterin ja
ajan muodostamaan tilaan, jossa kenttiaa voidaan leikata seka vertikaalisesti rekisterin suhteen
rajaamalla korkeampiin tai matalampiin taajuuksiin, ettd horisontaalisesti ajan suhteen
ottamalla kentdsta pidempi tai lyhyempi jakso. Salmenhaara puhuu useassa kohtaa kentan
muovaamisesta. Kenttda voidaan leikata ja suodattaa, ja silld on aineellisuuteen liittyvia
ominaisuuksia kuten esimerkiksi tiheys, homogeenisyys, kapeus tai leveys. Aineellisuuden ja
tilan skeema on seki elektronisen musiikin ettd soitinmusiikin kenttdtekniikan taustalla
vaikuttava yhdistava kokemusperiinen kuva.

Salmenhaara hyodyntia tutkimuksessaan kenttien kuvaamiseen runsaasti musiikin rekisterin
ajallista muutosta kuvaavia analyyttisia graafeja. Salmenhaara hyodyntaa Dieter Schnebelin
Ligetin urkuteoksesta Volumina (1961—-1962) esittamaa rekisterillista tulkintaa (esimerkki 3.1)
lahtokohtana omaan tulkintaansa. Huomionarvoista Salmenhaaran viittaamassa Schnebelin
esimerkissd on, ettd kaavio kuvaa Voluminan sointikenttien rekisterid hyvin pitkalle
pelkistettynd, mutta vastaa joka tapauksessa savellyksen rekisterin muutoksen darikohtia.
(Jaksossa I rekisteri on alussa hyvin laaja, mutta ohenee sitten korkeaan ja matalaan
kerrokseen, jaksossa II rekisteri on hyvin suppealla alueella, jaksossa III rekisteria jasentaa
muutos korkea—matala—korkea, ja niin edelleen.) Schnebelin kaaviossa rekisterillinen muutos
on pelkistetty muutoksen aaripaiden mukaan siten, etta kaavio kuvaa ainoastaan rekisterillista
laajenemista, supistumista tai paikallaan pysymistd, sekd paikallaan pysyvien kenttien
laajuutta (laaja—suppea). Rekisterin vaihtelevasta pintatasosta Ligetin savellyksessa ollaan siis
edetty kohti pelkistettya abstraktia perustasoa. Kaavio on hyva esimerkki rekisteriin liittyvasta
musiikin sisdisesta analyyttisesta metaforasta.

Salmenhaara esittdd oman vastaavan tulkintansa Ligetin Atmospheresista (esimerkki 3.2).
Salmenhaaran kaavio on jokseenkin yksityiskohtaisempi rekisterin prosessien kuvaamisessa,
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Esimerkki 3.1. Dieter Schnebelin kaavio Ligetin Voluminan rekisterista. (Schnebelin 1964
julkaiseman kaavion jiljentanyt Salmenhaara 1969a, 81.)
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Esimerkki 3.2. Salmenhaaran kaavio Ligetin Atmosphéresin rekisterista (Salmenhaara
1969a, 86).
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mutta hyodyntia joka tapauksessa samoja rekisterin prototyyppeja, kiilamaisesti laajenevia ja
supistuvia kenttid sekd eri laajuisia rekisterillisesti muuttumattomina pysyvid kenttia.
Vastaavat graafiset tulkinnat ilmentavat erityisen hyvin musiikkiin liittyvaa tilametaforaa.

Edellisessa luvussa on tarkasteltu lyhyesti Salmenhaaran Elegian graafista partituuria (kts.
esimerkki 2.2). Kuten esimerkissi 3.2 kisitelty Salmenhaaran Ligeti-analyysi, myos Elegian
graafinen partituuri tuntuu siis liittyvan kiinteasti skeemaan musiikista tilana ja sointikentista
tilaan sijoitettuina kappaleina tai materiaalina. Elegian graafinen partituuri voidaan
ymmartaa analyyttiseksi metaforaksi, jossa graafinen partituuri toimii mallina, joka kuvaa
teoksen tekstuurityyppejd ja niiden rekisterillistd sijoittumista. Toisaalta sen voidaan
ymmartaa olennaisesti liittyvan skeemoihin “tila”, “esine” ja “aine”. Graafisen partituurin
taustalla on siis metaforinen kasitys musiikin rekisteristi ja ajallisesta etenemisesta “tilana”,
johon sijoittuvat musiikilliset tapahtumat ovat “esineita” ja “materiaalia”.

Mustikki, tunnesisdlto ja metafora

Salmenhaaran Elegian “elegisyyttd” on kiinnostavaa tarkastella musiikillisen metaforan
nakokulmasta. Edella skeema ”tila” on ymmarretty musiikin rekisterin ja ajallisen etenemisen
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muodostamana tilana. Skeemaa “musiikki on tila” voidaan kenties laajentaa koskemaan myos
teoksen ilmaisu- ja affektisisaltoa. Musiikki voitaisiin Elegiassa ymmartaa affektisisallon
muodostamana tilana. Tallainen tulkinta voitaisiin ilmaista metaforana “tunnetilat ovat
fyysisia paikkoja”. Metaforan “tila” mukaan voidaan ymmartas, ettd elegisyys, erddnlainen
surumielisyys on ennen kaikkea "tila”, jossa teoksessa oleillaan tai johon kuulija voi asettaa
itsensa. Toisin sanoen elegisyys on tila, joka ymparoi kuulijan. Vastaavasti tila-skeeman
mukaan ymmarrettyna surumielisyys ei teoksessa niinkdan jasenny esimerkiksi prosessiksi tai
“matkaksi”, jossa tunnetta tyOstettdisiin ja kehiteltdisiin ja matkan varrella koettaisiin
esimerkiksi erilaisia (metaforisia) konflikteja ja esteitd. Pikemminkin elegisyys on teoksessa
jonkinlainen melko lailla pysyvd ja staattinen olotila. Tila-metaforan mukaan tulkiten
tunnesisalto ei myoskain jasenny puheenkaltaiseksi tunteen valittamiseksi, jossa musiikissa
voitaisiin  ymmartdd olevan jonkinlainen subjekti, joka metaforisesti kokee teoksen
tunnesisaltoa. Pikemminkin elegisyys jasentyy teoksessa jonkinlaiseksi ei-subjektiiviseksi
olotilaksi.z®

Myo6s Salmenhaaran kommentit Ligetin musiikista ovat hyddyllisia musiikin affektiivisuuden
tarkastelemiseksi. Salmenhaara tarkastelee metaforaa “musiikki on kieli” tulkitessaan etta
Ligetin teoksessa Aventures (1962, kolmelle keinotekoisella nonsense-kielelld esiintyvélle
laulusolistille ja soitinyhtyeelle) keinotekoinen kieli ilmaisee ei-sanallisesti ilmaistavia asioita,
tunnetiloja ja affekteja:

Ligeti menettelee Aventuresissa tdsmilleen pdinvastoin [kuin 50-luvun
sarjalliset saveltijat, jotka hajottivat jo olemassa olevan tekstin yksittdisiin
aanteisiin]. Hain komponoi my®0s itse tekstin samoilla periaatteilla kuin musiikin:
119 foneettisesta aanteesta koostuu imaginaarinen kieli, johon on komponoitu
myo6s merkityssisalto. Siirtyminen vokaalisista aineksista instrumentaalisiin
tapahtuu saumattomasti, ja titen myos instrumentaaliset elementit voivat saada
merkityssisillon. Luonnollisestikaan tima ei-olemassaoleva kieli ei voi kayttaa
konkreettisia kisitteitd, mutta sen sijaan sen avulla voidaan musiikillisessa
mielessi eksaktisti ilmaista niiti asioita, jotka taiteellisessa ilmaisussa aina ovat
olleet keskeisia: tunnetiloja, affekteja emotionaalisia struktuureja. Aventures-
teoksesta on huomautettu: emme ymmairra sanaakaan siitd, mitd laulajat eri
tavoin artikuloivat, mutta ymmarramme tasmailleen, mitd he tarkoittavat.
(Salmenhaara 1969b, 34)

Lisaksi Salmenhaara Kkirjoittaa Ligetin Atmosphéresin ja Requiemin tunneilmaisusta
korostaen teosten ilmaisevia piirteita:

[...] Atmospheéresissd itse musiikilliseen materiaaliin on komponoitu samalla
ilmaisullisia elementteja — tosiasiallisesti teos on materiaalisfaarissa tapahtuva
sielunmessu. [...]

My0s Requiemissa on itse musiikilliseen materiaaliin komponoitu ilmaisullisia
elementteja: vuosisataisia requiem-assosiaatioita, tila- ja etdisyysvaikutelmia,
syvyyden ja korkeuden hahmoja, helvetin ja viimeisen tuomion dramatiikka,

16 Elegian ei-subjektiivisuudesta, kts. my0s Sivuoja-Gunaratnam (2001, 65).
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taivaan lux perpetua -elementti. Taten muoto hahmottuu samalla imaginaarisina
perspektiiveini itse materiaalista kisin. (Salmenhaara 1969b, 33—34)

Ottaen huomioon Salmenhaaran mielenkiinnon Ligetin musiikin tunneilmailmaisua kohtaan,
ei ole yllattavaa, ettd Salmenhaara valitsi myos omalle teokselleen tunnesisaltoon viittaavaan
nimen. Lisdksi voidaan kiinnittda huomiota, ettd kuten edelldi mainitut Atmospheres ja
Requiem, myos Elegia liittyy valittavaan ja surumieliseen, toisin sanoen “elegiseen” affektiin.
Elegia-teostensa sarjaa kisitteleviassd esseessd Salmenhaara tuo esille nikemyksen, ettid
musiikki on erds tapa tutkia emotionaalista kokemusmaailmaa. Elegia-sarjan teokset
Salmenhaaran mukaan tulkitsevat kukin “erilaisia ndkokulmia elegisestd tunnelmasta”.
(Salmenhaara 1966b, 315)

Salmenhaara kommentoi esseessi my0s modernismiin liittyvdad eksaktiuden tai
tieteenkaltaisuuden pyrkimystd suhteessa tunneilmaisuun:

Musiikki on inhimillisten tunteiden ilmaisua, erds tapa tutkia emotionaalista
kuvitelmamaailmaa suuremmalla tarkkuudella kuin fysiikka tai psykologia voivat
pyrkimyksessaan eksaktiuteen tehda. Musiikissa taytyy olla eksakti, sanoa vain
se mitd haluaa ilmaista ja juuri silld siaveljarjestykselld kuin on parasta, mutta
tassa eksaktiudessa tdaytyy musiikin olla riittavan ei-eksaktia, jotta se on
musiikkia eikd tiedettd. Musiikissa on kyse ei-eksaktiuden eksaktiudesta.
(Salmenhaara 1966b, 313. Oma kaannokseni ruotsista.)

Lainauksesta kidy myos ilmi Salmenhaaran kriittinen suhde metaforaan "musiikki on tiedetta”.
Salmenhaara kiinnittda huomiota siihen, ettd musiikki voi olla keino tutkia emootioita, mutta
sen keinot ja pyrkimykset ovat pitkalti erilaisia kuin tieteessa. Toisin kuin tiede musiikki ei pyri
eksaktiuteen vaan pikemminkin ei-eksaktiuteen. Lainausta on kiinnostavaa lukea myos
suhteessa Salmenhaaran 1960-luvun vaitostutkimukseen  ja myohempain
menestyksekkddseen tutkijanuraan. Salmenhaara ei ota sarjallisuuteen ja musiikin
modernismiin liittyvaa “musiikki on tiedetti” metaforaa annettuna tai ymmarra luovaa ja
tieteellistd toimintaansa yhdeksi ja samaksi pyrkimykseksi, vaan pyrkii tarkastelemaan naita
kahta erilaista pyrkimysta ja niiden suhdetta kriittisesti. Salmenhaara sailyttaa siis kriittisen
etdisyyden Stockhausenin ja muidenkin sarjallisten saveltdjien korostetun tiedemiesmaiseen
1960-luvun saveltdjakuvaan, jonka mukaan yksinkertaistaen taide ja tiede nayttaytyivat saman
pyrkimyksen ilmentymina.

3.3. Merildainen — tekstuurikarakterien tekniikka

Usko Merildisen musiikillisen ajattelun tarkastelemisen kannalta kiinnostava kirjoitus on
Merildisen omaa savellystyotaan kasitteleva kirjoitus Miten sdvellykseni ovat syntyneet
-kokoelmasta (Merildinen 1976).7 Heti kirjoituksen avauskappale tarjoaa kiehtovan
katsauksen Merildisen metaforiin:

Jos etsin “pienintd yhteista tekijad” saveltamisen ideasta, se on kohdallani
jatkuva kummastus tuota aineetonta ainetta kohtaan, joka parhaimmillaan

17 Muilta osin Merildinen julkaisi vain hyvin vahin esimerkiksi lehtikirjoituksia tai esseistisia
kirjoituksia, joitakin konserttien kdsiohjelmateksteja lukuun ottamatta.
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toimii henkisen energian siirron vilineend. Jos riisumme musiikista sen
olemukseen kuuluvat ulkoisen ja sisdisen ilmiomaailman, pelkistimme sen
puhtaasti akustiseksi tapahtumaksi, kiateen jaa merkillinen varahtelyjen
mikrokosmos, jonka lainalaisuuksiin sédveltijin on tavalla tai toisella
sitouduttava. (Merildinen 1976, 103)

Katkelma tuo esille ainakin metaforat “aine”, “varahtely” ja “energia”.’8 Toisaalta nama
tuntuvat muodostavan yhteisen metaforan, kuuluvan yhteiseen aineellisuus-metaforaan.
Tama voitaisiin esimerkiksi ilmaista: “musiikki on vardhtelevaa ainetta, joka valittaa energiaa”.
Kauttaaltaan Merildinen kayttaa kirjoituksessaan ilmauksia "soiva aine” tai “soiva materiaali”,
joten aineellisuuden metafora on kirjoituksessa keskeinen.

Merildainen kasittelee kirjoituksessaan kysymysta “yksinkertaisuudesta ja
monimutkaisuudesta” musiikinhistorian 14pi kulkevana juonteena, sekd kysymysta
tonaalisuudesta ja ”antitonaalisuudeesta”. Han tunnustautuu itse “antitonaalikoksi” ja
huomauttaa, etti kokee “tonaaliset fiktiot eritoten soinnillisessa mielessi ajatusta rajoittavaksi
jarjestelmaksi, joiden rikkominen vapaille soivan aineen vesille paastiamiseksi oli [...]
valttamatonta”. (Emt., 104) Taman jalkeen Merildinen huomauttaa, ettd aikamme musiikissa
erilaiset musiikin tekstuuriin liittyvat piirteet vaikuttavat olevan tonaalisuutta keskeisempia
rakenneperiaatteita.

Jo viime vuosisadan romantiikka loi traditionaalisen tonaliteetin yhteyteen
mahtavan  ilmaisullisen  kiyttotapa-arsenaalin. = Aiemmin  keskeinen,
yksinkertainen toonika-dominanttisuhde sai rinnalleen uusia
sointiviriominaisuuksia, rytmin muotoja, &dni voiman [sic] muutosten
ilmaisevaa tehoa, materiaalin ohentumista ja tihentymista jne., jotka kaikki
tukivat tuota tonaalisuuden peruspilaria. Kuulijan kyky “kuulla tonaalisesti”
hamartyi, ilmaisukeinojen runsaus ja teho houkutti elamyspohjaiseen
kuulemiseen, aistimaan musiikkia. (Ems.)

Merildisen tapa jasentda ajatus on hieman koukeroinen, mutta ilmeisesti ajatuksessa keskeista
on se, ettd musiikin "sointivariominaisuudet”, rytmiikka ja "rytmin muodot”, dynamiikan
muutokset ja tekstuurillinen tiheys, siis erilaiset olennaisesti tekstuuriin kuuluvat piirteet,
liittyvat Merilaisen ajattelussa musiikin elamyspohjaiseen kuulemiseen, jonkinlaiseen
metaforiseen kokemiseen muuntuvana materiana.

Liittyen musiikinhistorialliseen tulkintaansa Merildinen esittaa tekstissa varikkaan kuvauksen
1900-luvun musiikillisesta kehityksestd — huomioiden erityisesti dodekafonian ja tieteellisen
kehityksen rinnakkaisuuden.

En malta olla vertaamatta tatd musiikillista kehityslinjaa [dodekafoniaa]
ajassamme tapahtuneeseen mahtavaan kisitteiden mullistukseen, joka niin
dramaattisella tavalla huipentui maailmansodan paatokseen, Hiroshiman,
Nagasakin atomipommeihin. Vuosisadan alkupuolella fyysikkojen kammioissa
tapahtunut vallinneen materiaalikisityksen asteettainen [sic] murentuminen
tapahtui samanaikaisesti sdveltdjien tyohuoneissa tonaliteetin rikkoutumisena.

18 Varahtelyn metaforasta Stockhausenin teoreettisen ajattelun lapikulkevana ajatuksena, kts. Coenen
(1994, 207-208).
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Oltiin uusien mysteereiden edessi, musiikin ekspressionisti kaivautui
ihmismielen alitajun syvyyksiin, kirjailija nojautui tajunnan virtaan ja
kuvataiteilija sarki luonnonmukaisen objektisuhteen pyrkien etsimaian kuvan
“alkusoluja” erilaisten ismien keinoin, tiedemiesten taas etsiessd kiihkeasti
kaytannon ratkaisuja tille todellisuudelle. [...] Talla tapahtumaketjulla on ollut
ihmismieliin suunnaton vaikutus. Niiden tieteen, tekniikan saavutusten
havainnoimisesta syntyi tiettya tiedon yliarvostusta, joka heijastui myos
taiteelliseen ajatteluun. Saveltijilla oli jo valmiina uuden musiikillisen ajattelun
tukirakenne, dodekafonia, ja ajanhengelle luonteenomaista on, etta paadyttiin
materian totaaliseen organisaatioon, sarjalliseen tekniikkaan. N&enniisti
heilurin heilahtamista vastakohtaan, vapaaseen aleatoorisuuteen [sic] pidan
syntyneiden tyylikdsitysten kaytdnnollisend uudelleen arviointina, jonka
pohjalta syntyy uusia, suoremmin ja helpommin kasilla olevia ilmaisukeinoja.
(Emt., 106—107)

Kiinnostavaa on se, kuinka Merildinen ymmartdd 1900-luvun musiikillisen kehityksen
rinnakkaiseksi tieteellisen kehityksen kanssa. Tdssd on paljon samaa kuin edellisessa
alaluvussa kasitellyssa sarjallisuuden saveltdjien musiikkikasityksessd, joka voitaisiin kiteyttaa
metaforaksi "musiikki on tiedettd”. Huomionarvoista on, ettd Merildinen kasittaa tieteellisen
edistyksen kanssa rinnakkaisiksi tapahtumiksi my6s modernismin kuvataiteen ja
kirjallisuuden syntymisen.? Kiinnostavaa on, ettd Merildinen ei tidssa yhteydessa puhu
juurikaan musiikin tekstuurillisista piirteistd tieteellis-teknologisen edistyksen kanssa
rinnakkaisina piirteind, vaan ennen kaikkea hian puhuu tiassa katkelmassa dodekafoniasta.
Kuitenkin lopussa mainitaan vapaa aleatorisuus, jonka voi ymmartaa viittaavaan esimerkiksi
1960-luvun jalkisarjalliseen tyyliin. Merildinen tulkitsee, ettd tama heilahdus sarjallisuuden
“totaalista organisaatiosta” vapaaseen aleatorisuuteen on vain ndenndinen, oikeastaan
pikemmin “syntyneiden [sarjallisuuden] tyylikasitysten kaytannollistd uudelleenarviointia”.
Merildisen tulkinnassa siis myos aleatorisia periaatteita hyodyntava savellystekniikka jasentyy
osaksi tieteellis-teknologiseen edistykseen rinnastuvaa musiikillista kehitysta.

Kuvaillessaan oman saveltimisensa tyotapaa Merildinen toteaa, ettei itse paatynyt
aleatorisuuteen, silld “sen sattumanvaraisuus ei viehattanyt”, mutta ettd hanen asenteensa on
“hyvinkin keskeisesti sointiviriin nojaava ja improvisatorinenkin” (emt., 110). Merildinen
hyodyntia virtaamiseen ja aineellisuuteen liittyvia metaforia kuvatessaan “karakteritekniikan”
tyotapaansa saveltdessaan, mutta toisaalta hyodyntad myos erityisesti romantiikan
orgaanisuusestetiikan kuvastoon liittyvaa ajatusta alkuidusta ja sen kehityksesta.

Tyoskentelyn alkuvaihe, ensimmainen "muhinta”, saattaa joskus olla hyvinkin
pitka ja sisdltdd improvisoivaa materiapohjan etsintiaa. Joku aines tissa materian
virrassa tuntuu yht'akkia erottuvan ymparistostian. Tahdn ainesosaan
tarrautuminen aloittaa uuden tietoisemman vaiheen, jossa tulevan teoksen
tyylilliset piirteet, instrumentaatio ja muut kayttotavat alkavat hahmottua. Tama
“toinen muhinta” sisédltda jo paljon tietoista tyoskentelyd. Kuitenkin olen oppinut

19 Merildinen ei tarkemmin mainitse mihin suuntauksiin viittaa néissi taiteissa vaan huomautus jaa
yksityiskohdiltaan avoimeksi. Kuvataiteen “ismeja” voi ajatella olevan ovat esimerkiksi kubismi,
abstraktionismi, surrealismi ja futurismi. Kirjallisuuden tajunnanvirran tunnetuin esimerkki on James
Joycen Ulysses (1920).
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nojaamaan hyvinkin paljon tuohon merkilliseen alitajuiseen
valmistumisprosessiin ja intuitiivisiin havaintoihin. [...] Minulle on suorastaan
toiminnan kaavaksi muodostunut se, etta tuon toisen vaiheen aikana kirjoitan
teosta alkaen kehittelyn sen alkuiduista. Tdhidn vaiheeseen kuuluu olennaisesti
tuollainen tajunnan virran, sisdisen kuuntelun savyttama pohdinta, jolloin tietyt
tyylilliset nakemykset, kysymykset oikeasta ja vaarasta siirtyvit ainakin osaltaan
valittoman, vaistomaisen havaitsemisen alueelle. (Ems.)

Merildinen mainitsee lisdksi, ettd on ”miltei taysin luopunut etukiteen kaavailluista
muotorakenteista”, silld usein ”[jlokin vahvasti koettu ainesosa vaatiikin muodonnan liiketta
aivan erilaiseen ennakolta arvaamattomaan suuntaan.” Merildinen myos huomauttaa, etti itse
asiassa tillainen ty6tapa on samanlainen kuin romantiikan ajan sinfonisissa runoissa, ja toteaa
ettd ansaitsisi itse kenties muiden musiikkikirjoituksissa saamiensa kuvailujen ("neoklassikko,
ostinatosaveltdja, dodekafonikko, impressionisti, ekspressionisti”) lisdksi myo6s kuvailun
“romantikko”. (Emt., 111)

Toisen pianosonaatin karakteritekniikka

Tekstinsa lopuksi Merildinen antaa esimerkkeja toisen pianosonaattinsa avausosasta, siitd
miten tallainen karakteritekniikka teoksessa ja sen "muodonnassa” toteutuu. Merildinen
esittaa, etta:

Teos avautuu alkioin, joissa aivan kuin puristuneena, latenttina ilmenevit
ominaisuudet ovat koko teoksen ldhtokohtina: dramaattinen cluster (a), sita
seuraava “pisteellisesti” putoileva lyyrinen ja myos leikkimielisyyteen taipuva itu
(b) sekd melodinen mietiskeleva eeppinen linjamotiivi (c). [kts. esimerkki 2.1
taman tutkielman edellisessa luvussa]

Aineskokonaisuus toistuu pienin karakteristisin lisdyksin seuraavissa tahdeissa,
ja ndin on kasilld alkiomateria, joka on aivan kuin ldht6isin tuon kolmasti
esiintyvan mystisen cluster-soinnin sylista. [...] Sonaatin kokonaisuus siis pohjaa
ndiden alkioiden ominaisuuksiin, niiden laajentumiseen, muuntumiseen ja
erilaatuiseen yhteytykseen. Ensimmaisen osan luonne nojautuu keskeisesti
tuohon cluster-ominaisuuteen, pyrkimykseen kehittya laajoiksi soiviksi kentiksi.
Osan muodonnan rajakohtina toimivat kolme erilaatuista variaatioita cluster-
motiivista. Sitd seuraavat ja sithen ovat yhtyneena muut alkuominaisuudet, myos
vapaasti kehittyvind muunnoksina. Osa paattyy alun ”pienoismallin” mukaisesti
kellomaiseen, hiljenevadn soivaan kenttddn. Kokonaisuus sisédltida nédin
dramaattisia, lyyrisid ja eeppisid ominaisuuksia, mutta muodostaa kuitenkin
yhteniisen linjan.

(Emt., 112—113)

Hieman myohemmin tekstissd Merildinen tismentia ajatusta huomauttamalla, etta tillaisessa
tekniikassa kyse on “savellystyolle valttimattomasta ajatuksen ’punaisesta langasta’, joka
tarjoaa viehdttdvan toimintakentdn. Alkusolukko [piste—linja—kenttd] ei siis ole teema eika
sitova systeemi, vaan hahmotusta valjin ’sdannoin’ saateleva saveltimiseen houkutteleva
karakteristinen virike.” (Emt., 113) Merildinen huomauttaa lisdksi, ettd hinen mychempi
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(1960—1970-luvun) tuotantonsa on “tavalla tai toisella noudattanut samanlaista ajatusrataa”.
(Ems.)

Vaikka Merildinen kirjoituksessaan mainitsee kuvataiteen vain ohimennen, on karakterien
piste, linja ja kentta taustalla ilmeisestikin kuvataiteeseen liittyva metafora. Erityisesti yhteys
abstraktiin kuvataitelija Wassily Kandinskyn teoriaan (Kandinsky 1947 [1926]), jonka mukaan
abstraktin kuvataiteen peruselementit ovat piste, linja ja kentta.2°

Kiinnostavaa on, etta vaikka Merildisen ajattelu toisaalta tuntuu liittyvat aineellisuuden ja
kuvataiteen metaforiin, toisaalta sitd voisi arvioida my0s romantiikan estetiikkaan olennaisesti
kuuluvan “orgaanisuus’-metaforan kautta. Merildinen puhuu erilaisista alkuiduista, joista
materiaali kasvaa. Tami seuraa romantiikan ajan keskeistd metaforaa “sivellys on eldava
organismi”, jonka mukaan esimerkiksi musiikin motiivit ovat ituja, joista savellys "kasvaa”.2!
Taman huomion kannalta Merildisen itselleen ehdottama kuvailu "romantikko” on helposti
ymmarrettavissa. Merildinen siis yhdistaa seka romantiikan traditiosta juontuvaa metaforaa
“savellys on organismi” ettd modernismin traditiosta juontuvaa metaforaa “musiikki on
ainetta”. Merildisen metaforinen kehikko nayttaytyy nadin ollen varsin omaperdisena
sulautumana erilaisista vaikutteista.

Aine- ja organismimetaforien lisdksi Merildinen hyodyntaa tekstissaan myos kirjallisuuteen ja
kertomuksiin liittyvia termeja dramaattinen, lyyrinen ja eeppinen”. Kiinnostava piirre on, etta
siind missa aineellisuuteen ja liikkeeseen liittyvat metaforat tuntuvat Merildisen tekstissa
yhdistyvin  laajemmaksi  metaforiseksi  jarjestelmiksi, namia  kirjallisuus-  tai
kertomusmetaforat (dramaattinen—lyyrinen—eeppinen) tuntuvat jaavan tekstissa jossain
madrin yksittdisiksi ja irrallisiksi metaforiksi. Ominaisuudet dramaattinen, lyyrinen ja
eeppinen eivat tunnu kovin selkeasti liittyvan laajempaan metaforiseen kehikkoon, ja
Merildisen esseen lukijalle avautuu jokseenkin hankalasti, miten ne voisi pianosonaattiin
liittyen ymmartaa. Tama huomio ei toki poissulje sita, etta Merildisen omalle ajattelulle nama
luonnehdinnat dramaattinen, lyyrinen ja eeppinen kenties ovat olleet kiinnostavia ja
merkityksellisia kasitteita.

20 Yhteyden Kandinskyyn mainitsee mm. Oramo (2008).
21 Romantiikan orgaanisuus- ja elollisuusmetaforista, kts. Spitzer (2004, 276—319).



4 TEKSTUURIN ANALYSOIMINEN

Edellisissd luvuissa on kisitelty Salmenhaaran teoksen Elegia II ja Merildisen toisen
pianosonaatin historiallis-esteettista kontekstia. Olen tarkastellut, mitka olivat 1960-luvun
savellyksellisen estetiikan taustat, miten saveltdjit ymmarsivit ja puhuivat musiikin
tekstuurista seka miten Salmenhaaran ja Merildisen kirjoituksia voidaan ymmartaa tassa
kontekstissa.

Edelld Kkisitelty materiaali taustoittaa olennaisesti tekstuuriin liittyvid kasityksida, kun
tarkastelen seuraavaksi Elegiaa ja sonaattia musiikkianalyyttisesti teosten partituureista
kiasin. Keskeisind historiallis-esteettisen taustan ja musiikkianalyyttisen tarkastelun
vuorovaikutusta tutkivina kysymyksina voidaan esittdaa: Milld tavoin esteettisen taustan
ehdottamat kognitiivisten alueiden viliset metaforat voidaan tulkita musiikin sisdisiksi
metaforiksi musiikkianalyysissa? Millaisia musiikin analyyttisia prototyyppeja voidaan
hyodyntda, kun kisitellidn musiikkia, jonka tekstuuria voidaan musiikin ulkopuolelta
ammentavilla metaforilla kuvailla abstraktin kuvataiteen, luonnontieteen ilmididen tai
elektronisen musiikin periaatteiden avulla? Luvuissa 4 ja 5 kddnnan huomion Elegian ja
sonaatin musiikkianalyyttiseen tarkastelemiseen. Tassd luvussa kasittelen ensin musiikin
tekstuurin analysoimisen yleisid perusteita, kdyn lapi aihetta kisittelevda kirjallisuutta ja
reflektoin samalla Elegiasta ja sonaatista otettujen esimerkkien avulla analyyttisen
kirjallisuuden yleisia huomioita. Taméan jilkeen luvussa 5 esitdn analyyttiset teoskohtaiset
tulkinnat Elegiasta ja sonaatista. Luvussa 6 palaan viela tarkemmin kysymyksiin eri
metaforisten tasojen vuorovaikutuksesta.

4.1 Tekstuurin analysoimiseen liittyvia haasteita

Lawrence Zbikowski esittdd kognitiivisen tutkimuksen nakokulmasta, ettd musiikin
kasitteelliseen ymmartamiseen liittyy kolme keskeistd kognitiivista prosessia: luokittelu,
kognitiivisten alueiden viliset siirrot ja kisitteelliset mallit (Zbikowski 2002, 12—16). Niista
kasitteellisen ymmartamisen prosesseista kognitiivisten alueiden valisia siirtoja on kasitelty
edellisissd luvuissa tarkasteltaessa musiikin ja muiden kognitiivisten alueiden vilisia
metaforia.

Zbikowskin mukaan luokittelu tarkoittaa sita, etta kasitteellisessd ajattelussa valttamatta
jasennamme havaintoja erilaisten prototyyppien mukaan (emt., 30). Yleiskatsaus tdssa
tutkielmassa hyodyntamistani tekstuurin prototyyppisista luokitteluista on kuvattuna
esimerkissd 4.1. On huomionarvoista, ettd ymmarrian tekstuurin varsin laajasti. Jotkut
kirjoittajat kayttavat tekstuuria vain joihinkin tunnistamiini tekstuurin osa-alueisiin, mutta
koska tekstuurin varsin laaja maarittiminen on hyodyllista tarkastelemieni teosten kannalta,
ymmarran tekstuurin laajaksi ylakasitteeksi, jota tarpeen mukaan tarkennan sen alakasitteilla.

Ensinndkin musiikin tekstuurin voidaan luokitella erilaisiin osaparametreihin. Sointiin
liittyvid osatekijoitd voidaan kuvata prototyyppisten daripdiden avulla, joita Elegiassa ja
sonaatissa ovat ainakin tekstuurin tasalaatuisuus (aaripaat homogeeninen—heterogeeninen),
rytminen tiheys (tihed—harva), savelten pituus tietyn jakson sisilla (lyhyt—pitka), dynamiikka
(voimakas—hiljainen), artikulaatio (esimerkiksi daripaat staccato—legato ja arco—pizzicato)
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Esimerkki 4.1. Tekstuuriin liittyvia luokitteluja.

musiikin tekstuuri

sisdltdd osatekijdt

tekstuurin rakenne rekisteri kuviointi ja sointi
A prototyyppejd ovat
sisdltdd osatekijat / SISaltaa mm. osatekijdt
korkea-matala laa]a suppea //
tasalaatuisuus I‘yttiglénsen sa\i{(ﬂ;esn
tekstuurin elementtien : y p
elementit vuorovaikutus pmtotyyppeja ovat
/\ homogeeninen- vh cdis
heterogeeninen tihed-harva yhyt-pitka
prototyyppeja ovat

TN , \

piste linja sointimassa

artikulaatio kompleksisuus dynamiikka

itsendisyys-riipuvuus

staccato—legato  yksinkertainen- voimakas-

arco-pizzicato kompleksi hiljainen

seka tekstuurin kompleksisuus kokonaisuutena (yksinkertainen—kompleksi). Musiikin
rekisterid voidaan luokitella prototyyppeihin korkea—matala ja laaja—suppea. Tekstuurin
rakennetta voidaan luokitella prototyyppisiin elementteihin piste, linja ja sointimassa. Naiden
luokittelujen tarkempia perusteita kisittelen mychemmin tassa luvussa.

Luokittelu ja alueiden véliset siirrot ovat Zbikowskin mukaan kasitteellisten mallien ja
teorioiden taustalla. Kasitteelliset mallit ovat kasitteiden suhteisiin liittyvia vaitteita ja naiden
jarjestelmid, toisin sanoen pidemmalle mennessaan musiikkia koskevia teorioita.! Teorioilla,
on viisi keskeista piirretta. (1) Ne ovat "opas fyysiselle ja mentaaliselle toiminnallemme”, toisin
sanoen malleja siitd miten odotamme asioiden toimivan. (2) Ne antavat vastauksia

1 Zbikowski tarkoittaa teorialla varsin laajassa mielessa tiettyd ilmiota koskevaa selitysjarjestelmaa, joka
voi olla sofistikoituneempi ja kompleksimpi, kuten esimerkiksi erilaiset musiikkianalyysin
analyysimenetelmit tai alkeellisempi ja suppeampi, kuten 8-vuotiaan lapsen Tuiki, tuiki tdhténen
-kappaleesta intuitiivisen yrityksen ja erehdyksen kautta muodostama Kkisitteellinen malli Jeanne
Bambergerin tunnetussa musiikkipsykologisessa kokeessa, kts. Bamberger (1991, 177—-247).
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kasitteellisiin ongelmiin, eli teorioita tyostimalla voimme vastata erilaisiin kasitteellisiin
kysymyksiin. (3) Ne yksinkertaistavat todellisuutta. Teoria siis kiinnittdd huomiota aina vain
joihinkin musiikin piirteisiin, ei kaikkiin. (4) Teoriat ovat pitkidlle menevia kognitiivisia
rakenteita, jotka sisdltavat useita toisistaan riippuvaisia kisitejarjestelmia. Ja (5) teoriat ovat
dynaamisia, eli kun jokin teorian kasitteista muuttuu se vaikuttaa koko muuhunkin teoriaan.
(Emt., 130-131)

Musiikin tekstuurin tarkasteleminen on erds Kkisitejarjestelmi, jossa useat erilaiset
kasitteelliset mallit ovat vuorovaikutuksessa. Tekstuurin teoreettisen tarkastelemisen taustalla
on siis vaistamatta erilaisia luokitteluja, kuten se ettd tekstuuria voidaan luokitella erilaisiin
toistensa kanssa vuorovaikutuksessa oleviin prototyyppeihin (kuten esimerkissa 4.1) ja se etta
musiikin tekstuuria ymmarretaan ei-musiikillisten asioiden kautta kisitteellisissd metaforissa
(kuten luvun 2 esimerkeissi 2.5 ja 2.7). Zbikowskia seuraten voidaan lisaksi siis todeta, etta
tekstuurin teoreettinen tarkasteleminen antaa mahdollisuuden esittda tekstuuria koskevia
kasitteellisia kysymyksia. Mikali tekstuuria tarkastellaan vain mielikuvien ja vaikutelmien
tasolla, erilaisia kasitteellisia kysymyksia ei valttimatta voisi mielekkaasti asettaa. Kuitenkaan
huomioni eivat toivon mukaan jaa yksinomaan teoreettisiksi, vaan kasitteelliset huomiot
johdattavat musiikin syvempain kohtaamiseen ja ymmartamiseen.

Musiikin tekstuurin ldhestyminen musiikkianalyyttisesti tarjoaa useita haasteita. Zbikowskin
esittdimien kognitiivisten prosessien mukaan ensinnikin tekstuuriin liittyvia piirteitd on
haastava luokitella ja nimeti, toiseksi tekstuuriin liittyvit kognitiivisten alueiden viliset siirrot
vaativat selkeytysta ja kolmanneksi tekstuuriin liittyvat kasitejarjestelmat eivat ole itsestaan
selvid. Miten ja millaisten kasitteiden avulla tekstuurista voidaan puhua, miten erilaiset
tunnistetut prototyypit ovat vuorovaikutuksessa keskendan, miten nama kasitteet suhtautuvat
muihin inhimillisiin kokemuksiin ja miten tekstuurin erilaiset kisitteet suhteutuvat toisiinsa
muodostaen yhteisen kisitejarjestelman?

Angloamerikkalainen musiikinteoria ja musiikkianalyysi on perinteisesti keskittynyt
esimerkiksi harmonia- ja siveltaso-organisaatioon ja muotoon liittyviin kysymyksiin seka
kysymyksiin esimerkiksi musiikin topoksista tai kertovuudesta, mutta tekstuuria ei ole
useinkaan laajemmin eritelty itsendisend musiikin jasentymisen tasona. Ian Bent kiteyttaa
tunnetussa artikkelissaan Analysis musiikkianalyysin mairittelemalld sen musiikin
rakenteiden tulkitsemiseksi, rakenteen jakamiseksi sen muodostaviin elementteihin ja naiden
elementtien funktioiden tarkastelemiseksi (Bent 2001 [1987]). Tallainen musiikin elementtien
rakenteellinen suhde on maarittynyt eri tavoin eri aikoina ja eri paikoissa. Judy Lochhead
huomauttaa tarkastellessaan erdstd analyyttisen selittimisen kannalta haasteellista
kappaletta, etta analyysin perinteisten menetelmien ulkopuolelle sijoittuvassa ohjelmistossa
Bentin tarkoittamat musiikin rakenteelliset elementit tarvitsevat uutta maarittelya. Lochhead
huomauttaa, ettd tillaiset analyysin menetelmalliset pohdinnat ovat olennaisia suuressa
osassa 1900-luvun jilkipuolen musiikkia, joka itsessddn haastaa aiempia kasityksid musiikin
rakenteesta. (Lochhead 2006, 234)

Lochhead tulkitsee, ettd 1900-luvun nykymusiikkiteosten analyysissa joudutaan
muotoilemaan teoskohtaisia teorioita. Tallaisessa merkityksessa teoria ei ole niinkdan ennalta
madaratty kasitys useiden teosten rakenteesta, vaan teoskohtainen kasitys tietyn teoksen
rakenteesta. Teoksen rakenteellisten elementtien selvittiminen on itsessdan huomionarvoinen
osa analyyttista tulkintaa. (Emt., 252) Tekstuurin suhteen on hyodyllista ajatella, ettd monet
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tekstuurilliset prototyypit ovat useiden teosten jakamia. Tallaisia ovat vaikkapa esimerkissa
4.1 esittamani luokittelut, joita voitaisiin helposti soveltaa melkein minka tahansa teoksen
analysoimiseen. Toisaalta naiden luokittelujen keskinainen suhteisto ja painoarvo vaihtelee eri
teoksia analysoidessa. Siind missa tonaalisessa ohjelmistossa voidaan esittdd yleistys
esimerkiksi siita, ettd dominanttiharmonia on jannitteinen ja toonikaharmonia rauhoittunut
tila, ei tekstuuriin liittyen voida useinkaan esittda tillaisia koko ohjelmiston yleisia
madrittelyja, kuten ettd “rytmisesti tihed tekstuuri on jannitteinen tila ja rytmisesti harva
tekstuuri rauhoittunut tila”, vaikka jonkun tietyn teoksen kohdalla tapauskohtaisesti niin
saattaa hyvin olla. Nain ollen tekstuurin teoriassa on seka yleisia useiden teosten jakamia
piirteita etta teoskohtaisia piirteitd. Tdssa luvussa tuon esille ainakin periaatteessa tekstuurin
yleisia piirteitd, kuitenkin katkelmia Elegiasta ja sonaatista esimerkkeina hyodyntiaen, kun
taas seuraavassa luvussa tuon esille teoskohtaisia piirteita Elegiassa ja sonaatissa.

Jonathan Dunsby tuo artikkelissa Considerations of Texture valaisevasti esille useita
tekstuurin tarkastelemiseen liittyvia haasteita. Han huomauttaa, etta tekstuuri on ylipaataan
tullut musiikkitermiksi vasta 1900-luvun aikana ja erityisesti post-tonaaliseen ohjelmistoon
liittyen. Dunsby tulkitsee, ettd 1900-luvun post-tonaalisen musiikin yhteydessa ”[m]onista
musiikkikritiikin tutuista termeistd ja kasitteistd oli tullut irrelevantteja, [...] ja se mika
nykyaan ymmarretaan tekstuuriksi, oli usein ainoa tarttumakohta, johon kriitikot, arvostelijat
ja opettajatkin pystyivit kiinnittaimaan musiikillisen ymmarryksensa uudesta”. (Dunsby 1989,
46—47) Dunsbyn tarkastelemien esimerkkien perusteella vaikuttaa, ettd termia “tekstuuri” ei
ole ennen 1900-luvun jalkipuolta kaytetty kovin johdonmukaisesti musiikkiin liittyen. Lisaksi
Dunsbyn esimerkin mukaan kasitetta tekstuuri on vield 1950-luvulla saatettu kayttaa
musiikkiin liittyen lainausmerkeissa (“texture”), minka Dunsby ymmartaa merkiksi siita, etta
vaikka termi tekstuuri on sindnsa ollut muista yhteyksista, kuten kuvataiteesta, tuttu lukijalle,
sen ei yhteyttd musiikkiin ei ole suoraan oletettu tunnetuksi. (Ems.) Metaforateoriaan liittyen
voitaisiin tulkita, etta kasite “tekstuuri” on musiikkiin liittyen aikaisemmin ollut selvemmin
metaforinen. Toisin sanoen tekstuuri on ymmarretty musiikin ulkopuolelta ammentavaksi
metaforiseksi siirroksi. Nykyaan termi tunnetaan erityisesti 1900-luvun musiikin ja
nykymusiikin yhteydessa tyypillisesti suoraan musiikillisesta kayttoyhteydestdan. Toisin
sanoen musiikin tekstuurin kasite lahestyy niin sanottua kuollutta metaforaa, jolloin jonkin
kisitteen alun perin metaforinen alkupera hamartyy ja unohtuu.

Dunsby huomauttaa myo0s, ettd englanninkielinen kisite texture on pitkilti englannille
kielispesifi, esimerkiksi ranskassa, saksassa ja italiassa ei tunneta suoria vastineita (vaikka
jokseenkin vastaavia ovat saksaksi kaytetty ligetildinen termi Klangstruktur, joka toisinaan
esiintyy myos englanniksi muodossa sound structure, seka italian tessitura) (emt., 46). Kasite
“tekstuuri” vaikuttaa olevan omaksuttu myos suomenkieliseen musiikkikeskusteluun ennen
kaikkea englannista, joskin termin tarkemman kayttohistorian erittely suomen kielessa vaatisi
perusteellisempaa selvitysta.2

Voidaksemme keskustella musiikkianalyyttisesti tekstuurista, tekstuurin Kkasitteen ja
tekstuurin eri osatekijoiden tarkempi méiirittely on tidssd vaiheessa tarpeen. Musiikin

2 Suomenkielinen jossain méirin vastaava sana on “kudos”, joka on tekstuuri-sanan kirjaimellinen
kdannos (englannin sanan fexture etymologia on latinan sanassa textura, kudottu). Termid “kudos”
tapaa kiytettdvan erityisesti vanhemmissa teksteissd. Toinen vanhahtava jokseenkin
samanmerkityksinen suomenkielinen termi on “faktuuri”, joka vaikuttaa kenties olevan ennen kaikkea
ruotsin ja saksan kielestd omaksuttu termi (alkujaan latinan sanasta factura, rakennettu, rakenne).
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tekstuuria ei Kkisittele yhtd laajaa maarda musiikkianalyyttista kirjallisuutta kuin
musiikkianalyysin muita alueita, eikd tekstuuriin liittyen voi sanoa olevan yhta vakiintunutta
musiikkianalyyttista menetelmia tai suuntausta, vaan siihen liittyen on esitetty useita usein
saveltdja- tai teoskohtaisesti jdsentyneita analyyttisia tekniikoita. Tekstuuria tavalla tai toisella
kasitteleva musiikkianalyyttinen kirjallisuus tarjoaa joka tapauksessa useita hyvia lahtokohtia
tekstuurin tarkastelemiseen. Jaan seuraavissa alaluvuissa tarkasteluni koskemaan edelld
esittdimani luokittelun mukaisesti (1) tekstuurin rakennetta, (2) tekstuuria ja rekisteria seka
(3) tekstuurillista kuviointia ja sointia. Luvun lopussa esitdn lisidksi joitain huomioita siita,
miten savellyksien tekstuurillista kokonaisuutta voidaan tarkastella kokonaisuutena.

4.2 Tekstuurin rakenne

Jonathan De Souzan artikkeli "Texture” The Oxford Handbook of Critical concepts in Music
Theory -julkaisussa (De Souza 2015) on hyodyllinen yleiskatsaus musiikin tekstuuriin. De
Souza tunnistaa kolme keskeistd tekstuurikisitystd ja tekstuurin maéiritelmaid. Nama
tekstuurikasitykset ovat (1) tekstuurin rakenne (textural structure), eli se millaisiin
elementteihin tekstuuri jakautuu ja millaisessa suhteessa ndmi elementit ovat toisiinsa
nahden, (2) tekstuurin materiaalit (textural materials), joihin kuuluvat esimerkiksi sointivari,
artikulaatio, dynamiikka, soitinnus seka (3) tekstuuri merkkinid. Kaksi ensimmadistd ovat
olennaisia tutkimukseni kannalta, sen sijaan en tissa tyossa tarkemmin kasittele tekstuuria
merkkina.s

Tekstuurin rakennetta (De Souzan kategoria 1) voidaan De Souzan mukaan tarkastella
erittelemalld, kuinka moneen eri elementtiin, toisin sanoen ”4dneen” tai “stemmaan” (voice),
musiikki jakaantuu ja tarkastelemalla ndiden elementtien keskindistd suhdetta.4 (Koska
suoralla kiannokselld, suomenkieliselld sanalla “44ni” on jokseenkin erilaisia merkityksii kuin
englannin sanalla voice, kaytan jatkossa melko lailla yksiselitteista termia “stemma” tekstuurin
elementtien yhteydessi.) Sen sijaan tekstuurin soinnillista puolta (De Souzan kategoria 2) on
hankalampi kuvata ja kisitteellistda tasmallisesti. De Souza huomauttaa, ettd esimerkiksi
kahden 4&inenvarin ero on meille kokemuksessamme viliton, mutta vaikeasti
sanallistettavissa. De Souza tulkitsee, ettd vasta tekstuurin rakenne ja sen materiaalit
(kategoriat 1 ja 2) yhdessa luovat tekstuurin kokonaisuutena. Hinen mukaansa tekstuuri ei
olekaan tdysin itsendinen musiikin parametri vaan tutkimuskirjallisuudessa kaytettyjen
termien mukaan esimerkiksi "lisimuuttuja” (auxiliary variable) tai “superparametri”.s (Emt.)

Tekstuurin rakennetta eritelldan tyypillisesti tekstuurin jakautumisella erilaisiin stemmoihin
tai “linjoihin”. De Souza huomauttaa, etta tekstuurillinen stemma vaatii kuulijan kokemusta
perakkaisten savelten (lineaarisesta) jatkuvuudesta. (Emt.) Erilaiset tekstuurin rakennetta

3 Tekstuurista merkkina kts. esim. Levy (1982).

4 Perinteisesti tekstuurin rakennetta on jisennetty neljan kategorian mukaan, joita ovat monofonia,
polyfonia, homofonia ja heterofonia. Kts. myos Dunsby (1989, 49), joka huomauttaa, ettd vaikka
kasitteet ovat hyodyllisia tyypillisesti sdvellyksissa tekstuuri esiintyy huomattavasti lukuisemmissa
sovelletuissa asetteluissa, jotka ovat jotain ndiden valilta.

5 Kts. Levy (1982, 482) sekd Cohen ja Dubnov (1997, 387).

6 De Souza viittaa tidssd empiirisen musiikintutkimuksen tunnistamaan késitteeseen auditorinen vuo
(auditory stream). Empiirisen tutkimuksen tulosten mukaan esimerkiksi perdkkaisten siavelten etdisyys
ja peridkkiisten savelten tempo vaikuttaa siihen yhdistyviatko perdkkain havaitut sévelet yhdeksi
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kuvaavat kasitteet ovat ndin olleen malleja tai metaforia siitd, miten useat lineaariset stemmat
ovat vuorovaikutuksessa keskendian. Esimerkiksi polyfonisessa tekstuurissa usea stemma on
kontrapunktisessa suhteessa keskenaan, monofonisessa tekstuurissa on vain yksi stemma ja
homofonisessa tekstuurissa musiikki jasentyy melodiastemman ja sdestysstemmojen
vuorovaikutukseksi.

Perinteiset tekstuuriprototyypit polyfonia, monofonia ja homofonia ovat tarkastelemani
ohjelmiston kannalta vain melko rajallisesti hyodyllisia ilman tarkennuksia, mutta ajatus siita,
etta tekstuurin rakennetta voidaan tarkastella erittelemalla musiikin jakautumista stemmoihin
ja erittelemalld niiden vuorovaikutusta on hyodyllinen. Perinteinen tekstuurikasitys lahtee
ajatuksesta, ettd tekstuurin stemmat ovat nimenomaan musiikillisia "linjoja”, mutta edellisissa
luvuissa esittdmieni modernismin musiikkikisitykseen liittyvien huomioiden pohjalta, on
hyva tarkentaa ajatusta esittamalld hypoteesi, etta tekstuurin stemmat saattavat olla myos
“pisteita” tai "sointimassoja”.

De Souza tarkastelee tekstuuria toisessa esittimissddn merkityksessa (“tekstuurin
materiaalit”) kiinnittimalla huomion sithen, miten sointivirit voivat artikuloida musiikin eri
linjoja. De Souzan ajatuksena on, etti tekstuurin materiaalit voivat seka yhdistia etti erotella
tekstuurin eri stemmoja. Esimerkiksi adnenvariltadan samanlaiset soittimet voivat yhdistya
yhdeksi tekstuurin stemmaksi, erddnlaiseksi superinstrumentiksi, ja toisaalta eri soitinten
kontrastoivat sointivarit voivat vahvistaa tekstuurillista jasentymista erillisiksi stemmoiksi.
(Emt.)

De Souzan maininta sointivarista tekstuurillisesti yhdistavana tai erottavana tekijana on
hyodyllinen, mutta toisaalta hin ei juurikaan kasittele kuviointia ja sointia itsendisina
parametreina, joihin liittyvat prosessit voivat jasentda musiikin jaksoja. Sen sijaan esimerkiksi
Robert Erickson erottaa “soinnin rakennetta” (sound structure, toisin sanoen tekstuuri erdassa
mielessd) kasitteleviassa tutkimuksessaan musiikin soinnilla (timbre) kaksi erilaista
rakenteellista funktiota: (1) sointi "kantoaaltona” (timbre as a carrier) ja (2) sointi objektina
(Erickson 1975, 13). Ensimmainen naista vastaa De Souzan kasitysta siita, ettd sointi voi tukea
tekstuurin jasentymistd eri stemmoihin, siten ettd sointivirillinen jatkuvuus luo tall6in
melodista jatkuvuutta.” Toinen funktio puolestaan liittyy siihen, kuinka joissakin erityisesti
1900-luvun sivellyksissi musiikin sointiin liittyvat piirteet ovat etualalla itsendisind
prosesseina, eiviat ainoastaan musiikin muita piirteita tukevana tekijana. Kasittelemassani
musiikissa sointi ja kuviointi tuntuvat useissa kohdin toimivan erityisesti funktiossa kaksi,
itsessddan keskeisend osana musiikin jiasentymista. Sointi on kasitteend jokseenkin
ongelmallinen, silld se tuntuu sisédltdvan useita osatekijoitd. Se voi viitata sekd sointivariin,
mutta myoOs kuviointiin, dynamiikkaan, artikulaatioon ja muihin piirteisiin. Tarkennan
soinnin méirittelyd myohemmin tissi luvussa.

Eris laajemmista pyrkimyksista tekstuurin musiikkianalyyttiseen kasittelyyn sisiltyy Wallace
Berryn teokseen Structural Functions in Music (1976, 184—300). Berryn tekstuurikasityksen

virtaukseksi (stream). Auditorisen vuon empiirisesta tutkimuksesta kts. esim. Bregman (1990, 47—211),
seki erityisesti 1900-luvun jilkipuolen sidvellyksiin liittyen Harley (1998) sekd Cambouropoulos ja
Costas (2009).

7 Erickson viittaa esimerkkind Anton Webernin soitinnukseen J. S. Bachin Ricercarista (BWV 1079,
Webernin sovitus 1935), jossa eri kontrapunktisten linjojen vahvistaminen instrumentaation avulla on
erittdin hienostunutta.
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mukaan musiikin tekstuuri koostuu sen soivista osatekijoista (components). Nama vastaavat
edelld esitettyd ajatusta tekstuurin stemmoista. Tekstuuria maarittdaa Berryn mukaan ndiden
osatekijoiden, tekstuurin stemmojen, maara ja vuorovaikutus. Berrylla olennaista on eri
osatekijoiden vuorovaikutuksen tarkasteleminen, kiinnittien huomiota linjojen viliseen
itsendisyyteen ja riippuvuuteen (interlinear independence and interdependence). (Emt., 184—
185)

Berryn analyysit keskittyvit stemmojen viliseen itsendisyyteen ja riippuvuuteen, ja han pohjaa
ajatuksen tekstuurin stemmojen vuorovaikutuksesta kolmeen tekijaan: (1) stemmojen rytmiin
(noudattavatko eri stemmat samaa rytmiia vai vastakkaisia rytmeji), (2) stemmojen
lineaaristen intervallien suuntiin (ovatko eri stemmojen melodiset dariviivat samansuuntaisia
vai vastakkaissuuntaisia) sekd (3) stemmojen vertikaalisten intervallien laatuun (ovatko
stemmojen yhteissoinnit aina samaa intervallia vai vaihtelevia intervalleja). (Emt., 193) Berryn
mukaan kaksi tekstuurin stemmaa ovat itseniisid, kun ne ovat jollain tapaa kontrapunktisessa
suhteessa toisiinsa nahden, toisin sanoen kun ne ovat toistensa suhteen erilaisia rytmiltaan,
melodisen liikkeen suuniltaan ja/tai yhteissointi-intervalleiltaan. (Emt., 186) Vaikka
tarkastelemassani ohjelmistossa stemmojen vilinen vuorovaikutuksen tarkasteleminen vaatii
jonkin verran soveltamista Berryn esimerkkeihin verrattuna (Berryn esimerkkeihin kuuluu
1900-luvun alkupuolen musiikkia ja sitd aikaisempia teoksia), ajatus tekstuurin elementeista
ja niiden itsenidisyyden tai keskindisen riippuvuuden arvioimisesta on hyodyllinen.

Esimerkissi 4.2 on kuvattu esimerkkikatkelmia erilaisista tapauksista tekstuurin rakenteesta
Elegiassa ja sonaatissa nuottiesimerkkeina seka tekstuurin rakennetta havainnollistavina
graafisina analyyseina. Merildisen sonaatin tahdit 34—38 (esimerkki 4.2.a) jasentyvait
kontrapunktiseksi, daniluvultaan vaihtelevaksi tekstuuriksi. Katkelman tekstuurin rakenne
vaikuttaakin melko yksinkertaiselta tulkittavaksi. Eri stemmat sisiltavit keskenddn rytmista
eroavaisuutta, eri suuntaan liikkuvia melodisia intervalleja seka vaihtelevia yhteissointi-
intervalleja, minka voi tulkita Berryn esittelemien periaatteiden mukaan vahvistavan niiden
itsendista asemaa. Toisaalta voidaan kiinnittaa huomiota siihen, etta tahdeissa 34—37 ylin ja
alin Kkirjoitettu stemma kulkevat oktaaveissa. On hyodyllista ajatella, ettd ndma kaksi
kirjoitettua stemmaa ovat saman rakenteellisen stemman oktaavikaksinnus ja jasentyvat ndin
ollen vain heikosti toisistaan itsendisiksi, toisin sanoen ne ovat toisistaan riippuvia. Tallainen
erotus kirjoitetun stemman ja rakenteellisen stemman valilld on hyodyllinen analyyttinen
periaate. Toisin sanoen tekstuurin rakenteen erittelemisen kannalta ei ole riittivaa lukea
notaatiosta Kkirjoitettujen stemmojen maarda, vaan on tarpeen tulkita rakenteellisten
stemmojen maaraa analyyttisista l1ahtokohdista kisin.

Olen kauttaaltaan sonaatin graafeissani tulkinnut vastaavat oktaavikaksinnukset soinnillisiksi
ja soittimellisiksi kaksinnuksiksi, joita ei siis oteta huomioon tekstuurin rakenteellisten
elementtien tulkinnassa. Periaatteenani on, ettd kaksinnuksen matalampi siavel on tulkittu
ensisijaiseksi ja merkitty graafiseen partituuriin. Ainoastaan kohdissa, joissa saman sivelen
eri oktaaviesiintymat selkeasti liittyvat erillisiin rakenteellisiin stemmoihin olen tulkinnut ne
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Esimerkki 4.2. Tekstuurin elementtien itsenaisyys ja riippuvuus Elegiassa ja sonaatissa.

a) Merildinen: sonaatti, t. 34—38 8
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varsinaisiksi tekstuurin elementeiksi. Hyva esimerkki tillaisesta tapauksesta on esimerkiksi
tahdin 11 neljannelti neljasosalta alkava aihe (esimerkki 4.2.c). Alemman oktaavin savel H,
etenee tahdin 12 alussa ylospain saveleen C, kun taas ylemman oktaavin sidvel H sidotaan
tahdin 12 alussa ja etenee tahdin toisella neljasosalla alaspiin sdveleen Fis,. Savelet H, ja H
tulkitaan siis erillisiin linjoihin kuuluviksi ja siten kumpikin varsinaisiksi saveliksi. (Lisaksi
kohdassa koko satsi myos kaksinnetaan ylemmassa oktaavissa, mika toisaalta jasentyy siis
soinnillisena kaksinnuksena.) Tamaénkaltaiset tulkinnat vaikuttavat musiikillisesti usein
itsestddnselvyyksiltd, mutta tekstuurianalyyttisen johdonmukaisuuden kannalta on
hyodyllista huomata tima periaate.

Vaikka Berryn ajatus tekstuurin elementeistd on omissa tarkasteluissani keskeinen, Berryn
esittdmat analyysiperiaatteet rytmin, lineaarisen ja vertikaalisen intervallisuunnan
tarkastelemisesta ovat siis kuitenkin vain rajallisesti hyodyllisia Elegian ja sonaatin tekstuurin
rakenteen tarkastelemisessa. Tarkastellaan seuraavaksi sonaatin avausta, tahteja 1-2
(esimerkki 4.2.b). Montako rakenteellista stemmaa avauksessa on? Vaikuttaa ilmeiselti, etta
vaikka ensimmaisen tahdin toisella neljasosalla kuultavassa klusterissa pianisti painaa alas 14
saveltd (B.—H,) musiikissa ei tdssd kohtaa ole 14 stemmaa, vaan kaikki klusterin savelet
jasentyvit yhdeksi rakenteelliseksi stemmaksi. Lisdksi tahdeissa 1—2 voidaan intervallin H-h
(t. 1, 4/4 ja t. 2, 2/4) suhteen tulkita, ettd kyseessi on pikemmin saman stemman
oktaavikaksinnus kuin kaksi erillistd rakenteellista stemmaa. Hyodyllinen tulkinta on, ettad
tahdeissa 1—2 musiikissa kokonaisuudessaan on siis kaksi rakenteellista stemmaa, klusteri
matalimmassa rekisterissa ja neljasosat H-h — c2 — H-h keskirekisterissa.

Tahdissa 1 klusterin sdavelten kuuluminen samaan rakenteelliseen elementtiin, sointimassaan,
on ilmeistd ja tulkinta 14 erillisesta stemmasta vaikuttaisikin mielettomalta. Kuitenkin tima
tekstuurin rakennetta koskeva sointimassa-prototyyppi voidaan laajentaa koskemaan
vahemman ilmeisia tapauksia, jossa musiikki sisdltaa esimerkiksi enemman kuviointia, mutta
tekstuurin rakenteen kannalta sisidltdd samanlaisia piirteitd kuin kromaattinen klusteri.
Kromaattinen klusteri on talloin analyyttinen malli ja musiikin sisdinen metaforinen siirto,
jossa kromaattisen klusterin rakenne metaforisesti siirretdan tulkinnassa erilaisiin vihemman
ilmeisiin tapauksiin. Analyyttisessani tulkinnassani esimerkkien 4.2.c, 4.2.d ja 4.2.e
sointimassa-elementit ymmarretaan tekstuurin rakenteen kannalta metaforisesti samoin kuin
ne olisivat kromaattisia klustereita.

Sonaatin tahdeissa 9—17 (esimerkki 4.2.c) sointimassa-prototyypiksi tulkittavat elementit
vuorottelevat linjamaisten kontrapunktisten stemmojen kanssa. Tarkastellaan sointimassaksi
tulkitsemiani elementteja tahdeissa 10, 11 ja 14. Montako rakenteellista stemmaa musiikissa
on naissa kohdissa? Tulkinta ehdottaa, etta vain yksi. Vaikka notaatiossa on kohdissa useita
kirjoitettuja stemmoja, musiikki ei tunnu mielekkdisti jasentyvdan useiksi toisistaan
itsendisiksi stemmoiksi, vaan kaikki Kkirjoitetut stemmat ovat jollain tavoin toisistaan
riippuvia, joten ne on mielekista tulkita sointimassa-prototyypin kautta. Tahdeissa 45-46
(esimerkki 4.2.d) vastaava tulkinta on mielekas. Musiikin runsaan rytmisen, saveltasollisen ja
intervallisuunnallisen kompleksisuuden vuoksi kirjoitetut stemmat eivit jasenny mielekkaasti
toistaan eroaviksi rakenteellisiksi stemmoiksi, vaan ovat toistaan riippuvia ja muodostavat
yhden yhteniisen rakenteellisen stemman.

Esimerkki 4.2.e esittdd vield yhden graafisen esimerkin tekstuurin rakenteen
mahdollisuuksista. Myos Elegian tahdeissa 25—45 musiikin runsas rytminen ja saveltasollinen



72 Musiikin tekstuuri ja siavellyksellinen estetiikka 1960-luvulla

kompleksisuus johtaa siihen, ettd kirjoitetut stemmat eivat jasenny toisistaan itsenaisiksi
rakenteellisiksi stemmoiksi, vaan keskindisesti riippuviksi. Kuitenkin katkelmassa voidaan
kiinnittdd huomiota siihen, ettd musiikki tuntuu jasentyvan pikemmin kahdeksi erilliseksi,
toisistaan itseniiseksi sointimassaksi kuin yhdeksi. Kvartetin 1 soittimet kuuluvat yhteen
rakenteelliseen elementtiin ja kvartetin 2 soittimet toiseen. Niitd elementtejd erottavat
toisistaan ennen kaikkea rekisteri (alussa kvartetti 1 on korkealla ja kvartetti 2 matalalla) seka
intervallisuunta (kvartetin 1 savelet liikkuvat alaspain ja kvartetin 2 ylospdin).9 Katkelmassa
tekstuurin rakenteessa vaikuttaa olevan kyse kahdesta itsendisestd elementista (kvartetin 1
sointimassa vs. kvartetin 2 sointimassa), jotka kuitenkin kumpikin koostuvat neljasta toisista
riippuvasta osaelementistd (yksittdiset soittimet). Katkelma jasentyy “kontrapunktiseksi”
rakenteellisten sointimassa-elementtien tasolla, mutta ei yksittdisten soitinten tasolla.

Tekstuurin rakenteen prototyypit — linja, piste, sointimassa

Tekstuurin kiasitteen maarittamiseksi se, millaisia tekstuurin elementit tai stemmat, ovat
luonteeltaan Elegiassa ja sonaatissa vaatii viela hieman lisaa tarkastelua. Kyse on siis siita,
millaisen metaforan avulla tekstuurin elementtien rakennetta voidaan kuvata teoksissa.
Olennaista on, ettd teokset tuntuvat useissa jaksoissa vaistavan mallia, jossa tekstuuri
voitaisiin rakenteeltaan jasentdd useaan Kkontrapunktiseen (itsessdin yksiddniseen)
stemmaan. Toisin sanoen metafora "linja” tuntuu epatyydyttavalta tekstuurin rakenteen
kuvaamiseksi ndissa teoksissa. Pikemminkin tekstuurissa on useissa jaksoissa kyse jostakin,
mita 1960-luvun savellyksellisessa estetiikassa kutsuttiin "kentiksi” tai "sointimassoiksi”.

Berry ja De Souza ymmartavat tekstuurin rakenteelliset elementit ennen kaikkea linjan
analyyttisen metaforan avulla. De Souza liittdd tekstuurin stemmoihin lineaarisen
jatkuvuuden ajatuksen: jotta tietyt savelet kuullaan tekstuurin stemmaksi, niiden valilla on
miellettdva lineaarinen jatkuvuus, johon liittyy erityisesti rekisterillinen ldheisyys ja
soinnillinen jatkuvuus.

Edellisessa luvussa on Kkasitelty yksityiskohtaisesti sitd, kuinka 1950-1960-luvun
savellysteoreettisessa ajattelussa korostuivat melodisten linjojen sijaan tai niiden lisaksi
toisaalta ajatukset pistemaisista tekstuureista ja toisaalta sointimassoista, joita nimitettiin
lisdksi esimerkiksi termeillda "kenttd” (Tonfeld), ryhma” (Grupp) tai “statistinen muoto”
(statistische Form). Lisaksi edellisessa luvussa kiinnitettiiln huomiota siithen, kuinka
Stockhausen, jonka rooli tillaisten tekstuuriajatusten muotoilemisessa oli keskeinen, ymmarsi
“pisteellisen” tekstuurityypin ja ”sointimassa”-tekstuurityypin yhteisen jatkumon aaripaiksi,
joiden valilla tekstuurillinen jasentyminen voi musiikissa hetki hetkeltad vaihdella.

1900-luvun jalkipuolen musiikin tekstuurin analysoimisessa vaikuttaa silta, etta
tekstuurillisen linjan analyyttisen metaforan lisdksi tarvitaan tekstuurillisten pisteiden ja
sointimassan analyyttisia metaforia. Mielikuvien tasolla nima kuvailut ovat kenties ainakin

9 Lisdksi soittajien sijoittuminen esitystilassa voi vahvistaa titd vaikutelmaa, mikali kvartetit 1 ja 2
istuvat erillddn toisistaan. Vaikka tdhdn ei anneta partituurissa erillisid ohjeita, kvartettien
jarjestdminen partituurissa erillisiksi ryhmiksi viittaa tihan ratkaisuun. Tahan ratkaisuun on paadytty
myos julkaistuissa danitteissd. UMUU-yhtyeen esityksessd (Salmenhaara 2017b) soittajien jarjestys on
kuultavissa ja nédhtidvissa videotallenteessa ja Keski-Pohjanmaan Kamariorkesterin levytyksessa
(Salmenhaara 2017a) soittajien suurpiirteinen sijoittuminen on kuultavissa d4nitteen stereokuvasta.
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jossain maarin ilmeisid, mutta analyyttisessa tarkastelussa vaaditaan enemman
johdonmukaisuutta. Mihin piirteisiin tekstuurin rakenteessa téllaisilla kuvailuilla oikeastaan
viitataan? Analyyttisesti olennaisiksi eroiksi linjan seka pisteen ja kentan vililla voidaan
ymmartai toisaalta lineaarinen jatkuvuus ja toisaalta rekisterillinen jatkuvuus. Prototyyppien
jasentyminen nididen periaatteiden mukaan on esitettyna esimerkissa 4.3 ja esimerkki 4.4
kuvaa tapaa, jolla merkitsen prototyyppien eroa graafisissa analyyseissani.

Tekstuurillisiin pisteisiin liittyy olennaisesti ajatus perdkkiisten savelten ei-jatkuvuudesta.
Tallaista perakkaisten savelten ei-jatkuvuutta tyypillisesti edustaa esimerkiksi perakkaisten
sdvelten viliset laajat rekisterilliset hypyt sekd huomattavat tauot ja soinnilliset muutokset.
Sen sijaan prototyypit linja ja sointimassa ovat olennaisesti lineaarisesti jatkuvia. Lineaarista
jatkuvuutta tyypillisesti edustaa esimerkiksi perdkkaisten savelten rekisterillinen, ajallinen ja
soinnillinen laheisyys.

Kasitteeseen sointimassa liittyy olennaisesti ajatus rekisterillisestd jatkuvuudesta, toisin
sanoen siitd, ettd sointimassa metaforisesti peittda tietyn useiden sivelten rekisterillisen
alueen. Sointimassa ei myoskaan koostu useista erillisista yksittaisista saveltasoista, kuten
sointu, vaan samanaikaisten savelten voi mieltda sulautuvan yhteen, niin ettd niitd ei ole
mielekasta tarkastella soinnullisena elementtinid. Prototyyppinen perustapaus tillaisesta
samanaikaisten savelten yhteensulautumisesta on kromaattinen klusteri, mutta kuten
analyyseistani ilmenee, tima malli metaforisesti ymmarretdaan koskemaan useita erilaisia
musiikillisia ilmenemismuotoja. Vastakohtaisesti, linjassa ja pisteessd on kyse yhdesta
samanaikaisesta savelesta (vaikka monidanisessa musiikissa toki voi olla useita samanaikaisia
linjoja kontrapunktisessa suhteessa).

Kaisitteet linja, piste ja sointimassa on hyva ymmartaa kuitenkin abstrakteina prototyyppeina,
joiden vililld on sumea raja-alue. Jokin tietty jakso musiikissa voidaan tulkita kontekstin
perusteella eniten prototyyppid linja edustavaksi, prototyyppia pisteet edustavaksi,
prototyyppid sointimassa edustavaksi tai jotain ndiden vililtd olevaksi. Olennaista
analyyttisessa tarkastelussa ei ole, etta jokaiselle kohdalle voitaisiin loytaa kiistaton leima
ndistd kisitteistd, vaan ettd kasitteet toimivat ldhtokohtina musiikin lihempain
tarkastelemiseen, tekstuurillisten vaikutelmien erittelemiseen ja pohtimiseen. Useissa
kohdissa analyyseissani musiikkiin liittyy my0s erilaista sekoittumista, rajatapauksia ja
siirtymia naiden prototyyppien valilla. Talloin jossain musiikissa voi olla piirteitd useasta
prototyypista tai musiikki voi alkaa enemméin yhtd prototyyppid edustavana ja siirtya
vahitellen lahemmas toista prototyyppid. Ajattelen, ettd tama ei ole kyseisiin kasitteisiin
liittyvd ongelma vaan niiden erityinen piirre. Prototyypit ovat analyyseissani keskendin
dynaamisessa ja hetki hetkeltd muuttuvassa suhteessa.
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Esimerkki 4.3. Tekstuurin rakenteen prototyypit linja, piste ja sointimassa.
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Esimerkki 4.4. Tekstuuriprototyyppien graafinen merkintatapa analyyseissani.
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4.3 Tekstuuri ja rekisteri

Edella kisiteltyjen tekstuurin rakenteen piirteiden lisdksi Wallace Berry tunnistaa tekstuurin
eraaksi tarkeidksi piirteeksi rekisterin, jota han nimittaa “tekstuuriksi tilana” (texture as space)
(Berry 1976, 248—254). Berryn kisitys tekstuuritilasta liittyy sithen kuinka melodisen jakson
rekisterilliset darisavelet (rekisterillisesti matalimmat ja korkeimmat savelet) rajaavat tilan
kappaleen musiikillisille tapahtumille. Berry kasittda tekstuuritilan rekisterin ja ajallisen
etenemisen jasentamaksi kaksiulotteiseksi kentiksi (field), jota maarittavat rekisterilliset rajat
ja niiden ala. Tekstuuritilaan sijoittuvan kenttd rajaavat Berryn teoriassa melodisten
aarisavelten muodostamat (horisontaaliset) rajalinjat, seka joihinkin ajan hetkiin sijoittuvista
(vertikaaliset tai diagonaaliset) rajalinjat.’> (Emt., 249) Berry esittdad joitakin esimerkkeja
rekisterista savellysten rakenteellisena tekijand Anton Webernin savellyksista. Webernin neljd
kappaletta viululle ja pianolle -sarjan (op. 7) ensimmaisessd kappaleessa Berry tunnistaa
kappaleen rekisterissa “laantuvan supistumisen” rakenteen (recessive contraction), jossa
rekisterillinen laajuus on alussa hyvin suuri ja muuttuu asteittain suppeammaksi loppua kohti,
mihin liittyy Berryn tulkinnan mukaan musiikin intensiteetin laantuminen. (Ems.) Webernin
joustkvarteton (op. 22) ensimmaisessd osassa Berry puolestaan tunnistaa prosessin, jossa
rekisteri muodostaa huippukohdan yhteistyossid musiikin useiden muiden osatekijoiden
kanssa. Rekisterin ollessa osassa laajimmillaan, myos tekstuurin stemmojen lukuméara on
suurin ja my0s aanenvariin (ff’-dynamiikka, aksentoidut d4net) ja rytmiin liittyvit rakenteet
suuntautuvat samaa intensiteetin huippua kohti. (Emt., 251—253)

Olennaista on siis, ettd metaforisesti rekisteri voidaan ymmartia tilaksi, johon séavellyksen
tapahtumat sijoittuvat. Rekisteritilaan sijoittuvat savelten ryhmait ovat metaforisesti sailioita,
jotka tayttavat tata rekisterillista tilaa ja liikkuvat siind. Berryn ajatus vastaa olennaisilta osin
edellisessd luvussa kisiteltyjd Salmenhaaran ja Schnebelin laatimia rekisteripelkistyksia
Ligetin musiikista (esimerkit 3.1 ja 3.2). Kaikkien ndiden tulkintojen kannalta tirked huomio
on, etta rekisteriin analysoimiseen liittyy pelkistyksid, jossa tietyn prosessin darisavelten
kautta voidaan tarkastella rekisterin muutosta.” Vaihtelevan sivelmateriaalin pelkistiminen
aarisavelten mukaan jasentyvaksi rekisterilliseksi sdilioksi on siis yksi keskeinen tekstuuriin
liittyva musiikin sisdinen metafora. Olennainen on lisdksi Berryn teorian huomio siiti, etta
rekisterillinen kasvaminen ja supistuminen toimii yhteistyossi muiden tekstuurin
parametrien (dynamiikka, sointi, tekstuurin rakenne) intensiteetin kasvamisen ja laantumisen
kanssa.

Omissa analyyseissa hyodynnan rekisterin aariviivan tarkastelemiseen graafisia analyyseja.
Useat teoreetikot ovat esittdneet rekisteriin liittyvid kaavioita mm. Ligetin, Xenakisin, Carterin
ja Varesen musiikkia kasittelevissa analyyseissa, muun muassa Bernard (1981; 1987), Cogan

10 Huomionarvoista metaforan kannalta on kuinka Berry tdsmentdd, ettd nama viittaukset ovat
“analogisia fyysisiin kuvioihin tasolla” (Berry 1987, 249).

11 Tarkempia perusteita melodisen dariviivan analysoimiseksi rekisterillisten darikohtien kautta on
esittanyt Morris (1993), joka esittdd rekisterin korkeimpien ja matalimpien savelten jisentyvan useilla
hierarkkisilla tasoilla, sekd paikallisiksi maksimeiksi ja minimeiksi ettd tietyn jakson globaaleiksi
maksimeiksi ja minimeiksi. Morris myos esittdd aariviivan pelkistimisen menetelméan (contour-
reduction algorithm), jolla ndiden maksimien ja minimien viliin jadvid sdvelid karsimalla voidaan
pelkistdad musiikillisen diriviivan perusmuoto eri tasoilla.
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(1984), Klein (1999) ja Koivisto (2004).12 Vaikka en kisittele mainittuja analyyseja tassa
tarkemmin, niihin tutustuminen on ollut hyodyllistd my6s oman tyoni kannalta.

Erilaiset rekisteriin liittyvat prosessit ovat keskeisessa osassa kauttaaltaan seki Elegiassa etta
sonaatissa. Esimerkissa 4.5 on esitetty kaksi graafista analyysia tillaisista prosesseista.
Merildisen sonaatin loppupuolelle sijoittuva katkelma tahdissa 58 (esimerkki 4.5.a) kasittaa
erittdin selvapiirteisen rekisterillisen nousun. Matalasta rekisterista (t. 58/1I, 2/4: Es ;-b)
siirrytddn asteittain hyvin korkeaan rekisteriin (t. 58/IV: as !-fis 4). Kyseisen rekisterillisen
prosessin merkitystda musiikkia jasentavana tekijana korostaa musiikin pitkd pysahtyminen
korkeaan rekisteriin, mikd kappaleen tekstuurillisessa kokonaiskaarroksessa merkitsee
jonkinlaista loppua kohti tapahtuvaa rauhoittumista ja intensiteetin laantumista
(huomionarvoinen on myos tidssa kohtaa tapahtuva vahittdinen diminuendo). Salmenhaaran
Elegian taitteissa katkelmaan tahdeissa 71—89 (esimerkki 4.5.b) tapahtuu kaksi rekisterillista
prosessia. Ensimmadisessd rekisterillisessd prosessissa ensin usean tahdin ajan suppeassa
keskirekisterissa (h-g *) pysytteleva sointimassa laajenee tahdeissa 77—81 kiilamaisesti kohti
laajempaa rekisteria (H-fis?). Toisessa rekisterillisessd prosessissa tahdeissa 82-89
sointimassa kokonaisuudessaan laskee hyvin korkeasta rekisterista (f2-e3) kohti hyvin matalaa
rekisterid (C-Es). Toisaalta prosessien vililla tahdissa 81 tapahtuva rekisterin dkkindinen
muutos tuo esille, etta rekisterin muutokset voivat olla asteittaisten prosessien lisdksi myos

akillisia leikkauksia. Usein tillaisilla leikkauksilla voi olla hyvin huomiota herattava vaikutus.
(Tahdissa 81 leikkausta korostetaan liséksi killisella ff*-dynamiikalla.)

Ajrisivelten periaatetta seuraten, kummassakin esimerkisséni graafiset analyysit esittivit,
ettd musiikin rekisterillisid prosesseja voidaan ymmartaa erityisesti prosessin darikohtien
mukaan. Tietyn jakson korkeimmat ja matalimmat sdvelet rajaavat sointimassan
rekisterillisen alueen. Toisaalta esimerkeistdni voidaan huomata, ettd rekisteri toimii
tarkastelemassani musiikissa statistisena sekundaariparametrina, jonka funktiota
luonnehtivat ennen kaikkea suurpiirteista muotoa “paljon—viahin—jotain silti vililtd” oleva
rakenne. Siis rekisterin muutokset jasentyvat ennen kaikkea aaripaiden suppea rekisteri—laaja
rekisteri vililla (kuten esimerkin 4.5.b tahdeissa 77—81), daripdiden korkea rekisteri—matala
rekisteri valilla (kuten esimerkin 4.5.b tahdeissa 82—89) sekd toisaalta myos erottelun
keskirekisteri—aarirekisteri mukaan (kuten esimerkin 4.5.b rekisterillisessa leikkauskohdassa
tahdissa 82).

4.4 Tekstuurin kuviointi ja sointi

Seuraavaksi siirryn tarkastelemaan, millaisia tekstuurin kuviointiin ja sointiin liittyvat
osaparametrit ovat luonteeltaan ja pohdin, miten niitd voidaan musiikkianalyyttisesti eritella.
Jos tekstuurin rakenteeseen ja rekisteriin tuntuu liittyvan etenkin tilan metaforat, tekstuurin
kuviointiin ja sointiin tuntuu liittyvin ennen kaikkea erilaiset pinnan ja aineellisuuden

12 Ljgetin musiikin graafisena tulkintana, kts. myos Rainer Wehingerin laatima graafinen partituuri
teoksesta Artikulation (Ligeti 1970). Erilaisista tavoista musiikin visualisoimiseen kts. myos Isaacson

(2005).
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Esimerkki 4.5. Rekisterillisia prosesseja Elegiassa ja sonaatissa.

a) Merildinen: sonaatti, t. 58/11-58/VII
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b) Salmenhaara: Elegia, t. 71-89
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metaforat. Tekstuurin kuviointi ja sointi luonnehtivat sitd, miltd sointimassan pinta "tuntuu”
ja millaisesta “aineesta se koostuu”. Onko sointimassa pinnaltaan "sileaa” vai “rakeista” tai
“karheaa” vai "tahmeaa”? Tillaisia aineellisuuteen ja kosketukseen liittyvid mielteitd pystytaan
teknisella tasolla tarkastelemaan tekstuurin kuviointia ja sointia erittelemalla.

Amy Bauerin Ligetin musiikkia tarkastelevan artikkelin (Bauer 2001) huomiot liittyvat
monella tapaa myo0s tarkastelemiini teoksiin. Bauer tarkastelee Ligetin musiikin rakennetta ja
sekundaariparametreja. Vaikka han ei kayta termid tekstuuri on ilmeistd, ettd hanen
kasitteensd “sekundaariset parametrit” vastaa suurin piirtein De Souzan toista
tekstuurimaaritelmaa ("tekstuurin materiaalit”, jota itse nimitidn tekstuuriksi kuviointina ja
sointina). Bauer esittdd, ettd Ligetin 1960-luvun teoksissa “primaariset parametrit”, siveltaso
(toisin sanoen harmonia ja melodia) ja rytmi ovat pitkalti staattisia ja ei-rakenteellisia, kun
taas “sekundaariset parametrit”, tekstuuri, sointiviri ja dynamiikka ovat teoksissa
rakenteellista jasentymistd ohjaavia piirteita.
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Musiikin osatekijoiden jako primaariparametreihin ja sekundaariparametreihin on peraisin
Leonard B. Meyerilta, jonka mukaan primaariparametreja ovat ne, jotka voidaan jakaa
eriteltyihin askelmiin, sitten etta tiettyjen askelmien suhde toisiinsa on tarkasti maariteltavissa
ja pysyva. Sekundaariparametreissa tarkkojen asteikkojen rakenne ei ole mahdollinen. (Meyer
1996, 14—16) Ajatuksen mukaan primaariparametri saveltaso voidaan jarjestaa tarkaksi
asteikoksi, jossa pystytdan tekemadn erotus siavelaskelmien ja niiden intervallien vilille.
(Esimerkiksi intervalli saman oktaavialan c:sti e :hen on aina suuri terssi.) Vastaavasti erilaiset
harmoniat ja niiden keskiniiset suhteet voidaan erottaa tarkasti ja myos rytmi voidaan lukea
primaariparametriksi. Sen sijaan esimerkiksi sekundaariparametreja sointivaria tai
dynamiikkaa ei voida tarkasti ja kiistattomasti madaritelld “asteikoksi”, jossa voitaisiin
esimerkiksi tarkastella erilaisten sointivarien suhteita toisiinsa samaan tapaan kuin siaveltason
intervalleissa. Sointivdrissi on kyse “enemmin-vihemmain”-suhteistosta, “statistisesta”
jasentymisestd. Meyerin ajatuksen mukaan lisaksi primaariparametreihin liittyy syntaktisia ja
rakenteellisia piirteitd, kun taas sekundaariparametrit kuten sointiviri ja dynamiikka ovat
(ainakin tonaalisissa savellyksissd) riippuvia saveltason asettamasta syntaksista.'s (Ems.)

Bauer huomauttaa, etta Ligetin 1960-luvun savellyksien harmoninen materiaali on staattista,
ja teokset koostuvat pitkilti harmonisesti muuttumattomista sédvelikoistd, tyypillisesti
harmonisista klustereista, joissa teosten musiikilliset tapahtumat liittyvdt ennen kaikkea
sekundaariparametreihin.’ Bauer tulkitsee, ettd Ligetin sdvellys Volumina jasentyy sarjaksi
artikulaation, dynamiikan, tiheyden, tekstuurin, rekisterillisen muutoksen &ariviivan,
rekisterillisen laajuuden ja urkujen rekisterdinnin variaatioita. Ajatuksen mukaan teoksen
rakenne muodostuu naiden sekundaariparametrien vuorovaikutuksesta. Vastaavasti Ligetin
Atmosphéresissa teoksen  jaksoja  jadsentavat ennen kaikkea muutokset
sekundaariparametreissa. Bauer mainitsee niistd erityisesti muutokset soitinnuksessa,
rekisterillisessa laajuudessa, artikulaatiossa ja soittotekniikassa sekd dynamiikassa. (Emt.,

44-47)

Elegian ja sonaatin kannalta vastaavat ajatukset sekundaariparametrien muutoksesta
musiikkia jasentdvini tekijoind ovat keskeisid. Kuitenkaan ei ole itsestddn selvdi, millaisia
tallaiset sekundaariparametrien rakenteet teoksissa ovat ja milla tavoin ne itseasiassa eroavat
primaariparametreihin liittyvistd rakenteista, joten sekundaariparametreja koskevat
tarkemmat esimerkit ovat seuraavaksi hyodyllisia.

Musiikin sointiin, dynamiikkaan ja kuviointiin liittyvien sekundaariparametrien rakenteen
tarkasteleminen on siis jokseenkin hankalaa. Vaikka Bauer tunnistaa, etta
sekundaariparametrit = ovat  tdrkeitd  Ligetin  teoksissa, = sekundaariparametrien
musiikkianalyyttinen tulkinta pysyy héanellda toisaalta jossain mairin pintapuoleisena

13 Meyer sanoo, ettd primaari- ja sekundaariparametrien jaotteluun ei kuitenkaan liity arvoasetelmaa
siitd, ettd primaariparametrit olisivat tarkeampia ja sekundaariparametrit vihemman tiarkeita. Toisaalta
Robert Morgan (1990) huomauttaa, ettd eurooppalaisen musiikinteorian traditioon liittyy sdannosto
siitd, ettd sdveltasoon liittyvat parametrit muodostavat musiikin rakenteellisen kehikon, kun taas
sekundaariparametrit ovat koristavia ja musiikin pintaan liittyvia.

14 Bauerin Kkisittelemit Ligetin teokset ovat Requiemin Kyrie-osa, Volumina, Atmosphéres,
Apparations ja kamarikonsertto. Bauer viittaa Hopkinsin (1990, 64—68) esittaim&an ajatuksen, jonka
mukaan Gustav Mahlerin musiikissa sidveltasoon liittyvdt parametrit kylld ovat merkittdvimpia
syntaktiseen rakenteeseen ja sulkeutumiseen liittyen, mutta musiikin jaksoissa, joissa
primaariparametrit ovat staattisia, sekundaariparametreilla on huomattava rakenteellinen merkitys
(Bauer 2001, 43).
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kuvailuna, jossa tunnistetaan mita kaikkea musiikissa tapahtuu, mutta tarkemman
rakenteellisen jasentymisen eritteleminen vaikuttaa jadvan alustavaksi. Ylipaatddn kuten
edella on huomautettu, sekundaariparametreihin liittyy se haaste, ettd esimerkiksi
dynamiikka, sointi tai kuviointi eivit muodosta parametreina tarkkarajaisia asteikoita, jonka
mukaan niita voitaisiin jasentdd. Ennemmin, sekundaariparametreissa on kyse siitd, etta
jotakin musiikin ominaisuutta on “paljon”, “vdhdn” tai “jotain siltd valilta”.
Sekundaariparametrit ovat olennaisesti suhteellisia, eli niiden erittelemisessa joudutaan
turvautumaan kuvailemaan suhteessa savellyksen kontekstiin, ettd musiikissa jotain on
“enemman kuin aiemmin” tai "vihemman kuin aiemmin”. Toisin sanoen, ettd esimerkiksi
dynamiikka voimistuu tai hiljenee tai ettd musiikki muuttuu kuvioinniltaan tiheimmaksi tai
harvemmaksi.

Danuta Mirkan artikkeli tekstuurista Krzysztof Pendereckin 1960-luvun alkupuolen
musiikissa (Mirka 2001) Kkisittelee tekstuuria ja erityisesti sekundaariparametreja
huomauttavalla teoreettisella tarkkuudella.’> Mirkan teoreettinen tausta perustuu
semiotiikasta ja strukturalismista tuleviin binaarioppositioihin, erilaisiin rakenteellisiin
vastakohtapareihin. Mirka esittia, etta kyseisten Pendereckin savellysten keskeinen periaate
on sointimassa, musiikin soiva kokonaisuus, joka jasentyy rekisteriin, aikaan ja
voimakkuuteen liittyvien binaarioppositioiden kautta. Naitd oppositioita ovat Mirkalle
rekisterillinen liike vs. rekisterillinen pysidhdys, rytminen aktiivisuus vs. rytminen pysahdys,
rekisterillinen jatkuvuus vs. rekisterillinen epijatkuvuus, ajallinen jatkuvuus vs. ajallinen
epajatkuvuus, korkea vs. matala rekisteri sekid voimakas vs. hiljainen dynamiikka.®¢ Mirkan
analyyseissa jokaista musiikin taitetta voidaan kuvata naiden kategorioiden oppositioiden
tiettynad yhdistelména, jossa jokaista kategoriaa voidaan kuvata jommankumman opposition
avulla tai niiden valilla tapahtuvana transitiona.

Mirka huomauttaa, ettd erilaiset oppositiot voivat olla loogiselta rakenteeltaan semiotiikan
termein joko contradiction-oppositioita tai contrariety-oppositioita. Contradiction-
tyyppisessd oppositiossa elementti edustaa valttamatta jompaakumpaa vastakohtaisista
kisitteistd, kun taas contrariety-tyyppisessd elementti voi edustaa jompaakumpaa
vastakohtaista kasitetta tai neutraalia kategoriaa niiden valilta. Esimerkki 4.6 havainnollistaa
niditd mahdollisuuksia. Mirka tulkitsee, ettd tekstuurin vastakohtien oppositioita
(contradiction) ovat rekisterillinen jatkuvuus vs. epdjatkuvuus, rytminen jatkuvuus vs.
epajatkuvuus, rekisterillinen aktiivisuus vs. staattisuus ja rytminen aktiivisuus vs. staattisuus.
Adripiiden oppositioita (contrariety) taas ovat korkea vs. matala rekisteri (joiden vilissi on
keskirekisteri) ja voimakas vs. hiljainen dynamiikka (joiden vilissi on keskivoimakas
dynamiikka). (Emt., [4])

Mirka huomauttaa kuitenkin lisdksi, ettd kummankin tyyppiset oppositiot noudattavat sumeaa
logiikkaa. Niiden rajakohta ei toisin sanoen ole tarkka vaan sumea. (Emt., [5]) Taméan voi

15 Aihetta laajemmin kisittelee vaitoskirja Mirka (1997). Tiiviind johdatuksena kyseiseen vaitoskirjaan,
kts. my6s Salmenhaara (1997).

16 Kadannoksessa yksinkertaistan hieman Mirkan termeja tehddkseni ne omassa tekstissdni helpommin
ymmarrettaviksi. Mirkan esittdmaét oppositiot ovat spatial mobility vs. immobility, temporal mobility
vs. immobility, spatial continuity vs. discontinuity, temporal continuity vs. discontinuity, high vs. low
register, loud vs. soft dynamics. Niiden lisiaksi Mirka (1997) kisittelee tarkemmin myo6s sointivariin
liittyvia vastakohtapareja Pendereckilla.
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Esimerkki 4.6. Vastakohtien rakenne Mirkaa (2001) seuraten.

vastakohtien oppositio (contradiction)

I+

adripaiden oppositio (contrariety)

neutraali -

I+

oppositiot sumeaa logiikkaa noudattaen:

I+

neutraali -

I+

toisin sanoen ymmartaa niin, ettd vaikka jonkin tietyn savellyksen kontekstissa voidaan
osoittaa suurpiirteisesti mitka siavelet ovat korkeaa rekisteria, mitka keskirekisteria ja mitka
matalaa rekisterid, niiden vilille ei voi osoittaa mitdan tarkkaa rajaa, tiettya savelta, jossa
kategoria yhtdkkid vaihtuisi. Ennemmin niiden rajalla on siis sumea liukuma, tarkan
rajakohdan sijasta raja-alue, jossa olevat elementit eivat itsestddn kiistattomasti kuulu
jompaankumpaan kategoriaan. Sumea raja-alue mahdollistaa my6s sen, ettd tietyssa
kontekstissa jonkin elementin voidaan tulkita liittyvdn toiseen kategoriaan ja toisessa
kontekstissa toiseen. (Emt. [5]) Esimerkiksi, ettd tietyssd musiikillisessa kontekstissa g 2
saattaa kuulua korkeaan rekisteriin ja toisessa kontekstissa keskirekisteriin.

En itse hyodynna analyyseissani yhtad formaalia merkintitapaa tai samalla tavoin
strukturalistista ~ menetelmdd, mutta yleisemmalld  tasolla  vastaava  ajatus
tekstuurioppositioista on hyodyllinen. Myos Elegian ja sonaatin kannalta on hyodyllista, etta
kuvioinnin ja soinnin parametreja voidaan kussakin kohdassa kuvata opposition
jompanakumpana Aaaripadna, naiden vailille sijoittuvana neutraalina elementtind tai
transitiona aaripdaiden vililli. Omissa analyyseissani jasennidn mahdollisia vastakohtia
Elegian ja sonaatin lahtokohdista kasin hieman eri tavalla kuin esimerkiksi Mirka Penderecki-
analyyseissaan. Onkin hyodyllista esittdd seuraavaksi esimerkit tarkastelemieni parametrien
prototyyppisten vastakohtien vililla tapahtuvista muutoksista. Kannaltani keskeisia ovat
oppositiot tthed—harva, pitkdt sdvelet — lyhyet sdvelet, voimakas—hiljainen, homogeeninen—
heterogeeninen ja yksinkertainen—kompleksi seka jotkin artikulaatioon liittyvat oppositiot,
staccato—legato ja pizzicato—staccato.'

17 Tassa on mainittu ainoastaan kasittelemissani teoksissa olennaiset tekstuurivastakohdat, mutta eivat
kuitenkaan kaikki ylipaataan mahdolliset tekstuurivastakohdat. Muussa ohjelmistossa vaikkapa
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Esimerkissi 4.7 on annettu nuottiesimerkkeina joitakin esimerkkeja tekstuurin
vastakohtapareista. Elegian tahdit 71—-81 (esimerkki 4.7.b, kts. myos graafinen analyysi
esimerkissd 4.5.b edelld) toimivat hyvana esimerkkind usean parametrin prosessista.
Tahdeissa on asteittainen siirtyméd sekd oppositioiden tihed—harva ettd homogeeninen—
heterogeeninen valilla. Taitteen alussa tahdeissa 71—75 rytminen aktiivisuus on hyvin suurta
kaikkien soittimien soittaessa jatkuvia trilleji. Tahdeissa 76—81 rytminen aktiivisuus on
hidastunut ja soittimet soittavat legatokuvioita vaihtelevilla, aiempaa hitaammilla aika-
arvoilla. Vastaavasti tahdeissa 71—75 tekstuuri on hyvin homogeeninen kaikkien soitinten
materiaalin ollessa samanlaista ilman dkkinaisia kuviollisia muutoksia. (Kvartettien 1 ja 2
valilld on kohdassa kuitenkin dynaamista vuorottelua.) Tahdeissa 76—81 heterogeenisuus
lisaantyy ensinnakin siten, etta kaikkien soitinten rytmit ovat erilaisia, ja toiseksi tahdista 78
alkaen musiikkiin tulee yksittdisten soitinten jff-korostuksia, jotka selvisti erottuvat
kokonaisuudesta. Katkelma on lisaksi hyva esimerkki siitd, miten eri parametrit toimivat
yhdessa. Samaan kokonaisprosessiin tahdeissa 71—81 yhdistyy rekisterillinen laajeneminen,
rytminen harveneminen ja kuvioinnin heterogeenisuuden kasvaminen.

Esimerkki 4.7. Kuviointiin ja sointiin liittyvien parametrien muutoksia.

a) Salmenhaara: Elegia, t. 23—28: sdvelten pituus, artikulaatio, dynamiikka.
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soitinnuksella eri soitinryhmien kesken, sointivarilla, muilla erilaisilla artikulaatiotavoilla tai soinnin
savelisyydella—halyisyydella voi olla olennainen merkitys.
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Esimerkki 4.7. b) Elegia, t. 71-81: rytminen tiheys, tasalaatuisuus.
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Esimerkki 4.7. c¢) Elegia, t. 58—63: kompleksisuus.
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Elegian eraassa taitteiden rajakohdassa, tahdeissa 23—28 (esimerkki 4.7.a) voidaan tunnistaa
siirtyma useiden oppositioiden vililld. Kohtaa jasentdviat muutokset pitkdt sdvelet—lyhyet
sdvelet, pizzicato—arco sekid voimakas—hiljainen. Kohdassa edeltavan taitteen pizzicato-
sointimassasta edetddn vihitellen hyvin pitkiin paikallaan pysyviin jousella soitettuihin
saveliin. Oppositio pitkda—Ilyhyt liittyy kohdassa siis artikulaation oppositioon pizzicato—arco,
mutta periaatteellisesti ndiden voidaan ajatella olevan erillisia toisiaan tukevia parametrej.:8
Muutosta tidssa kohtaa tukee myos dynaaminen muutos voimakas—hiljainen. Pizzicatot
soitetaan f~dynamiikassa, kun taas pitkit sivelet pp ja sordiinolla. Toisaalta tdssa kohdassa
rekisteri ja soitinten lukumaara pysyvat samana, mika sitoo vaihdosta yhteen ja rajaa kohdassa
tapahtuvan muutoksen erityisesti sdvelten pituuteen, artikulaatiotapaan ja dynamiikkaan.

Elegian tahdissa 60 (esimerkki 4.7.c) tapahtuu huomiota herdttidva &killinen muutos
tekstuurin kompleksisuudessa. Edeltava jakso tahdeissa 53—60 on johtanut materiaaliin, jossa
musiikin kompleksisuus on sivellyksen kontekstissa huipussaan. Kohdassa musiikki koostuu
erillisista melodisista fragmenteista, jotka limittyvat toistensa kanssa. Tekstuurillinen
kompleksisuus tuntuu kohdassa kasvavan melodisten fragmenttien limittyvidn kasvavassa
maarin kohti tahti 60. Tahdissa 60 tapahtuu lopulta dkkindinen muutos, jossa fragmenttien
kasautumisen ja limittymisen aikaansaama tekstuurillinen kompleksisuus purkautuu sen
vastakohtaan, hyvin yksinkertaiseen tekstuurilliseen tilanteeseen, gis-savelella vuorotteleviin
tremoloihin.

Vastakohtapari kompleksi—yksinkertainen tuntuu liittyvin ennen kaikkea tekstuurin
elementtien, eri stemmojen vuorovaikutukseen. Kompleksissa tekstuurillisessa tilanteessa
useat erilaiset elementit ovat vaikeasti jisennettivissd ja monimutkaisessa keskindisessa
suhteessa, kun taas yksinkertaisessa tekstuurillisessa tilanteessa samanlaiset elementit ovat
helposti jidsennettdviassid keskindisessd suhteessa. Oppositio kompleksi—yksinkertainen
vaikuttaa jossain mairin samalta kuin tasalaatuisuutta koskeva oppositio homogeeninen—
heterogeeninen. Kuitenkin teen kompleksisuuden ja tasalaatuisuuden vilille eron, siten etta
tasalaatuisuus koskee ennen kaikkea soinnillisia piirteitd ja kompleksisuus tekstuurin
rakenteeseen liittyvia piirteita.

Esimerkit edella tuovat esille myds, ettd oppositioiden valilla voi olla asteittaisia prosesseja,
jossa adripaastd toiseen siirrytddn vihitellen (sumean rajakohdan kautta) tai leikkauksia
vastakohdasta toiseen, jotka voivat olla joko hdivytettyja leikkauksia tai dkkindisid
leikkauksia. Esimerkissa 4.7.b rytmisen tiheyden ja tasalaatuisuuden aaripdiden vililld on
asteittainen prosessi tihedsta harvaan ja homogeenisesta heterogeeniseen. Esimerkissa 4.7.a
sdavelten pituuden, artikulaatiotavan ja dynamiikan daripaiden valilld on leikkaus, joka on
kuitenkin haivytetty, eli eri soittimilla muutos on sijoitettu eri kohtiin, jolloin kokonaisuudessa
nami muutokset limittyvat. Toisin sanoen lyhyistd sivelistd ei kohdassa edetd pitkiin
keskipitkan valimuodon kautta, vaan suoraan daripaiasta toiseen. Esimerkissa 4.7.c puolestaan
kompleksin ja yksinkertaisen tekstuuritilanteen vililld on dkkindinen leikkaus. Vastakohtien
valilla siirrytdan musiikissa lahes valittomasti, lyhyen "romahdus”-eleen aikana.

Tarkastelujen perusteella voidaan kiinnittaa lisaksi viela huomiota siihen, etta oppositiot ovat
kontekstisidonnaisia. Esimerkiksi esimerkin 4.7.b vastakohtapari tthed—harva jasentyy juuri

18 Muutos pitka—lyhyt voisi jossain toisessa yhteydessa tapahtua myos ilman artikulaation muutosta tai
muutos pizzicato—arco ilman sivelten pituuden merkittivaa muutosta.
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taman nimenomaisen katkelman kontekstissa, rytmiseksi tiheydeksi ja harvuudeksi suhteessa
toisiinsa. Kyse ei ole milldan tavalla "universaalista” tekstuurin tiheydesta tai harvuudesta,
joka voitaisiin maaritella etukiateen teoreettisesti ilman kontekstia. Jossain toisessa
kontekstissa kyseisen prosessin “harva” voisi olla hyvinkin tihei. Voidaan myos huomata, etta
padasiassa kasitellyt tekstuurioppositiot ovat aaripiaiden oppositioita (contrariety), jossa
tietyn parametrin kahden airipaan vililli on neutraali alue. Tastd kuitenkin poikkeaa
esimerkiksi artikulaatioon liittyva oppositio pizzicato—arco, jossa soittajalla on kaytettavissa
jompikumpi soittotapa, mutta ei niiden vialimuotoa.

4.5 Tekstuurin kokonaisuudet

Tekstuurin segmentoiminen

periaatteita. Késittelen tdman luvun lopuksi Ilyhyesti tekstuurin muodostamiin
kokonaisuuksiin liittyvid periaatteita. Savellykset jakautuvat tyypillisesti useisiin
tekstuurillisiin vaiheisiin. Jotta tekstuuria voidaan siis ylipaataan kasitella analyyttisesti, on
tarpeellista segmentoida teoksia niiden erilaisten tekstuurillisten vaiheiden mukaan.
Seuraavan luvun analyyseissani tekstuurin segmentointi perustuu aina muutoksen yhdessa tai
useammassa tekstuurin osatekijoistd. Pyrin olemaan johdonmukainen siten, ettd kaikki
selkedat tekstuurin kokonaisuuden muutoskohdat tunnistetaan tekstuurivaiheitten

rajakohdaksi.

Usein yhden tekstuurillisen vaiheen sisilld voi tapahtua yhden tai useamman parametrin
prosessi, esimerkiksi asteittainen muutos korkeasta rekisteristd matalaan rekisteriin tai
hiljaisesta dynamiikasta voimakkaaseen. Olen segmentoinnissani tulkinnut, ettd vahittaiset
hitaasti tapahtuvat muutokset ovat yhden saman tekstuurivaiheen sisilla tapahtuvia
prosesseja, kun taas yhtiakkiset nopeat muutokset ovat kahden eri tekstuurivaiheen rajakohta.
Padasiassa tekstuurivaiheiden segmentointi on analyyseissani melko ongelmaton, joten en
kommentoi sitd analyyseissa yksityiskohtaisesti. Toisinaan teoksissa tekstuurivaiheiden
rajakohdat ovat haivytettyja. Talloin kaksi tekstuurivaihetta on jollain tapaa limitetty
musiikissa, siten ettd yksi tekstuurikokonaisuus liukenee toiseen (kuten esimerkissi 4.7.a).

Tekstuurin prosessit ja musiikin intensiteetti

Tekstuurin analyysi perustuu siis esimerkissid 4.1 esitettyjen tekstuurin eri parametrien
erittelemiselle. Voidaan esimerkiksi tunnistaa, etti tietyssa tekstuurivaiheessa musiikissa on
kolme linjaa ja seuraavassa yksi sointimassa tai ettd tietyssa tekstuurivaiheessa musiikkiin
liittyy prosessi matalasta rekisteristd korkeaan rekisteriin ja voimakkaasta dynamiikasta
hiljaiseen dynamiikkaan.

Tamantapaisen tekstuurin piirteiden luettelomaisen lapikaymisen lisaksi voidaan kysya, "mita
sitten”? Miten erilaiset tekstuurin vaiheet liittyvit yhteen ja millainen ajallinen rakenne niihin
liittyy? Sekundaariparametreihin ei tyypillisesti liity vahvoja syntaktisia rakenteita, siis
esimerkiksi tiettya jarjestystd, jossa elementit oletusarvoisesti esiintyvit. Toisaalta analyysieni
lahtokohtana on joka tapauksessa ajatus, etta tekstuurin eri parametrit eivit ole toisistaan
irrallisia, vaan musiikin tekstuurin kannalta on olennaista useiden parametrien vuorovaikutus.
Olennaiseksi analyyseissani nousee, miten eri parametrit ovat vuorovaikutuksessa ja toimivat
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yhdessd muodostaen yhteisia usean parametrin prosesseja. Savellyksen kokonaisuudessa
tillaiset usean parametrin prosessit muodostavat tulkintani mukaan muutoksia, jossa
musiikki liikkuu korkean ja matalan intensiteetin tilojen valilla, mika voidaan mieltaa toisaalta
myo0s jannittyneiden ja rauhoittuneiden tekstuuritilanteiden vuorotteluksi.

Tekstuurillisten yksityiskohtien erittelemisen lisdksi Wallace Berry tarjoaa kirjassaan keinoja
tekstuurin ajallisen muuttumisen tulkitsemiseen. Berrylla musiikin ajallinen jasentyminen
liittyy olennaisesti ajatukseen prosesseista, joissa musiikin intensiteetti voimistuu (growth) tai
laantuu (decline).9 Berry huomauttaa, etta tietyssa teoksessa kaikki musiikin parametrit eivat
valttamatta osallistu tdllaiseen rakenteeseen. Berryn mukaan analyysin kannalta keskeista on
nain ollen tunnistaa, mitka parametrit kulloinkin osallistuvat intensiteetin muutokseen. (Emt.,

4-5)

Berry kisittelee tekstuurin kasvamisen ja laantumisen prosesseja ennen kaikkea tekstuurin
stemmojen ja stemmojen kaksinnusten lukumairan muutosten kautta. Toisaalta Berry
tulkitsee periaatetta paikoin myos rekisteriin, rytmiseen aktiivisuuteen ja tekstuurin
kompleksisuuteen liittyen.2° Ajatus tekstuurin intensiteetin kasvamisesta ja laantumisesta on
yleiselld tasolla tulkittuna kayttokelpoinen my0s omissa analyyseissani. Parametrien
aaripaiden oppositioissa tietyssd musiikillisessa kontekstissa toinen daripaa ilmentaa korkean
intensiteetin tilan ja toinen 44aripaa matalan intensiteetin tilan. Nama voidaan ymmartaa myos
edella kasitellyn sekundaariparametrien statistisen jasentymisen kasiteparin mukaan:
“paljon” (korkea intensiteetti) vs. "vihdn” (matala intensiteetti). Sdvellyksessi asteittainen
muutosprosessi tai dkillinen leikkaus aaripaiden valilld saa aikaan tekstuurin intensiteetin
kasvamisen tai laantumisen. Tulkintani néistd kasvamisen ja laantumisen prosesseista ovat
teoskohtaisia, Elegian ja sonaatin kontekstissa periaatteita tulkitsevia. Perustelen seuraavan
luvun tulkinnoissani tarkemmin, mitka oppositioiden daripaat tulkitsen korkean intensiteetin
aktiivisiksi tilanteiksi ja mitkd matalan intensiteetin stabiileiksi tilanteiksi. Keskeista
analyyseissani on, ettd tekstuurin osatekijat eivit muodosta toisistaan irrallisia ja erillisia
prosesseja, vaan useat parametrit muodostavat ennen kaikkea yhteisia tekstuuriprosesseja.2!

Toisaalta ajatus musiikin intensiteetin kasvamisesta ja laantumisesta ei ole tdysin vailla
ongelmia. Berryn teoriasta jaa jokseenkin avoimeksi, mitd musiikin intensiteetti, joka kasvaa
tai laantuu, lopulta oikeastaan on, ja miten esimerkiksi kuulija elaytyy tdhan intensiteetin

19 T4llainen musiikin kasvaminen ja laantuminen tapahtuu Berryn mukaan hierarkkisesti jarjestyneilla
tasoilla. Berrylla intensiteetin kasvamisen ja laantumisen prosessit eivit ole milldén tavalla tekstuuriin
rajattuja vaan liittyvit myos esimerkiksi harmoniaan ja rytmiin.

20 Teksturillista kasvamista ja laantumista vastaavia, analyyttisesti sofistikoituneempia ajatuksia esittda
Patricia Howland sekundaariparametrien prosesseja post-tonaalisessa musiikissa kasitteleviassi
teoreettisessa artikkelissaan (Howland 2015). Howlandin ldht6kohtana on, ettd 1900-luvun jalkipuolen
musiikissa useiden parametrien muutosprosessit, “yhtendiset parametrirakenteet” (integrated
parametric structures, IPS) usein korvaavat temaattisen jasentymisen ja tall6in sekundaariparametrien
prosesseilla on fraasirakennetta muistuttava merkitys. Howland tunnistaa viisi parametrien prosessien
tyyppid: jannite/purkaus, 1ihto/paluu, symmetria, suuntautuneisuus ja vakaa tila.

21 Philip Ewell (2013) esittda, ettd Sofia Gubaidulinan musiikissa useiden sekundaariparametrien
oppositiot jasentyviat konsonoivan ilmaisun ja dissonoivan ilmaisun parametrikomplekseiksi.
Esimerkiksi yhtyeteoksessa Concordanza konsonanssia-kategoriaa edustavat artikulaatiotavat legato,
arco ja cantabile, melodisen Adariviivan tasaisuus ja pienintervallisuus, tasarytmisyys, tekstuurillinen
jatkuvuus, kun taas dissonanssi-kategoriaa edustavat artikulaatiotavat staccato, aksentit, tremolot,
trillit ja pizzicatot, melodisen dariviivan hypyt ja laajaintervallisuus, polyrytmisyys ja tekstuurillinen ei-
jatkuvuus.
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vaihteluun. (Onko kuulija "tuolinsa reunalla” kun jannite on korkea ja "nojaa rentoutuneena
taaksepdin” kun jannite on matalampi?) Mikali tdllainen “intensiteetti” otetaan lahtokohdaksi
liian kirjaimellisesti, ollaan helposti hatarien mielikuvien tasolla, mika pikemminkin hamartaa
kuin selventdai musiikkianalyyttista tarkastelua. Kuitenkin hieman laveammin ymmarrettyna
Berryn ajatus siitd, ettd musiikissa on prosesseja, joissa useat osatekijat toimivat yhteistyossa
on hyoddyllinen. Varon tdman vuoksi intensiteetin kasvamisen ja laantumisen kisitteiden
liiallisen naivia soveltamista. Kuitenkin yleisell tasolla ajatus vaihtelevasta intensiteetista on
hyodyllinen, erityisesti useiden tekstuurin parametrien yhteistyon tarkastelemiseksi ja
musiikin dynaamisen luonteen esille tuomiseksi.

Muiden hyodyntamieni analyysin kasitteiden tapaan myos intensiteetin kisite on musiikin
sisdinen metafora. Tekstuurin eri parametrien vaihtelevat tapahtumat voidaan pelkistda
kahden &aripaan, korkean ja matalan intensiteetin mukaan. Erityisesti intensiteetin
analyyttinen kisite liittyy dynaamisen muutosprosessin kuvaamiseen, siis ajallisen etenemisen
kokemusperaiseen skeemaan.

Musiikin prosessit ovat valttamatta ajassa tapahtuvia muutoksia, joten analyyseissani
savellysten ajallisen rakenteen tarkasteleminen on valttimatta olennaista. Prosessiin sisiltyy
metafora etenemisestd. Kuitenkin keskeinen piirre, joka nousee Elegian ja sonaatin
tarkastelemisessa esille, on ettd musiikin tekstuurilliset prosessit eivit teoksissa itsestdan
selvasti muodosta yhtendista polkua teoksen alusta loppuun, vaan erilaiset tekstuurin
prosessit voivat sisdltdd metaforisesti “eri suuntiin” kulkevia muutosprosesseja. Tatd eroa
alusta loppuun kulkevan polun (polku-skeema) ja eri suuntiin kulkevien osapolkujen (keskus—
periferia-skeema) vilisesta erosta on tarkasteltu luvun 2 esimerkissa 2.7.

Ajatusta yhteisen tekstuurikaarroksen kyseenalaistamisesta tukee myoOs tidssa luvussa
tarkastelemani  tekstuurin teoria. Koska musiikin tekstuurin osatekijit ovat
sekundaariparametreja ja koska tekstuuriin ei niin ollen liity selvia syntaktisia rakenteita
(kuten etti tietyilld tekstuurin tapahtumilla olisi selvisti aloittava, lopettava tai keskikohtainen
funktio), vaikuttaa silta, ettd olennaiseksi analyyttiseksi lahtokohdaksi ei ole tarpeen ottaa
ajatusta tekstuurista koko kappaleen ldpi yhtendisesti kulkevana polkuna, jossa tekstuurin
intensiteetti muodostaa yhtendisen kaarroksen alusta loppuun (vaikka joidenkin teosten
kohdalla niin voi toki olla). Vaikka analyytikon kuvittelukyky epdilemétta pystyisi kehittimaan
erilaisia punaisia lankoja, jotka johtavat Elegian ja sonaatin tekstuuriprosessien lapi yhtena
polkuna alusta loppuun, nden mielekkddmpiana vaihtoehtoisen tulkintatavan tavoittelemisen.

Ajatukseni mukaan tekstuurin prosessit ja naihin liittyva musiikin intensiteetin kasvaminen ja
laantuminen on erityisesti mielekista analyyseissani teoreettisesti jasentaa keskus—periferia-
skeeman mukaan jasentyneeksi rakenteeksi (esimerkki 2.7.b). Tall6in kukin osapolku voidaan
mieltda omaksi tekstuurin intensiteetin kaarroksekseen, joka on kuitenkin suhteessa
tekstuurin perustilanteeseen, tekstuurilliseen “keskipisteeseen”. Elegiassa ja sonaatissa
tunnistan erilaisia tekstuurin muutosprosesseja, jotka johtavat eri suuntiin tekstuurillisesta
lahtopisteestd, mutta eivat vilttamattd kohti mitdan tiettyd selkedd paamairaa tai maalia.
Toisaalta tulkinnoissani on rinnakkain olennaisesti lasna myos polku-skeema kasitellessani
savellysten tapahtumia niiden kronologisessa jarjestyksessd. Tulkinnoissani ovat siis lasna
seka skeema polku ettd skeema keskus—periferia. Tekstuurin osapolut ovat osa teoksen
laajempaa kokonaisuutta kuvaavaa keskus—periferia-mallia. Palaan kasittelemédan tarkemmin
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keskus—periferia-skeemaa analyyttisten tulkintojeni ajallista rakennetta jasentavana
lahtokohtana yksityiskohtaisten analyyttisten tulkintojeni jalkeen tutkielmani paatosluvussa.

4.6 Graafisten analyysien laatimisesta

On hyodyllista esittdd taman luvun lopussa lyhyt tiivistys siitd, mita teknisid keinoja ja
analyyttisia periaatteita olen graafisten analyysieni laatimisessa hyodyntanyt.

Graafiset analyysini kuvaavat savellysten rekisteria ajassa. Rekisteriin liittyvien huomioiden
lisdksi hyodynnan graafeja esittddkseni tekstuurin rakenteeseen liittyvii huomioita
(jasentyminen sointimassaksi, linjoiksi tai pisteiksi). Lisaksi graafien alla esitetyn sanallisen
kommentoinnin avulla esitin myos tekstuurin sointiin ja kuviointiin liittyvid huomiota.

Graafien ldhtokohtanani ovat teosten julkaistut partituurit.22 Olen kirjoittanut partituurit
nuotinkirjoitusohjelmaan ja vienyt Kkirjoitetut partituurit nuotinkirjoitusohjelmasta midi-
tiedostoiksi, joiden pohjalta olen Music21 -ohjelmalla laatinut rekisterid ja aikaa kuvaavat
("pianorullanotaatio”™)graafit teoksista.2s Niissa graafeissa jokaista partituurin erillista
sdveltd vastaa suorakulmio, jonka sijainti pystyakselilla vastaa siaveltasoa. Sijainti ja pituus
vaaka-akselilla vastaavat savelen ajallista sijaintia ja kestoa. Jokaisella sdveltasolla on
graafeissa siis tarkka paikka ja jokaisen graafin sisilld sidvelten rytminen sijainti ja kesto
suhteessa toisiinsa on tarkka. (Eri graafien vililla vaaka-akselin skaala vaihtelee.) Sonaatin
graafeissa tempovaihdoksia ei ole huomioitu sivelten pituudessa vaan samat aika-arvot
pysyvat graafeissa kauttaaltaan saman pituisina, temposta riippumatta. (Tempovaihtelut on
osoitettu graafin yldpuolella.)

Olen timin jilkeen lisdnnyt graafeihin analyyttista graafista notaatiota analyyttisten
tulkintojeni mukaisesti. Esimerkki 4.8 esittdd, mikd osa graafeista on generoitu suoraan
notaation perusteella (4.8.a) ja mikd osa on omaa analyyttista tyotini (4.8.b). Kuvaan
tekstuurin rakennetta graafeissani esimerkin 4.4 mukaisesti: sointimassa-elementteja
(harmaaksi tai varillisiksi) varitetyilld alueilla, linja-elementteji perdkkiisten savelten
yhdistamiselld vaaleammalla viivalla, pisteitd toisiinsa yhdistamattomilla savelilla ja
fragmentaarisia-elementtejda (melodisia fragmentteja) katkoviivaympyroilld. Lopullisissa
graafeissa on siis nikyvissa seka suoraan teosten partituurien pohjalta laadittu kuvaaja etta
sen paalld omat analyyttiset tulkintani.

Kaytan vareja teoksissa eri tavoilla. Elegian graafeissa kaytan sinistd varid kvartetin 1
soittaman musiikin osoittamiseen ja punaista virid kvartetin 2 osoittamiseen. Harmaalla
varilla osoitan molempien kvartettien soittamaa materiaalia. Sonaatin graafeissa kaytan
sinistd varid sointimassa-karakterin osoittamiseen, punaista virid piste-karakterin
osoittamiseen ja vihreaa varia linja-karakterin osoittamiseen. Lisdksi sonaatin graafeissa olen
ottanut huomioon seuraavat analyyttiset periaatteet: (1) Oktaavikaksinnukset, jotka eivit

22 Merildisen sonaatissa partituuriin vaikuttaa sisiltyvan joitakin epatarkkuuksia, kts. my6s Laaksamo
(2004, 78-79). Naista huolimatta ainoa seikka, jonka olen korjannut, on virheellinen rytmi tahdissa 37
ja puuttuva g-avaimen virheellinen sijainti tahdissa 47. Niistd on huomautettu tekstissidni kohdissa,
joissa niita kasitelldan.

23 Music21 on tietokoneavusteisen musiikkitieteen avoimen liahdekoodin ohjelmointikirjasto, jonka on
kehittanyt Michael Scott Cuthbert Massachusetts Institute of Technology -yliopistossa. Kts.
https://web.mit.edu/music21/
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jasenny tekstuurin rakenteen kannalta itsenidiseksi elementeiksi on jatetty esittamatta. (2)
Savelet, jotka jatetddn pedaalilla soimaan, mutta jotka on notaatiossa kirjoitettu soivaa
lyhyemmilla aika-arvoilla, on graafissani pidennetty (suurpiirteisesti) soivan keston
mukaisiksi.

Tarkea huomio kuitenkin on, ettéd graafiset kuvaajat eivit ole analyysini kohde vaan ainoastaan
analyysin esittimisen apuviline. Huomioni eivat lainkaan perustu sille, etta jokin kohta
graafissa “nayttda tiltd”, vaan sille ettd musiikki jasentyy tietylld tapaa (toisin sanoen se
voidaan “kuulla” tietylla tapaa) analyyttisen tulkintani mukaan.

Esimerkki 4.8. Merildinen: sonaatti, t. 18—23.

a) julkaistun partituurin pohjalta laadittu rekisteri—aika-kuvaaja ("pianorullanotaatio”)
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5 ANALYYTTISIA HUOMIOITA

Tassd luvussa tarkastelen musiikkianalyyttisesti tekstuuria Elegiassa ja sonaatissa. Kayn
kummankin teoksen vuorotellen lapi ja esitdn analyyttisen tulkinnan tekstuurista ja tekstuurin
prosesseista.

Analysoidessani teoksia esitdn seuraavat kysymykset:
e Millaisiin vaiheisiin teos tekstuuriltaan jaksottuu?
e Millaisia tekstuurin eri osatekijoiden yhteisid muutosprosesseja kunkin vaiheen sisalla
on? Millaisia muutoksia eri vaiheiden rajakohdilla on?
e Millaisia useissa taitteissa toistuvia prosesseja teoksessa on? Millaisia useiden
taitteiden yhteisid laajempia tekstuurillisia prosesseja kappaleessa on? Millaisia
tekstuurin kokonaiskaarroksia teoksessa on?

Ensimmaiiseen kysymykseen vastatakseni esitin analyyseissani alustavan kokonaiskaavion
kappaleen jaksottumisesta, jota tarkennan tekstissani. Taman jalkeen, toiseen kysymykseen
vastatakseni kidyn kappaleet lapi kronologisesti jakso jaksolta ja kommentoin merkittavimpia
tunnistamiani tekstuurillisia piirteitd. Esittamani teosten jaksotus kisittelee ennen kaikkea
teosten tekstuurillista segmentaatiota. Jokainen tunnistamani vaihe kisittdd yhden
tekstuurillisesti yhtendisen kokonaisuuden.!

Tekstuurin yksittdisten piirteiden tunnistaminen ja listaaminen on kuitenkin analyytikolle
vain rajallisesti mielenkiintoista. Erityisen mielenkiinnon kohteeksi analyyseissani nousee
yksittiisten taitteiden tekstuurillisten piirteiden asettaminen koko teoksen tekstuurilliseen
kontekstiin. Analyyseissani pohdin, millaisen kokonaisuuden tekstuurilliset piirteet
muodostavat. Kokonaisuuden analysoimisessa huomioin tekstuurin kokonaiskaarroksen
tarkastelemalla, millaisia aktiivisia ja staattisia hetkid sekd millaisia tekstuurillisen
intensiteetin kasvamisen ja laantumisen jaksoja tekstuurin prosessit aikaansaavat.

Elegian ja sonaatin analyysien tukena esitin myo6s katkelmia niistd laatimistani graafisista
analyyseista. Graafiset analyysit on lisaksi sisallytetty kokonaisuudessaan tutkielman liitteiksi
(liitteet 1 ja 2), mikd mahdollistaa niihin tutustumisen myo6s kokonaisuutena. Graafinen
analyysini havainnollistaa tekstuurillisia piirteitd joissain kohdissa tiiviimmin ja
intuitiivisemmin kuin sanallinen kuvailu. En kuitenkaan esiti tassa luvussa nuottiesimerkkeja,
joten lukijan voi olla hyodyllista seurata teoksia myos julkaistuista partituureista kasin.

Tassa luvussa keskityn teosten musiikkianalyyttiseen tarkasteluun, missid hyodynnan
tyokaluna erilaisia musiikin sisdisid metaforia, toisin sanoen kompleksien musiikillisten
ilmididen ymmartamista yksinkertaisten ja perustavien musiikillisten pelkistysten kautta.
Tutkielmani paitosluvussa palaan tarkastelemaan musiikin sisdisen metaforan ja musiikin
ulkopuolisen metaforan vuorovaikutusta. Pohdin talloin milla tavoin musiikin ulkopuoliset
metaforat (tekstuurin ymmartdminen luonnonilmididen, kuvataiteen tai elektronisen
musiikin kautta) voivat ehdottaa tietynlaisia musiikkianalyyttisia tulkintoja ja toisaalta milla

1 Vaikka analyyseissani esittdmi jaksotus muistuttaa jonkin verran perinteisid musiikkianalyyttisia
muotokaavioita, analyysini ei ota kovin vahvasti kantaa muotoon liittyviin kysymyksiin vaan pysyy
ensisijaisesti tekstuurin tarkasteluna. Toisaalta Elegiassa ja sonaatissa voidaan ajatella, ettd
tekstuurillinen jasentyminen erddssd mielessa on myos niiden muotoa.
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tavoin musiikkianalyyttiset tulkinnat voivat ehdottaa tietynlaisia musiikin ulkopuolisia
metaforia.

5.1 Erkki Salmenhaara: Elegia Il

Kahdelle jousikvartetille savelletysta Elegiasta voidaan tunnistaa noin 16 tekstuurillisesti
erillista taitetta.? Lahtokohtanani oleva Elegian jaksottuminen ja analyysissa tunnistamani
kunkin taitteen keskeisimmat piirteet on kuvattu esimerkissi 5.1. Suuri osa taitteista kisittaa
jonkinlaisen sointimassan ja siihen liittyvin muutosprosessin, mutta joidenkin taitteiden
lahtokohtana ovat myos toisenlaiset tekstuuritilanteet, kuten melodiset fragmentit taitteissa E
ja H tai yksittdinen pitka savel taitteen F alussa.

Tekstuurillinen jaksotus on teoksessa varsin selked, vaikka tietyt rajakohdat ovatkin liukuvia
tai hiivytettyja. Salmenhaara on kuvannut jaksotuksen partituurissa kirjaimilla (A-I) ja
partituuriin ensimmaisella sivulla Salmenhaara on myos esittinyt laatimansa graafisen
tekstuuriluonnoksen teoksen etenemisestd (kts. esimerkki 2.2). Salmenhaaran
partituurikirjaimet ja tekstuuriluonnos antavat varsin havainnollisen yleiskuvan teoksen
tekstuurillisesta jasentymisestd. Tamén vuoksi seuraan omassa tarkastelussani Salmenhaaran
taitejakoa, mutta kuitenkin tarkennan sita jakamalla joitakin taitteita edelleen alataitteisiin,
tuodakseni esiin tekstuurillisten prosessien vaiheita tarkemmin. (Jaan esimerkiksi taitteen D
alataitteisiin D1, D2 ja D3.) Taitteet A—K ovat siis yhtenevia partituuriin merkittyjen kirjaimien
kanssa, mutta tdsmenndn niiden sisdistd jasentymistd tarvittaessa numeroinnilla. Olen
pyrkinyt siihen, ettd omassa jaksotuksessani jokainen taite kasittda padasiassa vain yhden
tekstuurillisen tilanteen tai yhden tekstuurillisen prosessin.

Niiden taitteiden lisdksi jisennin Elegian kahteen laajempaan tekstuurilliseen kaarrokseen,
jaksoihin 1 ja 2. Kumpaakin jaksoa luonnehtii alkaminen tekstuurillisesti jasentyneesta ja
yksinkertaisesta matalan intensiteetin tilanteesta. Taméan jilkeen kummassakin jaksossa
seuraa vahittdinen tekstuurillisen kompleksisuuden ja epdjarjestyksen kasvu (intensiteetin
kasvaminen). Kummankin jakson lopussa seuraa paluu tekstuurillisesti stabiiliin ja
jasentyneeseen matalan intensiteetin tilaan.

Elegian tulkintani kannalta olennainen useiden tekstuuria kokonaisuutena luonnehtiva
kasitepari on “yhtendinen—epayhtendinen”, jonka mukaan eri tekstuuriparametrien
yhteistyota seka tekstuurin intensiteetin kasvua ja laantumista voidaan jasentda. Esimerkissa
5.2 on kuvattu eri parametrien ryhmittyminen naiden vastakohtien mukaan tulkinnassani.
Tulkinnassani tekstuurissa “yhtendisyyttd” edustaa soitinten jiasentyminen yhdeksi
rakenteelliseksi stemmaksi ja “epayhtenaisyytta” soitinten jasentyminen useiksi vastakkaisiksi
stemmoiksi. Rekisterissi yhtendisyytta edustaa eri soitinten sijoittuminen samaan ja suppean
rekisteriin, kun taas soitinten sijoittuminen laajaan rekisteriin tai useisiin eri rekistereihin
edustaa epayhtendisyyttd. Lisdksi tekstuurillinen homogeenisuus, yksinkertaisuus, jatkuvuus

2 Elegiasta joitakin analyyttisia huomioita esittdd Sivuoja-Gunaratnam (2001), joka kisittelee ennen
kaikkea Salmenhaaran 1960-luvun sévellystyon ja tutkimustyon yhteyksid. Muutoin Elegiaa ei ole
kasitelty aiemmassa musiikkianalyyttisessa Kkirjallisuudessa. Joitakin Sivuoja-Gunaratnamin
kommentteja on késitelty luvussa 3.2 edella.
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Esimerkki 5.1. Elegian tekstuurillinen jaksottuminen.

Jakso Taite Tahdit3 Keskeisia piirteitia

A 1-5 Perdkkaiset savelpisteet
Jakso 1

B 6-15 Pisteet - sointimassa

Suppea rekisteri - laaja rekisteri
Soivien dadnien lukumaéaaran kasvaminen

C 16—23 Dynamiikan vaihtelu
Kvartetin 1 ja 2 vuorottelu
D1 24-26 Lyhyet ddnet > pitkat ddnet
D2 27-45.1 Jakautuminen kahteen sointimassaan (kvartetti 1:

korkea, kvartetti 2: matala)
Sointimassojen vahittdinen yhdistyminen

D3 45.2—-54 Jakautuminen kahteen sointimassaan (korkea—matala)
Sointimassojen vahittdinen yhdistyminen
E 54—60.2 Melodiset fragmentit
Romahdus, laaja rekisteri = suppea rekisteri (t. 59—60)
F 60.3—71.2 Yksittdinen pitka sdvel > sointu - sointimassa
Jakso 2 Soinnillinen vaihtelu (dynamiikka, artikulaatio)
G1 71.3—81.1 Suppea rekisteri - laaja rekisteri

Rytmisesti tihed - rytmisesti harva
Homogeeninen kuviointi - heterogeeninen kuviointi

G2 81.2—-88 Korkea rekisteri > matala rekisteri
Rytmisesti tihed - rytmisesti harva
H 89-101.2 Melodiset fragmentit
1 101.3-104.3 | Rytmisesti tihea tekstuuri - rytmisesti harva tekstuuri
J1 104.4—105.3 | Suppea rekisteri - laaja rekisteri
J2 105.4—109 | Jakautuminen kahteen sointimassaan (kvartetti 1:

korkea, kvartetti 2: matala)
Sointimassojen vahittdinen yhdistyminen

J3 110—113 Aihe ja kaiut

J4—K 114—125 Staattiset perdkkaiset sointimassapalikat

3 Tahtinumeroinnissa pisteen jilkeen tuleva numero merkitsee tahdin neljisosia, t. 45.2 = tahdin 45
toinen neljisosa.
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Esimerkki 5.2. Vastakohtaparin yhtendinen—epayhteniinen piirteita Elegiassa.

Tekstuurin yhteniisyys

Tekstuurin epayhteniisyys

Soitinten jasentyminen yhdeksi stemmaksi

Soitinten jasentyminen useiksi vastakkaisiksi stemmoiksi

Soittimet samassa rekisterissa

Soittimet eri rekistereissa

Suppea rekisteri

Laaja rekisteri

Homogeeninen kuviointi

Heterogeeninen kuviointi

Hiljainen dynamiikka

Voimakas dynamiikka

Yksinkertainen tekstuuri

Kompleksi tekstuuri

Jatkuva tekstuuri

Katkonainen tekstuuri

Matala intensiteetti

Korkea intensiteetti

ja hiljainen dynamiikka edustavat tulkinnassani yhtendisyytti, kun taas ndiden vastakohdat
epayhtenaisyytta. Vaikka tarkasteluni ei varsinaisesti ota kantaa saveltasolliseen tarkasteluun,
voidaan my6s huomauttaa, ettd Elegiassa tyypillisesti rajallinen siavelvalikoima (vain yhden
tai muutaman savelen hyodyntaminen) tuntuu liittyvan tekstuurilliseen yhtenaisyyteen, kun
taas runsas savelvalikoima (koko kromaattisen valikoiman hyodyntdminen) tekstuurilliseen
epayhtenaisyyteen.

Taman teosspesifin vastakohtaparin, yhtendinen—epayhtendinen, hyodyntaminen antaa
mahdollisuuden arvioida koko sidvellyksen tekstuuria sekd tekstuurin intensiteetin
kasvamisesta ja laantumisesta kokonaisuutena. Esittamani tulkinnan mukaan, kun tekstuurin
epayhtendisyys lisddntyy musiikin intensiteetti kasvaa. Kun taas tekstuurin epayhtendisyys
vahenee, musiikin intensiteetti laantuu. Naiden tulkintojen avulla on mahdollista luonnostella
Elegian tekstuurillisia kaarroksia. Seuraavaksi esitin analyyttisen luennan Elegian
tekstuurillisista prosesseista kaymalla teoksen lapi alusta loppuun. Tutkielman paatosluvussa
palaan tarkastelemaan Elegian tekstuurillista kokonaisuutta keskus—periferia-mallin avulla.

Taitteet A—C (t. 1—23): Sdvelpisteistd sointimassaan

Elegia alkaa tekstuurillisen yhtendisyyden tilanteesta, jonka jalkeen tekstuuri vahitellen
muuttuu kohti tekstuurillista epayhtendisyytta. Alussa tekstuurin yhteniisyys edustaa matalan
intensiteetin tilaa ja lisaantyva tekstuurillinen epayhtendisyys saa aikaan musiikin
intensiteetin kasvamisen, jonka ensimmadisen kaarroksen huippu saavutetaan tulkintani
mukaan taitteissa D2, D3 ja E. Graafinen analyysi teoksen alusta (t. 1—16) on esitetty
esimerkissi 5.3.

Taitteessa A (t. 1—5) tekstuuri on jasentynyt perakkaisiksi savelpisteiksi. Savelet eiviat tunnu
muodostavan lineaarisesti jatkuvaa stemmaa, vaan ne erottuvat yksittdisiksi erillisiksi
lineaarisesti ei-jatkuviksi savelpisteiksi. Pistemaista tekstuurillista rakennetta korostaa se, etta
perittiiset savelet on yksiloity dynamiikan, sointivarin (eli tdssa tapauksessa soittotavan) ja
aanildhteen (soitinnuksen) mukaan. Savelten yksilollisyytta korostaa lisaksi suuri rytminen
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Esimerkki 5.3. Graafinen analyysi, t. 1—16.

A B
o3
fis?
2 S B
pisteet sointimassa e -
2 5 = e P
2 = 2 -l i -
= - - - - . - -
gc = | 0| i I =
© - =eE - e = == - ~5 L= = (J
® b o o | e wet— - & e e = o | = = o
52 - o 5 - = - = - = = - -
C o=
C
1 2 3 1 5 6 7 8 9 10 11 12 13 11 15 16
Tahti
Tekstuurin clementit: pisteet sointimassa
rakenteellisten elementtien méari: 1 1 1)
samanaikaisten soitinten méara: 1 > 8
Rekisteri; suppea rekisteri > laaja rekisteri
Seinti: pizzicato-artikulaatio tasainen pizzicato-massa
sointivirin hienovaihtelu rytminen kompleksisuus

kompleksisuus. Savelet eivit asetu tasaiseen pulssiin tai metriin, vaan sivelten vilinen
rytminen etdisyys vaihtelee. Kompleksin rytmin johdosta jokaisen uuden alukkeen
yksilollisyys on suuri ja rytminen rakenne heikosti ennakoitava. (Jonkinlaista pistemaisyytta
korostaa kenties myo0s pizzicato-soittotekniikka, joka luo assosiaation pisteistd, mutta yleisesti
ottaen ajatukseni sivelpisteistd ei siis ole riippuvainen pizzicato-tekniikasta.) Vaikka alun
savelet siis jossain maarin ovat toisistaan erillisia, toisaalta olennainen vaikutelma teoksen
alussa on pisteiden muodostama yhteinen staattinen tilanne, joka toimii tekstuurillisen
yhtendisyyden ilmentymiana ja ldhtopisteend teoksessa seuraavalle musiikille. Taite A on
makrotasolla yhtendinen, ajassa levittyva staattinen tekstuurin hetki.

Taitteessa B (t. 6—15) tekstuuri muuttuu pisteista kohti sointimassaa asteittaisen muutoksen
kautta. Taitteen aikana musiikin rekisteri vahitellen laajenee ja samanaikaisesti soitinten
maira kasvaa. Vihitellen rytmiltddn ja sdveliltdan eridvid, mutta sointivariltiaan,
soitinnukseltaan ja dynamiikaltaan yhtenevia soivia stemmoja on niin monta, etta yksittaisia
stemmoja ei voi mielekkaisti seurata kuuntelukokemuksessa, vaan kahdeksan kirjoitettua
stemmaa sulautuu yhdeksi rakenteelliseksi tekstuurin elementiksi. Kohdassa huomataan
runsaan tekstuurillisen kompleksisuuden merkitys tekstuurin stemmojen sulautumisessa
yhteniiseksi tekstuurin elementiksi. Tahdeissa 6—15 eri soitinten suhde toisiinsa on
saveltasollis-rytmiselti rakenteeltaan niin kompleksi, ettd kirjoitetut stemmat eivit jisenny
itsendisiksi vaan sulautuvat yhteen. Graafisesta analyysistani (esimerkki 5.3) huomataan, etta
tahdeissa 6—14 kirjoitettujen stemmojen lukuméiira vahitellen kasvaa kahdesta kahdeksaan,
mutta tulkintani mukaan rakenteellisia tekstuurin elementteja on taitteessa siis vain yksi —
kompleksi sointimassa.

Yksittdisten savelpisteiden ja kompleksin sointimassan vilinen rajakohta tahdissa 6 herattaa
erityista mielenkiintoa. Huomionarvoista on se, mita tapahtuu muutosprosessin alussa, kun
musiikki ei endd ole riittdvan yksinkertaista, jotta se jasentyisi yksittéisiksi pisteiksi, mutta ei
vield ole riittavan kompleksia, jotta se jasentyisi sulautuneeksi sointimassaksi. Graafinen
analyysini pyrkii vastaamaan tdhan kysymykseen osoittamalla yhtendisen muutosprosessin
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tahdeissa 6—15. Koska tahdista 6 alkava materiaali johtaa vahitellen kohti kompleksia
sointimassaa, on mielekésta tulkita sointimassa-tekstuurityypin alkavan prosessin alusta.
Hetkellisessa kuuntelukokemuksessa tama rajakohta ei kuitenkaan ole yksiselitteinen. Suurin
piirtein tahdeissa 10—15 saavutettava runsas pizzicato-massa perustelee vasta jalkikdteen
tahtien 6—9 asteittaisen kehittymisen kohti sointimassaa.

Siina missa taite B sisdltaa tekstuurin rakenteeseen ja rekisteriin liittyvan prosessin, taite C (t.
16—23) on vuorostaan luonteeltaan enemmain staattinen ja tuo esille joitakin tekstuurin
soinnillisia mahdollisuuksia. Tahdeissa rekisteri ja tekstuurin jasentyminen yhtenaiseksi
sointimassaksi pysyviat muuttumattomina, mutta sen sijaan soinnilliset muutokset — kahden
kvartetin vuorottelu ja dynaaminen vaihtelu — elavoittavat musiikkia. Tekstuuri aktivoituu
tahdissa 15 toisen kvartetin hiljentyessd pp-dynamiikkaan ja jaadessa pois ja sen jilkeen
ensimmaisen kvartetin voimistuessa f~dynamiikkaan tahdissa 16. Timaén jalkeen seuraa ensin
kvartettien vilinen haivytetty siirtyma (soittimet lopettavat ja aloittavat eri aikaan) tahdissa 17
ja tahdissa 21 kvartettien vilinen dkillinen rajakohta (soittimet lopettavat ja aloittavat samaan
aikaan ja murtumaa korostetaan artikulaatioilla, vibratolla sekd napsautetuilla [barték-]
pizzicatoilla). Graafeissani kvartettien vuorottelua on kuvattu vireilla. Sininen viri osoittaa
kvartetin 1 soittamaa musiikkia ja punainen vari kvartetin 2 musiikkia. Molempien kvartettien
soittaessa graafeissa on kaytetty harmaata varia.

Jo Elegian ensimmaiset taitteet (A—C) tuovat toisin sanoen esille useita tekstuurin erilaisia
mahdollisuuksia Elegiassa. Tekstuuriin sisaltyvat muutokset voivat kasittaa prosessin, joka
johtaa musiikillisesta tilanteesta toiseen (taite B), tai tekstuurin muutokset voivat olla yhden
pysyvan tilanteen avaamista ja varittamista (taitteet A ja C).

Taitteet D1—E (t. 24—60): Rekisterillinen jakautuminen kahteen vastakkaiseen
sointimassaan, suuntaus kerrosten yhdistymiseen

Taite D1 kasittda sointimassan hiivytetyn muutoksen lyhyista pizzicatoaanista kohti pitkia
jousella soitettuja d4nia (kts. esimerkki 4.7.a edellisessad luvussa). Kuten analyysistani kiy
esille, tulkitsen seka pizzicatosivelet etta pitkat 4anet prototyypin sointimassa avulla. Saattaa
kaivata tarkempia perustelua, jiasentyyko taitteissa D1 ja D2 tekstuuri rakenteeltaan
sointimassaksi, vai onko kyseessi ennemmin jonkinlainen kahdeksan linjan muodostama
polyfoninen tekstuuritilanne. Tulkintani mukaan ajatus kahdeksan itsendisen linjan
polyfoniasta ei ole taitteessa mielekds, vaan yksittdisten soitinten stemmat sulautuvat
rakenteellisesti yhteen. Keskeinen keino kirjoitettujen stemmojen sulautumisessa yhtenaiseksi
rakenteelliseksi elementiksi tassa kohtaa on runsaasti pienia sekunteja sisaltavat yhteissoinnit,
kirjoitettujen stemmojen rytmisen profiilin puuttuminen ja tasainen sointiviri. Pienet sekuntit
yhteissointina vastustavat stemmojen jasentymista erillisiksi linjoiksi ja selkean rytmisen
profiilin puuttuminen aikaansaa sen, ettei mikdin stemma jdsenny itsendiseksi (vertaa
esimerkiksi tilanteeseen, jossa rytminen liike vuorottelisi eri stemmojen vililla, jolloin eri
stemmat vuorotellen asettuisivat etualalle). Lisdksi tasainen sointiviari ja dynamiikka
vahvistavat sulautumista yhdeksi rakenteelliseksi tekstuurin elementiksi (vertaa esimerkiksi
tilanteeseen, jossa yksi soitin soittaisi voimakkaasti ja muut hiljaa, tai jossa yksi soittimista
soittaisi eroavalla sointivarilld).
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Kuitenkaan taitteessa D2 ei vaikuta olevan endd kyse vain yhdestd sointimassasta vaan
ennemmin kahdesta rekisterillisesti erillisestd, vastakkaisesta sointimassasta (kts. esimerkki
4.2.e edellisessa luvussa). Huomionarvoista on, ettd tahdissa 27 kaikki ensimmaisen kvartetin
soittimet soittavat korkeassa keskirekisterissa (b *-fis 2) ja kaikki toisen kvartetin soittimet
matalassa rekisterissd (F-gis). Kahden itsessddn sisdisesti rekisterillisesti 1dhekkdin olevan
kvartetin valiin jaa siis runsaan oktaavin kokoinen rekisterillinen aukko, mika artikuloi
materiaalin kahdeksi erilliseksi sointimassaksi. Taitteen D2 aikana ensimmaéisen kvartetin
soittimet liikkuvat alaspiin ja toisen kvartetin soittimet ylospdin, mika korostaa ndiden
tekstuuria kahtena vastakkaisena elementtini. Kyseessi on siis tekstuuriltaan “polyfoninen”
jakso, mutta ei rakenteeltaan kahdeksan linjan polyfoniana vaan kahden vastakkaisen
sointimassan polyfoniana.

Taitteen D2 aikana tapahtuu prosessi, jossa namaia kaksi rekisterillisesti eriytynytta
sointimassaa liikkuvat kohti yhdistymistd keskirekisterissd. Prosessi ei etene tdysin
suoraviivaisesti, vaan sen keskeyttaa kaksi rekisterillista hyppy4, toisen kvartetin sointimassan
hyppy alaspdin tahdissa 35 ja ensimmaisen kvartetin hyppy ylospiin tahdissa 42. Nama katkot
muuten lineaarisessa prosessissa ovat erityisen huomionarvoisia kohtia musiikissa.
Rekisterillisen katkon lisdksi niita korostetaan f-dynamiikalla ja vibrato molto -esitysohjeella.
Juuri kun tuntuu, ettd kahden sointimassakerroksen vilinen jannite saavuttaisi
purkautumisen tahdissa 45, timéa saavutettu tekstuurillinen yhdistyminen rikotaan uudelleen,
kun musiikissa artikuloidaan jalleen korkea kerros ja matala kerros tahdissa 46. Tahdissa 46
musiikillinen intensiteetti kasvaa yhi, mita korostaa aiempaa darimmaisemmat rekisterit (f2-
e 3 ja Cis-as) sekd ff-dynamiikka ja tremolo-artikulaatio. Akillisen repeytymisen jilkeen
vastaava prosessi kahden sointimassa vihittdisestd yhdistymisesti toistetaan taitteessa D3.
Graafinen analyysi taiteesta D3 ja seuraavasta taiteesta E on esitetty esimerkissa 5.4.

Taitteessa E (t. 54—60) voidaan tunnistaa prosessi, jossa katkelman alussa olevasta
sulautuneesta sointimassasta siirrytaan tekstuuritilanteeseen, jossa sointimassasta irtautuu
tekstuurillisesti eriytyneita fragmentoituneita linjoja. Toisin sanoen, prototyypista sointimassa
siirrytaan materiaaliin, jota on vaikeampi tulkita tekstuurin rakenteen prototyyppien suhteen,
mutta jota voitaisiin luonnehtia esimerkiksi melodisiksi fragmenteiksi. Graafisessa
analyysissani naita melodisia fragmentteja on kuvattu katkoviivaympyrailla.

Taitetta E voitaisiin kiinnostavasti tulkita useamman kuin yhden tekstuurin rakenteen
prototyypin mukaan. Siina on piirteita seka prototyypeista piste, linja etta sointimassa. Mikali
kiinnitetdan huomiota prototyyppiin piste liittyvdan epijatkuvuuteen, voidaan huomauttaa,
ettd fragmentit ovat luonteeltaan pistemaisia — eri soitinten fragmentit ovat epajatkuvia
suhteessa toisiinsa. Mikali jaksoa tulkitaan prototyypin linja avulla, voidaan huomauttaa, etta
fragmentit itsessaan ovat lyhyita linjoja. Ja mikali jaksoa tulkitaan prototyypin sointimassa
avulla, voidaan huomauttaa, ettd fragmenttien kasautuessa tahdeissa 59—60 ldhestytiin jo eri
soitinten sulautumista yhdeksi soivaksi massaksi. Tarkastelu osoittaa, ettd nama tekstuurin
rakenteen prototyypit ovat abstrakteja malleja, joiden avulla voidaan nostaa tiettyja piirteita
esiin musiikista, mutta eivat valmiita kategorioita, johon kaikki tekstuurilliset tilanteet
voitaisiin itsestddn selvdsti ja ongelmattomasti luokitella. Tarkastelemissani teoksissa
oikeastaan erityisen kiinnostavia tillaiset kohdat, joissa prototyyppien rajakohdat tulevat
jollain tavoin epaselviksi.
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Esimerkki 5.4. Graafinen analyysi, t. 46—60.

D3 E

f*e C-ds
melodiset fragmentit
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rakenteellisten elementtien maéra: 2 > 1 4 8? 1
Rekisteri: korkea vs. malala ——» rekislerillinen yhdislyminen rekisterillinen romahdus: |
laaja— suppea
Sointi: pitkien dadnten sointimassa lyhyiden didnten melodisel fragmentit
voimakas ———————————— hiljainen fiaff -dynamiikat

Melodisten fragmenttien tekstuurissa huomionarvoista on myos ff-dynamiikka ja
fragmenttien voimakas rytminen profiili. Sointimassasta esiin pyrkivit melodiset fragmentit
tuntuvat teoksen tekstuurillisessa kokonaiskaarroksessa edustavan jonkinlaista maksimaalista
epajarjestystd. Taitteen E melodiset fragmentit eivit siis sulaudu ongelmitta mihinkdan
tekstuurin rakenteen prototyyppiseen kategoriaan, vaan jasentyvat jollain tapaa teoksen
kontekstissa erityislaatuisiksi tapahtumiksi. Teoksen vakaissa, rauhoittuneissa kohdissa
kuullaan materiaalia, jossa stemmojen yksityiskohdat asettuvat osaksi kokonaisuutta ilman
kitkaa, mutta taitteessa E musiikin yksityiskohtien suhde kokonaisuuteen tuntuu olevan
problemaattinen ja edustavan korkeaa tekstuurin intensiteettiad. Taite E tuntuu kasittavan
prosessin, jossa melodiset fragmentit vihitellen tihenevit. Fragmenttien kasautuminen johtaa
taitteen lopussa tekstuurilliseen “romahtamiseen”, dkkindiseen muutokseen hyvin monessa
tekstuurin parametrissa. Akillisessi muutoksessa tahdissa 60 rekisteri muuttuu laajasta
suppeaan, dynamiikka hyvin voimakkaasta hiljaiseen, samanaikaisten soitinten lukumaara
useasta harvaan ja artikulaatio aksentoidusta tasaiseen tremoloon. Tdma tekstuurillinen
romahdus johtaa teoksen kokonaisuudessa jonkinlaiseen keskikohdan matalan intensiteetin
suvantoon, josta toinen laajempi tekstuurillinen kaarros alkaa.

Kappaleen ensimmaisen laajemman jakson tekstuurillinen kaarros siis alkaa tekstuurillisesti
yhtendisesta tilanteesta taitteessa A, kaikkien soittimien soittaessa yksittaisia savelpisteita
savelelld g. Vaikka perittaiset sidvelet jasentyvit toisistaan erilliseksi, ne kaikki kuitenkin
muodostavat yhden staattisen tilanteen. Taitteessa B alkaa tekstuurin aktivoituminen,
tekstuurillisen epdyhtendisyyden vahittdinen lisddntyminen ja musiikin intensiteetin
kasvaminen. Tekstuurillinen intensiteetti kasvaa vahitellen kohti paikallisia tekstuurillisia
huippukohtia taitteiden D2 ja D3 aluissa, joissa tekstuurin jakautuminen kahteen
vastakkaiseen sointimassaan vastakkaisissa rekistereissi nostaa epayhtenaisyyden korkeaksi.

Tekstuurillisen intensiteetin kasvamisen (taitteet A—C) jilkeen seuraa taitteissa D2 ja D3
suuntaus tekstuurilliseen laantumiseen, liikkeeseen takaisin kohti tekstuurillisesti yhtenaista
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tilannetta. Pyrkimykset tekstuurilliseen laantumiseen taitteissa D2 ja D3 kuitenkin jaavat
kesken ja musiikin intensiteetti pysyy ylla pidemmaén aikaa. Ensimmaisella kerralla taitteen
D2 lopussa, kun kvartettien rekisterillinen yhdistyminen ollaan saavuttamassa,
epayhtenaisyys nousee jilleen suureksi taitteen D3 aloittavassa rekisterillisessd murtumassa.
Sama tekstuurillisen laantumisen prosessi seuraa, mutta yhtenaisyytta ei viela saavuteta vaan
musiikki luiskahtaa taitteessa E korkean intensiteetin materiaaliin, jossa tekstuuri tuntuu
murenevan yksittdisiksi melodisiksi fragmenteiksi. Vasta taitteen E jilkeisessd
“romahduksessa” tekstuuri palaa matalan intensiteetin tilanteeseen, mutta tilla kertaa ei
kuitenkaan pidemmaén prosessin padmaarana vaan dkillisen muutoksen myota.

Taitteet F—G2 (t. 60—88): Tekstuurillinen aktivoituminen

Taitteen F alku edustaa teoksen kokonaisuudessa suvantokohtaa, jossa tekstuurillinen
yhtendisyys on suurta ja musiikin intensiteetti matala. Vihitellen musiikki aktivoituu
uudelleen tekstuurillisesti, mika johtaa teoksen toiseen laajempaan tekstuurikaarrokseen.
Graafinen analyysi tahdeista 60—72 on esitetty esimerkissa 5.5.

Taitteen F alussa, tahdeissa 60—62, tekstuuri kasittda yhden linjan, soinnillisia kaksinnuksia
sisaltavan sivelen gis. Tahdit 62—67 kisittavit soinnun d—gis—a—cis . Huomionarvoista on,
ettd harmonian tiheys ei tahdeissa 62—67 tunnu olevan viela niin suuri, ettd kohta jasentyisi
itsestddn selvisti sointimassaksi, jossa nelja saveltd sulautusivat osaksi samaa rakenteellista
elementtid. Enemmin ndiden tahtien ajan musiikissa siilyy vield tunnistettavana luonne
erillisten linjojen muodostamana sointuna, ei vield sointimassana. Tahdissa 68 harmoninen
kompleksisuus lisdantyy uusien savelten tullessa mukaan ja tahdissa 71 edetdan tilanteeseen,
jossa soivat ddnet selkedstikin sulautuvat suuremman harmonisen tiheyden myo6td yhdeksi
sointimassaksi. Satsin yhteissointi on tahdin 71 puolivilista alkaen on puoliaskelista koostuva
klusteri.

Taitteen F prosessi on siis jollain tavoin analoginen taitteen B prosessin kanssa. Kummassakin
edetddn yhdelld siveltasolla pysyttelevistda tilanteesta sointimassa-tekstuuriin samalla
rekisterin laajentuessa ja soitinten lukumairan kasvaessa. Toisaalta vaikka taitteet B ja F
tuntuvat edustavan samankaltaista prosessia, niiden keinot ovat yksityiskohtien tasolla
jokseenkin erilaiset. Taitteessa B prosessi tapahtuu pizzicatojen tasaisena rekisterillisena
laajenemisena, kun taas taitteessa F siirtyma tapahtuu muutoksen sidvel-sointu—sointimassa
kautta. Jatkuvaa tekstuurillista tilannetta elavoittivana keinona ovat huomion arvoisia
tahdeissa 64—70 dynamiikan, soitinnuksen ja artikulaatioiden hienovaihtelu. Erityisen
kiinnostavia ovat tahdissa 68 soitinten vuorottelevat fp-alukkeet, jotka tuntuvat aikaansaavan
vallitsevan soinnun sisilld erddnlaisia soitinten vilisid piilomelodioita (kvartetilla 1 sidvelet c—
fis—h—f* ja kvartetilla 2 savelet cis ’—gis—d—a.) Toisin sanoen kohdassa vaikutelma vaihtelee
kiinnostavalla tavalla prototyyppien linjat ja sointimassa valilla useilla tavoin.

Taitteen G1 alussa (t. 71—76) musiikki hetkellisesti jasentyy tekstuurillisesti homogeeniseen
tilaan, mutta taiteen jdlkipuoli (t. 77-81) Kkisittdad prosessin, jossa tekstuurillinen
epayhtendisyys alkaa jalleen kasvaa (kts. esimerkki 4.5.b ja 4.7.b edellisessa luvussa).
Tahdeissa musiikin rekisteri laajenee asteittain (b-g* — H-fis2) ja kuviollinen heterogeenisuus
kasvaa soitinten polyrytmiikan tullessa mukaan tahdissa 77 seka ff-aksentoitujen alukkeiden
tullessa mukaan tahdeissa 78-80. Taitteen G2 alussa musiikki siirtyy &killisesti
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Esimerkki 5.5. Graafinen analyysi, t. 60—72.
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hyvin korkeaan rekisteriin ja jatkuvaan ff-dynamiikkaan. Suunnilleen vastaava keino
korkeaan rekisteriin "repeytymisestd” on aiemmin esiintynyt tahdissa 45. Tamén jalkeen taite
kasittaa rekisterillisen prosessin korkeasta rekisterista matalaan (f2-e3 — C-Es). Rekisterillista
prosessia tukee rytmisen tiheyden prosessi rytmisesti tihedstd sointimassasta (lyhyet aika-
arvot) rytmisesti harvaan (hitaat aika-arvot).

Osana tekstuurillista kokonaisuutta taitteet G1 ja G2 kasittavat tekstuurillisen intensiteetin
ailahtelua. Taitteessa G1 tekstuurin intensiteetti tuntuu kasvavan rekisterin laajentuessa ja
heterogeenisuuden lisdantyessa ja taitteessa G2 intensiteetti tuntuu laantuvan siirryttaessa
korkeasta rekisteristd matalaan ja rytmisesti tihedsta harvaan sointimassaan. Vaikka kumpikin
taite siis sisaltda voimakkaan prosessin nididen suuntaus kohti mitdan tiettya tekstuurillista
paamaaraa tai suuntaus vastakohtaparin yhteniisyys—epayhtendisyys vililla ei tunnu olevan
erityisen selva. Taitteet sisdltavat selkedt muutosprosessit, mutta kuten tulkitsen teoksen
kokonaisuudesta, taitteiden sisaltima muutos ei itsestdin selvisti ja valttimattomasti ole osa
mitaan koko teoksen lapi kulkevaa yhtenaista polkua.

Taitteet H-K (t. 89—125): Suuntaus kohti tekstuurillista yhtendisyyttd

Taitteessa H musiikki jalleen ajautuu melodisten fragmenttien tekstuuriin, joka edustaa suurta
tekstuurin epdjarjestysta ja korkeaa intensiteettia. Teoksen loppupuoli timaén jilkeen (taitteet
I-K) sisdltaa vahittiisen intensiteetin laantumisen tekstuurillisen yhtenaisyyden lisdantyessa
kohti loppua. Tahtien 89—125 graafinen analyysi on esitettyna esimerkissa 5.6.

Taitteessa H on huomionarvoista, ettid kuten taite E edelld, se tekstuurilliselta rakenteeltaan
jalleen sisaltaa seka joitakin tekstuurin rakenteen epijatkuvuuteen yhdistyvia piirteita etta
joitakin tekstuurin rakenteen jatkuvuuteen liittyvia piirteitd. Salmenhaara on luonnoksessaan
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Esimerkki 5.6. Graafinen analyysi, t. 89—114.
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(kts. esimerkki 2.2) kuvannut jaksoa useilla erillisilla laatikoilla. Mielikuvan tasolla tillainen
“palikkamaisuus” onkin osuva kuvaamaan melodisten fragmenttien tekstuurityyppia jaksossa.
Taitteen melodiset fragmentit ovat luonteeltaan epijatkuvia, tekstuurilliselta rakenteeltaan
pistemaisia — tai kuten Salmenhaaran luonnos ehdottaa “laatikkomaisia” elementteja.
Toisaalta yksittdiset fragmentit ovat myos linjamaisia. My0Os tissad taitteessa tekstuurin
rakenteen prototyypit piste ja linja tuntuvat olennaisesti sekoittuvan. Toisin kuin aiemmassa
melodisten fragmenttien taitteessa (taite E), tidssa taitteessa soitinten limittdisyys on aiempaa
suurempi. Taitteessa ei tunnu olevan kyse niinkadn yksidanisistda fragmenteista, vaan
useamman kuin yhden samanaikaisen soittimen sulautuneista fragmenteista. Esimerkiksi
tahdissa 9o kvartetin 1 viulu II seka kvartetin 2 viulu I ja alttoviulu soittavat samanaikaisesti
(toisistaan eroavin rytmein) ylospiin suuntautuneet aiheet, mika tuntuu tekstuurin rakenteen
kannalta jasentyvan ennemmin yhdeksi fragmentiksi, "laatikoksi”, kuin kolmeksi erilliseksi
eleeksi.
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Taitteessa 1 tapahtuu hetkellinen tekstuurillinen vakautuminen. Taitteen erityinen
tekstuurillinen keino on eradnlainen aantenvaihtotekniikka. Tahdeissa
kokonaissavelvalikoima pysyy jokaisella klusterilla samana, mutta soittimet vaihtavat savelia
kunkin uuden alukkeen kohdalla siten, ettd jokainen soitin soittaa nousevaa asteikkoa. Taite
kasittda prosessin, jossa sointimassan harvasta rytmistd edetdan hyvin tihedan rytmiin.
Huomionarvoista on toisaalta, ettd taitteessa on kyse rytmisestd prosessista, jossa kaikki
soittimet soittavat samassa rytmissa, kun taas edeltavissa rytmissa prosesseissa (taitteet Gi,
G2) oli kyse tekstuurista, jossa jokainen soitin soitti eri rytmissid. Nain ollen taitteelle I on
selkeampi ja korostuneempi rytminen profiili, kun taas aiemmissa taitteissa rytminen prosessi
jasentyi ennen kaikkea jonkinlaiseksi tekstuuripinnan muutokseksi, ei valttimatta
korostuneesti rytmiseksi tapahtumaksi sinansa.

Kuten teoksessa tyypillisesti muutenkin, yhden parametrin prosessia tukevat muiden
parametrien prosessit. Tahdeissa 102-104 rytmisen tiheyden kasvaessa dynamiikka
painvastaisesti hiljentyy (f~mp). Toisaalta tahdin 104 lopussa saavutettu rytminen aktiivisuus
tuntuu tdman jalkeen tahdissa 105 aikaansaavan rekisterillisen laajenemisen (g-e? — Es-c 3)
taitteiden I ja J1 ylimenossa. Toisin sanoen yhden parametrin (rytmi) aktiivisuus tuntuu
siirtyvian toisen parametrin (rekisteri) alueelle. Mielikuvan tasolla voitaisiin ajatella, etta
rytmin kerdama ”liike-energia” siirtyy laajenevan rekisterin liike-energiaksi. Nama piirteet
havainnollistavat hyvin, milld tavoin tekstuuri toimii kokonaisuutena teoksessa — ei
ainoastaan toisistaan erillisina parametreina.

Siind missa taite H on edustanut tekstuurin epayhteniisyytta ja korkeaa teksturillista
intensiteettia, sisdltiavit taitteet I-J2 siis suuntauksen kohti tekstuurillista yhtendisyytta ja
matalan tekstuurillisen intensiteetin tilannetta. Taiteen I rytminen tiheneminen luo teoksen
kokonaisuudessa selkedn signaalin, joka mielikuvan tasolla tuntuu palauttavan musiikin
fokuksen edeltavan heterogeenisen materiaalin jalkeen.

Taitteessa J2 tekstuuri kisittdd rekisterillisen prosessin, jossa musiikki jilleen jakautuu
korkeaan sointimassaan ja matalaan sointimassaan. Periaate on pitkalti sama, kuin mita on
hyodynnetty jo taitteissa D2 ja D3, mutta vastaava prosessi toteutuu tdssid omanlaisella
tavallaan. Tahdeissa 105-106 musiikki siirtyy kvartetin 1 muodostamaan korkeaan
sointimassaan (cis 2-h 2) ja kvartetin 2 muodostamaan matalaan sointimassaan (A-gis).
Seuraavissa tahdeissa (t. 107—108) seuraa naiden kerrosten rekisterillinen liheneminen,
kunnes rekisterillinen murtuma on kuroutunut umpeen keskirekisterissa (b-cis2). Siina missa
aiemmin taitteissa D2 ja D3 tima yhdistyminen ja laantuminen matalaan intensiteettiin on
musiikin etenemisessi viistetty ja jaanyt toteutumatta, taitteessa J2 tillainen yhdistyminen
keskirekisterissa ja intensiteetin laantuminen tuntuu lopulta toteutuvan.

Tata rekisterillista yhdistymista ja intensiteetin laantumista seuraava taite J3 on teoksen
kontekstissa huomionarvoinen. Siind missa kaikki aiempi musiikki on tuntunut vilttdvan
minkaan tietyn tekstuuriaiheen valitonta toistoa, taite J3 sisdltaa tietyn aiheen artikuloimisen
(rekisterillisesti laskeva sointimassa kvartetin 1 soittamana tahdissa 111) ja sen kolme toistoa
tai "kaikua” (t. 111—113, Salmenhaara on luonnoksessaan merkinnyt tihan kohtaan kahdesti
ECHO”). Tahdin 111 aiheen huomionarvoa lisia dynamiikka ff, joka aiheen toistuessa kaikuna
vaimenee, ensin mp ja sitten pp, jota vaimentaa entisestaan jousitustapa sul ponticello.

Soitinten yhdistymisen yhteen usean kerran toistettavaan aiheeseen voisi ymmartaa
tekstuurillisessa ~ kokonaisuudessa  jonkinlaisena  tekstuurillisen  yhtendisyyden



102 Musiikin tekstuuri ja savellyksellinen estetiikka 1960-luvulla

saavuttamisena. Taitteissa I-J2 alkanut tekstuurillisen laantumisen kaarros tadydentyy
taitteessa J3, joka johtaa edelleen matalan intensiteetin tekstuurillisesti asettuneeseen
tilanteeseen lopettavassa taitteessa J4—K.

Savellyksen paattavan taitteen J4—K musiikki jasentyy tekstuurillisesti perakkaisten
“Kklusteripalikoiden” vuorotteluksi kvartettien vélilld.4 Vaikka taite on luonteeltaan varsin
staattinen, tekstuurillisen intensiteetin laantuminen tuntuu vielda jatkuvan joissakin
yksityiskohdissa. Tekstuurillisen intensiteetin laantumista ja tekstuurillisen yhteniisyyden
saavuttamista taitteessa tuntuvat luovan siirtymat voimakkaista dynaamisista korostuksista
tasaiseen hiljaiseen dynamiikkaan, korkeasta rekisteristd keskirekisteriin ja kovista
yhteissoinneista pehmeisiin yhteissointeihin. Taitteen alussa ja keskelld on korostuksia
dynamiikoissa fja fff (t. 114, 118, 120, 122), kun taas viimeisid tahteja kohden musiikki asettuu
hyvin hiljaiseen dynamiikkaan. Tahdeissa 120—122 musiikki palaa hetkellisesti intensiiviseen
korkeaan rekisteriin, mutta timan jalkeen palaa matalan intensiteetin keskirekisteriin. Lisaksi
taitteen alussa ja keskella sisaltavat runsaasti kromatiikkaa, kun taas tahdeissa 122 musiikki
siirtyy pehmeésointisempiin yhteissointeihin. Kuten siis myos muissa Elegian staattisissa
taitteissa (taitteet C ja F, jotka eivat sisdlla vahvaa muutosprosessia), myos paattavassa
taitteessa J4—K soinnillisten piirteiden hienovaihtelu eldvoittaa stabiilin tekstuuritilanteen
ajallista levittymista.

Edelld olen kisitellyt Elegian kronologisesti ja eritellyt sen erilaisia tekstuurin prosesseja seka
naihin liittyvda eri tekstuuriparametrien yhteistyotd. Olen analysoinut naita
tekstuurimuutoksia myo6s musiikin intensiteetin vaihtelun metaforan avulla. Palaan vield
luvussa 6 tarkastelemaan Elegian kokonaisuutta sekd toisaalta sitd koskevien
musiikkianalyyttisen ja musiikin ulkopuolisten metaforien tarkastelun yhteytta.

Siind missd edellisessd luvussa olen pyrkinyt esittelemédin joitakin tekstuuria ja sen
analysoimista koskevia yleisen tason periaatteitta, FElegian yksityiskohtainen
musiikkianalyyttinen tarkastelu tdssd luvussa on osoittanut, ettd savellysten tekstuurin
tarkastelussa ollaan jatkuvasti tekemisissa erityisten yksittaistapausten ja erilaisten
rajatapausten kanssa. Kiinnostavaa ei ole niinkdidn, se ettd tekstuurin prototyyppisia
kategorioita (edellisessa luvussa esimerkissa 4.1 esittimani tekstuurin rakenteen, rekisterin
sekd soinnin ja kuvioinnin kategoriat) sovelletaan leimoina vaan ettd musiikin vaikutelmia
erilaisten vastakohtien valilla otetaan niiden avulla ladhempaan tarkasteluun. Prototyyppiset
kategoriat ovat toisin sanoen kuvausvoimaisia melko abstraktilla tasolla. Toisaalta
prototyyppisiin kategorioiden hyodyntaminen avaa mahdollisuuden esittaa tekstuuriin liittyen
tarkempia kasitteellisia kysymyksia, vaikka kategoriat itsessdin ovat tdssd vain alustava
lahtopiste.

4 Salmenhaara on sijoittanut viimeisen partituurikirjaimen K vasta tahtiin 118, mutta tdhin taitteeseen
liittyvd materiaali tuntuu jollain tapaa alkavan jo tahdista 114, jonka olen nimennyt kaaviossani
kirjaimella J4. Taméan vuoksi kisittelen taitteita J4 ja K yhteni lopettavana taitteena.
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5.2 Usko Merildinen: Pianosonaatti nro 2, osa |

Kuten alaluku 5.1 edelld osoitti, Salmenhaaran Elegiassa sointimassa on musiikkia monessa
kohtaa ensisijaisesti maarittava tekstuurityyppi ja ajoittaiset poikkeamat melodisiin
fragmentteihin tai yksittdiseen pitkddn sidveleen ovat poikkeamia tdstd. Merildisen toisen
pianosonaatin ensimmaisessa osassa puolestaan prototyypit sointimassa, linja ja piste
tuntuvat olevan keskendidn jokseenkin rinnakkaisessa asemassa musiikin tekstuurillisen
jasentymisen kannalta.5 Tutkielman aiemmassa luvussa on kisitelty sita, kuinka Merildinen
kirjoittaa, ettd savellyksen materiaali muodostuu kolmesta teoksen alussa esitetysta
“tekstuurikarakterista”, linjasta, kentasta (sointimassasta) ja pisteet. Ymmarran analyysissani,
ettd Merildisen sonaatissa ndmai tekstuurikarakterit ovat edellisessd luvussa tunnistamiani
yleisia prototyyppeja tarkempia teosspesifeja karaktereja, joihin yhdistyy useiden parametrien
piirteitd. Toisin sanoen yleisemmallad tasolla tunnistamani piste-, linja- ja sointimassa-
prototyyppeja laajassa ohjelmistossa koskevat periaatteet tidydentyvat sonaatissa
yksityiskohtaisimmaksi teoskohtaiseksi tekniikaksi.¢

Tulkinnassani sonaatin ensimmadiisen osan keskeinen tekstuurillinen prosessi muodostuu
siitd, ettd kussakin teoksen kolmesta laajemmasta jaksosta nama tekstuurikarakterit ensin
artikuloidaan rinnakkain erillisind aiheina, taimén jilkeen musiikissa seuraa prosessi, jossa
tekstuurikarakterit sekoittuvat ja limittyvat keskendan ja kunkin laajemman jakson lopussa
musiikki asettuu yhteen tekstuurikarakteriin. Tulkitsen sonaatin ensimmaiisen osan
jaksottuvan tekstuurillisesti kolmeen laajempaan jaksoon, jotka on kuvattu esimerkissa 5.7.7
Ensimmaiinen ja toinen jakso noudattavat tekstuurillista jaksotusta (1) esittelevddn
taitteeseen, jossa artikuloidaan tekstuurikarakterit piste, linja ja sointimassa erillisind
rinnakkaisina aiheina, (2) transitiotaitteeseen, joka sisiltdd jonkin tekstuurillisen
muutosprosessin seka (3) episoditaitteeseen, jossa musiikki teksturillisesti asettuu
yhdenlaiseen melko staattiseen ja pysdhtyneeseen tekstuuritilanteeseen, joka jollain tavalla

5 Sonaattia ovat aiemmin Kkisitelleet musiikkianalyyttisesti Paavo Heininen (2015 [1972]), Jouko
Laaksamo (2004) sekd Timo Laiho (2002). Heininen mm. kommentoi sonaatin karakterien
jasentymistd ja niiden muunteluun sekd metamorfoosiin liittyvia piirteita ja tulkitsee, ettd Merildisen
karakteritekniikkaan liittyy olennaisesti musiikin jisentdminen erilaisten vastakohtien kautta (liike—
staattisuus, laajat intervallit—suppeat intervallit, sdvelmateriaalin tiivistyminen—ohentuminen,
temaattinen ty6—improvisaatio, hahmo—vivahde). (Heininen 2015 [1972], 122). Laaksamo tarkastelee
sonaattia ennen kaikkea Merildisen koko sidvellystuotannon kontekstissa, mutta esittdd myos
tekstuurikaraktereiden analysoimista koskevia huomioita: ”Niin yleiselld tasolla maéériteltyihin
musiikillisiin rakennusaineisiin liittyy [...] suuri tulkinnallinen ongelma: eri karaktereiden piirteita
voidaan hyvin helposti ndhda suurin piirtein missa vain halutaan". Laaksamon ratkaisun mukaan tall6in
“[ylksityiskohtien, karakterien eri piirteiden nimeadmisyritysten sijasta on oleellisempaa keskittya
tarkastelemaan yleiselld tasolla suurempia linjoja ja niiden toteutumista.” (Laaksamo 2004, 77—78)
Laiho puolestaan teoretisoi karaktereja piste, linja ja kentta sonaatissa ja tulkitsee mm., ettd teoksessa
niiden vilinen laatuero jasentyy ennen kaikkea keskindisen vastakohtaisuuden kautta, kun taas kunkin
karakterin sisilla voi olla karakterin aste-eroja (Laiho 2002, 85—95).

6 Lisdksi vaikka tunnistamillani yleisilld piste-, linja- ja sointimassa-prototyypeilld on selva yhteys
Merildisen kuvailemiin karaktereihin, niitd ei ole tutkielmassani johdettu Merildisen musiikista tai
kirjoituksista, vaan laajemmin 1900-luuvn jilkipuolen savellyksellisestd estetiikasta ja teoriasta, johon
liittyvia ajatuksia on késitelty tutkielman aiemmissa luvuissa. Korostan siis sit4, ettd kisitteet eivit ole
(alun perin) Merildiseltd perdisin, vaan liittyvdt laajempaan 1900-luvun jilkipuolen modernismin
kontekstiin, jota Merildinen sovelsi omaperiisella tavalla.

7 My6s Heininen jasentda teoksen kolmeen jaksoon (seki niita edeltavadan johdantoon), joskin sijoittaa
jaksojen rajakohdat hieman eri kohtiin (Heininen 2015 [1972], 130), kts. my0s Laaksamo (2008, 79—
80).
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sisaltda muusta osasta poikkeavaa, uniikkia musiikkia. Jakson 3 alussa ei enai toisteta
esittelevaa taitetta, vaan jakso kolme kisittda transitiotaitteen ja episoditaitteen, joiden jilkeen
kuullaan viimeinen esittelytaite, joka luonteeltaan on savellyksen paattava kooda.

Esittelytaitteet: Tekstuurikarakterit toisistaan erillisind

Sonaatin esittelytaitteissa kolme tekstuurikarakteria, piste, linja ja sointimassa, artikuloidaan
toisistaan erillisina ja rinnakkaisina. Sonaatin avausta (esittely 1 -taitteen alku, tahdit 1—8) on
kisitelty lyhyesti jo edelld luvuissa 2 ja 4 (kts. esimerkit 2.1 ja 4.2.b). Kuten olen niiden
esimerkkien yhteydessa todennut, tekstuurin rakennetta avauksessa luonnehtii siis se, etta
tekstuurin pisteet ovat luonteeltaan epijatkuvia (perdkkiiset sdvelet jasentyvit toisistaan
irrallisiksi yksittaisiksi saveliksi), linjat ovat lineaarisesti jatkuvia (perdkkaiset savelet
jasentyvit jatkuvaksi kokonaisuudeksi) ja sointimassa on seki lineaarisesti etta rekisterillisesti
jatkuva (sointimassa metaforisesti tayttaa seka tietyn ajallisen keston etta tietyn rekisterillisen
alueen) (kts. esimerkki 4.3).8 Sonaatin graafisissa analyyseissani osoitan kulloinkin
ensisijaiseksi tunnistamaani karakteria eri vareilla: linja-karakteria vihrealld, pisteet-
karakteria punaisella ja sointimassaa sinisella varilla.

On huomionarvoista, ettd sonaatin avauksessa, tekstuurikarakterien keskindista erottelua
korostaa lisiksi myos karakterien vastakkaisuus useiden muiden parametrien mukaan.
Karakterit eroavat toisistaan avauksessa niin rekisterin, rytmin, dynamiikan kuin sivelikon
osalta. Naiden keskeisimpia piirteitd on eritelty esimerkissa 5.8. Karakterit sijoittuvat
avauksessa eri rekistereihin suhteessa toisiinsa, sointimassa matalaan rekisteriin, pisteet
korkeaan keskirekisteriin ja linja keskirekisteriin. Sointimassa- ja piste-karakterit ovat
dynamiikan ja rytmin suhteen avauksessa huomattavan staattisia, kun taas linja-karakteriin
kuuluu naiden vaihtelua: linja artikuloidaan avauksessa vaihtuvilla aika-arvoilla ja crescendo—
diminuendo-Kkiiloilla. Siind missa pisteiltd ja sointimassalta avauksessa puuttuu rytminen ja
dynaaminen profiili, linja on tietyn rytmisen ja dynaamisen profiilin kautta artikuloitu.
Kuhunkin karakteriin liittyy my0s erilainen sdveltasollinen rakenne. Sointimassa kasittaa
taysin kromaattisen klusterin (B.—H,), pisteet pienen noonin (tai intervallin oktaavi + pieni
nooni), kun taas linja rakentuu peridkkiisistd pienistd intervalleista (pienen sekuntin ja
ylinousevan kvartin valilta).

Esittely 1 -taite jatkuu avauksen jalkeen tahdeissa 9—17. Tahdeissa 9—17 esittelytaitteita
luonnehtiva karakterien erottelu siilyy edelleen voimassa, mutta tekstuuriin tulee my®ds joitain
aktivoitumisen merkkeja. Siind missa alussa tahdeissa 1-8 tekstuuri pysyy staattisena (sama
matala Kklusteri ja sitd seuraavat pisteet toistuvat kolmesti, linjan vahitellen kehkeytyessa
esiin), tahdeissa 9—17 tekstuuri on jo dynaamisempaa, linja-karakteria edustavan materiaalin

8 Musiikin jisentyminen niihin tekstuurikaraktereihin sonaatin avauksessa on melko lailla ilmeisti ja
jakautumista karaktereihin on kasitelty jo aiempien lukujen esimerkkien yhteydessi. Toisaalta erddna
kiinnostavana yksityiskohtana voitaisiin vield kysy3, jasentyvatko tahdin 8 matalat b-sidvelet ennemmin
osaksi tekstuurillista linjaa vai erillisiksi pisteiksi? Seuraan analyysissani ajatusta, ettd b-sdvelet
kuuluvat osaksi tahdin 6 lopusta alkavaa linjaa. Tulkinta korostaa, ettd vaikka sivelid erottavat tauot, ne
olennaisesti jatkavat niiden edelld alkanutta aihetta. Tdta korostaa rekisterillinen ja kuviollinen yhteys
edelli oleviin siveliin d—es—ges—f—e. Metaforisesti tekstuurin linja siis jatkuu tahdissa 8 taukojen yli.
Ajatus vastaa my6s Merildisen omaa tulkintaa tekstuurikaraktereista avauksessa (Merildinen 1976, 112).
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Esimerkki 5.7. Sonaatin ensimmaisen osan tekstuurillinen jaksottuminen.

Jakso Taite Tahdit? Keskeisii piirteita
Esittely 1 1-17 Piste, linja ja sointimassa toisistaan erillisina
Jakso 1 elementteina.
Transitio 1 18-33 Tekstuurin elementtien sekoittuminen,
tekstuurillinen fragmentoituminen.
Episodi 1 34—38 Linjat-tekstuuri.
Dolce-ilmaisu.
Esittely 2 39—41 Piste, linja ja sointimassa toisistaan erillisina
Jakso 2 elementteina.
Transitio 2 42-51 Sointimassat-tekstuuri.
Rekisterillinen aktiivisuus.
Tekstuurillinen fragmentoituminen.
Episodi 2 52—55 Linjat-tekstuuri.
Scherzando-ilmaisu.
Transitio 3 56/1-58/1 Linja = sointimassa.
Jakso 3
Episodi 3 58/11-58/VI Sointimassa.
Matala rekisteri - korkea rekisteri.
Voimakas dynamiikka - hiljainen dynamiikka.
Quasi campanelli-ilmaisu.
Esittely 3/ 59-61 Piste, linja ja sointimassa toisistaan erillisina
kooda elementteina.

Esimerkki 5.8. Tekstuurikaraktereihin liittyvia piirteitd tahdeissa 1—8.

Sointimassa Pisteet Linja
Jatkuva—ei-jatkuva | Rekisterillisesti Rekisterillisesti ei- Rekisterillisesti ei-

jatkuva jatkuva jatkuva

Lineaarisesti jatkuva Lineaarisesti ei-jatkuva | Lineaarisesti jatkuva
Siveltasollinen Kromaattinen klusteri | Intervalli 13 Pienet intervallit
rakenne
Rekisteri Hyvin matala Korkea keskirekisteri Matala keskirekisteri
Rytmi Ei rytmid Tasainen rytmi Vaihteleva rytmi
Dynamiikka Tasainen dynamiikka | Tasainen dynamiikka Vaihteleva

dynamiikka

9 Sonaatti sisaltda seki tavanomaisessa metrisessa notaatiossa kirjoitettua musiikkia, ettd kohtia, joissa
pidempi jakso musiikkia on kirjoitettu ilman tahtiviivoja yhdeksi tahdiksi (tahdit 56—58). Kyseisiin
kohtiin viittaamisen helpottamiseksi jaan
nuottisysteemien mukaan roomalaisilla numeroilla, 56/1-VIII, 57/I-VI ja 58/I-VI. 56/1 tarkoittaa
“tahdin” 56 ensimmaisti systeemid, 56/1II kyseisen tahdin toista systeemi, ja niin edelleen. (Teoksen
julkaistu partituuri ei sisilla lainkaan tahtinumerointia.)

kolme tahtiviivatonta pitkdad “tahtia” edelleen
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avautuessa yha pidempina aiheina. Niin ollen rajakohta tahdissa 18 esittely 1- ja transitio 1
-taitteiden vililla ei ole kovinkaan jyrkki, vaan jonkinlaiseen tekstuurin transitorisuuteen
liittyvia piirteita ilmaantuu musiikkiin jo esittely 1 -taitteen jalkipuolella.

Sonaatin tekstuurillinen jasentyminen sointimassa-, linja- ja piste-tekstuurityyppeihin ei ole
ainoastaan osan avaukseen liittyva keino vaan toistuu osassa kahdesti myohemmin, tahdeissa
39—41 (esittely 2) sekd koko osan lopussa, tahdeissa 59—61 (esittely 3/kooda). Esittely 2- ja
esittely 3 -taitteet ovat kuitenkin painoarvoltaan melko erilaisia kuin esittely 1 -taite. Siina
missa esittely 1 -taite saa varsin paljon ajallista tilaa ja luo siten jonkinlaisen stabiilin
tekstuuritilanteen osan ldhtokohdaksi, ovat jdlkimmaiiset tunnistamani esittelytaitteet
huomattavasti lyhyempia. Esittely 2 -taiteen voisi mieltda kenties jonkinlaiseksi muistumaksi
tekstuurikarakterien kontrastoivasta erillisyydesta. Esittely 2 -taiteella on tekstuurillisessa
kokonaisuudessa toisaalta transitorinen luonne episodi 1- ja transitio 2 -taitteiden valissa. Joka
tapauksessa se kuitenkin tayttda esittelytaitteille tunnistamani funktion tekstuurikarakterien
esittdmisesta erillisina ja jaksottaa siten olennaisesti musiikkia. Koko osan paattava esittely 3
-taite sen sijaan toistaa kylld sonaatin avauksen tekstuuritilanteen melko tarkasti (pienin
muutoksin: sointimassa avataan murtosointuisesti ja pisteet ja linja ovat vaihtaneet
rekisterillisesti paikkojaan, siten ettd linja on korkeassa rekisterissd ja pisteet matalassa
rekisterissd). Mutta esittely 3 -taite ei endi saa avausta vastaavaa ajallista levittymista, vaan
siind karakterit artikuloidaan vain kerran.

Huomionarvoista on, etti esittelytaitteissa tekstuurikarakterit piste, linja ja kentta jasentyvit
korostetun erillisind rinnakkaisina elementteind, kun taas muualla teoksessa ne
transitiotaitteissa limittyvit ja sekoittuvat keskendin ja episoditaitteissa yksi karaktereista
nousee etualalle toisten jaddessd pois. Tulkitsen analyysissani, ettd tekstuurikarakterien
sekoittuminen ja limittyminen transitiotaitteissa edustaa sonaatissa tekstuurillisen
intensiteetin kasvamista, siind missa esittely- ja episoditaitteiden jossain maarin stabiilimmat
tekstuuritilanteet edustavat matalampaa tekstuurillista intensiteettia. Seuraavaksi tarkastelen
teoksen transitio- ja episoditaitteita kronologisessa jarjestyksessa, selvittden millaisia
tekstuurin prosesseja niihin liittyy.

Transitio 1 — episodi 1: Tekstuurikarakterien sekoittuminen ja limittyminen.
Pysdhtyminen linjoista koostuvaan tekstuuriin.

Tarkastellaan seuraavaksi sonaatin tahteja 18—33, jotka muodostavat alun esittelevin taitteen
jalkeen osan ensimmadisen aktiivisen transitiotaitteen. Taiteessa tekstuurikarakterit seka
limittyvat tiiviimmaksi perattaiseksi vuorotteluksi ettd sekoittuvat niiden vilisten rajojen
hamartyessa. Osan avauksen selviarajaisuuden jilkeen tdma tekstuurillisen epavakauden ja
epaselvyyden lisadntyminen saa aikaan tekstuurin intensiteetin kasvamisen.

Tekstuurielementtien limittymistd ja sekoittumista taitteessa voi seurata myoOs graafisesta
analyysistani esimerkissa 5.9.1° Jotkin yksityiskohdat taitteessa ovat kommentoinnin arvoisia.
Kiinnitetddn ensimmaisend huomiota tahtien 18—21 materiaaliin. Miten kohtaa voi jasentda

10 Huom. sonaatin graafeissa edellisessa luvussa mainittu periaate oktaavikaksinnusten pelkistyksesta:
graafeissa kaikki (soinnilliset) oktaavikaksinnukset on jitetty merkitseméttd ja ainoastaan alempi
oktaavi on kuvattu.
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tekstuurin rakenteen kannalta? Onko kyseessa joukko tekstuuripisteitd, niilden muodostama
lineaarinen melodinen linja vai kenties yhteen sulautunut sointimassa?

Hyodyllisempaa kuin pyrkid antamaan jaykkia analyyttisia leimoja on jilleen pohtia
tekstuurillista vaikutelmaa kohdassa ja soveltaa tunnistettuja kisitteitd sen mukaan. Nama
periaatteet tarjoavat useita mahdollisia tapoja jasentaa musiikkia katkelmassa. Onko tahdista
18 alkavat perdkkiiset 8- ja 16-osasivelet Fis—F,—B—Es;—A—... mielekisti jasentdd yhdeksi
lineaariseksi tekstuurilliseksi linjaksi? Joitain téllaisia piirteitd on mahdollista tunnistaa, eika
mieltiminen yhdeksi jatkuvaksi stemmaksi tunnu mahdottomalta, mutta pikemminkin
perakkaisten savelten suuri-intervallinen siksak-poukkoilu ja rytminen ennakoimattomuus
tuntuvat vastustavan jasentymistad jatkuvaksi linjaksi. Myos annetut soittotavat leggiero ja
staccatissimo tuntuvat ennemmin jasentavan savelid tekstuurillisesti erillisiksi elementeiksi
eikd yhdeksi jatkuvaksi linjaksi. Perittaisten siavelten suuri-intervallisuus ja siksak-adiriviiva
seka katkova soittotapa tuntuvat viittavan tulkintaan tekstuurillisista pisteista. Tahdista 18
alkava materiaali rinnastuukin jossain mairin avauksen (t. 1—8) pisteet-karakteriin, joka
vastaavasti koostuu suuri-intervallisista savelistd. Vaikka ajatus useista tekstuurillisista
pisteisti tahdeissa 18—21 tuntuu mahdolliselta yksittiisten perdakkaisten sdvelten tasolla, toisin
sanoen tekstuurin mikrotasolla mielekkaaltd, vaatii tahtien tekstuurillisen kokonaisuuden
huomioon ottaminen tulkinnan tarkentamista. Kokonaisuudessaan tahtien materiaali tuntuu
tekstuurin makrotasolla muodostavan rekisterillisesti ja lineaarisesti jatkuvan sointimassan.
Huomionarvoista on myos kompleksi sdveltasollinen sisélto. Kokonaisuutena tahdeissa 18—21
musiikki kay lapi lahes koko pitkien aarisavelten D;-d rajaaman kromaattisen savelvalikoiman
eri oktaaveissa.” Tahtien yhteissointi kokonaisuutena ei niin olennaisesti eroa jatkuvasta
kromaattisesta klusterista.

Mielekéds tulkinta siis on, ettd tahdeissa 18-—21 lyhyet staccatissimo-sivelet jasentyvit
kokonaisuutena jatkuvaksi sointimassaksi. Koko osan alussa tasaisena kromaattisena
klusterina kuultu sointimassa-tekstuurityyppi saa tissa kohdassa uuden ilmiasun, kun klusteri
artikuloidaan lyhyiden savelten jatkuvana ryoppyna. Tahdit ovat hyva esimerkki sonaatin
transitiojaksoissa tapahtuvasta sekoittumisesta. Osan alussa erillisena kuullut pisteet- ja
sointimassa-karakterit tuntuvat kohdassa menettavan yksilolliset rajansa ja sekoittuvan
keskendin pisteistd koostuvaksi sointimassaksi. Metaforisesti ilmaisten sointimassa-siilio
vetdad pisteet sisddnsa. Siind missid osan alussa karakterien esiintyvat selkedsti toisistaan
eroteltuina, tuntuu niiden rajojen hilveneminen transitiotaitteessa edustavan tekstuurin
intensiteetin kasvamista. Toisin muotoiltuna, tulkintani mukaan intensiteetin kasvamista,

11 Ainoastaan savelia E;, G, B;, H; ja H ei tahdeissa 18—21 kuulla. Tama ei kuitenkaan vaikuta erityisen
suunnitelmalliselta piirteeltd vaan pikemminkin satunnaiselta piirteeltd. Joka tapauksessa sidvelikon
kokonaisuutta luonnehtii (1ahes tdydellinen) kromaattisuus.
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Esimerkki 5.9. Graafinen analyysi, t. 18—34.

Transitio 1
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ReKkisteri: matala —— rekisterillinen aktiivisuus
Sointi: tihed — harva tihed
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Rekisteri: korkea —— matala ——» korkea keskirekisteri
Sointi: hiljaine——— voimakas hiljainen — voimakas  keskivoimakas

tihed
kompleksi

harva
yksinkertainen

\A A 4

eraanlaista tekstuurin jannitettd, transitiotaitteissa edustaa se, kun kuulija "ei tiedd minka
tekstuurityypin mukaan jokin jakso tulisi kuulla” ja jannitteen purkautumista se, ettd
vaikutelma selkeista tekstuurityypeista myohemmin palaa.

Graafinen partituurini (esimerkki 5.9) nayttda miten transitiotaite seuraavaksi tekstuurillisesti
etenee. Tahdeissa 22—23 tekstuuri jasentyy kahden linjan tekstuuriksi. Huomionarvoista on,
ettd linja-tekstuurityypin ja edeltivian sointimassan rajakohta (t. 21—22) on jossain mairin
haivytetty, mika edelleen vahvistaa sekoittumista eri prototyyppien valilla. Linjat jatkuvat
samasta rekisteristd, sidottuna edeltdviin pitkiin d-sdveliin. Mielikuvan tasolla voitaisiin
ajatella, ettd sointimassa vahitellen ohenee ja lopulta sen sisdsti paljastuu kaksi linjaa.
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(Huomionarvoista on kuinka linjojen d-siavelet ovat mukana sointimassassa pitkina savelina
jo tahdin 30 sf-aksentista alkaen.) Tdmin jilkeen, tahdeissa 24-29 musiikki tuntuu
tekstuurillisesti edelleen fragmentoituvan. Musiikki koostuu tahdeissa aiempaa lyhyemmista
tekstuurillisista yksikoista ja tekstuurikarakterien limittynyt vuorottelu jatkuu. Tahdit 30—33
toistavat vapaasti tahtien 18—21 tekstuurillisen materiaalin, kun pisteiden muodostamasta
sointimassasta edetdan kahden linjan ylospdin suuntautuneeseen aiheeseen.

Koko transitiotaitetta leimaa lisdksi runsas rekisterillinen aktiivisuus. Tekstuuria leimaavat
ylospdin suuntautuneet aiheet tahdeissa 22—23, 24, 27ja 32. Toisaalta tahdissa 29 on voimakas
korkeasta rekisteristd matalaan suuntautunut alaspainen liike. Analyysissani huomataan, etta
suuri rekisterillinen liikehdintd on sonaatissa useissa muissakin kohdissa selkeisti aktiivinen
elementti, joka liittyy korkean tekstuurin intensiteetin jaksoihin. Sonaatti hyodyntaa monessa
kohtaa varsin kokonaisvaltaisesti pianon rekisteria ja rekisteria laajasti murtavat ryopyt ovat
keskeinen tekstuurillinen keino transitiotaitteissa. Rekisterilliset muutokset tuntuvat usein

my0Os toimivan yhteistyossd dynamiikan muutosten kanssa. Esimerkiksi tahdissa 29
rekisterillistd romahdusta voimistaa siirtyma pp:sta £ :n, ja tahdissa 32 rekisterillistd nousua
tukee muutos p-sta f :n.

Transitio 1 -taitteessa useat erilaiset keinot luovat siis tekstuurillista aktivoitumista ja saavat
aikaan kasvavan tekstuurillisen intensiteetin: karakterien piste, kentta ja linja sekoittuminen
tahdeissa 18—23 ja 29—33, aiheiden fragmentoituminen ja limittyminen tahdeissa 24—28 seka
runsas rekisterillinen ja dynaaminen aktiivisuus.

Tahdista 34 alkava episodi 1 -taite vakiinnuttaa yhtendisemmain ja staattisemman
tekstuuritilanteen. (Tata katkelmaa on kasitelty myos edella luvussa 4, kts. esimerkki 4.2.a.)
Tahtien 34—38 tekstuuritilanne on melko staattinen niin tekstuurin rakenteen, rekisterin kuin
dynamiikan osalta. Rakenteeltaan tekstuuri tuntuu ongelmattomasti jasentyvian karakterin
linja mukaan, tekstuurin muodostuessa useista kontrapunktisista linjoista. Rekisteriltian ja
dynamiikaltaan musiikki ei sisilld samanlaisia voimakkaita muutoksia kuin edeltavassa
transitiotaitteessa tai samanlaista useiden elementtien kontrastoivaa vastakkaisuutta kuin
esittelytaite. Huomiota voidaan kiinnittda myos artikulaatioon ja kuviointiin. Siind missa
edeltavd transitio 1 -taite sisdltdd runsaasti voimakkaita artikulaation ja soittotavan
korostuksia (aksentit, sf-artikulaatiot, staccato- ja staccatissimo-soittotavat), puuttuvat
tillaiset korostukset episodi 1 -taitteesta. Sen sijaan esitysohje dolce-entisestddn korostaa
musiikin stabiilia luonnetta episodissa.

Sonaatin aikana saavutettavat kolme episoditaitetta (episodit 1, 2 ja 3) tuntuvat kukin
tarjoavan teoksen tekstuurillisessa etenemisessa jonkin uniikin ja muusta musiikista
poikkeavan tekstuuritilanteen. Ensimmaéinen episoditaite muodostuu tekstuurillisten linjojen
polyfoniasta ja on ndin ainoita kohtia teoksessa, jossa musiikki asettuu pidemmaksi aikaa
tillaiseen polyfonisten linjojen tekstuurityyppiin.

Esittely 1, transitio 1 ja episodi 1 kasittavat siis tulkinnassani osan ensimmaisen laajemman
tekstuurillisen intensiteetin kasvamisen ja laantumisen prosessin. Vastaava kaarros toistuu
osan kahdessa seuraavassa laajemmassa jaksossa, joista seuraavaksi esitin huomioita.
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Transitio 2 — episodi 2: Rekisterillisesti aktiivisten sointimassojen transitio.
Scherzando-episodi.

Teoksen toinen laajemman jakson tekstuurillinen eteneminen kasittaa lyhyen esittelytaitteen
(esittely 2, t. 39—41), aktiivisen transitiotaitteen (transitio 2, t. 42—51) ja tdméan jidlkeen
episoditaitteen (episodi 2, t. 52—55). Kiinnitdn seuraavaksi huomiota transitio 2- ja episodi 2
-taitteisiin sisdltyviin tekstuurillisiin muutosprosesseihin. Niihin liittyva graafinen analyysi on
esitetty esimerkissd 5.10.12 Transitio 2 -taite kasittdd ensin tahdeissa 42—44 korkeaan
aarirekisteriin sekd matalaan aarirekisteriin sijoittuvaa materiaalia. Taiman jilkeen, tahdin 44
kolmannelta neljasosalta alkava 64-osa-aihe murtaa rekisterin ja kaynnistaa rekisterillisesti
aktiivisen vaiheen tahdeissa 44—50, jossa musiikki jatkuvasti murtaa ldhestulkoon pianon
koko &@anialan, kunnes rekisterillinen aktiivisuus johtaa voimakaseleiseen (marcatissimo, ff)
rekisterilliseen “romahdukseen” tahdin 50 jélkipuolella. Transition 2 tekstuuriprosessia voisi
siis hahmotella ennen kaikkea rekisterilliseksi prosessiksi. Taitteen alussa tekstuuri jakautuu
korkeaan ja matalaan rekisteriin. Sitten musiikki aktivoituu rekisterillisesti sisiltden koko
aanialaa hyodyntdvaa materiaalia, jossa erityisesti korostuvat rekisterillisesti ylospain
suuntautuneet aiheet, jotka lopulta kulminoituvat romahdukseen korkeasta rekisterista
matalaan tahdin 50 lopussa.

Tahdeissa 44—49 voidaan Kkiinnittdd huomiota ylospaisten aiheiden vahittidiseen
fragmentoitumiseen, tihenemiseen ja limittymiseen. Ensimmaiset ylospéiset aiheet tahdeissa
44 ja 47 kuullaan harvakseltaan, kun taas tahdeissa 48—50 useat lyhyemmat, fragmentoituneet
perakkaiset ylospaiset aiheet kuullaan tiheilla vililla ja toisiinsa limittyen. Prosessia voisi siis
luonnehtia myos tekstuurin vastakohtaparilla harva—tihea. Toisaalta siind missa perakkaiset
ylospdin suuntautuneet aiheet tihenevit, tahdeissa 48—50 tempo puolestaan vastakohtaisesti
hidastuu (temposta « = 66 siirrytéin tempoon « = 42). Vaikka kyseinen tempon muutos kenties
kompleksin rytmisen rakenteen johdosta ei ole kuuntelukokemuksessa kovinkaan ilmeinen,
osallistuu se joka tapauksessa useiden parametrien prosessiin, joka johtaa kohti tahdin 50
voimakaseleista rekisterillista romahdusta kohti matalan aarirekisterin klusteria.

Olen graafisessa analyysissani tulkinnut, ettd transitio 2 -taitteessa on kyse sointimassa-
tekstuurityypistd. Toisaalta tahtien 45-50 kohdalla voidaan pohtia, liittyyké musiikkiin
vaikutelmia polyfonisesta, useista linjoista koostuvasta tekstuurista? Ainakin nuottikuvan
tarkastelu voisi ehdottaa, ettd kohtaan kuuluu useita tekstuurillisia linjoja. Jotkin
musiikin piirteet tuntuvat kuitenkin vastustavan téllaista polyfonista tulkintaa — erityisesti
musiikin saveltasollinen ja rytminen runsas kompleksisuus. Kun tarkastellaan musiikin
yhteissointeja tahdeissa 45—50, huomataan, ettd satsissa korostuvat toisaalta pienet ja suuret
sekuntit sekd ndiden kiannokset, noonit ja septimit, mika luo runsaasti dissonanssia sisaltavan

12 Julkaistussa nuotissa on tahdissa 47 virhe: kontekstin perusteella (nousevan aiheen jatkuminen,
soittotekniikka ja aksidentaalien notaatio) on ilmeist4, ettd ylemman viivaston muutoksen g-avaimeen
pitdisi tulla nuottiin kirjoitettua aiemmin. Kontekstin perusteella g-avaimen pitiisi tulla seuraavasti:

ie
47 — 77— b b'b. o he »tiep
T r\zvh —_ EF f
T 2 ==

Olen ottanut timéan korjauksen huomioon graafisessa analyysissa.
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Esimerkki 5.10. Graafinen analyysi, t. 42—55.
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sointikuvan. Toisaalta satsissa korostuu yhteissointien runsas vaihtelevuus ja ei-pysyvyys,
mika luo vaikutelman pikemminkin jatkuvasti muuttuvista vertikaalisista tilanteista kuin
kokemuksellisesti mielekkadsta polyfonisesta kudoksesta. Lisiaksi kokonaissavelvalikoima on
huomattavan kromaattinen. Kohdan saveltasollinen kokonaisuus ldhestyy siis kromaattista
klusteria ja my0s rytminen rakenne satsissa on huomattavan kompleksi. Kokonaisuus jasentyy
ndin ollen olennaisesti sointimassa-karakterin mukaan.

Toisaalta musiikissa voi tunnistaa myos linja-prototyyppiin viittaavia polyfonisia piirteita ja
olisi yhta lailla ongelmallista jattdd nama piirteet kokonaan huomiotta. Kysymys tekstuurin
polyfonisen tulkinnan tai sointimassa-tulkinnan vélilld ei ole kohdassa joko—tai-asetelma
vaan ennemmin sekid—ettd-asetelma. Tulkinnassani ajattelen, ettd tillainen ambivalenssi
tilanne kahden prototypin vililla ei ole tassakdan kohdassa teoksen puute tai outous vaan
ennemmin sen olennainen ominaisuus. Niin ollen transitio 2 -taite tarjoaa jalleen esimerkin
siitd, kuinka sonaatin transitiotaitteissa tekstuurikarakterit sekoittuvat keskenién, siind missa
esittely- ja episoditaitteissa karakterit esiintyvit selvapiirteisempina.

Rekisterillisen romahduksen jidlkeen tahti 51 toimii ylimenona episodi 2 -taitteen tekstuuriin.
Episodissa 2 musiikin tekstuurillinen rakenne jilleen jossain méairin yksinkertaistuu ja
selkeytyy verrattuna aiempaan materiaalin ja musiikki tuntuu taitteessa jasentyvan padasiassa
kahdeksi kontrapunktiseksi linjaksi. (Tekstuurityyppi on jossain méiirin samanlainen kuin
episodi 1 -taitteessa. Toisaalta assosiaatioita ndiden taitteiden valilla eriyttad ilmaisun
huomattava erilaisuus. Siind missa episodia 1 luonnehtii hyvin rauhallinen dolce-ilmaisu,
episodi 2 edustaa rytmisesti hyvin aktiivista scherzando-ilmaisua.)

Episodiin 2 liittyy useita osan kontekstissa poikkeavia ja uniikkeja piirteita. Siina missa osan
muuta musiikkia ldhes kauttaaltaan leimaa tasaisen metriikan ja toistuvien rytmisten
rakenteiden puuttuminen, jasentyy episodi 2 nimenomaan toistuvan metriikan ja rytmiikan
kautta. (Vaikka musiikin kompleksin luonteen vuoksi, naméi eiviat toki ole mitenkdin
ehdottoman ilmeisia.) Nama piirteet tekevit episodi 2 -taitteesta varsin poikkeavan muun
kappaleen tekstuurista ja siithen saapumisesta yllattavan hetken musiikillisessa etenemisessa.
Taite vaikuttaa suorastaan ulkopuoliselta tyylialluusiolta sisidltien myoOs affektiltaan
poikkeavan oikukkaan luonteen.:s Tekstuurillisesti ndma piirteet merkitsevit kuitenkin
episodissa lyhytta asettumista yhteen pysyvaan tekstuurityyppiin, mika toteuttaa analyysissani
episoditaitteille ~ tunnistamani  funktion yhden karakterin tekstuuritilanteeseen
vakiintumisesta.

Transitio 3 — episodi 3: Prosessi linjasta sointimassaan. Vdhittdinen asettuminen
korkean rekisteriin "quasi campanelli”.

Tulkintani mukaan episodi 2 -taitteen jalkeen sonaatin kolmas laajempi jakso ei enda ala
esittelevilld taitteella, vaan suoraan tekstuuriltaan transitionaalisesta materiaalista. Sen sijaan
viimeinen esittelytaite (esittely 3) kuullaan osan lopussa koodana. Transitio 3 -taite voidaan

13 Taite tuntuu jopa rytmisessi rakenteessaan siséltivin jonkinlaisen alluusion Kklassiseen
“satsimuotoon”. Graafisessa analyysissani (esimerkki 5.10) on esitetty, miten tietty tahdin pituinen
rytminen aihe toistetaan kahdesti ja sen jilkeen sitd fragmentoidaan seuraavissa tahdeissa. En selvittele
tdssd tarkemmin téllaisia mahdollisia tyylialluusioita, mutta joka tapauksessa huomionarvoista on, etta
muuten teoksessa ei ole juurikaan vastaavia klassisiin muototyyppeihin yhdistyvid rakenteita.
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jakaa kahteen vaiheeseen (tahti 56/1-56/VIII ja tahdit 57/1-58/II) niiden sisdltamien
erilaisten tekstuuriprosessien myota. (Merkitsen sonaatissa ilman tahtiviivoja kirjoitettujen
jaksojen, t. 56—58, systeemivaihdoksia roomalaisilla numeroilla, kts. alaviite 10 edella.)
Graafinen analyysi tahdeista 56—57 on esitetty esimerkissa 5.11.

Transition 3 ensimmainen vaihe (t. 56/I-VIII) sisdltda prosessin, jossa tekstuurityypista linja
edetidan vahitellen tekstuurityyppiin sointimassa. Prosessin aaripaita tarkastelemalla voidaan
havainnollisesti huomata prosessin sisdltama muutos. Prosessin alussa, tahdin 56 systeemilla
I, musiikki sisdltad yksiadnisesti perakkaisia 32-osanuotteja ja perakkaiset savelet
muodostavat ddriviivaltaan siledn linjan (useat perakkiiset intervallit ovat samansuuntaisia),
kun taas taitteen lopussa, tahdin 56 systeemeilla VII-VIII, useat samanaikaiset linjat tai
linjafragmentit limittyvit ja perdkkaisten sivelten dariviiva on siksak-tyyppinen (periakkaiset
intervallit ovat jatkuvasti erisuuntaisia), mika saa aikaan vaikutelman sointimassasta. Tama
muutos linjasta kohti sointimassaa tapahtuu asteittain. Taitteen alussa linja-karakteri esiintyy
selvapiirteisend, mutta vahitellen musiikkiin ilmaantuu enenevissa mairin sitd rikkovia
piirteitd, joita ovat useiden samanaikaisten sivelten limittyminen, diriviivan muuttuminen
siksak-maiseksi, rytmiset 64-osanuottien tihentymat ja pianon pedaalin kaytto.

Linja-tekstuurin muutosta kohti sointimassa-tekstuuria voi seurata myos graafisesta
analyysistani (esimerkki 5.11). Ensimmdiiset linjan sdvelten limittymiset ja siksak-
fragmentoitumiset ilmaantuvat mukaan tahdin 56 systeemilld II. Systeemilla V mukaan
tulevat my0s 64-osanuottien rytmiset tihentymat, vasemman kidden klusterit ja pedaalinkaytto
(ensin lyhyind pedaalin painalluksina ja VIII systeemiltd eteenpain vahitellen pohjaan
painettuna). Systeemilld VI sidvelten limittyminen edelleen lisddntyy molempien kisien
soittaessa samaan aikaan.

Prosessin aikana nama linja-karakteria rikkovat piirteet viahitellen lisidntyvat. Systeemeilla VI
ja VIII limittymisten, siksak-fragmentoitumisen ja 64-osanuottien rytmisten tihentymien
esiintyminen on jo huomattavaa. Nididen tekstuurin “hiiriotekijoiden” myo6td musiikin
intensiteetti kasvaa, kunnes tdysi tekstuurillinen muutos saavutetaan prosessin lopussa.
Prosessi saa enenevissa maarin aikaan vaikutelman sointimassa-karakterista ja systeemilla
VIII voidaan ajatella lahes kaikkien linja-karakterin piirteiden kadonneen ja sointimassa-
karakterin ottaneen vallan. Niin olleen vastaavasti kuin transitioissa 1 ja 2, myo0s transitio 3
sisaltaa tekstuurikarakterien sekoittumisen, mika toteutuu siis tdssd kohtaa siirtymana
asteittain prototyypisti linja kohti prototyyppia kentta.

Transition 3 jalkipuoli (t. 57/I-58/I) toimii vidhittdisend siirtymand kohti episodin 3
tekstuuria. Sen aikana tekstuurin intensiteetti laantuu véahitellen tekstuurin asettuessa
korkean rekisterin hiljaiseen materiaaliin. Transitio 3- ja episodi 3 -taitteiden rajakohta ei ole
mitenkaan selvapiirteinen. Tahdin 57 systeemeilla II ja III musiikki on jo selkeasti asettunut
sointimassa-tekstuurityyppiin ja rauhalliseen ilmaisuun, mutta seuraavien systeemien (t.
57/IV—VI) rekisterillisesti ja dynaamisesti aktiivinen materiaali sisdltaa edelleen tekstuurin
piirteitd, joita olen tunnistanut transitionaaliseksi. Huomiota herittava tekstuurin kohta on
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Esimerkki 5.11. Graafinen analyysi, t. 56/1-61.
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tahdin 58 systeemin II asteittainen rekisterillinen nousu matalasta rekisterista korkeaan (kts.
esimerkki 4.5.a edellisessa luvussa). Kaavioissani episodi 3 on merkitty alkavan téstd kohtaa,
mutta olennainen huomio on, etti rajakohta tekstuurillisten vaiheiden transitio 3 ja episodi 3
valillda on hailyva, tahtien 57/1-58/1 toimiessa episodiin 3 johtavana siltana. Musiikin
saavutettua korkean rekisterin tahdin 58 systeemilld III, jatkuu tekstuurin intensiteetin
laantuminen edelleen dynamiikan hiljentyessa fista pp:oon (t.58/I11-VII). Kuten muutkin

tunnistamani episoditaitteet, myos episodi 3 kasittad sonaatin kontekstissa uniikin ja erityisen
tekstuuritilanteen. Episodissa 3 (esimerkki 4.5.a) musiikki asettuu sointimassaan korkeassa
rekisterissad ja rauhallisessa ilmaisussa. Merildinen antaa esitysohjeen quasi campanelli, ja
musiikin ilmaisua kohdassa luonnehtii olennaisesti rauhallinen, vihitellen hiljeneva
kellomainen vaikutelma. Tama hiljentyva kellomainen episoditaite johtaa teoksen koodaan
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tahdeissa 59—61 (esittely 3/kooda), joissa viimeisen kerran toistetaan tekstuurikarakterit
toisistaan erillisina vastakkaisina aiheina.

Edelld olen luokitellut Merildisen pianosonaatin ensimméiisen osan erilaisia taitteita
tekstuurin prosessien mukaan ja kasitellyt kunkin osan sisaltaman tekstuuriprosessin piirteita.
Olen havainnut wuseita toistuvia piirteitd eri taitteiden valilld. Esittelytaitteissa
tekstuurikarakterit on artikuloitu toisistaan erillisind useiden parametrien osalta (tekstuurin
rakenne, rekisteri, dynamiikka, rytmi). Kussakin transitiotaitteessa eri tekstuurikarakterit ovat
esiintyneet erilaisilla tavoilla toisiinsa sekoittuen (transitiossa 1 ”pisteistd koostuva
sointimassa”, transitiossa 2 “linjojen muodostama sointimassa” ja transitiossa 3 prosessi
linjasta sointimassaan). Olen tunnistanut kussakin transitiotaitteessa tekstuurin
fragmentoitumista ja fragmenttien asteittaista tihenemista ja kuhunkin transitiotaitteeseen on
liittynyt rekisterillisesti aktiivisia elementteja. Jokainen episoditaite on tuonut esille jonkin
muusta osasta poikkeavan tekstuurillisen tilanteen ja jonkin erityisen ilmaisutavan (episodissa
1 polyfoniset linjat, dolce; episodissa 2 rytmisesti vilkkaat linjat, scherzando ja episodissa 3
korkean rekisterin sointimassa, quasi campanelli).

Hyodyllinen apukasite myos sonaatin analyysissa on ollut musiikin intensiteetin kasite. Olen
tulkinnut siirtymén esittelytaitteista transitiotaitteisiin intensiteetin kasvamiseksi ja
episoditaitteiden saavuttamisen intensiteetin laantumiseksi. Seuraavassa luvussa tarkastelen
viela teoksen tekstuurillista kokonaisuutta tarkemmin seki toisaalta vertailen sonaatista ja
Elegiasta tekemiani havaintoja.



6 POHDINTAA

Tutkielmani luvuissa 2 ja 3 olen ensin taustoittanut tekstuuria Elegiassa ja sonaatissa
tarkastelemalla Salmenhaaran ja Merildisen kirjoituksia osana 1960-luvun savellyksellista
estetiikkaa ja erittelemailla tatd kontekstia kisitteellisen metaforan teorian avulla. Taman
jalkeen luvuissa 4 ja 5 olen tarkastellut Elegian ja sonaatin tekstuuria musiikkianalyyttisesti
teosten partituurista kdsin analyyttisia tulkintoja esittden. Tassd luvussa on aika tuoda yhteen
kahdesta eri nakokulmasta esittimiani huomioita ja pohtia niiden yhteensopivuutta ja
vuorovaikutusta. Tutkielmani alussa olen asettanut tutkimuskysymyksen siitd, miten
tekstuuria voidaan jasentda musiikkianalyyttisesti Elegiassa ja sonaatissa. Ja toiseksi olen
kysynyt, miten Salmenhaaran ja Merildisen musiikkia voidaan ymmartdd 1960-luvun
saveltijien hyodyntamien metaforien avulla. Kokoan tassa luvussa yhteen naihin kysymyksiin
edellisissd luvuissa esittdmiédni vastauksia ja pohdin niiden sisdltamien erilaisten nakokulmien
vuorovaikutusta. Vien ensin tassa luvussa joitakin edellisen luvun musiikkianalyyttisia
huomioitani yleisemmaille tasolle tarkastelemalla tekstuurillista kokonaisuutta ja siihen
liittyvia metaforia Elegiassa ja sonaatissa. Sen jilkeen tarkastelen tyossa esittelemieni
historiallis-esteettisen ja musiikkianalyyttisen ndkokulman vuorovaikutusta.

6.1 Tekstuurin kokonaisuus Elegiassa ja sonaatissa

Seka Elegiassa etta sonaatissa on analyysissani tunnistettu erilaisia tekstuurillisia
muutosprosesseja, jotka liittyvit vastakohtapareihin erilaisissa tekstuurin osaparametreissa.
Analyyseissani kasittelemidni keskeisimpia osaparametreja ovat olleet rekisteri, dynamiikka,
kuviointi, rytminen tiheys, artikulaatiotapa, heterogeenisuus/homogeenisuus, kompleksisuus
ja tekstuurin rakenne (eli jasentyminen prototyyppien linja, sointimassa ja pisteet erilaisten
asettelujen suhteen). Tillaiset muutosprosessit voidaan jasentdd metaforisesti liikkeeksi
tekstuurillisesta tilanteesta toiseen. Aiemmissa luvuissa olen esittanyt, ettd tama
tekstuurillinen liike ei kuitenkaan valttamaitta johda yhteen yhteiseen tekstuurilliseen polkuun
lapi teoksen, vaan ennemmin eri tekstuuriprosessit voivat metaforisesti kulkea eri suuntiin.

Esitdn esimerkeissa 6.1 ja 6.2 mahdollisia tapoja jaisentaa Elegian ja sonaatin tekstuurillista
kokonaisuutta skemaattisesti. Kummassakin esimerkissa teoksen tekstuurilliset vaiheet on
sijoitettu sekd keskus—periferia-skeemaa ettd polku-skeemaa noudattavaan kaavioon.
Elegiassa olen analyysissani tunnistanut kaksi keskeista teoksen kokonaisuutta luonnehtivaa
useiden parametrien yhteistyona syntyvaa tekstuurillista tilaa, tekstuurillinen yhtendisyys vs.
tekstuurillinen epdyhtendisyys. Tekstuurillinen yhtenaisyys on sijoitettu keskus—periferia-
kaavion metaforiseen keskustaan ja epayhtendisyys kaavion ulkokehille. Sonaatissa sen sijaan
olen analyysissani tunnistanut kolme usean parametrin yhteistyona syntyvaa tekstuurillista
tilannetta, esittely vs. transitio vs. episodi. Keskus—periferia-kaaviossa esittelytaitteet on
sijoitettu metaforiseen keskustaan, transitiotaitteet kaavion sisemmalle kehille ja
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Esimerkki 6.1. Tekstuurin kokonaisuus Elegiassa.
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Esimerkki 6.2. Tekstuurin kokonaisuus sonaatissa.
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episoditaitteet kaavion ulkokehaille. Polku-kaavioissa kummankin teoksen tekstuurivaiheet on
esitetty kronologisessa jarjestyksessi. Ajatukseni mukaan sekd keskus—periferia-skeeman etta
polku-skeeman ehdottama taso on ollut teosten tekstuurin tarkastelussa lasna: Toisaalta olen
lahestynyt teoksia olennaisesti kronologisina kokonaisuuksina kisitellen niiden tekstuurillista
etenemista hetki hetkeltd. Toisaalta olen pyrkinyt jaottelemaan teosten tekstuurillisia
tapahtumia sen mukaan, mitka niisti ovat lahella “tekstuurin keskipistettd”, siis teoskohtaista
tekstuurin matalan intensiteetin perustilaa, ja mitka kauempana siita. Lisdksi olen pyrkinyt
tarkastelemaan tekstuurillisen keskustan ja periferian vilistd vuorottelua teosten
etenemisessid. Talla tavoin polku-skeema on toisaalta mukana myos keskus—periferia-
kaavioissa tekstuurin keskustasta periferiaan kulkevina “osapolkujen” kautta.

Keskus—periferia-kaavioiden rakenne pyrkii kuvaamaan useita tunnistamiani piirteits, ja ne
pyrkivat vastaamaan tutkimuksessani esiin nousseisiin musiikkianalyyttisiin kysymyksiin.
Ensinndkin keskus—periferia-kaaviot vastaavat teosten ajallista rakennetta. Kummassakin
kaaviossa teoksen alku, keskikohta ja loppu sijoittuvat metaforiseen keskipisteeseen. Tama
vastaa huomiotani siit4, etta teoksissa on olennaista samanlaisen musiikin toistuminen alussa,
keskella ja lopussa. Elegiassa taitteissa A, F ja K on vaikutelmaltaan olennaisesti jotain samaa,
ilman ettd kyseessd olisi musiikin suora kertaus. Sonaatissa esittelytaite toistuu eri tavoin
muuntuneena alussa vakaampana kokonaisuutena (esittely 1), lyhyena muistumana keskella
(esittely 2) ja koodana lopussa (esittely 3). Olen tunnistanut tekstuurillisen muutosprosessin
(TR1-3) johtavan kolmeen erilaiseen ja uniikkiin episoditaitteeseen (EP1—3), jotka niin ollen
sijoittuvat kaavion ulkokehille.

Toisaalta on kiinnostavaa tarkastella, miti sellaisia piirteitd keskus—periferia-skeema tuo esille
teosten tekstuurillisesta kokonaisuudesta, mita polku-skeema ei yksindidn pysty tuomaan
esille. Ajatukseni mukaan, mikdli Elegian ja sonaatin tekstuurin kokonaisuuksia
tarkasteltaisiin ainoastaan kronologisen etenemisen kautta polku-skeeman avulla, tulkinta
jaisi helposti epityydyttavaksi. Elegian ja sonaatin kokonaisuuden tulkinta voisi tall6in
muistuttaa jonomaista rakennetta, jossa perakkaiset taitteet liittyvat vain 10yhasti toisiinsa.
Alusta loppuun yhtendiseni kaarroksena kulkevan tekstuurin intensiteetin kasvamisen ja
laantumisen mieltaminen tuntuu teoksissa jossain maarin ongelmalliselta. (Vrt. esimerkkiin
2.7.a, jossa perdkkiisten tapahtumien kronologian lisiksi on esitetty katkoviivalla alusta
loppuun kulkeva kaarros.)

Ennemmin Elegiassa ja sonaatissa tunnistamani peridkkiisten taitteiden vaihtelevuus on
kiinnostavaa nostaa kokonaisuuden tulkinnan keskeiseksi piirteeksi hyodyntamalla keskus—
periferia-rakennetta kuvaamaan sitd kuinka eri tekstuuriprosessit kulkevat kohti erilaisia
tilanteita. Lisdksi keskus—periferia-rakenteeseen liittyy olennaisia huomioita teosten alku- ja
lopputilanteista. Siind missd polku-skeema ehdottaisi, ettd alkutilannetta vastaava
lopputilanne saavutetaan tietyn kokonaismatkan paamaardna, keskus—periferia skeema
ehdottaa, ettd siind missd loppu kylld jossain mairin vastaa alkua, se ei ole niinkddn
saapuminen yhtendisen matkan paamairaan, vaan ennemmin paluu takaisin samaan
lahtopisteeseen ilman minkadan lopullisen (syntaktisen) paamédran tayttymistd. Teosten
kokonaisliike on ollut jossain méarin ei-padmaarasuuntautunutta, keskipisteesta kisin uusia
alueita tutkivaa.

Toiseksi kaaviot kuvaavat tunnistamaani tekstuuriin liittyvdd musiikin intensiteetin
rakennetta. Kummassakin kaaviossa matalan intensiteetin tila, savellyksien tekstuurin
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“perustilanne”, sijoittuu metaforiseen keskipisteeseen ja tekstuurin aktiivinen liike kohti
ulkokehaa kasittaa tekstuurin intensiteetin kasvamisen. Tulkintani korostaa siti, ettd kussakin
tekstuurin osaparametrin oppositiossa jotkin piirteet asettuvat teoksen perustilaksi,
metaforiseksi keskustaksi ja jotkin piirteet perustilaa rikkovaksi jannitteeksi, metaforiseksi
periferiaksi.

Elegiassa tulkinnassani metaforista keskustaa ovat edustaneet piirteet, jotka olen tunnistanut
liittymaan tekstuurin yhteniisyyteen: soittimien jasentyminen yhdeksi rakenteelliseksi
stemmaksi, soitinten sijoittuminen samaan ja suppeaan rekKisteriin, tekstuurin
homogeenisuus, yksinkertaisuus ja jatkuvuus seki hiljainen dynamiikka (kts. esimerkki 5.2).
Vastaavasti ndiden oppositiot ovat edustaneet tulkinnassani metaforista periferiaa: soittimien
jasentyminen useiksi vastakkaisiksi stemmoiksi, sijoittuminen laajaan rekisteriin tai useisiin
eri rekistereihin, tekstuurin heterogeenisuus, kompleksisuus ja fragmentaarisuus seka
voimakas dynamiikka.

Sonaatissa metaforista keskustaa ovat tulkinnassani edustaneet esittelytaitteiden
tekstuuritilanne: tekstuurikarakterien kontrastoiva erillisyys ja rekisterillinen staattisuus.
Liikettd kohti ulkokehda ovat edustaneet transitiotaitteiden tekstuuritilanne:
tekstuurikarakterien sekoittuminen ja fragmentoituminen seka rekisterillinen aktiivisuus. Ja
tekstuurin metaforista periferiaa on edustanut tulkinnassani episoditaitteiden tekstuuri:
asettuminen yhteen uniikkiin ja muusta kontekstista poikkeavaan tekstuurikarakteriin
jokseenkin staattisessa rekisterissa.

Kuten olen alaluvussa 2.1 kirjoittanut, kasitteellisen metaforan teoriaan liittyy perustava oletus
siitd, ettd kuvaskeemat kumpuavat olennaisesti kehollisista kokemuksistamme. Keskus—
periferia-rakenne voitaisiin kehollisen kokemuksen kautta toisaalta ymmartaa myos tutun
sekd oudon tai vieraan vastakkaisuudeksi. Tutut asiat ovat kehollisessa kokemuksessa meita
lahella ja vieraat asiat meistd kaukana. Kasitepari tuttu—outo on yksi mahdollinen lisataso
jasentdaa myos tekstuurillista tulkintaani. Kaavioissani metaforiseen keskipisteeseen sijoittuvat
tekstuurilliset tilanteet, jotka muodostuvat teoksen vakaaksi tutuksi perustilanteeksi, ja
kauemmas keskipisteesta sijoittuvat tilanteet, joissa on teoksen kontekstissa jotain vierasta,
epaselvaa tai outoa. Tamad kuvaa erityisen hyvin sitd, kuinka sonaatissa esittelytaitteet
edustavat teoksen perustavaa tekstuurillista materiaalia ja jokainen episoditaite luiskahtaa
johonkin erityiseen ja uniikkiin, teoksen kontekstissa outoon tai vieraaseen, tekstuurilliseen
tilanteeseen. Toisaalta tima kuvaa myos Elegian piirretti siita, etta tekstuurin yhtendisyys on
teoksen kontekstissa jotain tuttua, asettunutta ja selkeidsti jisentyvai, kun taas tekstuurin
epayhteniisyys jotain vierasta ja hankalammin jasentyvaa.

Luvussa 2 olen tunnistanut, etti tekstuuria luonnehtivat olennaisesti fyysiseen tilaan liittyvit
skeemat, erityisesti metaforat rekisterin muodostamasta tilasta ja tekstuurin elementeista
rekisterilliseen tilaan sijoittuvina esineina tai sdilioinid. Toisaalta teosten kokonaisuuden
analyysissa olen vastaavasti myos korostanut tilaan liittyvia metaforia. Siind missa polku-
skeema korostaisi erityisesti musiikin liikkeen ajan ldpi kulkevaa luonnetta, korostaa
tulkintani  keskus—periferia-skeemasta myos teoksen kokonaisuuden jasentymista
metaforisena tilana. Tulkintani mukaan erilaiset ajassa avautuvat tekstuuritilanteet
ymmarretain kuin ne sijoittuisivat tilassa eri suuntiin, laihemmas tai kauemmas toisistaan ja
tekstuurillisesta keskipisteesta. Toisaalta olen kisitellyt ajallisen ja tilallisen tulkinnan yhteytta
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ja limittymista. Tassa tutkielmassa esittamieni tulkintojen kannalta vaikuttaa olennaisesti
siltd, ettd Elegiassa ja sonaatissa tekstuurin muutoksen tilallinen jisentyminen ei kuitenkaan
syrjayta sen ajallista jasentymistd, vaan nakokulmat taydentavat toisiaan.

Analyysieni kautta voidaan myos pohtia tekstuurin yleisia ja toisaalta teoskohtaisia piirteita.
Luvussa nelja esittimani tekstuurin luokittelut (kts. esimerkki 4.1) edustavat hyvin yleisia ja
perustavanlaatuisia tekstuuri koskevia luokitteluja. Esittelemieni vastakohtapareja korkea—
matala, laaja—suppea, tihei—harva, lyhyt—pitka, yksinkertainen—kompleksi ja niin edelleen
voisi ajatella kiytettdvan lahes minka tahansa musiikin tarkastelemiseen, jopa tyyli- tai
aikakaudesta riippumatta. Toisaalta luvussa viisi esittiméni tekstuurin osaparametrien
yhteistyota Elegiassa ja sonaatissa kuvaavat tulkinnat edustavat teoskohtaisia analyyttisia
periaatteita. Tulkitsemani tekstuurin kokonaisuutta kuvaavat vastakohtaparit yhtenaisyys—
epayhtenaisyys ja esittely—transitio—episodi ovat nidin ollen teoskohtaisia ja
kontekstisidonnaisia tulkintoja, jotka eivit valttimittd ole suoraan siirrettdvissi muiden
teosten analyysiin (vaikka jotkin piirteet niista teoskohtaisista parametrien yhteistyon
periaatteista epiilemaétta voitaisiinkin siirtid muidenkin teoksien kohdalle). Lisédksi voidaan
huomauttaa, ettd esimerkeissda 6.1 ja 6.2 esittamani kaaviot Elegian ja sonaatin
tekstuurillisesta kokonaisjasentymisestd edustavat teoskohtaisia tulkintoja, eivdt niinkaan
yksityiskohtaista laajan ohjelmiston jakamaa muotoskeemaa (vaikka keskus—periferia-
rakenne hyvin abstraktina periaatteena varmasti sopiikin myos muiden teosten
tekstuuriprosessien kuvaamiseen). Vaikka olennaiset tyokalut tekstuurin analysoimiseen
voivat siis kenties pysyd useiden teosten kesken samana, tutkielmassani olen muotoillut myos
teoskohtaisia nakokulmia Elegian ja sonaatin tekstuurillisen jasentymisen kuvaamiseen.

6.2 Musiikkianalyyttisen ja historiallis-esteettisen nakdkulman vuorovaikutus

Seuraavaksi siirryn pohtimaan luvuissa 2 ja 3 tarkastelemani historiallis-esteettisen
nakokulman sekd luvuissa 4 ja 5 tarkastelemani musiikkianalyyttisen nidkokulman
vuorovaikutusta. Vaikka naiden tasojen valilla on helppo huomata yhtildisyyksia, ei ole
lainkaan itsestdan selvdd, missd madrin ja millda tavoin nami tasot lopulta ovat
vuorovaikutuksessa. Luvussa 2 olen tunnistanut, ettd 1960-luvun savellykselliseen
estetiikkaan liittyivat erityisesti musiikin ulkopuoliset metaforat elektronisesta signaalista,
abstraktista kuvataiteesta ja aleatorisista luonnonprosesseista, joiden taustalla voidaan
olennaisesti tunnistaa skeemat aineellisuudesta, esineellisyydesti ja tilasta. Kdyn seuraavaksi
lapi, millaisia metaforisia tulkintoja musiikkianalyyttiset huomioni voisivat ehdottaa ja miten
nama yhtenevit sivellyksellisen estetiikan metaforien kanssa.

Luvussa 2 olen tarkastellut Salmenhaaran omaa graafista luonnosta (kts. esimerkki 2.2), joka
tuntuu hyodyntavan vaikutelmia tilasta ja siihen sijoittuvista kappaleista, sekd pinnasta ja
pinnan ominaisuuksista. Tillaisia pintaan ja aineellisuuteen liittyvid metaforia voidaan
tunnistaa keskeisesti myo0s lapi analyyttisen tulkintani. Elegian keskeiseksi tekstuurin
kokonaisuutta luonnehtivaksi vastakohtapariksi tunnistamiani kisitteitd yhtendinen—
epayhtendinen voisi ymmartaa erityisesti pintaan ja esineellisyyteen liittyvien metaforien
kautta. Tekstuurin pinta voi olla yhtendinen ja tasainen, kuten esimerkiksi Elegian taitteissa A
ja B, jotka koostuvat homogeenisesta pizzicato-tekstuurista, tai kuten taitteessa K, jossa
kvartetit muodostavat hitaita sointiblokkeja. Tekstuurin pinnassa voi olla epayhtenaisyyksia
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("paakkuja ja kasaumia”), kuten esimerkiksi taitteessa G, jossa homogeeniseen kuviontiin
vahitellen ilmestyy aksentteja ja rytmista eriytymista. Tai tekstuurin pinta voi taysin sarkya ja
sirpaloitua, kuten esimerkiksi taitteissa E ja H, jotka olen tulkinnut melodisten fragmenttien
tekstuuritilanteiksi. Toisaalta yhtendisen pinnan tekstuuri voi muuttua, kuten esimerkiksi
taitteessa D1 muutos lyhyista aanista pitkiin (muutos “rakeisesta pinnasta kiinteaan”).

Sointimassat on Elegian analyysissani ymmarretty siilioiksi, joiden sisille tietyn jakson
sdvelet sijoittuvat ja jotka tayttavit tietyn rekisterillisen tilan. Sdilio voi myo0s jakautua tai
reveta erillisiksi vastakkaisiksi sailioiksi ja myohemmin nama vastakkaiset sdiliot voivat jalleen
yhdistya, kuten esimerkiksi taitteiden D2 ja D3 rekisterillisissd prosesseissa. Tunnistamani
tekstuurilliset pisteet ja fragmentit voidaan ymmartaa myos esineellisyyden metaforan kautta.
Pisteet ja fragmentit voidaan metaforisesti ymmartia toisistaan irrallisiksi kappaleiksi tai
esineiksi, jotka asettuvat perakkidin. Toisaalta sointimassa-siili0 voi murentua erillisiksi
kappaleiksi, kuten taitteeseen E tultaessa ja piste-kappaleet voivat kasautua sointimassaksi,
kuten taitteen B aikana. Olennaisia rekisterin ymmartamisessa ovat olleet tila-metaforat.
Sointimassat voivat laajentua tilassa, suuntautua ry6ppyina ylospain tai romahtaa alaspiin. Ja
esimerkiksi rekisterillisia romahduksia voidaan ymmartaa niin kuin niitd koskisi jokin
painovoima, jonka myo6ta sointimassa romahtaa korkeudesta syvyyksiin.

Aineeseen ja tilaan liittyvdt metaforat ovat olleet keskeisia myos Merildisen sonaatin
analyysissani. Olen esittanyt useita rekisteriin liittyvid huomioita. Esimerkiksi episodi 3
-taiteen alussa tulkitsin nousun matalasta rekisteristd korkeaan jisentivian tekstuuria.
Merildisen sonaatissa my0s ajatusta tekstuurikaraktereista voidaan olennaisesti ymmartaa
aineellisuuden ja esineellisyyden metaforien kautta. Analyyseissani karakterien on
metaforisesti ymmarretty olevan kolmea erilaatuista ainetta, jotka voivat esiintya toisistaan
erillisind kappaleina (kuten esittelytaitteissa) tai jotka voivat sekoittua keskendidn yhdeksi
kappaleeksi (kuten transitiotaitteissa). Toisaalta olen hyodyntanyt aineeseen tai kappaleisiin
liittyvid metaforia esimerkiksi tulkitessani, ettd taitteessa transitio 3 tekstuurillisen linjan
paalle kasautuu fragmentteja ja nama kasaumat vahitellen kertyviat suuremmaksi sointimassa-
kasaumaksi tai tulkitessani, etta taitteessa transitio 2 sointimassasiiliot vahitellen murtuvat
lyhyemmiksi sirpaleiksi.

Edellisessi luvussa olen kuvaillut tekstuuripintoihin seka rekisterin tilaan liittyvia vaikutelmia
musiikkianalyyttisesti ja pyrkinyt hyodyntam&aan analyyttisesti tarkkaa kieltda puhumalla
teknisilla kasitteilld (muun muassa sivelistd, stemmoista ja parametreista). Toisaalta yhta
hyvin tallaisia tekstuuripintoja voi kuvata kosketuksen, aineellisuuden, esineellisyyden ja tilan
metaforien kautta, kuten tissi edelld olen tehnyt. Jossain méaarin téillaiset tilaan, kosketukseen
ja aineellisuuteen liittyvat ilmaisut ovat mielikuvien tasolla helpommin ldhestyttavia. Myos
henkilg, joka ei tunne musiikkianalyysin termeja tai omaa nuotinlukutaitoa, voi kenties pyrkia
ymmartamaan mita tapahtuu, kun tekstuuri sirpaloituu, kun musiikki romahtaa korkealta
matalalle tai kun tekstuuri koostuu ryopyista tai laajenevista sointipilvistd. Toisaalta, kuten
olen luvussa 4 huomauttanut, jos musiikkia tarkasteltaisiin pelkastaan mielikuvien tasolla, ei
pystyttdisi tekemidin useita hyodyllisid kasitteellisia erotuksia. Vaikka mielikuvien
hyodyntaminen on siis keskeistd musiikin tekstuurin vapaamuotoisessa kuvailussa,
musiikkianalyyttinen johdonmukaisuus paljastaa musiikin piirteitd, joita on vaikea tuoda
esille ilman teknistd analyyttista kisitteistoa.
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Elegia ja sonaatti ovat myos useilla tavoin kytkeytyneet luvussa 2 tunnistamiini 1960-luvun
savellyksellisen estetiikan kulttuurisiin metaforiin. Nadmi tunnistamani 1960-luvun
sdveltdjien ajatteluun olennaisesti vaikuttaneet metaforat olivat abstrakti kuvataide,
luonnonilmioiden aleatoriset prosessit ja elektroninen signaali.

Elegian sointimassa-siilididen voi niahda olennaisesti liittyvin 1960-luvun sévellyksellisen
estetilkan metaforiin elektronisen signaalin kohinasta ja luonnonprosessien pilvista.
Salmenhaaran omissa Kkirjoituksissa tulivat esille metaforat siitd, ettd soitinmusiikin
sointimassat vastaavat rakenteeltaan elektronisen musiikin valkoista kohinaa. Valkoisessa
kohinassa ovat perusmuodossaan ldsna kaikki d44nen taajuudet ja téllaista signaalia voitiin
varhaisen elektronisen musiikin tyostamisessda muokata esimerkiksi taajuussuodattimilla,
saatamalla sen voimakkuutta tai leikkaamalla siitd magneettinauhasta lyhyempia tai pidempia
osia. Vastaavasti analyyseissani sointimassan prototyypiksi on ymmarretty kromaattinen
Kklusteri, jota voidaan musiikissa muokata esimerkiksi sen rekisterin korkeuden ja laajuuden
mukaan, dynamiikan mukaan sekd muodostamalla siitd musiikissa vaihtelevan pituisia
yksikoitd. Toisaalta luonnontieteellinen pilven aleatorinen rakenne vastaa olennaisesti
Elegian sointimassojen rakennetta. Siina missa pilvi koostuu yksittaisista pisaroista, jotka ovat
monimutkaisessa aleatorisessa suhteessa toisiinsa ja ndin muodostavat yhteisen kappaleen,
josta naita yksittaisia pisaroita ei enda voi erottaa, koostuvat Elegian sointimassat yksittaisista
savelistd, jotka ovat kompleksissa suhteessa toisiinsa ja nidin sulautuvat yhtenaiseksi
sointimassaksi.

Myo6s Merildisen sonaatissa musiikin metaforiseen aineellisuuteen tuntuvat liittyvan erilaiset
luonnontieteeseen liittyviat metaforat. Luvussa 2 on kisitelty Merildisen kommentteja
modernin musiikin ja luonnontieteen rinnakkaisista kehityskuluista. Merildisen ajatuskulkua
seuraten voitaisiin ajatella, ettd siind missa 1900-luvun luonnontiede, johti fyysisen aineen
ominaisuuksien yha tarkempaan tutkimiseen, Merildisen ajatuksen mukaan moderni musiikki
metaforisesti johti yha tarkempaan musiikillisen “aineen” tutkimiseen. Sonaatin vastakkaiset
tekstuurikarakteri-aineet, niiden véliset prosessit ja metamorfoosit voitaisiin ymmartaa siis
tillaisen musiikin aineen laboratoriomaiseksi tutkimiseksi. Voitaisiin jopa nahda, ettd siina
missd moderni fysiikka tunnisti uudella tavalla aineen ja energian yhteyden, Merildinen
hyodyntaa metaforisesti tillaisia ajatuksia kirjoittaessaan musiikista viaridhtelevina aineena.
Myos sonaatin musiikissa voidaan kenties nahda tallaista aineen ja energian varahtelya, jossa
sonaatin esittelytaitteissa toisistaan erottuneet tekstuurikarakterit edustavat metaforisesti
jonkinlaista kiteytynytta tai tiivistynytta ainetta kun taas karakterien sekoittuminen ja
liukeneminen toisiinsa transitiotaitteissa siitd purkautuvaa energiaa.!

Olen tulkinnut luvuissa 2 ja 3, ettd Merildisen tekstuurikaraktereilla on olennainen yhteys
abstraktiin kuvataiteeseen, esimerkiksi Wassily Kandinskyn teoriaan pisteesti, linjasta ja
kentdsta abstraktissa kuvataiteessa. Nama ajatukset voidaan sonaatissa ymmartaa varsin
ilmeiselld tasolla tunnistamalla, ettd myos Merildinen nimittda pistettd, linjaa ja kenttda

1 Erityisen kiinnostava musiikin tekstuuriin liittyvdd myohempi kehityskulku Merildisen musiikissa on
mm. Mikko Heinion huomauttama 1970-luvulla korostunut “kineettisyys”, eli erilaiset viittaukset
liikkeeseen, kosketukseen ja aineellisuuteen. Merildisen “kineettiseen kauteen” liittyvat useat
soitinsdvellykset esim. orkesteriteos Mobile (1977) sekd myos elektroniset balettimusiikit Psykhe (1973),
Alasin (1975) ja Ku-gu-ku (1979). Heinié huomauttaa, ettd 1970-luvulla Merildisen monet teosotsikot
“alkoivat viitata [...] musiikin ulkopuoliseen todellisuuteen” ja “viittauksen kohteena olivat ldhinna
visuaaliset objektit ja ndiden abstraktit ominaisuudet”. (Heinio 1995, 412—424)
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savellyksensa lahtokohdaksi. Toisaalta sonaatin karakteritekniikkaa voitaisiin kenties
metaforisesti ymmartda myos abstraktimmalla tasolla luvussa 2 esiteltyjen abstraktin
kuvataiteen abstraktion ja konstruktion periaatteiden mukaan. Abstraktit kuvataiteilijat
pyrkivit siirtyméaan aiheiden kuvaamisesta “abstraktion” periaatteen avulla puhtaan muodon
jamuodon suhteiden esittimiseen ja "konstruktion” periaatteen avulla konstruoimaan teoksia
kaikista yksinkertaisimmista peruselementeista liahtien.2 Vastaavasti voitaisiin ajatella, etta
Merilainen pyrkii sonaatin esittelytaitteissa abstraktion periaatteen avulla pelkistimaian
musiikin sen perustavanlaatuisiin komponentteihin ja niiden suhteistoon seka konstruktion
periaatteen avulla luomaan naiden abstraktien karakterien yhdistelyn ja sekoittamisen kautta
muuntuvaa musiikillista materiaalia. Ndin abstrakti kuvataide voi toimia metaforisena
jasentymisen tapana sekd ilmeisella tasolla, siten ettd tekstuurikarakterit muistuttavat
kuvataiteen elementtejd, mutta myos vihemman ilmeiselld tasolla, abstraktista kuvataiteesta
metaforisesti siirrettyjen periaatteiden tasolla.

Kumpikin saveltdja on myos esittanyt teoksistaan erityisia ilmaisuun tai affekteihin liittyvia
huomioita. Salmenhaara korostaa teoksensa elegisti-affektia, kun taas Merildinen on antanut
kullekin tunnistamalleni episodille jonkinlaiseen affektisisaltoon helposti yhdistyvan
esitysohjeen (episodi 1, dolce; episodi 2, scherzando ja episodi 3, quasi campanelli). Vaikka
tallaiset affekteihin liittyvat huomiot eivat ole olleet analyysieni keskipisteena, on erityisen
kiinnostava huomio, ettd Salmenhaaralla ja Merildiselld affektisisalto ilmeisesti yhdistyi
olennaisella tavalla myos 1960-luvun musiikkikasitykseen.

Luvussa 3 olen esittanyt, ettd Elegian affektisisalto ei kuitenkaan valttamatta ole dynaaminen
prosessi, yksi kertomus lidpi teoksen, vaan ennemmin staattinen tila, jota teoksessa avataan.
Myos sonaatista voitaisiin kenties ajatella, ettd sen esittelemat affektit eivat ole niinkaan
yhteen yhtendiseen kertomukseen liittyvia vaiheita vaan eri suuntiin kulkevia “harhailuja”.
Taman ajatuksen voidaan ymmartdaa olennaisesti liittyvan myos tdssa luvussa esittdmiini
tekstuurikaavioihin (esimerkit 6.1 ja 6.2), jotka vastaavasti ovat tarkastelleet ajatusta teosten
tekstuurillisesta musiikkianalyyttisesta jasentymisesta keskus—periferia-skeeman mukaan.
My0s teosten affektiivinen sisilté tuntuu mielekkaalta ymmartaa tila-metaforan avulla.

Katkelma Salmenhaaran kirjoituksesta Nagra elegiska anmdrkningar (1966b) on musiikin
tunnesisdltoon liittyvien huomioidensa kannalta erityisesti siteeraamisen arvoinen.
Salmenhaara kysyy Kkirjoituksessaan, mita musiikki 1960-luvulla on ja esittida oman
nikokulmansa siitd, ettd musiikki on pohjimmiltaan tunteiden ilmaisua. Tekstissa
Salmenhaara kiinnostavasti kuvaa Elegia-sarjansa aiempaa teosta, Elegiaa I
“emotionaalisessa labyrintissa harhailuksi”. Vastaavat tilametaforat labyrintista ja harhailusta
tuntuvat olennaisesti olevan yhtenevid myos Elegiasta II tassid tutkielmassa esittimani
tulkinnan kanssa, ja vastaava ajatus emotionaalisesta harhailusta tuntuu toisaalta sopivan
myo0s sonaatin tulkitsemiseen.

Teokseni Elegia I [1963—1965, kolmelle huilulle, kahdelle trumpetille ja
kontrabassolle] voi kenties antaa vihjeen siitd mihin pyrin. Kappale on
muodoltaan variaatiosarja, 16 erilaista nakokulmaa yhdesti ja samasta
materiaalista. Teoksen eri jaksoista voi kayttdd strukturaalisiin
rakenneperiaatteisiin liittyvia kasitteitd kuten pistekenttd”, “tremolokentta”,

2 Kts. alaluku 2.2.
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“pitkien savelten kentti” jne. mutta tata enempaid sarjallisesti organisoitua
musiikki ei ole. [...] Elegia I [...] on yritys luoda musiikillisesti irrationaalinen,
elegis-pessimistisesti savyttynyt tunnelma emotionaalisessa labyrintissa
harhailusta. Mutta tima ei sulje pois sit4, ettd musiikin voi kokea myos kokonaan
toisella tavalla. Musiikki ei ole — toivoakseni — sanoin maariteltiavissa...

(Salmenhaara 1966b, 314. Oma kaannokseni ruotsista.)

Edelld on esitetty erilaisia piirteita siitd, millaista vuorovaikutusta voidaan tunnistaa musiikin
sisdisten analyyttisten metaforien (esittiméani musiikkianalyyttiset tulkinnat), musiikin
ulkopuolisten kulttuuristen metaforien (1960-luvun estetiikan metaforat abstraktista
kuvataiteesta, luonnonprosesseista ja elektronisista signaaleista) sekd kuvaskeemojen
(keholliset kokemukset aineesta, esineistd, pinnasta ja tilasta) vililla. Luvussa 2 on tunnistettu,
ettd kehollisista kokemuksista kumpuavat kuvaskeemat ovat sekd musiikin sisdisten
metaforien ettd musiikin ulkopuolisten metaforien taustalla ja tarjoavat niille yhdistavan
rakenteen. (Esimerkiksi kuvaskeema ”siilio” on sekd musiikin sisdisen metaforan
“sointimassa” ettd ulkomusiikillisen metaforan “pilvi” taustalla, kts. esimerkki 2.5.) Toisaalta
tassa luvussa on tuotu esille piirteita siitd, miten musiikin sisdisten metaforien taso ja musiikin
ulkoisten metaforien taso ovat keskendin vuorovaikutuksessa, kun tietynlaiset
musiikkianalyyttiset tulkinnat tuntuvat liittyvan tiettyihin musiikin ulkopuolisiin metaforiin.

Voitaisiin lopuksi pohtia, onko jokin naistd tasoista ensisijainen. Padseviatko esimerkiksi
analyyttiset tulkinnat tekstuurin teknisistd piirteistd, kuten parametrien prosesseista tai
tekstuurin rakenteesta lahemmaiksi jonkinlaisia Elegian ja sonaatin “tosiasioita” kuin
musiikin ulkopuolisista kokemuksista ammentavat metaforat? Tai ovatko pdinvastoin
musiikin ulkopuolisista kokemuksista kuten kuvataiteesta ja luonnonprosesseista tai toisaalta
aineesta ja pinnasta ammentavat metaforat 1ihempéna siveltdjien luovia pyrkimyksia kuin
tekninen analyysi? Tutkielmassa olen hyodyntanyt Michael Spitzerin teoriaa metaforasta ja
musiikillisesta ajattelusta eri metaforisten tasojen tarkastelemiseen. Spitzer Kkiinnittaa
huomiota myo6s siihen, kuinka ajatus musiikillisesta rakenteesta metaforana auttaa
vastaamaan joihinkin musiikin rakennetta koskeviin ”objektivistisiin asenteisiin”. Karkeasti
pelkistettynd objektivismin mukaan on olemassa objektiivinen todellisuus, joka voidaan
lopulta tavoittaa kielen ja tieteen avulla, ja tillaisten ajatusten mukaan tieteellinen,
tasmallinen kieli on erotettava muista epatasmallisista keskustelutavoista. (Spitzer 2001, 15—
16) Objektivistisen asenteen mukaan voitaisiin karrikoiden olettaa, ettd musiikkiin liittyvat
tosiasiat voidaan tavoittaa erityisesti analyyttisen eksaktin tarkastelun kautta ja musiikin
ulkopuoliset metaforat ovat epatarkkoja tai johtavat harhaan.

Spitzer huomauttaa perustavana kritiikkina objektivistisiin asenteisiin liittyen, ettd musiikki
saa merkityksensa rinnastuksesta johonkin musiikin ulkopuoliseen. Analyyttiset menetelmat
itsessddn ovat olennaisesti inhimillisten arvojen maarittamia. Toisin sanoen kategoriat, joita
sovellamme musiikkiin ovat inhimillisestd ajattelusta ja pyrkimyksista riippuvia, eivat
universaaleja absoluutteja. Spitzerin mukaan merkityksenanto musiikilliselle rakenteelle
sisaltyy niihin prosesseihin, joiden suhteen kasitteellistimme musiikkia, sen sijaan etta
merkitykset olisi liimattu paalle ulkoapiin. (Ems.)
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Musiikin sisdiset analyyttiset metaforat ja musiikin ulkopuoliset kulttuuriset metaforat ovat
niin ollen erottamattomasti keskenaan vuorovaikutuksessa. Tietyista kulttuurisista arvoista
kumpuavat musiikin ulkopuoliset metaforat ehdottavat musiikin tarkastelemista juuri
tietynlaisten analyyttisten mallien avulla. Tassa luvussa on esitetty esimerkkeja siitd, miten
abstraktin kuvataiteen, luonnonprosessien tai elektronisen signaalin metaforat seka toisaalta
nididen taustalla olevat aineen, esineellisyyden ja tilan skeemat perustelevat tekstuuriin
liittyvien analyyttisten metaforien hyodyntamista Elegiassa ja sonaatissa. Esimerkiksi
sointimassan analyyttista mallia on jaljitetty musiikin ulkopuolisiin metaforiin elektronisen
signaalin kohinasta, abstraktin kuvataiteen teosten visuaalisista kentistd tai luonnossa
esiintyvistd pilvistd. Tutkielmassa tarkasteltu 1960-luvun musiikki on olennaisesti
musiikinhistoriallisen murroskohdan musiikkia, jossa saveltdjat pyrkivat tavoittelemaan
uudenlaisia tapoja jasentda ja ajatella musiikkia. Talloin uudenlaiset musiikin ulkopuoliset
metaforat kutsuivat kayttimaian uudella tavalla mielikuvitusta, mika johti myos uusien
musiikin sisdisten metaforien (musiikkia koskevan teknisen kielen) vaatimukseen.

Toisaalta voidaan olennaisesti huomata, ettd myos pdinvastoin musiikin sisdiset metaforat
ehdottavat tiettyja musiikin ulkopuolisia metaforia. Musiikin ulkopuoliset metaforat eivit ole
satunnaisia, vaan niitd motivoi se, ettd musiikki on rakenteeltaan juuri tietynlaista. Jollei
musiikkia olisi mielekdsta kuvata tiettyjen analyyttisten metaforien avulla, ei niiden kanssa
yhteensopivia musiikin ulkopuolisia metaforia olisi mielekdstd hyodyntdd.s Toisin sanoen
musiikin ulkopuoliset metaforat tuovat esille olennaisia piirteita itse musiikista. Elegiaa ja
sonaattia on mielekisti tarkastella tiettyjen musiikin ulkopuolisten metaforien avulla, siksi
ettd nama sopivat yhteen teoksia kuvaavien analyyttisten mallien kanssa. Analyyttiset mallit
sointimassasta, linjasta ja pisteestd tai rekisterin prosesseista ja tekstuurin
sekundaariparametrien vastakohtaparien prosesseista perustelevat sitd, ettd musiikkia on
mielekdstd ymmartda luonnonilmioiden, abstraktin kuvataiteen tai elektronisen signaalin
metaforien seka aineeseen ja esineellisyyteen liittyvien skeemojen avulla.

Kysymykseen musiikin sisdisen metaforisen tason, musiikin ulkopuolisen metaforisen tason
tai kokemuksellisten kuvaskeemojen ensisijaisuudesta ei siis ole mielekista antaa vastausta,
vaan ne kuvaavat saman ilmion keskenaan vuorovaikutuksessa olevia tasoja.

Pyrkimys tekstuurin kokonaisvaltaiseen tarkastelemiseen Elegiassa ja sonaatissa, seki
ulkomusiikillisten metaforien ettd musiikin sisdisten metaforien tason kautta, on ollut
tutkielmassani keskeistd. Kummankin tason tarkasteleminen on ollut hyodyllista Elegian ja
sonaatin tekstuurin ymmartamiseksi toisaalta 1960-luvun kontekstiin sijoittuvan estetiikan
ilmentymana (historiallis-esteettinen taso) seka toisaalta itsendisini ja yksilollisind teoksina
(musiikkianalyyttinen taso).

Tassa tutkielmassa olen hyodyntanyt aineistona seka saveltdjien partituureja etta toisaalta
saveltdjien musiikkiin liittyvia kirjoituksia. Olennainen lihtokohtani on ollut, ettd ndiden
suhde keskenain ei ole itsestaan selvasti ongelmaton, vaan saveltdjien musiikkiin liittyvien
kommenttien ja varsinaisten siavellysten vililld on etdisyyttd. Ndiden vilinen yhteys ei ilmene
tulkitsijalle annettuna vaan avautuu vasta vahitellen tulkintaprosessin kautta. Seka saveltijien
tekstit ettd itse musiikki partituurista kisin tarkasteltuna ovat tarjonneet tutkielmassani eri

3 Tuntuisi esimerkiksi erikoiselta kuvata luvussa 2 tarkasteltua Mozartin pianosonaattia pilvien tai
abstraktin kuvataiteen metaforien avulla, sillda ndma eivit helposti sovi yhteen keskeisten kappaletta
tavanomaisesti kuvaavien analyyttisten mallien kanssa.
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tavoin hyodyllisia huomioita. Voitaisiin ajatella, ettd koska saveltdjien kommentit omista
teoksistaan ovat useasti ennen kaikkea luovaan tyohon liittyvda reflektiota, siveltdjien
kommentit ovat vaarassa jaada tutkimuksessa ohuiksi, mikali niita ei peilata varsinaiseen
musiikkiin tai mikili ne otetaan musiikkianalyysin 1dhtokohdaksi ilman kriittistd tarkastelua.
Vastakkaisesti jos hyodynnetadn teosten kuvaamiseen pelkdstdan hyvin teknista
musiikkianalyyttista kieltd, esteettistd kontekstia ja erilaisia musiikin ulkopuolisia metaforia
huomioimatta, ovat musiikista tehdyt huomiot vaarassa jaida suurelle osaa musiikin
tekijoista, esittdjistd ja kuulijoista vieraaksi. Kasitteellisen metaforan teorian valossa voidaan
ajatella, ettd abstraktien musiikillisten rakenteiden (musiikin sisdisten metaforien)
kuvaaminen vaatii jollain tapaa aina tuttujen musiikin ulkopuolisten kokemusten
hyodyntamistd. Tassd tutkielmassa metaforan teoria on tarjonnut vilineita tulkintojen
tekemiseen siveltdjien kommenttien ja partituurien suhteista, musiikin ulkopuolisten ja
musiikin sisdisten metaforien suhteista sekd toisaalta kulttuurisen kontekstin ja
yksittdistapausten suhteista.
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