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Joukkoluokkien rakenteellisen samankaltaisuuden
arvioinnista
Mittausmenetelmien perusteet ja tulosten tulkinta:
MARCUS CASTREN

Tdnddn tarkastettavan viitoskirjan lihestymistavat poikkevat varsin voimakkaasti
eurooppalaisen musiikintutkimuksen valtavirroista ja saattavat ensitutustumalta vaikut-
taa jopa eksoottisilta. Kuitenkin itse peruskysymys, jota kiytetyilli menetelmilld pyritdin
valaisemaan, voisi tuskin sen suoremmin nousta musiikinharjoituksen arkipdivista.

Kun lihestymme musiikillista materiaalia kuuntelun, teosanalyysin, teorian-
muodostuksen tai sivellystyon yhteydessd, meille on luontevaa jasentdd havaitse-
maamme siten, ettd rekisterdimme samankaltaisuuksia ja yhdenmukaisuuksia erilaisten
musiikillisten olioluokkien sisilld. Kaikkein yksiselitteisin tapaustyyppi on se, ettd
havaitsemme teoksessa jonkin olion - esimerkiksi teeman, motiivin, sointukulun tai
kokonaisen taitteen - havaitaksemme hieman mydhemmin sen tdysin muuntumattoman
kertauksen. Tai saatamme havaita olion ja sitd voimakkaasti muistuttavan, mutta jo
hieman muuntuneen olion. Tai kenties olion ja ryhmin vertailukohteita, joissa kaikissa
tuo samuuden mielleyhtymi on lisnd, mutta voimakkaasti vaihtelevissa madrin.

Tillaisista havainnoista saatamme sitten vetdd pitkdllemenevid analyyttisid johto-
paitoksid teoksen olemuksesta. Hahmottelemme esimerkiksi kuvaa tietynlaisesta
harmonisesta yleisilmeestd. Koemme kukaties tietyt harmoniat voimakkaasti yhteen-
kuuluviksi ja jotkin toiset voimakkaasti kontrastoiviksi. Saatamme hahmottaa selkeité
prosesseja tietystd lahtokohdasta kohti tiettyd padmaaraa, jne.

Jos siis musiikillisten olioiden samankaltaisuuden tunnistaminen, arviointi ja
hyviksikdytto ovat sisidnrakennettuina moniin tehtiviimme, on luonnollista etti
kiinnostumme tuon samuuden kokemisen dynamiikasta sininsi. Kysymme miten
voimme osoittaa tuon samuuden olemassaolon konkreettisin termein, milli keinoin
analysoida sitd, miten suhteuttaa yhden kokemuksen muihin vastaaviin?

Perinteisen musiikinteorian piirissa nima kysymykset on toki huomioitu, mutta ne
ovat vahvasti sidoksissa laajempiin kokonaisuuksiin. Tonaalista teosta analysoides-
samme saatamme vertailla sointumuodostelmien yhdenmukaisia piirteitd tai motiivien
sukulaisuussuhteita, mutta etualalle asettuvat todennikéisesti kuitenkin muut tekijit,

" Tdmii kirjoitus perustuu viitostilaisuudessa joulukuun 14. piivind 1994 pidettyyn lectio praecursoriaan.



2 Marcus Castrén

lihinni tonaalisten prosessien aukilaskostuminen. Tallaisessa yhteydessi ei ajatus
esimerkiksi kattavasta sointuluokituksesta niyttdydy erityisen tavoiteltavana.

Oman vuosisatamme ei-tonaalisen musiikin lihestymistavat ovat sensijaan usein
olleet olio-orientoituneempia, kiyttiikseni suosittua tietokonetermid. Teosten osa-
tekijoiti tarkastellaan usein itsengisini kokonaisuuksina, hahmotellen tietyn olioluokan
jisenten firjestaytymisti ja ominaispiirteitd erityyppisten analyyttisten nakokulmien
avulla.

Timi kehityslinja seki erdit viime vuosikymmenten aikana esitellyt teoreettiset
kisitefirjestelmit ovat mahdollistaneet uudentyyppisii nikokulmia perusaiheeseemme.
Paitsi etti voimme hahmottaa liheisyyden asteita tietynlaisten olioiden vililld, voimme
menni askeleen pidemmille ja pyrkid mittaamaan, mitkd nuo asteet ovat.

Harmoninen inventaario joukkoteoreettisin menetelmin

Tindin tarkastettava tutkimus on esimerkki tillaisesta lihestymistavasta. Kyseessd on
menetelmi, joka liittyy laajassa mielessd musiikin siveltaso-organisaation piiriin. Pyrki-
mykseni on mitata tietyntyyppisten harmonisten olioiden, ns. joukkoluokkien, viliset
liheisyyden tai samankaltaisuuden asteet. Joukkoluokan Kasitteelli ei valitettavasti ole
yksiselitteisti vastinetta perinteisessd musiikinteoriassa, joten mitattavina olevia kohteita
on jossain mairin vaikeaa havainnollistaa. Epamuodollisesti ilmaisten kysymys on
erddnlaisista sisiisti varioituvuutta omaavista harmonisista alueista.

Tutkimuksen teoreettisena viitekehyksen toimii Yhdysvalloissa muutaman viime
vuosikymmen aikana kehitetty savelluokkajoukkojen teoria. Perinteisen teorian usein
[6yhisti kisitemadrittelyistd poiketen ovat joukkoteoreettiset Kisitteet téysin yksi-
selitteisesti madriteltyji. Koska toimenpiteiden kohteena olevien olioiden ominaisuudet
tunnetaan tarkoin, teoria tarjoaa poikkeuksellisen hyvt edellytykset erilaisille vertailu-
asetelmille. Voimme vertailla kaikkia joukkoluokkia keskenddn, ja koska niitd on
rajallinen ja tunnettu mérd, voimme tietokoneen avulla seuloa koko luokka-avaruuden
tuottamia tuloksia yhdella kertaa.

Erilaisia luokkaliheisyyden vertailumenetelmid on kehitelty joukkoteoreettisessa
kirjallisuudessa jo yli 30 vuoden ajan. Oman menetelmini perustana on hyvin karkeasti
ottaen se, etti kukin joukkoluokka ositetaan lukuisten osajoukkoluokkiensa verkos-
toksi, ikddnkuin tekisimme inventaarion niisti osaharmonioista joita luokan sisiltd on
mahdollista 16yta. Timiin jilkeen tutkimme tietyin toimenpitein, kuinka suurelta osin
kahden luokan verkostot koostuvat samoista elementeisti, ja ilmoitamme loppu-
tuloksen mittausarvona, joka liikkuu nollan ja sadan vililli. Menetelmi itsessdin on
varsin monimutkainen - kaikkien noin 60000:n mittausarvon laskeminen vei tieto-
koneelta useita viikkoja - mutta sen perustana oleva oletus on yksinkertainen: joukko-
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luokka-avaruudessa samankaltaisista rakennustarpeista oletetaan muodostuvan saman-
kaltaisia rakennelmia.

Viininmaistelua

Savelluokkajoukkojen teoria ei pyri korvaamaan niitd menetelmii, joita perinteinen
musiikinteoria tarjoaa siveltasoparametrin kisittelemiseksi. Pdinvastoin, silloinkin kun
toimenpiteend on jotain niin tavallisuudesta poikkeavaa kuin luokkaldheisyyden
mittaaminen, on nimenomaisena pyrkimykseni tuottaa informaatiota joka tukee ja
tdydentdd perinteisid menetelmid. Tavoitteena on, ettd voisimme timan informaation
avulla kuvata tarkemmin ja taloudellisemmin erditd perinteisen teorian jo tunnistamia
siveltaso-organisaation piirteitd.

On selvai, ettd tehdessimme musiikillisia johtopditoksid mittaustulosten perus-
teella tarvitsemme monen muun seikan ohella tervettd suhteellisuudentajua. Hyvin
monimutkaisten ilmiokokonaisuuksien saattaminen mitattaavaan muotoon merkitsee
aina nikokulmien valintaa, tietynlaisten kategorisointien hyviksymistd, tiettyihin
ominaisuuksiin pitdytymistd ja toisista luopumista. Timan vuoksi on keskeisen tarkeda
ymmirtdd mitd olemme mittaamassa, mitd tuloksilla voidaan saavuttaa, ja mitka seikat
jadvit kulloisenkin menetelmdn kuvausvoiman ulottumattomiin. Kuten eris tutkija
osuvasti sanoi, musiikki ei koskaan luovuta viimeistiin. Emme tule milloinkaan
saavuttamaan tilannetta jossa tiedimme, ettd olemme osanneet ottaa huomioon kaikki
liheisyyden havaitsemiseen liityvit seikat.

Luokkaldheisyyden mittaaminen on toimintaa, jossa eksaktisti madritellyn kasit-
teiston soveltaminen yhdistyy erikoisella tavalla intuition varassa tehtiviin musiikillisiin
arvostelmiin. Joukkoluokituksen eksaktiudesta seuraa, ettd jos mittausmenetelma on
suunniteltu muodollisesti oikein ja mittaaminen suoritettu virheettomasti, saamme
tuloksia jotka ovat erddssi mielessd absoluuttisia tosiseikkoja siitd ympiristosta jossa
mittaus on suoritettu.

Mittausmenetelmin asianmukaisuus ei kuitenkaan ole sama asia kuin sen kuvaus-
voima tai musiikillinen hy6ty. Pahimmassa tapauksessa voisi muodollisesti korrekti,
mutta vadriin olettamuksiin nojautuva menetelma antaa meille absoluuttisen oikeata
tietoa seikoista, jotka ovat tavoitteidemme kannalta viiriid. Koska emme tunne niitd
mekanismeja jotka tuottavat samankaltaisuuden assosiaatioita, on kiyttokelpoisten
menetelmien etsiminen luonteeltaan yritysti ja erehdystd. Tydbmme on olemassaolevien
menetelmien testaamista, parannusehdotusten tekemistd niihin sekd uusien mene-
telmien muotoilua.

Toinen tirked timantyyppiseen mittaamiseen liittyva seikka on, ettd joukkoluokka-
avaruudessa keritty informaatio ei kdinny itsestiin havainnoiksi soinnuista,
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melodioista tai motiiveista. Meiddn on tulkittava tuo informaatio perinteisen
musiikillisen kisitteiston piirissd. Tdma tulkitseminen on puolestaan toimintaa, jolla ei
ole eksakteja lainalaisuuksia. Sen suorittamisessa tirkein apuvilineemme on intuitio.
Juuri tissi onkin timantyyppisen tutkimuksen miltei paradoksaalinen erityispiirre:
hyodynnimme eksakteja kisitteistojd, ohjelmoimme tietokoneita ja seulomme suuria
datamdirid, mutta viime kidessi ratkaisevana tekijand toimii se kokemus, joka on
hankittu soinnutuksen ja kontrapunktin tunneilla, pianon ddressi ja analyysin parissa.

Tehtivimme muistuttaa kenties hieman viininmaistajien tyotd, heidin kategori-
soidessan ja pisteyttdessiin kvaliteetteja jotka nekéin eivit ole automaattisesti minkdan
kisitejirjestelmén piirissd eivitkd sijaitse valmiiksi millddn mitta-asteikolla. Viinin-
maistajat tapaavatkin sanoa, ettd tirkein ominaisuus heidin tyossddn on noyryys.
Meidin on hyvi pitii tuo periaate mielessimme my6s oman tydmme suhteen.

Sulkakynin teknologiasta atk-teknologiaan

Nykyisessd vaiheessaan voisi timantyyppistd tutkimusta kenties parhaiten luonnehtia
perustutkimukseksi, jolla on luontevia yhtymdkohtia kiytinnon tydhon seki teorian-
muodostuksessa, teosanalyysissa ettd sivellystyossd. Pidemmalld aikavililld nakisin
kuitenkin, ettd keskeisimmiksi tulevat kdytinnon sovellutukset, ja ettd ne ovat yhi
suuremmassa marin tietokoneistettuija.

Tietokoneen keskeisyys ei tissd arviossa ole mikddn sattuma. Uskon nimittdin, ettd
elimme alkuvaiheita hyvin pitkillisessd, kenties vuosisataisessa prosessissa, jonka
kestiess tietokone nousee musiikinharjoituksen tirkeimmaksi apuvilineeksi.

Olen tiysin selvilld siitd, ettd tillainen mielipide asettuu useimpien kuulijoiden
mielissa osaksi sité ylisanailua, joka valitettavan usein toimittaa asiallisen informaation
virkaa puhuttaessa tietokoneen musiikkisovelluksista. Meille kerrotaan ohjelmista jotka
vihdoinkin vapauttavat luovuutemme kahleistaan ja sallivat meidin toteuttaa itseimme
materian kitkasta vapaina. Tillaiset puheet menisivit tietenkin tahattoman huumoriin
tiliin, ellei niitd niin usein yleistettiisi koko kentin mielipiteiksi. Tiedimme varsin hyvin,
ettd musiikin sdveltiminen, esittiminen ja tutkiminen ovat toimintoja, jotka kysyvit
ihmiseltd sekd hanen dlyllisen ja emotionaalisen kapasiteettinsa etti ammatillisen
kokemuksensa kokonaisuudessaan. Jotta tietokone voisi yltda vastaaviin suorituksiin,
olisi silld oltava myos vastaavat valmiudet. Minkéddn yksittdqisen musiikillisen teorian
ATK-sovellus ei noita valmiuksia tarjoa.

Kun siis puhun tietokoneen integroitumisesta musiikin palvelukseen, on minulla
mielessini leimallisen kdytinnonliheinen kehityslinja. Nahdikseni sille on olemassa
erddnlainen ennakkotapauskin musiikinhistoriassa, nimittdin nuottikirjoituksen kehitys
viime vuosituhannen lopussa ja tilld vuosituhannella. Ylimalkaisesti melodista liikettd
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kuvanneet systeemit kehittyivit rekisterdimazin yhi tarkemmin intervalleja, sivelkestoja,
monidénisid kudoksia jne. Seurauksena ei kuitenkaan ollut pelkistizn entisti tarkempi
muistiinpanoviline, vaan kokonainen musiikillisen informaation prosessointijérjestelma.
Nuottikuvanvaraisuus kasvoi aktiiviseksi osaksi musiikinharjoitusta, ja silld oli ja on
epdilemittd edelleenkin vihintdinkin episuoria vaikutuksia sivellystekniikkojen ja
musiikillisen ajattelun kehittymiseen.

Tulevassa tietokoneenvaraisuudessa on uskoakseni kysymys samansuuntaisesta
kehityksestd. Tietokoneelle annettavat tehtivit ovat ensialkuun perinteisten niko-
kulmien sanelemia, mutta monipuolistuvat ja kehittyvit aikaa myoten. Vihitellen alkaa
prosessointijarjestelmille hahmottua omia ominaisuuksiaan ja se alkaa hedelmaittii

Meidin on tietenkin mahdotonta ennakoida miti tulevat tyylilliset tai sivellys-
tekniset kehityslinjat voisivat olla. Nihdikseni kaikkein perustavin seikka, eli muusikon
suhde musiikkiin, ei kuitenkaan voi dramaattisesti muuttua vaikka siirrymmekin kiden
ja sulkakynin teknologiasta ATK-teknologiaan. Yksiléllinen luovuus ei voi olla uhattuna
musiikillisen materiaalin prosessointiin kehitetyn valineiston taholta, olipa tuo vilineisto
millainen tahansa. Toisinsanoen italialaissiveltiji Arcangelo Corellin periaate tulee
pitimadn paikkansa tulevaisuudessakin: hyvit kuitenkin osaavat ja huonot eivit
kuitenkaan opi.

Tamén pdivin musiinkiteorian keskeisimpid tavoitteita on kehittdd kisitteistod,
jonka avulla tietokoneelle voidaan osoittaa mielekkiiti tehtivid. Tamd on erittdin
vaativa haaste, jossa musiikin sdveltaso-organisaation piiriin kuuluvat kysymykset ovat
keskeisessi asemassa. Sivelluokkajoukkojen teoria yleens ja sen sisiltimit erilaiset
laheisyystarkastelut erityisesti muodostavat puolestaan osan siiti vilineistésti, joka
tarjoutuu luontevasti kiytettiviksi niiden ongelmien ratkaisuun, Edessimme on erittdin
hedelmillinen tyosarka reagoidessamme siihen kitkaan, joka syntyy vuosisataisten
hyviksikoettujen musiikillisten kiytint6jen ja uusien kehityslinjojen vilille.



Why are we doing what we are doing

Notes for a lecture
ROGER REYNOLDS

We could begin with the very large questions: What is the place now of composers of
music in society? Or, on a slightly less general level, what value does the music
profession itself place on renewal? But perhaps these questions are too large, too
forbidding.

A few years ago, I had a sobering experience. There was a prestigious conference
in the United States on the future of the performing arts. 100 persons were invited,
including one composer. It was evident throughout that the fields of theater and dance
gave continuous, integrated attention to the development of their repertoires. Only
music seemed to assume that its sufficient repertoire already existed.

Musicologist William Weber has written about the fact that the proportion of 60%
contemporary music to 40% traditional that existed in Beethoven's Vienna had already
reversed by the time of Wagner's maturity. The concentration of concert life on the past
is not a new phenomenon.

But it is not unprecedented that an art can continue by conservation rather than
renewal. An example would be the Noh drama in Japan. At the apex of its
development, with the plays of Chikamatsu and the aesthetic perspective of Zeami, this
art was considered mature. It was frozen, in effect, and has been maintained since then
in that ripened state.

Because music is abstract/non-representational, it is possible to use products of the
last century without obvious conflict (as cannot be avoided, say, in theater, with
clothing, settings, social mores, etc.).

But music remains of its time whether or not it is evident on the surface. And by
by-passing our own time we clearly impoverish ourselves.

Ex.: In 18th/19th centuries, form in the West reflected the notion of resolution of
conflict and this, in turn, was a by-product of a time when, for example, wars were won
or lost. Now, we have disengagement, negotiation, "staged withdrawal," and other
indecisive, unsymmetrical processes.

In our time, such phenomena as chance/indeterminacy, minimalism, spectral
music all reflect aspects of our daily lives:
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chance/indeterminacy. quantum physics; uncertainty; statistical methods;
Oriental philosophy; a further disillusionment after World War II with the
assumption of orderly relations between nations and moral behavior by mankind.

minimalism: fast food (function without dimension); audiences without
education; composers without education (or audiences); cultural coarsening;
evaporation of leisure time for serious engagement; model of visual art op/pop
(ownership, marketing) .

spectral music: facile relation to science; desire for a new (natural) source of
authority; attractions of complexity that is sublimated to simplicity of "envelope";
music becomes [both in minimalism and spectral school] objectlike, distanced from
narrative or, indeed, any substantive form.

The primary distorting force on art in our time is economic, not, I believe, aesthetic
or even stylistic.

"Concert music" is expected to have an impact entirely inappropriate to its nature,
to assume an impossible scale of relevance. It is measured against products and
processes that are deliberately of the moment, meant to pass quickly and be replaced in
a process of transience (obsolescence) that is the quintessence of commerce.

Was the most elevated art ever intended for large audiences? Mozart wrote to his
father about his delight over an audience of 174 at a premiere of one of his works.

Efforts to expand audiences (particularly in absence of any effort to reestablish
music education base) are absurdly misdirected.

The yearly meetings of the American Symphony Orchestra League are primarily
devoted to an almost unexamined premise: that more tickets can be sold. How? By
softening demands, by making listening easier.

In earlier times - let's say in London of the 1790s - there was a possibility of
drawing upon "an audience." Large numbers of people congregated in an urban area.
They shared culture, language, education, etc. There was - as a function of the gradual
evolution of ideas, the leisurely pace of information dissemination — the probability of
composer and audience member sharing the same orientation. Shared orientation at a
substantive level is becoming a thing of the past in American cities — probably in larger
cities anywhere that there is economic heterogeneity.

Still T have argued. Elliott Carter is a more "successful" composer than Mozart was
in his lifetime. How many people have heard his music by any means? How many have
performed his music? How many performances of his major works? How many listeners
have heard his works in his presence? How many listeners own copies of his music
(score or recording. . .)? What about geographical distribution of performances, etc.?
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Cage was a more influential composer than Beethoven was in his lifetime. He
wrote numerous books, lectured, travelled incessantly, influenced other contemporaries
decisively (Boulez, Takemitsu, Feldman); influenced, as well, dance (Merce
Cunningham) and visual art (Rauschenberg, Johns).

If, on the one hand, we have the miseries of unrealistic expectations, on the other,
there is a far more profound compensatory circumstance: it is the virtually unlimited
range of flexibility and potential for musical sound [This primarily through technology,
but also through the availability of unprecedented scope of awareness of cultural and
historical models and also of perspective on how human beings hear and then
comprehend sound.].

Many of us (musicians) are now living in a sadly unrealistic world: we continue
practicing our musical persuasions, in spite of the enormous evidence of its shrinking
audience/place. By doing this, we further damage music. (My focus here is on "concert
music" - on the highest achievements of musical art itself. The functional domains of
music are doing reasonably, though they are also tyrannized by commerce.)

What is to be done?

Art is valuable as something other than a momentary distraction only if it is elevated,
hierarchically dimensional, and not confined in its relevance only to personal and
societal concerns of the moment. We must seek ways to improve the current situation,
not by rendering what we do more accessible and topical in the hope of attracting
approval and the appearance of understanding, but in some other way.

The obvious place to begin is with music education. But what sort of education?
For what should we prepare professional musicians or potential listeners?

It seems to me that the most fundamental concern that needs to be addressed now
may not even lie within music itself. What is needed, I think, is better information about
how a human being experiences music.

We should put aside the assumption that there will soon be a new "commonality."
(Consider the incomparable - if we think of other periods in music history - the
incomparable differences between, let us say, Carter, Glass, Boulez, Murail,
Stockhausen, Lachenmann, Takemitsu, Tavener.) This notion (of a common musical
language) - reasonable, perhaps, thirty years ago — is clearly not relevant now. It might
happen but not soon.
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The assumption of culturally, of experientially homogeneous audiences of
substantial enough size to make music life as we know it economically viable is also
unrealistic.

Naturally, there is the possibility that the phenomenon of the audience - the public
consumption of music — will itself pass. Such a development would alter my argument
in some ways, but not decisively. (In any case, for me, the relation of home listening vs.
concert hall is parallel to the TV vs. cinema. I believe that scale and the social dimension
are necessary to depth of impact. Consider the effect that works by Tarkovsky, Szabo,
Bergman, Kurosawa, or Wells have had. Ask yourself how many "moving" or truly
memorable experiences you have had via TV as compared with film.)

If we continue to be faced with the fact that urban audiences - such as choose to
assemble - are going to be heterogeneous, what we need to know is what they do
share.

It is possible that we will find that, ultimately, there is no substitute for
cultural/educational homogeneity. But certain experiences lead me to believe that we
should not give up hope yet. If we understood better what aspects of musical
experience are the most critical to comprehension and responsiveness, it might be that
a music could evolve that would be not culturally specific, only species specific.

There is interesting work being done now by psychoacousticians - I think of
Bregman, McAdams, Dowling, Clark, Bigand, Sundberg - researchers who are
investigating large and significant issues:

* upon what does musical form depend?

* what are the crucial "form-bearing dimensions"?

* how does memory work in music?

* what about invariance?

* what is the capacity of our memory for pitch relations and tonal centers?

Clearly, a music no longer dependent on habituated responses (learned and
optimized connections between aspects of our musical experience and our reactions to
them) would tend to be "phenomenalistic," that is, it would tend to rely on powerful
and uncommon sorts of auditory experiences, experiences attuned to the physiological
and cognitive character of the human being. (One might say we need now to look at
the hardware rather than software level.)

An instance of this notion would be the spatial dimension of music. The human
nervous system is uniquely sensitive to position (identification of danger's position
determines direction of flight), but this sensitivity is only secondarily addressed in
traditional music (positional differentiation in - say — orchestral or opera contexts adds
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depth to both comprehension and experience). A truly rich exploration of
physical/auditory space by music composed to structure and exercise this dimension,
could be very forceful.

e

This is all speculative. What lends such thoughts credibility in my mind?

Two things. Experience in discussing and considering my own music, and,
experience collaborating in theatrical productions.

Some years ago, I began to have invitations such as this one, occasions on which
to discuss my own music and its origins.

I keep very detailed notes. It is, as you will see, a basic aspect of the way I work,
the way I try to respond to the need for coherence and depth of reference that I believe
is fundamental to useful art.

In preparing to analyze works of my own, I was able to examine a range of
documents: 1) notebooks filled with initial thoughts, and then their reconsideration,
2) details regarding the temporal and pitch organization of materials, 3) specific and
elaborate formal plans, 4) sketches displaying exactly how the work developed

The question that arose in my mind then was: knowing in extravagant detail how
this music was composed, do I understand its meaning?

The answer was clear: the music was something more, something other than its
technical description. If this was true, then what relationship did I, the composer, have
to the music?

Poet John Ashbery wrote eloquently about this issue in his "Self-Portrait in a
Convex Mirror."

It seems like a very hostile universe

But as the principle of each individual thing is
Hostile to, exists at the expense of all the others
As philosophers have often pointed out, at least
This thing, the mute, undivided present,

Has the justification of logic, which

In this instance isn't a bad thing

Or wouldn't be, if the way of telling

Didn't somehow intrude, twisting the end result
Into a caricature of itself. This always

Happens, as in the game where

A whispered phrase passed around the room

Why are we doing what we are doing 11

Ends up as something completely different.

Itis the principle that makes works of art so unlike
What the artist intended. Often he finds

He has omitted the thing he started out to say

In the first place. Seduced by flowers,

Explicit pleasures, he blames himself (though
Secretly satisfied with the result), imagining

He had a say in the matter and exercised

An option of which he was hardly conscious,
Unaware that necessity circumvents such resolutions
So as to create something new

For itself, that there is no other way,

Stringent laws, and that things

That the history of creation proceeds according to
Do get done in this way, but never the things

We set out to accomplish and wanted so desperately
To see come into being....

My own notion is that music — which is to say a certain potential, sonic energy —
exists but in a general form inaccessible to the physical ear. The composer's task, his
opportunity, is to lure it into specific being. What technique does then - matters I will
speak about in later talks on form and method - is to enable a composer to convert a
general potential into a specific occasion.

In rather oblique support of this, consider the following. The objective
relationships that define a specific piece of music - for example, a Bach two-part
invention — can be very precisely realized (I should say instantiated) by a computer
without any "human" or personalized intervention. Though one might agree that such
synthesized sounds were, indeed, representative of music, many would add that such
experience was not musical, not satisfying. My point is that objective relationships as we
know them do not completely establish what we value as music.

Johan Sundberg has experimented with making small, random variations in the
length of notes, the dynamic profile of melodies, the precision and consistency of pitch
and so on. What he discovered is that there is a very narrow range of tolerance in our
cognitive systems: the distinction between "mechanically" precise and "ridiculously"
unstable realizations of a passage is very small, objectively speaking.

Consider, on a statistical basis, what a tiny objective difference there is between a
memorable and a despicable performance of the same composition.
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Music requires structure, relationships, consistency, and so on, but they are not
sufficient to bring it to full realization. '

In the same way, my objective records of how a composition was realized are
necessary to its existence but not to experiencing or comprehending it. I can only
assume that whatever it is that I value in the experience of music is — while nourished
by my ways - not entirely described by or dependent on me as an individual artist.

This is, I feel certain. not an argument for intuitive self-indulgence. The odds of
true music occurring are certainly improved by the quality and depth of its coherence.
There is no easy way, there are no facilitations that will bring us close to what we
imagine was the "ease" of common practice periods.

The price of unlimited opportunity is particular vigilance regarding the ideal
interbalance between rational or objective constraint and intuitive, subjective play.

My hope is to understand better, as experimenters continue their explorations,
how the human organism hears and processes the sounds we identify as musical. Then
my effort will be to modify my ways so as to bring them into accord with - I might
hazard the term - perceptual universals, to the degree that such things exist. I am
already trying to do that, for example, in the degree that I utilize spatial aspects in my
music and also extended variational techniques (more of this later).

Ll

There is a second more circumstantial or contextual way in which [ try to pursue a new
use of music that is not trivializing. This is through collaborating with artistic peers in
other disciplines. I have found particular satisfaction in working with theater.

Most recently, I have done an 8-channel score for a production of Chekhov's
Ivanov, realized with the Japanese director Tadashi Suzuki. This was promising in
several ways.

On a personal level, collaboration with a peer is demanding and exhilaratingly
disruptive. One has one's ways and one's values. Naturally, the same is true of one's
collaborator. The goal - as I see it - is to meld the effects of two sensibilities exercised
within one production .

Neither must submit to the other. Rather, one aims for a coexistence wherein both
sensibilities are exercised in juxtaposition. Accommodation is necessary but not the
compromising or relinquishing of one's standards.

This is touchy. At what point does accommodation become capitulation? When
Suzuki and I began our collaboration, he proposed that I send him 'musical images,"
sections of my music 1 - 3 minutes long that I found particularly suggestive or felicitous.
After this process had gone on for some months, we met and spent an afternoon
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discussing the results. The upshot was that, for his purposes, the music I was sending —
fragmentary though it was — was, as he put it, "too complete."

What he needed, I gradually understood, was a music - a fabric of sounds - that
would tolerate other factors evolving simultaneously, a music that welcomed other
components rather than resisted them by its continual self-sufficiency.

But how could I remove aspects of what I habitually included without
unacceptably thinning the result? The answer came, in part, from using technology,
computer processing recorded natural sounds, to heighten their phenomenalistic
impact. What was omitted in terms of structural or methodological density was
compensated for by an increase in experiential vividness .

To a large degree, in fvanov, this compensation took the form of 8-channel
spatialization. A line, for example, (with melodic or verbal content) was moved not only
in the plane of the lower regions of the theater (left-right, back-front, near-far), but also
by raising and lowering these effects so that sound images could descend from above in
making their (metaphorical) "entrances" like the actors, exit upwards by evaporation, or
indulge in a complex counterpoint throughout a two-tiered quadraphonic set-up.

Naturally, there were other considerations in accommodating the needs of theater.
I composed "set-pieces," 2 - 4 minutes in length, where I specified that the whole must
be used, and also less formally symmetrical materials which were conceived as ongoing
resources. These had iterating formal structures that allowed the director to cut, reduce
or multiply and extend depending upon his needs in the context of the actual dramatic
performance.

(It is an interesting perspective on what I was saying earlier regarding the music-
like in contrast to the truly musical, that theater is so markedly less economical with
preparatory time than music. In a professional context, the skilled musician wants a part
on his/her music stand and a minimum (perhaps preferably none) of interpretative
direction. The assumption is that the part can and will be played, and that when all the
parts are played simultaneously, the music will happen. In the US at least, explaining
the composer's motivation is almost sure to have a decisively negative effect on a
rehearsal.

The actor, on the other hand, typically has to know exactly why he does
everything. The actress creates a complexly considered "characterization" into which
she absorbs herself. All the participants in a production then have to learn the
appropriate positioning, timing and modifications necessary to relate in a satisfying
combination. Imagine the fate of a conductor (or composer) who expected such self-
indulgent inefficiency in the rehearsal process for a concert ]

The actual performances — now more than thirty — of my production with Suzuki
were very satisfying. The sound that I had created elicited from the director, the actors
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and the audience some quite uncommon experiences. But I am (as John Cage once said
about his relationship to improvisation) "too young to" these experiences yet to be able
to characterize their effects .

What happens in the production is not exactly music, or theater, or dance (though
Suzuki's work is uncommonly rich in the coordinated movement of groups of actors). It
is something which stimulates one in modes which are not easily recognized. I might -
hesitantly — say that one experiences "states” — ascension, imbalance, expansiveness,
antic madness, immersion.

As inexact and fleeting as these states, these sensations may be, they suggest that
there may be ways of reaching within the members of an audience, ways that are not
dependent upon what each individual has learned, not dependent upon the details of a
narrative that is unfolding, but rather on some seemingly primal (and probably inter-
modal) address to the human being - not music, per se, and yet patterns of sounds
which somehow compel one.

As 1 said at the beginning, many of us continue to live an essentially unexamined
existence as musicians, accepting the structures of this profession without questioning
them. This simple "doing" will no longer do (in the English idiom), it isn't enough.

Roger Reynolds on yhdysvaltalainen sdveltdja ja Kalifornian yliopiston Music Experiment
-keskuksen perustaja ja johtaja. Han vieraili Sibelius-Akatemiassa 17.9. - 1.10. 1994. Kirjoitus on
ensimmainen viiden luennon sarjasta, jonka prof. Reynolds piti vierailunsa yhteydessa.
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Metrin hahmottumisesta Sibeliuksen scherzossa
TAPIO KALLIO

1. Kiusallinen havainto

Tutustuminen partituuriin saattaa kuulijan joskus noloon tilanteeseen: kuullusta kappa-
leesta muodostunut kuva on erilainen kuin siveltdjin merkitsema. Usein timd epésuhta
liittyy rytmisen hahmon ja tahtiviivojen kuvaaman metrisen rakenteen suhteeseen.
Sibeliuksen ensimmiisen sinfonian scherzon patarumpuaihe jd4 vaivaamaan: onko
itsepdinen "tan-tan-tan-ta-da-tan-tan" kaksijakoinen vai kolmijakoinen? Tarkistettaessa
asiaa partituurista ei tahtiosoituksen paljastama scherzojen tavanomainen 3/4-tahtilaji
ole yllitys, mutta aiheen kohotahtinen alku on. Miksi kuulija ei hahmota kuulemaansa
siveltdjan merkitsemalld tavalla?

Esim. 1

Kuulija:

tai

Fred Lerdahlin ja Ray Jackendoffin méiritelmin mukaan sivelteos on ajattelun
tuloksena syntynyt itsendinen kokonaisuus, joka vilittyy partituurin ja esitysten kaltais-
ten osittaisrepresentaatioiden avulla.! Musiikin teorian tulisi heidin mukaansa olla
muodollinen kuvaus kokeneen kuulijan musiikillisista intuitioista.? Havaitsemansa sivel-
tasojen, iskujen, kestojen, ddnenvoimakkuuksien ja ddnenvirien kaltaiset musiikin

1"._.a piece of music is a mentally constructed entity, of which scores and performances are partial
representations by which the piece is transmitted." Lerdahl & Jackendoff, 2.

z__the goal of a theory of music is to be a formal description of the musical intuitions of a listener who is
experienced in a musical idiom." Lerdahl &Jackendoff, 1.
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pinnan tapahtumat (event) idiomin tunteva ideaalikuulija jirjestdd mielessddn yhtenai-
seksi kokonaisuudeksi ja tilld tavoin 'ymmirtid' teoksen.3

Kuulijan muodostama kisitys kuulemastaan musiikista ei vilttimitti aina vastaa
saveltdjin kasitystd. Tamé ei kuitenkaan sanottavammin tunnu kumpaakaan tahoa
vaivaavan, joten on vaikea pitdd kuuntelutapahtumaa varsinaisena kommunikaatio-
prosessina. Suhde on pikemminkin kuulijan ja teoksen kuin kuulijan ja siveltijin vali-
nen. Kun kuulija haluaa selvittdd ja tarkentaa omaa kisitystdén teoksesta, hinen on
kidnnyttivi teoksen, ei siveltdjin puoleen. Teoksen esittimiseen tarvittavan informaa-
tion sisdltavddn partituuriin turvautuminen helpottaa teoksen analysoimista, joka on
erds vaihe matkalla kohti kisityksen muodostamista, ymmartamista.

Nuottikuvaan merkityt tahtiviivat palvelevat esitysti helpottamalla yhteissoittoa ja
suunnistamista antamalla vihjeen teoksen metrisestd rakenteesta. Tahtiviivoja ei voi
kuulla, joten kuulijan kisitys metristd syntyy hdnen kuulemiensa tapahtumien perus-
teella.

2. Metridissonanssi ja -konsonanssi

Metrin hahmottuminen edellyttdd tasaisen sykkeen sddnndllistd ryhmittymistd. Harald
Krebs nimittiZ nopeinta tasoa syketasoksija hitaampia, ryhmittivid tasoja tulkintatasoik-
si. Tulkintatason numero kertoo kuinka monta syketason sykettd tulkintatason perak-
kiisten iskujen vililld on.4 Tason vahva isku on aina seuraavan hitaamman tason isku.5

Metrikonsonanssi on tilanne, jossa jokainen tulkintatason isku on isku myds
kaikilla nopeammilla tasoilla. Mikali jokin tulkintataso puuttuu, toisin sanoen jokin
on epdsuora.

Metridissonanssissa ainakin kaksi tulkintatasoa on ristiriidassa, jolloin niiden iskut
eivit osu kohdakkain. Hemiolatyyppisessd metridissonanssissa erilaiset (erinumeroiset)
tasot tulkitsevat saman aikavilin eri tavoin, synkooppi- tai siirtymatyyppisessid saman-
laisten tulkintojen iskut ovat eriaikaisia. (Krebs kirjoittaa "A-tyyppisestd ja B-tyyppisesti
metridissonanssista"; Richard Cohn tarkentaa nimitykset "synkooppi- ja hemiolatyyppi-
siksi dissonansseiksi".) Erilaisten tulkintatasojen esiintyessd yhti aikaa dissonanssi on
suora. Jos tulkinnat ovat perakkaisid, jatkuu aiempi kuulijan tajunnassa ja uusi tulkinta
aiheuttaa epasuoran metridissonanssin.

3 Lerdahl & Jackendoff, 3.
4 Krebs, 101.

5 Esimerkki 2 perustuu Krebsin esimerkkiin. Selvyyden vuoksi olen kaikissa esimerkeissi ympiroinyt
metridissonanssit katkoviivoilla.

6 Cohn, 195.
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Esim, 2
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Nuotteihin tahtiosoituksella ja tahtiviivoilla merkitty metrinen rakenne on ensi-
sijainen metrikonsonanssi (primary metrical consonance), joka toimii metrin pysyvini
viitekehyksend.” Kuulijalle kenties hahmottuvan, merkitysti poikkeavan paikallisen
metrikonsonanssin suhdetta merkittyyn Krebs vertaa harmonian taustalla vaikuttavan
toonikan ja sen kanssa dissonoivien, vaikkakin paikallisesti konsonoivien muiden
asteiden suhteeseen

7 Krebs, 105.
8 Krebs, 106.
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3. Hypermetri ja rakenteellinen pddisku

Krebsin metrikonsonanssia vastaavat Lerdahlin ja Jackendoffin 'hyvinmuotoutumis-
saannot’ (metric well-formedness rules, MWFR) ja tapahtumien merkitystd metrisen
rakenteen hahmottumiselle preferenssisiannot (metric preference rules, MPR).» Ne
kuvaavat eristd tapaa, jolla kuulija hahmottaa metrisen rakenteen. Lerdahlin ja
Jackendoffin mukaan metrisen hahmottamisen perusyksikko on tactus. Tactus on se
metrinen taso, joka johdetaan (lyodidn"), ja linsimaisessa tonaalisessa musiikissa se on
yleensi tasainen lipi koko kappaleen. " Esittdjd valinnee tactuksen partituurin merkinto-
jen mukaan, kuulija havaitsemiensa tapahtumien perusteella.

Seuraavat, tactusta hitaammat tasot ovat yleensi my0s sddnnollisid metrisid
yksikkojd. Niille on yleistynyt nimitys hypertahti (hypermeasure) erityisesti Carl
Schachterin!! ja William Rothsteinin®? kirjoitusten myotd. Samaa ilmiotd Lionel Pike
kutsuu makrorytmiksi (macrorhythm), s ja Simon Parmet kertoo yhdistévinsi "kahden,
kolmen tai neljin tahdin ryhmid partituurin tekstissi korkeamman jirjestelmin
'tahdeiksi'."+ Beethovenin 9. sinfonian toisen osan huomautukset "Ritmo di tre battute."
ja "Ritmo di quattro battute." ilmaisevat eksplisiittisesti hypertahtirakenteen, kuten myos
Alban Bergin viulukonserton "immer vier- oder zweitaktig, wie ein Waltzer" (1. osa,
t.176). Kiytinn6ssi muusikot ovat tunteneet periaatteen, mutta tarvetta kisitteen
midrittelylle tai erityisen notaation kehittimiselle ei ole ollut. Hypertahti alkaa aina
metrisen rakenteen hitaan tason iskulla ja kestdd seuraavaan iskuun saakka. Esimerkiksi
neljin 3/4-tahdin hypertahti alkaa 12-tason iskulla ja kestdi seuraavaan iskuun saakka.

Kun melodis-harmoninen painopiste, erityisesti lopukkeen kaltainen tonaalinen
saapuminen, osuu vahvalle metriselle iskulle ja samanaikaisesti sierakenteen yksikon
sulkeutuminen limittyy uuden yksikon alkamisen kanssa, syntyy rakenteellinen padisku
(structural downbeat).'s Rakenteellista padiskua edeltinyt vaihe tulkintuu rakenteelli-
seksi kohotahdiksi (structural upbeat), ja yleisvaikutelma on dynaaminen, tapahtumista
eteenpiin kuljettava.

9 Lerdahl & Jackendoff, 68-104.
10 Lerdahl & Jackendoff, 72.

11 Schachter (1976, 1980, 1987).
12 Rothstein (1989).

13 Pike, 122.

14 Parmet, 63.

15 Lerdahl & Jackendoff, 33.
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4. Sibelius ja metrin hairiot

Kuulijan metrinen tulkinta Sibeliuksen ensimmiisen sinfonian scherzon patarumpu-
aiheesta poikkesi partituuriin merkitystd. Tarkoitukseni on selvittdd, mistd harhautumi-
nen johtui ja onko silld rinnakkaisilmioitd muilla scherzon metrisen rakenteen tasoilla.

Kisitellessdén Brucknerin tapaa merkitd metrinen rakenne partituureihinsa nume-
roilla Timothy L. Jackson toteaa Brucknerin pitineen parillisia, kahdeksan, kymmenen,
kahdentoista, neljdntoista ja kuudentoista tahdin yksikkojd siannollisind, kun taas parit-
tomia, epdsainnollisia yksikkojd han kaytti erddnlaisina metrisind dissonansseina.!¢
Miten on Sibeliuksen laita?

Teuvo Ryyninen toteaa ensimmdisen sinfonian scherzosta: "Sibelius tarjoilee
scherzon kaikilla mausteilla: vaihtuvia metrumeja, hemioleja, 6/8-metriikkaa seki mm.
synkooppiketjun..."1” Pyrin hieman syventimain titd kuvausta ja valottamaan metrisen
rakenteen hahmottumista seké metrin ja hypermetrin hairicita.

5. Ensimmdiset 20 tahtia

Osan aloittava matalien jousien pizzicatosyke on epdsuora metrikonsonanssi, jossa
mikdan tulkintataso ei suoraan vahvistu. Ensimmiinen neljisosa hahmottuu vahvana
juuri siksi, ettd se on ensimmdinen. Sitd vahvistaa my6s kontrabasson ¢, pintatason
tapahtuma, joka ei kuitenkaan toistu. Seuraavat neljésosat eivit erotu toisistaan, eiki
mikddn partituuriin merkitty tapahtuma jirjesta tasaista sykettd ryhmiksi, vahvista sen
enempdi kaksi- kuin kolmejakoistakaan tulkintaa. Uusi metrinen viite on pata-
rumpuaiheen ensimmdinen isku, joka aloittaa suhteellisen pitkin siveltasotapahtuman
(pitch event) ja on siten vahva metrisen rakenteen isku (MPR 5a).1 Aiheen toistuminen
viuluilla hieman muuntuneena - ensimmiinen alapuolinen kvartti korvautuu koko-
askeleella — vahvistaa 6-tasoa (MPR 1). Lerdahl ja Jackendoff eivit preferenssisiinnois-
sddn ota huomioon sointivirin vaikutusta metrin hahmottumiseen, mutta yhdistyneeni
kuvion toistumiseen sointivirin muutos korostaa ensimmaisen neljisosan roolia aloitta-
vana tapahtumana. Vilittomasti viulujen esittimii patarumpuaihetta seuraava sointi-
virivaihdos vahvistaa edelleen 6-tasoa ja myds 12-tasoa (esim. 3).

16 Jackson 1990.

17 Ryyninen, 143.
18 Lerdahl & Jackendoff, 84.
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4 Kuuden sykkeen mittaisen aiheen jakautuminen tasan kahteen tai kolmeen osaan
2 = - e edellytdd, ettd joko neljds tai vastaavasti seki kolmas etti viides syke voidaan tulkita
'y vahvaksi. Kolmannen ja neljinnen sykkeen kohdalla olevat iskut eivit poikkea edelti-
vistd ympiristosti. Aiheen neljinnen ja viidennen sykkeen vililli tapahtuu muutos
rytmissd ja siveltasossa: rytminen tihentymd, neljisosasykkeesti poikkeava kahdeksas-
osapari, jonka jdlkimmainen kahdeksasosa on siveltasoltaan edellisti alempana. Viiden-
— & I nelld sykkeelld palautuvat alkuperiinen séveltaso ja neljisosarytmi. Se rinnastuu siten
aiheen aloittaneeseen ensimmiiseen neljisosaan ja hahmottuu vahvana. Koska linsi-
maisessa tonaalisessa musiikissa vahvat iskut ovat tavallisesti yhtd kaukana ja joko
kahden tai kolmen seuraavaksi nopeamman tason iskun pissi toisistaan (MWFR 3 4),
aiheuttaa viidennen sykkeen hahmottuminen vahvana episuorasti iskun myés aiheen
kolmannelle, vaikkei mikizin tapahtuma kolmatta syketti suoraan vahvistakaan.

Aiheen esiintyessd patarummulla viidetti syketti edeltivi kahdeksasosa on
kvarttia alempana. Muilla soittimilla timén kvartin tilalla on kokoaskel. Aiheen viimei-
— & nen syke on molemmissa tapauksissa kvarttia alempana edellisti savelti. Ylospiinen

kvarttihyppy peruskolmisoinnun kvintilti perussvelelle korostaa perussivelti. Niin

patarumpuaiheen viidennen ja sen toistuessa myds ensimmiisen sykkeen metrinen
e asema vahvistuu. Kun 2-tason syke on kvarttihypyn ansiosta ainakin vilillisesti vahvis-
tunut, ei tarvetta viidennen sykkeen yhti painokkaaseen korostamiseen enii ole.
Kvartin korvaava kokoaskel c-b antaa aiheelle modaalisen sivyn verrattuna duuriastei-
kon seitseménnen ja kahdeksannen sivelen viliseen puoliaskeleen.

Hahmottunut metri poikkeaa partituurissa esitetysti. Tami johtuu osaksi rumpu-

it A A aiheesta sinéinsi: aiheen toinen neljisosa, merkityn rakenteen 3-tason tahdin piisku ei
5 3 § 3 § erotu edeltavisti kohotahdista. Jos piiskua vahvistaisi tapahtuma tekstuurissa (esimer-
& CEE T kiksi lisiitty bassodini) tai aihe vaikkapa alkaisi kvarttihypylli g, voisi vaikutelma
selvemmin tukea merkittyi rakennetta. (Esim. 4.)
Sointivérin ja soinnun asettelun muutokset aiheen toisen esiintymin jilkeen seki
harmonian, sointivirin, tekstuurin, dynamiikan ja siveltason muutokset aiheen seuraa-
vien esiintymien alkujen yhteydessa (tahdit 12, 14, 16, 18, 20 [82: 2, 4, 6, 8, 10])»
vahvistavat kaikki kuullun metritulkinnan 6-tason ja 12-tason iskuja. Hahmottuva
metrisen rakenteen siirtymé on synkooppityyppinen paikallinen metrikonsonanssi, joka
dissonoi merkityn metrin kanssa.»
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Avoin, epdsuora metrikonsonanssi

19 Tahti 12 [82:2] = tahti 12 [partituurin sivu 82, toinen tahti),

20 Krohn toteaa patarumpuaiheen "kolmivaihtoisen tahtilajin" poikkeavan muuten vallitsevasta kolmi-
jakoisesta tahtilajista, Krohn, 68.

Vie.. Vc.

Esim. 3
27
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Kuullun metritulkinnan toinen 12-tason hypertahti jakautuu 6-tasolla kahtia edella
vakiintuneen rytmikonsonanssin vaikutuksesta, ja melodian kaarroksen lakisavel f osuu
vahvalle iskulle. Kahta syketti aiempi sivel des hahmottuu kuitenkin samanaikaisen
harmoniamuutoksen johdosta vahvemmaksi, ja legatokaaren alkaminen tukee
saannollisestd metristi poikkeavaa vaikutelmaa (MPR 5c). Vakiintunut ja paikallinen
metritulkinta ovat ristiriidassa keskeniin. Koska vakiintunut, merkityn metrin kanssa
dissonoiva siirtynyt metri palaa seuraavassa 12-tason hypertahdissa, kuullaan paikalliset,
merkityn metrin mukaiset metriset viitteet metriseni hiiriona, synkooppina.2 Tahdin 4
[81:4] viimeiseltd neljisosalta alkaneen metrisen rakenteen ensimmdinen 12-tason
hypertahti vakiinnutti siis metrikonsonanssin, jonka kanssa toinen 12-tason hypertahti -
sisaltiminsi synkoopin johdosta — muodostaa episuoran metridissonanssin (esim. 5).

2", syncopation can be formally characterized as a situation in which the global demands of metrical well-
formedness conflict with and override local preferences." Lerdahl & Jackendoff, 77.
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Paikallinen tulkinta Des-duurisoinnusta metrisesti vahvana noudattaa merkittyi
ensisijaista metrikonsonanssia, joka ndin hetkeksi tuntuu kohoavan etualalle. Pata-
rumpuaihe paikallisine metrikonsonansseineen jii taustalle; esimerkisti 6 selviii, ettd
yksindinen patarummun lyonti tahdin 12 [82:2] toisella neljdsosalla on itse asiassa pata-
rumpuaiheen viimeinen isku, joka niin kuultaa ensisijaiseen metriin liittyvien tapahtu-
mien takaa. Esimerkissd patarumpuaihe on partituurin merkittyd viimeista iskua lukuun-
ottamatta hakasulkeissa.

Esim. 6
Ww ., Cor.
ch
| = + + + I 1 '1' — 1 &
1 1 1 L —+ 11 1 1 4 4 i r 3
1 1 1 1 | - b r i i 1 1 1
- - - - & e Ld - )
_‘-_—'_‘—-__-_——'_—-
Timp,
- 1 1 ) [ - i | | i [ . 1.3
1 1 I | - | + - . - 1 M S— —
.l —T T 1 I | i —1 I |
_iﬁ:i_n_}_.____},_-,___-_-__.ﬁ_._ﬁi
Vie., Ve, #
Iy e (| P S || |
.%-: bd—e—a—o—= s
4 37 F g 3 3 a a 3 3 3
. P @ l’:‘_ £ £ £ A » L

Kolmas 12-tason hypertahti palauttaa vakiintuneen metrikonsonanssin. Neljis
hypertahti jakautuu vakiintuneeseen tapaan kahtia, mutta koska ensimmadiset kuusi
sykettd jakautuvat kolmen asemesta kahteen osaan, on hypertahti epdsuorasti disso-
noiva. Harmonian ja sointivirin muutokset sekd patarumpuaiheen lopusta otetun
kolmen sykkeen mittaisen kuvion toistuminen tihentivit rytmista iskutusta — syntyy
vaikutelma liikkeen nopeutumisesta. Aiheen kahdeksasosapari osuu nyt metrisesti
vahvalle iskulle. Esimerkissd 1 kuvattu, mahdolliselta tuntunut patarumpuaiheen jakau-
tuminen tasan kahteen osaan johtui timin vaiheen heijastumisesta varsinaisen pata-
rumpuaiheen tulkintaan. Perékkiiset 6-tason hypertahdit toistavat ensimmiisen ja toisen
12-tason hypertahdin metrisen rakenteen erot: ensiksi tasan kahteen osaan ja seuraa-
vaksi synkopoituna suhteessa 1:2 (vertaa esim. 5). Kummatkin 6-tason tahdit dissonoi-
vat, edellinen vakiintuneen 2-tason kanssa ja toinen epanormaalin lyhyt-pitki -jakautu-
misensa takia.22 Tahdin 20 (82:10] viimeinen neljisosa on vakiintuneen metrisen

2 Metriyksikon normaali jakautumistapa: joko tasan samankokoisiin osiin tai erikokoisiin siten, ettd pidempi
aika-arvo on ensin. Rothstein (1990), 91.
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rakenteen vahva isku (toinen 48-tason isku) ja samalla tonaalinen saapuminen, kohta,
jossa jinnite laukeaa nousevan sivelkulun d-e-fis-g saavuttaessa paitoksensd. Se ei
kuitenkaan muodostu rakenteelliseksi padiskuksi, sill uusi sierakenteen yksikko alkaa
vasta seuraavan tahdin alussa. Samalla vaihtuu my&s metrinen viitekehys, paikallinen
metrikonsonanssi korvautuu uudella. Tonaalisen ja metrisen rakenteen seki sieraken-
teen ja motiivisen materiaalin yhtaikainen vaihtuminen uusiin on leikkaus. Tapahtumat
eivit kuulu yhteen, siittyminen ympiristosta toiseen kay dkillisesti, ilman siirtymis-
prosessia.
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6. Ensisijainen metrikonsonanssi

Tahdin 10 [81:10] Des-duurisointu, dissonanssi suhteessa edelliseen C-duurisointuun
hahmottui paikallisesti vahvana. Harjoituskirjaimessa A tahdissa 21 [82:11] on my&s Des-
duurisointu, nyt f-pohjaisena. Ensisijaisen, partituuriin merkityn metrikonsonanssin
asema vahvistuu useiden viitteiden johdosta.

Esim. 8
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Vaikuttavia tekijoitd ovat merkityn 3/4-tahdin mittainen sointu, samanpituinen
kahdeksasosarepetitio, harmonian vuorottelu perikkiisissd tahdeissa ja kolmannen
tahdin sointuarpeggiokuvio, joka toistuu viidenness tahdissa, siirtyy viuluilta altoille ja
edelleen selloille. Kahden tahdin mittainen puupuhallinkuvion alku tukee sointi-
virimuutoksena merkityn metrin 6-tasoa, mutta aiheeseen sisiltyvi kvarttihyppy
vahvistaa tahdin toista neljisosaa. Vuorotellen vakiintuvat merkityn metrin 3-taso, 6-
taso, 12-taso ja 24-taso. Perikkiisten sekstisointujen kohotessa asteittain harmoninen
rytmi tihentyy, kahdeksan tahdin rakenne puolittuu ensin neljdksi ja sitten kahdeksi
tahdiksi tempon ja metrisen rakenteen pysyessi muuttumattomina. Syntyy vaikutelma
likkeen nopeutumisesta. Kuten aiemmin tahdeissa 16-20 [82:6-10] (Esim. 7) my0s téssd
tapauksessa sekd harmonisen rytmin tihentyminen ettd rytmihahmon tiivistyminen
vaikuttavat yhdessi. Liikkeen nopeutuminen ja harmonian saapuminen G-duuri-
soinnulle ja sivusivellajialueen alkaminen aiheuttavat uuden, merkityn metrin ensim-
miisen rakenteellisen padiskun B-kirjaimessa tahdissa 41 [83:12].
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Ennen A-kirjainta olivat kuultu ja merkitty metri eri vaiheessa ja paikallinen,
siirtymétyyppinen metrikonsonanssi dissonoi merkityn, ensisijaisen metrikonsonanssin
kanssa. Kuullun metrin joka toinen 12-tason hypertahti dissonoi, toisin sanoen parilliset
hypertahdit olivat epésuorasti dissonoivia. B-kirjaimesta alkava hypertahtirakenne on
sadnnollinen ja noudattaa merkittyd metrid. Nyt parittomat hypertahdit ovat dissonoivia,
parilliset konsonoivia. Parillisten hypertahtien ollessa dissonoivia syntyy vaikutelma
voimakkaasti etenevistd, dynaamisesta liikkeesti. Kun parittomat hypertahdit ovat
dissonoivia, muodostuu parillisiin rauhoittavia suvantopaikkoja. B-kirjaimesta alkavan
rakenteen metridissonanssi on suora ja koostuu seki erilaisten tulkintojen samanaikai-
suudesta ettd samanpituisten tulkintojen eriaikaisuudesta tekstuurin eri kerroksissa.2s
Esimerkissd 9 kahdella ylimmilla viivastolla on puupuhaltimien kerros, toiseksi alim-
malla alttoviulujen ja 2. viulujen kerros ja alimmalla sellojen kerros.
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23 Rytmisen kerroksisuuden idean esitteli Maury Yeston teoksessaan The Stratification of Musical Rhythm,
New Haven and London 1976, Harald Krebs referoi Yestonia artikkelissaan. Krebs, 100.
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Kontrabassojen urkupisteen kahdeksasosaliike on metrisesti neutraali, mutta
merkityn metrin sykkeille sijoittuvat g-sivelet vahvistavat merkittyd 3/4-tahtilajia.
Puupuhallinkerroksessa ensimmainen 6-taso jakautuu kahtia 3-tasolla ja jilkimmainen
6-taso 2-tason mukaan rekisterivaihtelujen ja erilaisten ddnenvirien johdosta. Ensim-
miinen neljisosa (huilut) on vahva, toinen (fagotit) heikko, kolmas vahva (oboet),
neljds heikko (klarinetit), viides vahva ja kuudes heikko. Tissi kerroksessa perakkdisten
tahtiparien vililld on episuora hemioladissonanssi.

Alttojen ja 2. viulujen kerros pitdytyy 2-tason tulkintaan ja muodostaa hemiola-
dissonanssin merkityn rakenteen kanssa 6-tasolla, suoran hemioladissonanssin puu-
puhallinkerroksen kanssa ensimmaisessi ja konsonanssin toisessa tahtiparissa.

Sellojen kerroksen 3-tason syke on eriaikainen merkityn 3-tason kanssa ja
muodostaa synkooppityyppisen metridissonanssin muiden kerrosten kanssa. Kerros ei
jakaannu kahtia 6-tasolla, vaan rakentuu yhdestd 12-tason tahdista. Koska kaikkien
kerrosten viimeinen isku on yhtdaikainen, kaikki kerrokset konsonoivat 2-tason
viimeisen iskun kohdalla.

Toinen (45-48 [84:1-4)) ja neljiis (53-56 (84:9-85:2]) hypertahti ovat konsonoivia.
Toistensa kanssa dissonoivat kerrokset hdvidvit, ja koko kudos noudattaa merkittyd,
ensisijaista metrikonsonanssia.

Viidennessd, ensimmdisen ja kolmannen tapaan dissonoivassa hypertahdissa (57-
60 [85:3-6]) merkitty 3-taso katoaa puupuhallinkerroksesta. Ensimmaisessd 6-tason
tahdissa on seki hemiola- etti synkooppidissonanssi, mutta toinen 6-taso jakaantuu
jilleen 2-tason mukaan ilman synkopointia.

Samalla kun kaikki kerrokset jalleen ovat yhtdaikaisesti 2-tason viimeisessi iskussa,
ilmaantuu alttoviulujen ja kdyritorvien kerrokseen sivel f, joka muodostaa septimin
basson g:n kanssa. Dissonanssi purkautuu kuudennessa hypertahdissa basson nous-
tessa g:std c:hen tahdissa 61 [85:7], ja harmoninen rytmi tihenee basson c—is—d -likkeen
johdosta. Tahdit 61-62 [85:7-8] noudattavat merkittyd metrikonsonanssia, mutta
tahdeissa 63-64 [86:1-2] viulujen ja puupuhaltimien aihe muodostaa hemioladisso-
nanssin, jonka kolme 2-tason iskua nopeuttavat liikettd edelleen.

Rytmin tihentymisen, ddnenkuljetuksen ja metrin jinnitteiden purkautuminen C-
kirjaimessa tahdin 65 [86:3] ensimmiiselli neljasosalla on my6s uuden metridisso-
nanssin alku ja rakenteellinen paisku.
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C-kirjaimen ensimmdisessd tahtiparissa huilujen ja viulujen synkooppidissonanssi
himirtdd merkityn 3-tason, mutta noudattaa siti toisessa tahtiparissa. Kdyratorvet ja
patarumpu jakavat ensimmdisen tahtiparin ensimmdisen tahdin viulujen tapaan (lyhyt-
pitkd), mutta pitivit 3-tason sykettd ylla jakamalla toisen tahdin normaalisti (pitki-
lyhyt). Kéyritorvikerroksen voi tulkita my6s synkopoiduksi hemiolaksi. Harmoninen
rytmi ja matalien jousten nouseva ja laskeva liikke noudattavat 6-tason syketti.

Tahdista 73 [87:3] alkaa yli-ddnessd nousevan ja aladdnessi laskevan kromaattisen
kulun muodostama kiila aueta. Metrinen rakenne, hemiolarytminen 2-tason tulkinta on
epéasuorassa dissonanssissa edeltdvin 3-tason sykkeen kanssa. Melodisen liikkeen tihen-
tyessd syntyy tahteihin 79-80 [87:9-10] voimakas epdsuora metridissonanssi 6-tason
varaama energia kohdistuu tahdin 81 [88:1] alkuun, joka on metrin vahva isku ja samalla
tonaalinen saapuminen C-kirjaimesta alkaen prolongoidulta dominantilta g-sivelelle.
Mikiin tapahtuma ei sitd vahvista, mutta se vaikuttaa kuitenkin taustalla nolla-aksentin,
vahvalle tahtiosalle sijoittuvan tauon? lailla. (Esim. 11.)

# Oksala, 73.
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7. Vastakkainasettelu

Juuri ennen merkityn metrin iskua tahdin 81 [88:1] alussa tapahtuu leikkaus tahdin 80
[89:10] viimeiselld neljdsosalla alkavan patarumpuaiheen ja sen my6td paikallisen,
siirtyneen metrikonsonanssin johdosta. Jannitteiden purkautuminen vaikuttaa kuitenkin
patarumpuaiheeseen: sen alun painokkuus heikentyy nolla-aksentin korostaessa aiheen
toista neljisosaa. Esimerkki 12 néyttii, miten vaski- ja puupuhallinrepliikkien vuorottelu
merkitsee myos erilaisten metristen rakenteiden vuorottelua nopein leikkauksin.
Toistensa kanssa dissonoivien perikkiisten metritulkintojen aiheuttama epdsuoran
metridissonanssin alue tahdeissa 81-88 [88:1-8] vaihtuu D-kirjaimessa (tahti 89 [88:9])
suoraksi metridissonanssiksi. Vastakkainasettelu karjistyy, kun erilaiset metritulkinnat
ovat yhtiaikaisia, paillekkain tekstuurin eri kerroksissa. (Esim. 13.)

Metritulkintojen nopeaan vuorotteluun tottunut kuulija hahmottaa kiyrétorvien
cis-gis -kvintin tahdin 88 [88:8] viimeiselld neljdsosalla siirtyneen metrin 12-tason
iskuksi, ja sen toistuminen jatkaa 2-tason sykettd. Bassot, sellot, huilut ja fagotit noudat-
tavat merkittyd metrid ja muodostavat siten suoran metridissonanssin kdyritorvien ja
niitd kaksintavien alttoviulujen kerroksen kanssa. Viulujen kerros on yhdistivi: sen alku
on merkityn metrin mukainen, mutta kuvion toistuminen ja forzatopainotukset yhtyvit
kayritorvien alukkeisiin.

Kahden erilaisen metritulkinnan yhtdaikaisuus luo ristiriitatilanteen. Siirtynyt,
paikallinen metrikonsonanssi hividi kidenviinnon toisesta hypertahdista (93-96 (89:3-
6)) alkaen, kun kiyritorvien ensimmiinen isku jad pois. Paikalliseen metriin orientoitu-
nut kuulija joutuu luopumaan tulkinnastaan ja tulkitsemaan dissonoivana hahmottu-
neen merkityn metrin kerroksen konsonanssiksi. Kéyritorvien kerros hahmottuu nyt
dissonoivana.

Molemmat kerrokset yhtyvit hypertahdin 3-tason viimeisessi sykkeessi vahvistaen
merkitty4 metrid. Kun B-kirjaimessa vahvistui dissonoivien hypertahtien viimeinen 2-
tason syke, alkaa nyt merkityn metrin 3-taso vahvistua.

D-kirjaimen viimeisessi, viidennessi hypertahdissa (105-108 [90:6-9]) tapahtuu
jilleen rytminen tihentyminen, joka vahvistaa tahdin 109 [91:1] ensimmiistd neljisosaa.
Se korostuu myds puupuhaltimien ja jousien alaspdisen kvintin d-g ansiosta ja
hahmottuu rakenteelliseksi padiskuksi, jonka takia tahdin 108 [90:9] viimeiselld tahti-
osalla alkavan patarumpuaiheen toinen neljisosa hahmottuu vahvaksi. Tahdissa 109
[91:1] merkitty metri syrjiyttad siirtyneen metrin, patarumpu vaimenee, aihe katkeaa ja
muuttuu lihes kuulumattomaksi tremoloksi. Huiluilla esiintyy rumpuaiheen alku, mutta
ponnekkuutensa menettynyt aihe alistuu merkittyd metrid noudattavaksi fugatoteemaksi
eiki siihen liittynyt siirtyneen metrin 2-tason tulkinta hahmotu.
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Py

3
\ e ; Esimerkki 14 niyttdd myds, miten harjoituskirjainta E seuraavassa fugatossa teeman
. —b o sisd4ntulojen sadnnollisyys — ja samalla pitkiin jatkunut nelitahtinen rakenne - rikkou-

il tuu tahdissa 113 [91:5]. Teemaesiintymi klarinetilla alkaa "tahtia liian my6héddn" (tai
: : kolme tahtia lian aikaisin), kuten myos siti sddnnéllisesti neljin tahdin vilein seuraavat

uudet esiintymit. Teeman fortspinnung-jatkeen forzatopainotukset toisella tahtiosalla
horjuttavat padiskun asemaa. Teema saa tahdista 119 [91:11] alkaen seuralaisen, joka

Patarumpuaiheen sisddntulo sivun 92 viimeisessi tahdissa (t.140) on metrisesti
"oikein", samassa metrin vaiheessa kuin nelitahtinen rakenne fugaton alussa ennen

§ E edelleen vaikeuttaa selkein metrisen rakenteen hahmottumista
B
L
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! : tahtia 113 [91:5). Patarumpuaihe on pidentynyt ja jatkuu merkityn metrin iskuun saakka.
I o L e Kvarttihyppyi seuraava b-sivel ei hahmotu iskuisena, vaan koko patarumpuaihe alistuu
tahdin 143 [93:3] pédiskun kohotahdiksi. Patarumpuaiheeseen liittynyt siirtynyt metri-
Tm 1 tulkinta on menettinyt mahdollisuutensa. Uutta tulkintaa vahvistavat soitinnuksen

§ selkei ryhmittyminen kahden tahdin ryhmiin, tahdin 142 [93:2] kahdeksasosarepetitio,
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vaskien painokkaasti artikuloima dissonoiva sointu ja ennen kaikkea uuden sivel-
tasotapahtuman pituus. Kahden tahdin pituista 6-tason syketti nopeampi 3-taso
hahmottuu kahdeksasosarepetition johdosta. Patarumpuaiheen b-siveltd puoliaskelen
— korkeampi h aloittaa kahdentoista sykkeen mittaisen siveltasotapahtuman, ja seuraava

12-tason isku on c-sivelen saavuttaminen tahdin 147 [93:7] alussa. (Esim. 15.)
Tahdissa 148 [93:8] alkava alttoviulujen ja sellojen neljisosasyke on kalpea varjo
avauksesta: forten asemesta pianissimo, C-duurisoinnun tilalla avoin kvintti c-g,
—% 8 pizzicaton tilalla saltato. Koska patarumpuaiheen alkuperiinen metrinen tulkinta on jo
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syrjaytynyt, ei paikallinen metrikonsonanssi nouse etualalle, vaan jid muistumaksi.
Tahdista 143 [93:3] alkaneen uuden hypertahtirakenteen neljinnessd 12-tason hyper-
prmmnenes : tahdissa on jilleen rakenteellista padiskua ennakoiva metrinen hiirio, jiljittelysta
' aiheutuva rytminen tihentymi. Sivun viimeisen tahdin viimeisen neljsosan g korostaa
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Esim. 14
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| M [ & E patarumpuaiheen uutta kohotahtiluonnetta: kvarttihyppyi seuraava c-sivel tahdin 159
| 3 (94:1] padiskulla on myds scherzon trion, Lento (ma non troppo) -vaiheen aloittava
~ ta i g rakenteellinen pdiisku.
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Esim. 15
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8. Trio

Trion H-kirjaimesta alkavan paiaiheen metrinen rakenne, 6-tasolla kahtia jakautuva 12-
taso, syntyy ddnenkuljetuksesta. Nelitahtisen hypertahdin alkupuoliskon piditysdisso-
nanssit purkautuvat jilkimmaisen tahtiparin konsonanssiin — ensimmaiselld kerralla
dissonanssi pidentyy neljin tahdin mittaiseksi. Sellojen ja 2. fagotin C tahdeissa 159-163
[94:1-4] ja sellon C tahdeissa 165-166 [94:7-8] liittivit trion E-duurisivellajin varsinaisen
scherzon C-duurisointuun. Kumpaakaan ei esimerkissi 16 ole merkitty nikyviin, koska
ne eivit ole metrisid viitteit.

Basson laskeutuminen tahdeissa 169-170 [94:11-12] on dissonoiva, liikettd synnyt-
tivi tapahtuma, joka rinnastuu edeltdviin piditysdissonansseihin, ja tahtien 171-172
[94:13-14] cis-mollisointu vastaavasti konsonanssi. Harmonian dissonanssin ja konso-
nanssin vuorottelu toistuu tahtien 173-174 [94:15-16] gis-mollilopukkeessa.

Pintatason tapahtumista muodostuu harmonian dissonanssin ja konsonanssin
vuorottelua tiydentdvi rakenne 6-tasoa nopeammille tasoille. Piditysdissonanssien
aikana metrikonsonanssi on epasuora, mutta harmonisesti konsonoivissa tilanteissa
metrinen rakenne on joko kaksiselitteinen tai avoin tulkinnalle - joka tapauksessa
metrisesti dissonoiva. (Esim. 16.)

Tahdeissa 163-164 [94:5-6] ja 167-168 [94:9-10] esiintyy seki 2-tasolla ettd 3-tasolla
tulkintuva synkooppirytmi, jonka varaama energia kohdistuu seuraavan tahdin alkuun.
Kontrabasson E; tahdeissa 163-167 [94:5-9] yhdistia synkooppirytmin siti seuraavaan
harmonian dissonanssiin, jolloin synkooppirytmi saa kohotahtisen sivyn. Tahdeissa
169-170 [94:11-12] metrikonsonanssi vahvistuu 3-tasolla, mutta tahtipari 171-172 [94:13-
14] on jilleen tulkittavissa sekd 2-tasolla ettd 3-tasolla. Viimeisessd hypertahdissa
erilaiset tulkinnat ovat perikkiin. Sen sijaan, ettd kadenssin paitossointu olisi metrisesti
sopusoinnussa vallitsevan 3-tason kanssa, sisiltdd jilkimmainen tahtipari hemiolan
puhtaassa, synkopoimattomassa muodossa ja jattdd ristiriidan siten ratkaisematta.

Jakson toistuessa I-kirjaimesta alkaen siihen liittyy huilun kontrapunkti. Vaikka
toinen 3-tason isku ensimmiisessd, tilli kertaa pidentimittomissd 6-tason hyper-
tahdissa vahvistuu, tulkinta pysyy avoimena. Huilujen fraseerauskaaren alkaminen I-
kirjaimessa (179 [94:20]) ja tahdissa 185 [95:3] toisella neljisosalla viittaa kaksiselitteiseen
synkooppiaiheeseen. Tahdeissa 181-182 [94:22-23] huilu noudattaa synkooppirytmii ja
tahdeissa 185-186 [95:3-4] piirtyy hemiolarytmi tavalla, joka mahdollistaa seki synko-
poidun ettd synkopoimattoman tulkinnan. Tahdeissa 189-190 [95:7-8] fraseerauskaaren
alkaminen kolmannella neljisosalla siirtid vaikutelmaa hivenen puhtaan hemiolan
suuntaan.

5 Vnt. Pike, 177.



38 Tapio Kallio

=3 =
>
w + T
= =2 T! '= d{ d: U.: ':I vf- » L i v_ v
== T op 4
4 Ll PED=I
% (- i s *
¥ TE A3 O ¥ e = =

....................

o o o o o
=] =3 =
> >

Tahdissa 192 [95:10] kolmen kahdeksasosan tihentyminen trioliksi tukee 3-tason
sisdistd (pitkd-lyhyt) jakautumista ja vahvistaa seuraavan hemiolatahtiparin aloittavaa
iskua. Huilun nousevaa melodista cis-molliasteikkoa noudattavan kulun saapuminen
cis-siveleen (195 [95:13)) on H-kirjaimen kenraalipaussia vastaavassa kohdassa. Liike
pysihtyy huilun vaietessa ja klarinetin trillin ja isorummun tremolon hdipyessa kuulu-
mattomiin — edeltéiviin tahtiparin hemiola osoittautuu metrin hirioksi, jonka luoma
jinnite purkautuu samanaikaisesti melodisen jinnitteen kanssa tahdissa 195 [95:13].
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Esim. 17
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K-kirjaimesta alkava kahdeksan tahdin jakso noudattaa kolmannen ja neljinnen
tahdin avointa tulkintaa lukuunottamatta merkittyd 3-tason rakennetta, Tahdissa 211
[96:2] palaa trion pddaihe painokkaammin soitinnettuna. L-kirjaimesta basson liike
johtaa vilidominanttien kautta gis-mollisointuun. Tahdeissa 223-224 [96:14-15] on
hemiola, ja tahdin 225 [96:16] dis-pohjainen dominanttiseptimisointu purkautuu gis-
molliin tahdissa 226 [96:17]. Sointurepetitio on hemiolarytminen synkooppiketju, joka
katkeaa M-kirjaimessa E-duurin dominanttisoinnun kvinttikddnnokseen. (Esim. 17.)

Tahtien 235-244 [97:1-10] tempovaihtelut ja fermaatit synnyttdvit vaikutelman
unenomaisesta, hidastuneesta liikkeest, jota synkooppiaihe ja sointivirivaihdokset
rytmittdvat. Tahdeissa 239-4097:5-10 piditysdissonanssin ja metrikonsonanssin yhdis-
telmi esiintyy puhaltimilla, ja huilun kontrapunkti yhtyy kayratorven gisfis -pidityksen
kaksinnukseksi. Aihe toistuu jousilla C-duurissa pehmedmmassi muodossa vailla 6-5
-piditystd ja sen alkaminen toisella tahtiosalla viittaa synkooppirytmiin. Kdyratorvien ja
fagottien voimakkaat soinnut ovat kddnne, joka johtaa jousien pizzicatona soittamaan h-
saveleen tahdin 244 [97:10] kolmannella neljdsosalla. Tahdista 245 [97:11] alkaa ylimeno,
joka palauttaa scherzon alkuperiisen tempon.

Esim. 18
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Ensimmiinen tuuban C on tonaalinen ja metrinen viite merkityn metrin vahvalla
iskulla, jolloin kiyritorvien Des-duurisointu osuu toiselle neljésosalle. Toinen tuuban C
tahdissa 247 [98:2] on sen sijaan heikolla kolmannella neljisosalla. Talloin pasuunoiden
Des-duurisointu sijoittuu merkityn metrin vahvalle iskulle ja muodostaa neljin tahdin
mittaisen piditysdissonanssin, joka purkautuu kaksoisviivan jilkeen tahdissa 252 [98:7].
Samalla palaa kehittelyjakson péittinyt muistuma, heikko saltatosyke, jossa pata-
rumpuaihe kohoaa fagotilta klarinetille ja edelleen huilulle.

9. Kertaus

Sivun 98 viimeisessi tahdissa 263 alkavan kertauksen muutokset ovat vihiisii.
Patarumpuaihe alkuperdisen pizzicatosykkeen kera noudattaa siirtynyttd paikallista
metrikonsonanssia samoin kuin alussa tahdista 4 [81:4] alkaen. Tahdeissa 277-279
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[99:14-16] esittelyn vastaavan kohtaan 18-20 [82:8-10] verrattuna 2-tason syke ilmaistaan
suoremmin jatkamalla rumpuaiheen lopun typistimisti, mik korostaa siirtyneen metrin
vahvaa iskua tahdin 279 [99:16] viimeiselld neljisosalla. D-kirjaimen forten tilalla P-
kirjaimessa on pianissimo, josta alkaa loppunousu. Iskutus tihentyy sivuilla 104-105
neljin tahdin hypertahdeista kahden tahdin mittaisiin, ja tahdista 340 [105:8] huilujen ja
jousien alaspiisen aiheen laskeutuminen painottaa perikkdisii tahteja. Loppustretassa
Q-kirjaimesta eteenpiin patarumpuaihe palaa. Nyt patarumpuaiheen ensimmiistd iskua
heikentdd bassossa aina samaan aikaan esiintyvi g, joka tekee aiheen ensimmaisen
neljisosan epivakaaksi. Aiheen toinen neljisosa on merkityn metrin mukaisesti vakaa ja
aloittava. Nidin O-kirjaimesta alkanut sidnnéllinen nelitahtinen rakenne jatkuu Q-
kirjaimesta eteen pdin hairiottd — myos tahdissa 352 [107:3] palaava pizzicatosyke alkaa
nyt padiskulla. Osa padttyy merkityn metrin 24-tason hypertahdin viimeiselle 3-tason
iskulle.

10. Hypermetrin dissonanssit

Kaksi metristd viitettd kohoaa merkittavdin asemaan: sivel c ja siihen liittyvd pata-
rumpuaihe paikallisine metrikonsonansseineen ja sithen puoliaskelsuhteessa oleva Des-
duurisointu, joka aina vahvistaa merkittyd metrid. Aluksi tahdissa 10 [81:10] des
hahmottuu siirtyneen metrin sisdiseksi hairioksi, A-kirjaimessa se vakiinnuttaa merkityn
metrin. D-kirjaimessa siirtynyt metri alistuu merkitylle cis-mollin (enharmonisesti des-
molli) aikana. Ylimenossa triosta kertaukseen c on ensin merkityn metrin vahva isku ja
des-synkooppi, mutta yhdistelmén siirtyminen neljisosaa aiemmaksi tahdisssa 247 [98:2]
asettaa Des-duurisoinnun jilleen merkityn metrin painokkaaksi vahvistajaksi. Esittelyn
sivusivellajialueen, G-duurivaiheen (B-kirjain) kertaaminen vahvistaa merkityn metrin,
ja loppustretassa patarumpuaiheen aloittava c, Des-duurisointu ja C-duurisoinnun
kvintti g kiteytyvit yhdeksi kohotahtisesti alkavaksi sikeeksi, joka pdittid osan
merkityn metrin mukaisesti (355-359 [107:6-10).

Sainnollinen, nelitahtinen hypertahtirakenne on tille scherzolle tyypillistd, mutta
poikkeamat osoittautuvat merkityksellisiksi. Seuraavassa metrisessi reduktiossa perus-
yksikko on neljin tahdin yksikk, 12-tason hypertahti. Paikallista, patarumpuaiheeseen
liittyvid siirtynyttd metritulkintaa noudattavat jaksot on ympirdity katkoviivalla,
merkityn metrin jaksot yhteniselld viivalla. Ensimmdinen siirtyneen metrin rakenne on
sadnnollinen: se koostuu neljdstd neljin tahdin yksikostd, jotka johtavat viidennen
alkuun, vahvaan iskuun. Timin rakenteen keskeyttad A-kirjaimesta alkava merkityn
metrin rakenne. Se on viiden yksikon mittainen ja johtaa rakenteelliseen padiskuun, kun
taas B-kirjaimesta alkava sivusivellajialue muodostuu kuuden ja neljan yksikon
mittaisista saannollisistd jaksoista. Kehittely alkaa kahden yksikon mittaisella vaiheella,
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jossa siirtynyt metri ja merkitty metri vuorottelevat, Sitd seuraa epésdannoéllinen, fugaton
alkuun johtava viiden yksikon mittainen jakso. Nayttdi silti, ettd episiannolliset jaksot
edeltdvit tirkeitd tapahtumia: sivusivellajialueen alkamista ja fugaton alkua,
dramaturgisesti tarkedtd kohtaa, jossa patarumpuaiheen metritulkinta alistuu merkitylle
metrille. Parittomat jaksot ovat siten erdinlaisia korkeamman asteen metridissonansseja,
jotka vahvistavat niiti seuraavia rakenteellisia padiskuja. Ne ovat myos tonaalisesti
epidvakaita, kuljettavia jaksoja, kuten esimerkin dinenkuljetusreduktio osoittaa.
(Bassodinen metrisessa reduktiossa yhti 3-tason iskua kuvaa neljisosanuotti.)

Esim. 19
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11. Tapahtumasarjan kuvaus

Kasittelemini scherzo, kuten useat sivelteokset, on tapahtumien sarja. On mahdollista
seurata patarumpuaiheen vaiheita ja havaita merkkejd prosessista, joka saavuttaa
pditoksensd vasta viimeisissa tahdeissa. Tama ei tarkoita, ettd saveltdji kertoisi kuuli-
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joilleen tarinan sivelten kielelld. Kertomus on tapahtuman, jossakin kentissi tapahtu-
van muutoksen kuvaus.? Scherzon kaltainen sivelteos ei ole kertomus jostakin
tapahtumasarjasta, vaan nimenomaan itse tapahtumasarja, johon musiikin ykseys ja
sisdinen logiikka luovat jatkuvuutta, yhtendisyytta.

Saveltdjilla voi toki olla mielessddn jokin musiikin ulkopuolinen yhteys, tapahtu-
masarja tai kertomus, mutta halutessaan hén pitdd sen omana tietonaan. Jos siveltiji
sen sijaan haluaa tietoisesti ohjata kuulijan ajattelua tiettyyn suuntaan, voi hin
"ohjelmoida" kuulijaa viittaamalla joihinkin teoksen ulkopuolisiin seikkoihin.

Kertominen, narratiivisuus, ei siis saveltdjin nikokulmasta kuulu hinen tyohonsa,
musiikin keksimiseen. Hin laatii puhtaasti musiikin ehdoilla toimivan kokonaisuuden.
Samoin voi kuulija seurata musiikkia passiivisesti, puhtaasta musiikista nauttien.

Musiikista puhuvan tai kirjoittavan ihmisen nikokulma on toinen. Ajatukset, seki
lausumatta jédvat ettd daneen lausutut tai kirjoitetut, muodostavat viistimittd kuvauk-
sen muutoksesta. Jos kirjoittaja laatii kuvauksen siitd tapahtumasarjasta, jonka teos
muodostaa, syntyy kokonaisesitys, kertomus. Kirjoittajasta riippuu, millaisen muodon
kertomus saa. Se voi olla esitetyn kaltainen metrinen analyysi, perinteinen muoto-
analyysi, Schenker-reduktio tai hermeneuttinen tulkinta. (Ilmari Krohnin mukaan 1.
sinfonian scherzo kuvaa yksityiskohtaisesti Kullervon sotaretke.?”) Joka tapauksessa
kertomus kuvaa prosessia, kertoo jostakin, mikd tapahtui. Narratiivisuus liittyy kuulijan
ja teoksen viliseen kommunikaatioon - siveltiji on ulkopuolinen.
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Pianokappale op. 19 nro 5 Schonbergin "vapaan
atonaalisuuden" kauden sivelajattelun mikrokosmoksena
TIMO VIRTANEN

...As soon as a tone is misplaced the meaning
changes, the logic and utility is lost, coherence

seems destroyed. Laws apparently prevail here.
What they are, I do not know.

A piece as a whole will seem most
comprehensible to the listener if, at every
moment, or at many points, he has the feeling
that a question is at the issue to which he
always knows the answer: "How does that
come [0 be here?”

Ensimmiinen edell4 lainatuista katkelmista on perdisin Arnold Schénbergin Harmonie-
lehrestd (1911)1, siveltdjan "vapaan atonaalisuuden" ajalta ennen dodekafonian
periaatteiden kiteytymisti, jilkimmainen kirjoituksesta "Laws of Comprehensibility"
(1934)2, ajalta, jolloin hin oli toteuttanut tuotannossaan dodekafoniaa osapuilleen
kymmenen vuoden ajan. Lausumien avainsanoiksi nousevat loogisuus, koherenssi ja
ymmirrettivyys (comprehensibility), jotka Schonberg mainitsi monissakin kirjoituk-
sissaan musiikillisen rakenteen peruspilareiksi. "Vapaan atonaalisuuden" kauden
jilkeen dodekafonia merkitsi Schonbergille uudenlaista musiikillisen logiikan ja kohe-
savellyksellisten ratkaisujensa perusteltavuuden. Harmonielehressa esitettyyn lausu-
maan vetoamalla voitaisiin puolestaan kirjistden viittad, ettd Schonberg olisi ennen
dodekafoniaa voinut vain levitelld kisidin tonaalisuuden murenemisen myotd nous-
seiden uusien ongelmien edessd, siveltinyt ikddn kuin silmdt ummessa haparoiden,
pelkistdin intuitioonsa nojautuen - vaikka hin toisaalta pyrkikin samassa harmonia-
tutkielmassaan jirjestelmllisesti osoittamaan "pantonaalisuutensa® ja perinteisen tonaa-
lisuuden yhtymikohtia ja soveltamaan tonaalisen harmonian analysoimiseen kéytta-
middn menetelmid myos uuteen sivelkieleensi.

I Schénberg, Amold: Theory of Harmony (Harmonielehre, trans. Roy Carter). Faber & Faber, London 1978,
s. 421.

2 Kirjoitus on julkaisematon. Katkelma on lainattu seuraavasta ldhteesti: Dunsby, Jonathan - Whittall,
Amold: Music Analysis in Theory and Practice Faber & Faber, London 1988, 5. 75.
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Schonbergin "vapaan atonaalisuuden" kauden teosten harmonian tonaalisia ja ei-
tonaalisia piirteitd ja niiden vilistd rajankdyntid on eritelty lukuisissa tutkimuksissa.
Kisilldolevassa kirjoituksessa, johon on koottu analyyttisid muistiinmerkintojd
Schonbergin pianokappaleesta op. 19 nro 5 (kokoelmasta Sechs kleine Klavierstiicke,
1911), keskitytadn tonaalisuuskysymyksiin erityisesti kantaa ottamatta tarkastelemaan
kappaleen niitd keskeisid piirteitd, jotka ndhdikseni tekevit siitd ehyen taideteoksen ja
osoittavat, ettei siveltdji suinkaan ollut neuvoton uusien haasteidensa edessi.

II

Schonbergin pianokappale op. 19 nro 5 on jaettu seuraavassa neljidn sikeeseen, joista
ensimmdisen ja toisen sekd toisen ja kolmannen sikeen vilistd saumakohtaa selventid
siveltijin merkitsemi sdepilkku tahdissa 3 ja 8. Tahdin 10 kahdeksasosatauosta
huolimatta tahdit 9-11 hahmottuvat nihdikseni - tuonnempana esitettyjen syiden
perusteella — yhdeksi sikeeksi. Tahdin 12 kahdeksasosatauko puolestaan selventii sie-
rajaa dynaamisen kontrastin (kappaleen ensimmiinen ja ainoa forte) seki uudenlaisen
artikulaation (tdhdn saakka hallinneesta Jlegatosta luovutaan) ja tempokarakterin
(hidastus kappaleen loppuun saakka) ohella.

Ensimmdisen sikeen tahtien 1 ja 2 aladdni muodostuu seitseminjisenisestd
joukosta (7-31B), jonka sivel e tdydentiisi oktatoniseksi joukoksi (esim. 1 a). Aladdnen
nelji ensimmaistd sivelti muodostaa joukon 4-12A, joka on peilisymmetrinen yla-
ddnen kuudestoistaosien muodostaman joukon 4-12B kanssa, ja symmetrisyys toteutuu
my6s kummankin 4dnen kolmen seuraavan sivelen osalta (yld-ddnen a'-gisfis' ja
aladdnen g-as-b); titd symmetristd sommittelua ilmentdd myos ddnten kiilamainen
vastaliikkeisyys, yld-ddnen laskeva ja aladdnen nouseva linja. Aladinen kuudestoistaosat
3-6 (d-f-g-as) muodostavat lisiksi joukon 4-13B, joka on identtinen sikeen yli-ddnen
tahtien 2 ja 3 sivelikon (ai-gis'-fis'—dis!) kanssa, joten ddnet muodostavat rakenteelli-
sesti yhtendisen, monitahoisella tavalla toisiaan symmetrisesti heijastelevan kokonai-
suuden (esim. 1b). Yld-ddni kiinnittyy huomiota herittavisti savelille a! ja fis!
(ensimmaisessd tahdissa al-ges?), ja ensimmdisen sikeen rungoksi hahmottuu vihen-
netty septimisointu c2-a'-fisi-dis'.? Jos ensimmdisen sikeen yli-ddntd tarkastellaan
kokonaisuutena ilman ensimmdistd siveltd f2 sen kaikkien sivelten havaitaan asettuvan
symmetrisesti es (dis)-oktaavin sisille (esim. 1 c). Aloitussivelen f: "perusteleminen"
edelli esitetyistd huomioista kdsin on ongelmallista, mutta Olavi Ingman lienee oikeassa
todetessaan sen kytkeytyvin tahdissa 4 oktaavia alempana esiintyvain f-siveleen.!

3 Tdmin on todennut myds Olavi Ingman Schénbergin opuksen 19 tonaalisuutta tarkastelevassa kirjoituk-
sessaan. Ingman, Olavi: Atonaalisuus Schénbergin pianokappaleissa op. 19. Musiikki 1/1972, s. 50.

44 sama, s. 50
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Esim. 1 a

Ib

3-2B
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Toisen sikeen avaava e! tiyttid krooman - seikka, joka sai Ingmanin aavistele-
maan rivitekniikan piirteiti jo tissi Schonbergin sangen varhaisessa opuksessa
(huomattakoon, etti sivel e esiintyy kappaleessa ainoastaan kolme kertaa, tahdin 3
jilkeen vasta tahdissa 13 ja kolmannen kerran viimeisessi tahdissa, aina f-siveleen
kytkeytyvin puolisivelaskelliikkeen yhteydessi).s Toisen sikeen yld-ddni muodostuu
(ensimmiisen sikeen yli-ddnelle vastakkaissuuntaisesta) asteittaisesti nousevasta
linjasta, jonka runkona on jo ensimmaisessa sikeessi esiintynyt viahennetty sointu, talld
kertaa kuitenkin kolmisointuna (es\-fis'-a) — melodian ainoat hypyt liittyvit juuri nihin
siveliin. Tami sikeiden yli-dinelle yhteinen runkorakenne luo jatkumon sikeiden
vilille, kiinteyttdd kappaleen alkupuolta. Aladini muodostaa tahtien 34 yli-ddnta (fi-
esi-fisi—g!, joukko 4-2B) vastaan symmetrisesti laskevan linjan (As-B-G-Fis, joukko 4-
2A), ja myos viliddnet (di—cis'—c-b ja es-ges—-g) muodostuvat intervallirakenteeltaan
samoista sivelikdistd (joukko 4-2B, esim. 2 a) . Ensimmiisen sikeen yli-d4ni sisilsi jo
samoja rakenteita: sen dériviivassa on hahmotettavissa sivelikko ci-bi-al-gist (4-2B), ja
toisaalta bi-a'-gisi-fis' (4-2A), jotka siis esiintyvit toisessa sikeessd kerroksittaisesti.
Lisiksi yld-d4ni on ilman fe-siveltd tahdin 3 fis'-siveleen asti joukkona (symmetrinen
sivelluokkajoukko 5-8) identtinen tahtien 4-6 yli-ddnen sivelikon kanssa - ja
huomattakoon: samaan vihennetyn soinnun runkoon kytkeytyneend (esim. 2 b).
Tahteihin 4 ja 5 sijoittuu mielenkiintoisella tavalla perikkiin kaksi Tristan-sonoriteettia
(oktatonisen asteikon osajoukko 4-27A), ensin tahdin 4 viimeiselld kahdeksasosalla -

5 4 sama, s. 50
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fi on tissi tulkittavissa pidatyksen kaltaiseksi hajasiveleksi -, sitten tahdissa 5 melodiaa
sdestdvina sointuna (yli-ddnessi on jilleen pidatys), joka "purkautuu" hieman wagneri-
laisen Tristan-soinnun purkauksia muistuttavalla tavalla miltei tdysin kromaattisesti
tahdin 7 sointuun. T4mi tahdin 7 sointu vertikalisoi rekisterisiirroin melodian kolme
viimeistd siveltd, g! ja fis! siirtyvit alempaan rekisteriin. Téllaiset rekisterisiirrot ovat
nahdikseni yksi kappaleeseen koherenssia luovista menetelmisti: esimerkiksi tahdissa
4 vilidganen pieni terssi es-ges kuullaan heti oktaavin ylempini (es'-fis!, tahti 4-5), ja
samassa tahdissa alimpien d4nten muodostama pieni seksti B-ges esiintyy seuraavassa
tahdissa niin ikddn oktaavilla ylospiin siirrettynd (esim. 2 c). Tahdissa 7 viliddnet
muodostavat sivusivelliikkein peilisymmetrisen parin ja niiden sivelikot kietoutuvat
toisiinsa tahdissa 8 ddntenvaihdon kaltaisen rekisterivaihdoksen kautta. Tahdissa 8
herittdd huomiota sikeen loppuun sijoittuva ylemmin validénen es'—d!-puolisivelaskel,
joka nousee tirkeiksi sidosaiheeksi kappaleen loppupuolella: se kuullaan oktaavialaa
vaihtaneena tahdin 9 aladdnessi, sieparin lopussa tahdissa 11 samassa rekisterissd kuin
tahdissa 8; nimi sivelet esiintyvit heti seuraavassa tahdissa (t. 12), tilli kertaa nooni-
hyppyni es>-d!, ja lopulta tahdissa 14-15 jirjestystddn vaihtaneina viimeisiin sointuihin
sisaltyvind, jilleen yksiviivaisessa oktaavialassa.

Esim. 2a1L 46 4-2B
H
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Tahtien 9-11 kaksiosainen sie muodostuu kappaleen kenties ilmeisimmaksi
symmetriaesiintymaksi. Yld-ddnen kulku tahdin 8 viimeiseltd kahdeksasosalta tahdin 9
fi-siveleen peilautuu tahdin 10 kuudestoistaosissa (retroinversiona). Tarkasteltaessa
sikeen puoliskoja sivelluokkajoukkoina, paljastuu lisiksi muitakin vastaavuuksia: yli-
ddnen symmetristen puoliskojen viliin sijoittuva sekunti fi-fis! (fis kuullaan myos
samanaikaisesti f::n kanssa pienessi oktaavialassa) on tulkittavissa liitoselementiksi
siten, ettd kummankin puoliskon sivelet muodostavat timin liitoksen seurauksena
joukon 9-11B. Liitettdessd tahdin 9 ¢! yld-ddnen sivelikk6on, tuloksena on joukko-
luokka 5-5B - sama joukko rakentuu tahdin 10-11 yli-adnen sivelistd, kun es! liittyy
nithin. Edelleen: tahdin 10 viimeiselld kuudestoistaosalla kuullaan nelijiseninen joukko
4-Z15B, ja sama joukko esiintyy seuraavan tahdin toiseksi viimeiselld kuudestoistaosalla
tismilleen samalla tavoin vertikaaliksi aseteltuna (esim. 3). Edelld esitettyjen havain-
tojen perusteella tahdit 9-11 hahmottuvat — puoliskot erottavasta kahdeksasosatauosta
huolimatta — nihdikseni rakenteellisesti yhdeksi kokonaisuudeksi, eivit varsinaisesti
erillisiksi sikeiksi. Lisdksi tahtien 9-11 muodostama sie jatkaa lihes saumattomasti siiti,
johon toinen sie oli johtanut tahdissa 8: se alkaa edeltdvin sikeen piitdssivelelld (a),
ja miltei jokainen tahdin 9 sivelistid (ainoina poikkeuksina aist ja f!) on johdettu
(rekisterisiirroin) tahdista 8.

Esim 3. Kumpikin tahtiviivojen sisilli olevista siveliktisti
muodostaa siivelluokkajoukon 9-9B.

A 5-5B : 5-5B
e — T
-|® ﬁ LSl
L 10-11
is isiig
=
4-Z15B 4-Z15B

Tahdeissa 9 ja 10 kuullaan kappaleessa uudenlainen tihin saakka hallinneista
legatolinjoista poikkeava, pienin sekunnein laskeva rinnakkaisten suurten terssien
staccatoaihe (sivelluokkajoukko 4-7). Nima terssit on asetettu symmetrisesti d:n yli- ja
alapuolelle (tahdin 9 jilkimmaisen terssin alempi sdvel on tahdin 10 ensimmiisen
terssin ylempi sdvel). Tahdin 12 f-az-terssi kytkeytyy tahdin 10 jilkimmaiseen terssiin
saman peilaamisperiaatteen mukaisesti. Lisiksi siitd kdynnistyy kromaattisesti nousevien
rinnakkaisten suurten terssien kulku, joka tidydentyy viimeisen sikeen péitteeksi tahdin
14-15 ylimmissd ddnissd. Sikeen avaava f-a-terssi kytkeytyy myos tahdin 14 terssiin
suuressa oktaavialassa, jossa se pdittdd tahdissa 9 alkaneen kulun laskemalla vield
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yhden puoliaskeleen viimeisen soinnun E-Gis-terssiin. Tahdin 14-15 symmetrisesti
asetellut terssiaiheet kytkeytyvit edelleen toisiinsa "ristikkdin" tahtien 9 ja 10 peilaamis-
periaatetta noudattaen (esim. 4a). Kappaleen kahdesta viimeisestd soinnusta ensimmai-
nen (joukko 6-27) muodostuu oktatonisen asteikon sivelistd (viittaisiko soinnun
rakenne ja asettelu tahdin 5 Tristan-sointuun, sehdn koostuu tavallaan kahdesta limitti-
sestd Tristan-soinnusta, h-d—f-a ja d-f-as—?), jilkimmiinen puolestaan muodostaa
symmetrisen sivelluokkajoukon 6-226.

Viimeinen sde sisdltdd kappaleen ensimmiiseen sikeeseen viittaavalla tavalla
oktatonisia rakenteita, joita ei juurikaan kuultu toisessa ja kolmannessa sikeessi. Tahtia
13 leimaavat kahden rinnakkaisen pienen terssin aiheet (sdvelluokkajoukkoina 4-10 ja
4-3, esim. 4b), jotka ovat kumpikin oktatonisen asteikon osajoukkoja — huomattakoon,
ettd joukko 4-10 koostuu kummallakin kerralla esiintyessdin samoista sdvelistd. Tahdin
13-14 jalkimmaiset 4-10- ja 4-3-joukot (ks. esim. 4b) muodostavat seitseménjisenisen
oktatonisen asteikon osajoukon (7-31B, vrt. esim. 1a), joka esiintyi jo tahdin 1-2 ala-
ddnend, tilld kertaa puuttuva sivel on tosin g.

:jrg
}F

4-3 4-3
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"Analyytikko esittakoon vain sellaisia yhteyksid joita kuulee!", huudahti muuan
kollegani taannoisessa kirjoituksessaan. Huudahdus soveltunee ohjeeksi sitd ilmeisem-
min, miti vankemmin analyytikko haluaa perustella jotakin tutkimuksensa pohjalta
muotoilemaansa vditettd. Mutta eikd analyytikko voikin my6s pysahtyd pohtimaan
minkdlaisia yhteyksid musiikissa on kuultavissa, minkilaisia suhteistoja nima yhteydet
muodostavat ja miten ne vaikuttavat kokonaisuuteen — avata nikokulmia ndihin kysy-
myksiin ja jittd4d ne lukijoidensa tarkkaavaisten korvien punnittaviksi? Taideteos on
kiehtovimmillaan silloin, kun siind on havaittavissa erilaisten ja -tasoisten yhteyksien ja
voimakenttien vaikutuksia samanaikaisesti — ja juuri tisti on nahdikseni kysymys
Schonbergin pianokappaleessa op. 19 nro 5. Edelld esitetyt havainnot osoittanevat, ettei
Schonbergin "vapaa atonaalisuus" suinkaan merkinnyt siveltdjin otteen holtymistd
musiikin rakenteellisen kiinteyden kannalta, pidin vastoin: hdn kiytti ainoastaan
viidentoista tahdin mittaisen pianokappaleen logiikan, koherenssin ja ymmarretti-
vyyden takaamiseen useitakin menetelmié lomittain, rinnakkain, sisikkéin — milteipd
ankaraa siveltasollista ajattelua, johdonmukaista mutta hienosyistd lineaarista ja
rekistraalista, motiivista ja symmetrisiin malleihin perustuvaa sommittelua - tavalla, joka
tekee kappaleesta kiinnostavan Schonbergin "vapaan atonaalisuuden" kauden sivel-
ajattelun mikrokosmoksena.
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INTERNATIONAL COMPUTER MUSIC CONFERENCE 1994, ARHUS

Timinvuotinen kansainvilinen tietokonemusiikkikonferenssi jirjestettiin Tanskassa,
Arhusin hyvinvarustetussa konserttitalossa. Konferenssin isintistudiona toimi DIEM,
joka on Tanskan tirkein elektronimusiikkistudio, ja isintind Wayne Siegel, DIEMin
johtaja.

Konsertteja jirjestettiin runsaasti. Mukana olivat mm. Ké6penhaminan kunin-
kaallinen baletti, kamarimusiikkiorkesteri Athelas Sinfonietta ja Arhusin Sinfonia-
orkesteri. Erikoisin konsertti oli ilotulituksen sdestimé nauhateos.

Konferenssin tieteellisessi osuudessa kisiteltiin padasiassa akustiikkaa ja
fysikaalista mallinnusta. Talld alueella edetddn nykydin nopeimmin, ja suomalainen
tutkimus ja erityisesti Teknillisen korkeakoulun Akustiikan laboratorio ja sen johtaja
Matti Karjalainen edustavat alan ehdotonta kirkei.

Konferenssin osanottajia oli 380. Myos konserttien, demonstraatioiden ja instal-
laatioiden méiiri oli suuri. Suomea edusti Arhusissa harvinaisen monilukuinen joukko.
Mukana oli vikei Sibelius-Akatemiasta, Teknillisestd korkeakoulusta ja Helsingin yli-
opistosta.

ICMA kysyi Sibelius-Akatemian edustajilta, 16ytyisiké Suomesta halukkuutta
jirjetdd ICMC jonain tulevana vuonna. Laatimassamme vastauksessa todettiin tapahtu-
man jirjestimisen ongelmat, mutta myGs ne kaikki positiiviset piirteet joita Helsinki
(erityisesti Sibelius-Akatemia) voisi tarjota. Pdddyimme ehdottamaan asian selvittimistd
ensin Suomessa.

Teknilliselld puolella kiinnostavia uutuuksia oli yllattivin vihin. Ainoastaan
Ircamin uusi SVP (Super Phase Vocoder) versio heritti vilitontd halua saada se
studioomme. SVP tarjoaa PowerMac ympiristossi mm. erittdin kehittyneitd ddnen-
korkeuden muutoksia ja mahdollisuuden piirtdd suodinjirjestelmid dinen spekto-
grammikuvaan. Sibelius-Akatemian Tietokonemusiikkistudio on ollut Ircam Software
Users Groupin jiseneni timin vuoden, joten SVP:n uusin versio tulee meille piakkoin
ilmaiseksi. T@mi ja uusi toimiva Csound versio tekevit PowerMacin hankinnan erittdin
kiinnostavaksi vaihtoehdoksi.

Runsaan yleison sai paneeli aiheesta tietokonemusiikin koskettavuus ja yleiso.
Seki konserteissa esitetyt kappaleet etti tietoisuus yleisesti kuulijakunnan pienuudesta
saivat aikaan kiivaankin keskustelun tietokonemusiikin estetiikasta ja kehityssuunnista.
Tietokonemusiikikonferensseihin osallistuva perusjoukko tuntuu pysyvin suurelta osin
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samana. Uusia kasvoja ilmestyy varsin verkkaiseen tahtiin. Lieké nuoremmat tekijit
sitten enemmin tietokoneanimaation ja multimedian pauloissa.

Useita ohjelmistoja oli kehitetty parantamaan perinteisten menetelmien kéytto-
liittymid. Mm. Isidoro Peresin Csound kéyttoliittyma oli varsin toimiva niyte mutkikkaan
kayttoliittymén helpottamisesta graafisen jirjestelmin avulla.

Koska osastollamme on vahva Macintoshin Lisp-kulttuuri, oli kiinnostavaa kuulla
huhuja Lispin toimivuudesta uusissa Power Macintosheissa. Matti Karjalainen oli saanut
kuulla, etti Apple olisi sittenkin pattanyt siirtid Lispinsd myos Power Macintosheille.
Tama mahdollistaisi Power Mackien kéyton Lisp-ohjelmoinnissamme.

Trevor Wishart esitti teoksensa Tongues of Fire, joka oli ICMC-94:n tilausteos. Teos
oli todellinen mestarindyte, mitd dlykkdisti prosessoimalla voidaan saada aikaan
yhdestd lyhyestd ihmisddnindytteesta.

Soittava Lego-robotti oli valttaimaton Tanskassa jarjestetyssd kokouksessa. Lihes
ihmisen kokoinen rumpali-robotti oli koottu kymmenisti tekniikka-legojen hammas-
rattaista, jousista ja vivuista. Varmasti pysyvimpid ddnellisid muistikuvia konferenssista
onkin robotin soittama tarmokas digitaalihumppa, joka soi kymmenid kertoja
konferenssikeskuksen aulassa. Toinen pysyva installaatio hyodynsi kaoottisten heilu-
reiden ominaisuuksia. Heilureihin oli kytketty kaiuttimia ja mikrofoneja ja niille
annettiin liikesykayksid sahkomoottoreilla.

Ehki vaikuttavimpia eldmyksid oli timdnvuotisessa ICMC:ssi ilotulituskonsertti.
Konserttia jouduttiin moneen otteeseen siirtiméin sateen vuoksi, mutta lopulta
onnistuessaan se oli komea. Ilotulitusraketit rajahtelivit todella lihelld, ja niiden lihtd
perkussioddnet muodostivat kiintoisan rytmisen kudoksen.

Konferenssin osallistujat saavat ilmottautuessaan kassillisen tavaraa. Kassin
sisallostd kiinnostavinta on cd-levy ja esitelmistd koostettu kirja, eli proceedings. Levylld
on valikoima konferenssin edustavimpia teoksia, ja jostain syystd ne tuntuvat kuulos-
tavan levylld lihes aina paremmilta kuin konserteissa (johtuneeko siitd, ettd kuuntelu-
voimakkuutta saa itse sditdd). Levyn kappaleista kiinnostavimpia ovat mielestini
Howard Fredricsin "The Ravens Kiss" ja Francis Dhomontin "Artifices". Seki cd-levy, ettd
proceedings-kirja ovat tutkittavissa tietokonemusiikkistudion toimistossa.

Studion esitteet olivat esilli esitepoydilld ja niitd kului runsaasti. Lisiksi sain paljon
kyselyja mahdollisuuksista paistd opiskelemaan Sibelius-Akatemiaan ja tyoskentele-
main studiossamme. Useista eri studioista osoitettiin kiinnostusta studiomme tuotantoa
kohtaan. Tuntuu, etta suomalaiselle elektronimusiikille olisi maailmalla tilausta.

ICMA (International Computer Music Associationin) kokous jirjestettiin varsinaisen
konferenssin jo vihitellen hiipuessa. Kokouksessa esiteltiin yhdistyksen taloudellinen
tilanne, jasenmadra (n. 600) seki esiteltiin vuoden 1995 konferenssin pitopaikka: Banff
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Kanadassa. Banffin kokouksen teemana on Digital Playgrounds, ja se pyrkii tarjoamaan
aiempaa laajemman kuvan tietokonemusiikista. Myds vuoden 1996 isantakaupunki
Hong Kong esittiytyi ja kertoi mm. runsaista mahdollisuuksista esitté teoksia joissa on
erilaisia etnisid soittimia.

Arhus ja DIEM onnistuivat erinomaisesti isintikaupunkina ja -studiona. Kuvaavaa
jirjestelyjen laajuudelle oli mm. se, ettd DIEMin tietokonestudiot oli lihes totaalisesti
purettu konserttien ja demonstraatioiden laitetarpeen vuoksi.

Pauli Laine
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PITKA VIIKONLOPPU PAPEREIDEN PARISSA

Musiikin analyysiin vihkiytynet piirit eri puolilta maailmaa ovat tavanneet silloin till6in
kokoontua konferensseihin esittelemdin tuloksiaan ja vaihtamaan nakemyksidin ja
kokemuksiaan. Syyskuun lopulla tillainen tapaaminen jirjestettiin Lancasterin
yliopistossa Englannissa. Konferenssin nimi oli LancMAC 94.

Lancasterin yliopisto on 30-vuotias yliopisto campuksineen runsaan neljin kilo-
metrin padssa tyypillisesti keski-englantilaisesta pikkukaupungista. Etiisyys kaupungin
houkutuksista sekd campuksen monet palvelut kuten ravintolat, kaupat, uimahalli,
maalaisen rauhallinen ympirist6 sekd ihan kelvolliset majoitustilat pitivit konferenssin
puolen sataa osallistujaa tiiviisti yhdessd. Tama yhdessiolo, luentojen ja paperijaksojen
lomassa ja jilkeen, olikin tapaamisen selkeisti parasta antia.

Suomen ja Sibelius-Akatemian kolmihenkiseen delegaatioon kuuluivat osaston
johtaja Matti Saarinen, apul. prof. Veijo Murtomiki sekd timin kirjoittaja, muusikko
Tapani Lansi6. Muu viki oli etupdissd Englannista ja Yhdysvalloista, joukossa yksi
australialainen ja hollantilainen. Pitkdn viikonlopun aikana kuultiin parikymmenti
vajaan tunnin mittaista paperia, minké lisiksi jotkut teippailivat seiniin omia
papereitaan. Tima toiminta on nimeltidn "Poster sessions".

Seurueemme jaksoi istua varsin uskollisesti sellaisen ddrelld, joka ensin oli vain
hiukan tylsdd, sitten uuvuttavan tylsdi, sitten rasittavaa ja lopulta monia ajatuksia
linkoavaa herpaantumatonta drsytystd. Helpoimmasta péisti olivat tapaukset, joiden
puheesta ja paperin plarddmisesti sai jotain selvid, niin esitelmditsijd kuin kuulijakin.
Tilanne hiriintyi vakavasti, kun ymmirrys katosi jommalta kummalta tai kuten niin
usein, molemmilta.

Aiheet olivat juuri kuin "Keksi opinnaytteellesi uljas otsikko" -kurssin mallitoistd; 2
ov. "Third Relations, Common Tones and Hexatonic System" tai yksi suosikeistani:
"Multipile Meaning/Multiple Forms: On the Relationsship of Large-Scale Formal
Structure to Interperation and Performance of Schumann’s Fantasie op. 17 Mvt. 1",
Tarjoan tissd yhden oman: "Tietokonegraafiset mahdollisuudet ja kognitiivinen metodi
Genesis 5:ssd esitellyn arkinrakentajan vaiheisiin liittyvin henkilon musiikillisen ja
kerronnallisen kuvauksen havainnoimiseen ja tallentamiseen"

Olkoon printti Ukko Noak -laulusta limboa vitsihuumoria, mutta suuri ongelma
konferenssissa oli selkedn musiikillisen sanaston vadntyminen tieteelliseksi jargoniksi ja
siksi himartyvad porujen ja villojen suhde. Hyvinkin kaukaa, hidin tuskin musiikin
tiimoilta, yritettiin puristaa asiaa kuin mehua muovista. Tutkimuskohteiden mielekkyyttd
ei tunnuttu paljoa punnittavan, vaan kuten pahoin aavistelen; tirkedd onkin
puuhastelun muuttuminen paperiksi ja titen meriitiksi.
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Timd valinpitimittomyys mielekkyyttd kohtaan loisti myos toisella tasolla.
Kiykoon esimerkistd Allan Keiller (Prof., Barndeis University), joka huomasi varan-
neensa luettavaa pariksi tunniksi sovitun tunnin sijaan. Mies ei moista hitkdhtanyt vaan
luki nopeasti kuin kuumeinen orava, mutta tavattoman episelvisti, ilman mitdin
tolkkua. Vain kisiohjelman otsikko paljasti aiheen: "In Search of a Past for Schenker".
Tilaisuuden paitteeksi Keiller pahoitteli, ettd jupina oli vendhtinyt pari minuuttia liian
pitkidksi: muu ei hintd huolestuttanut. Hinenkin esitelminsa péitteeksi hinen vieres-
sddn istunut liturgi toisti kaavan, joka kuultiin pienin variaatioin jokaisen esitelmin
jalkeen: "Kuulimme loistavan...loistavasti tutkittu... hienoja havaintoja... hopohopo...
hépohopo... Onko kysymyksid?' Yleensi ei ollut ja sama jatkui, esiintyjit vaihtuivat.
Tauoilla supistiin kuin salaa: "miksi se on aina timmoista? Onko nimi meriittilistassa
kaiken timin ajan haaskauksen arvoista? Voisiko olla toisinkin?'

Monien huonojen rupeamien valokin oli arveluttavaa: professorilla on samoja
ongelmia kuin akatemian opiskelijoilla: musiikillisen materiaalin jirjestiminen ja jasen-
timinen on vaikeaa. Opiskelijamme eivit tosin julista virheitddn konferenssissa. Yli-
malkaan aloin aavistella, ettd professoreilla oli ongelmia jopa perusteiden kanssa: inter-
vallit, sivelikot, ndiden energia, jannitteet... Puhumattakaan siitd, miten esiinnytéin,
miten asioita esitetdn. Jos paperi on pakko, miten siti luetaan, miten kommunikoidaan
luennolla.

Pahimman purkaukseni jilkeen on syytd kertoa my6s jotain siitd hyvisti, jota
koettiin. Parin ihan kelvollisen, selkedsti jisennellyn ja esitellyn tutkimuksen lisaksi
kuultiin pari tosi kiinnostavaa nikemystd. Kdykoon esimerkistd Edinburghin yliopiston
professori Raymond Monelle, jonka esitelmédi "Semantic Opposition in Debussy" pidet-
tiin yleisesti timdn seminaarin hunajana. Monelle esitteli jo kirjastaan (Contemporary
Music Studies: Volume 5: Linguistics and Semiotics in Music, Harwood Academic
Publishers) tuttuja asioita, nyt "Faunin iltapdivin" -parissa. Hin luokitteli erilaisia
pastoraaliaiheita ja perusteli ajatuksiaan melko uskottavasti. Hinen esitelminsa poikkesi
sikilikin yleisestd linjasta, ettd puheen lomassa kuultiin my6s soivia ndytteitd ja mika
ihmeellisinta: professori Raymond Monelle soitti itse pianoa. Esitelmdnsi lopuksi hidn
pohdiskeli kielen ja musiikin erésta ongelmaa, jonka mutkia selkeyden vuoksi hieman
oikaisen. Kielen oppositiossa olevat kirjaimet muuttavat lihes aina merkityksen tdysin,
mutta musiikissa pienet muutokset ovat pieni.

Esitelmin jilkeen nappasin Monellea hihasta ja vaadin hinti tilille: voiko
musiikissa ylimalkaan puhua oppositioista vai tulisiko se méiritelli muutosvolyymin
mukaan vai miki se sitten on vihiinen ja mikd muutos ja paljon ja jos vaikka ajatellaan
pientd pistettd breviksen alla tai perdssi tai siti crescendoa Wozzeckissa ennen
kapakkakohtausta tai etuheleiti tai mikrotonaalisia virej tai... Keskustelu alkoi kayda
vilkkaana ja toivottavasti molempiin suuntiin antoisana. Ainakin mind aloin taas kerran
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pohtia musiikillisia merkityksid, musiikin kielenomaisia ominaisuuksia ja kaikkea siihen
liittyvia.

Konferenssin kohokohta oli lauantain illallinen. Ei ehki kuitenkaan tarjoiltu ruoka
vaan kollegat eri puolilta maailmaa seki ennenkaikkea Amold Whittallin paivillispuhe.
Se edusti traditiota jota Suomessa ei juurikaan ole, valitettavasti. Whittall on siiti
hammistyttidva tavattoman oppinut tutkija, ettd hiin on myos sivistynyt seki tarvittaessa
aidosti hauska. Puheensa hin oli paittinyt aloittaa, tilaisuuden luonteen mukaisesti,
referoimalla joukkoteoreettista tutkimustaan nuoren Brian Ferneyhoughin teosten
joukkoluokista. Vien tervehtiessi titd ideaa joko naureskellen tai itkeskellen, hin
paittikin vain puhella leppoisia. Ndin hin myos teki puolisen tuntia, tyylikkasti ja
hauskasti. Kahdenkesken Whittallin kanssa surimme konferenssin puisevaa ilmapiirii.
Vaikka joku ilmeisesti ymmirsikin jotain tutkimastaan, sen vilittyminen usein hiiriintyi.

Viikonloppu oli siis tavattoman antoisa ja vakuutti tillaisten seminaarien
tirkeydesti jokaiselle musiikin teorian ja tutkimisen parissa askartelevalle. Oli taas
kerran ilahduttava huomata, kuinka perusteellista koulutusta Sibelius-Akatemia tarjoaa.
Kun amerikkalainen, englantilainen ja suomalainen puhuvat musiikin opiskelusta,
edelliset kertovat lukemastaan, jilkimmainen tekemistdin. Ero on valtava ja kuilu
luetun ja koetun vililld ylittiméton.

Opittiin ehké sellaistakin, ettd konferenssin voisi jirjestdd toisin. Tarjoilen pait-
teeksi poleemisia ehdotuksia, joihin piilotan pisaran asiaa jonnekin. 1) Esitelmi kestiisi
korkeintaan vartin, jutustelu sen tiimoilla vahintdin kolme varttia. 2) Esitelmoitsijat
valittaisiin nauhojen, ei paperien tai arvosanojen perusteella. 3) Joka esitelmalle valit-
taisiin opponentti, joka valmistelisi ensimmdisen (kriittisen) vastauspuheenvuoron.
4) Saliin valtuutetaan henkil6, joka voi keskeyttid esitelmin sen puuroutuessa tai
ajautuessa selkedsti hakoteille. 5) Musiikin teoria ja tutkiminen julistettaisiin alueeksi,
joka on tavattoman tirked. Se on opittava nikemdin olennaisena osana musiikkia,
esittivin ja luovan siveltaiteen rinnalla. Siksi sille on asetettava myos samat ankarat
vaatimukset. Nythdn on niin, ettd soittaja-tohtori on samalla viivalla luku- ja kirjoitus-
taidottoman soittajan kanssa mitd meininkiin tulee, mutta tohtori-tutkijaan luotetaan
vain tittelin vuoksi. Oli meininkia tai ei.

Kokeneet kollegat kertoivat, ettd vaikka Lancasterissa ei ollut meininkii, sitd on
ollut vastaavissa tilaisuuksissa Lontoossa ja Southamptonissa. Meidin osastomme
tutkijat pitdvit ylld pienti toivoa, ettd sitd on luvassa tulevaisuudessa.

Tapani Lansio



	Sisällys
	Marcus Castren: Joukkoluokkien rakenteellisen samankaltaisuuden arvioinnista. Mittausmenetelmien perusteet ja tulosten tulkinta
	Roger Reynolds: Why are we doing what we are doing? - Notes for a lecture
	Tapio Kallio: Metrin hahmottumisesta Sibeliuksen scherzossa
	Timo Virtanen: Pianokappale op. 19 nro 5 Schönbergin "vapaan atonaalisuuden" kauden sävelajattelun mikrokosmoksena
	Pauli Laine: International Computer Music Conference 1994, Århus
	Tapani Länsiö: Lancaster Music Analysis Conference

