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Tiivistelma

Tutkielmani kasittelee Jukka Tiensuun vuonna 1998 saveltamaa soolokitarateosta Drang.
Lahestyn teosta esittdjan ndkokulmasta, ja tutkimukseni tavoitteena on ymmartaa
kappaleen muotoa kannattelevia mekanismeja mahdollisimman kokonaisvaltaisesti.
Tutkimukseni analyyttisessa osiossa tutkin teoksen ymmartamisen kannalta keskeisia
rakennetasoja: sadveltaso-organisaatiota, motiivista ulottuvuutta, tekstuureita, musiikin

rytmistd tasoa ja muodon jasentymiseen kytkeytyvia ilmioita.

Ensimmainen luku, johdanto, kasittelee tutkimukseni taustoja sekd omaa nakdkulmaani
teokseen. Toisessa luvussa kasittelen tutkimukseni teoreettista viitekehysta. Musiikin
kannatteleman semioottisen merkityksen analysoimisessa hyédynnan virtuaalista
toimijuutta kdsittelevaa tutkimusta seka kognitiivista metaforateoriaa. Drangin muodon
jasentymistda koskevassa analyysissdni hyddynnan musiikin  segmentaatiota ja
huippukohtaisuutta kasittelevid teorioita. Abstraktin tason rakenteellisia kytkoksia

kartoittaessani sovellan paikoitellen joukkoteorian kasitteistoa.

Kolmannessa luvussa siirrytaan tutkimukseni analyyttiseen osioon, jonka aloitan
tarkastelemalla teoksen dramaturgista kokonaiskaarrosta kannattelevan abstraktin idean
merkitysta. Taman jalkeen analysoin kappaleen alun ja lopun polarisoituneen
vastakkainasettelun dramaturgista merkitystd. Neljas luku kasittelee motiiviseksi
perushahmoksi kutsumaani rytmista eletta ja sen teoksessa kannattelemia funktioita seka
motiivisen perushahmon tekstuurisuuteen johtavaa kehityskaarta, jota ldhestyn

enteilevyydesta jalkikaiunomaisuuteen johtavan teoreettisen mallin valossa.

Viides luku kasittelee teoksen tekstuurista tasoa ja tekstuurien muotoa jasentdvaa
funktiota. Kuudennessa luvussa analysoin teoksen rytmiselld tasolla esiintyvaa
kehityskaarta ja sen merkitysta kokonaisdramaturgiassa. Seitsemas luku kasittelee
muodon  jakautumista. Tassd luvussa esitdin ndkemykseni kokonaismuodon
jakautumisesta suppeampiin muotoyksikdihin, taitteisiin. Taitejakoa koskevan tekstin

yhteydessa esitan myds tulkintani teoksen kerronnallisesta kaarroksesta, jossa



motiiviselle perushahmolle rakentuvat tekstuurit ja saveltoistolle perustuvat tekstuurit
kdyvat virtuaalista kamppailua musiikillisesta valta-asemasta ja lopullisesta voitosta.
Kahdeksas luku on yhteenveto, jossa esittelen tutkimukseni johtopaatdksia ja kerron,

kuinka tutkielmani kytkeytyy jatkotutkintoprojektini muodostamaan kokonaisuuteen.

Avainsanat: post-tonaalisuus, muodon dramaturgia, prosessi, tekstuuri, motiivinen

perushahmo, polarisaatio, segmentaatio, virtuaalinen toimijuus.
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Abstract

My dissertation examines the solo guitar piece Drang composed by Jukka Tiensuu in 1998.
| approach the work from performer's point of view, and the aim of my research is to
understand the mechanisms that support the shape of the piece as comprehensively as
possible. In the analytical chapters of my research, chapters 3-7, | examine the structural
levels that are central to understanding the work: pitch-organization, motivic dimension,
textural dimension, music’s rhythmical figuration and phenomena related to the

segmentation of the form.

The first chapter, introduction, discusses the background of my research and my own
perspective on the work. The second chapter presents the theoretical framework of my
research. In analysing the semiotic significance supported by music, | utilise theories
concerning virtual agency and cognitive metaphor theory. In the analysis concerning the
form of the work | utilise theories on musical segmentation and musical high points. When
investigating abstract structural pitch-connections | apply also basic concepts of set-

theory.

The third chapter moves on to the analytical part of my research, which begins with an
examination of the significance of the abstract idea that supports the overall
dramaturgical curve of the work. In the second half of the third chapter, | analyse the
dramaturgical significance of the polarised confrontation of the beginning and end of the
piece. The fourth chapter deals with the developmental trajectory of a specific rhytmical
motif, which I call the basic motif figure. The fifth chapter concerns the textural level of
the work and the dramaturgical significance of the textures. The sixth chapter deals with
the rhytmical level of Drang. This chapter delves into the dramaturgical output of the

developmental trajectory concerning music’s rhythmical figuration.
The seventh chapter deals with the segmentation of form. In this chapter, | present my

own view on the division of the overall form into smaller units, sections. In connection

with the text concerning the segmentation process, | also present my interpretation of

iii



the narrative curve of the work, in which textures built on a basic motif and textures based
on pitch repetition engage in a virtual struggle for metaphoric dominance and ultimate
victory. The eight chapter is a summary, in which | present the conclusions of my research

and explain how the dissertation is related in my artistic postgraduate degree project as

a whole.

Keywords: post-tonality, dramaturgy of form, process, texture, Basic Motif, polarization,

segmentation, virtual agency.
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1 Johdanto

1.1 Tutkimukseni tavoite

Tutkielmani on tapaustutkimus, jonka kohteena on Jukka Tiensuun séaveltama
soolokitarateos Drang. Tutkimukseni tavoite on |0ytdaa musiikin esittdjana
mahdollisimman syvéllinen ymmarrys Drangin post-tonaalisesta savelkielestd ja
kasitteellistada tahan kokemukseen johtanutta analyyttista prosessia. Tulkinnassani
viittaan toistuvasti muotoa kannattelevan musiikillisen narratiivin lasndoloon, vaikka
narratiivisuus itsessadn ei kuulu tutkimukseni varsinaiseen aihepiiriin, enka kasittele
tekstissani musiikillisen narratiivin teoreettista taustaa. Byron Alménin musiikillista
narratiivia koskevaan tutkimukseen viitaten esitan kuitenkin, ettd Drangin musiikillinen
dramaturgia tayttda Alménin (2008) teoriassaan musiikilliselle narratiiville asettamat
ehdot, kuten teoksessa keskeistd rakenteellista roolia néayttelevien elementtien

polarisoituneen vastakkainasettelun.

1.1.1 Jukka Tiensuu ja Drangin taustaa

Jukka Tiensuu kuuluu kansainvélisesti menestyneimpiin suomalaisiin saveltdjiin. Han
suoritti sdavellysdiplominsa Sibelius-Akatemiassa Paavo Heinisen oppilaana vuonna 1972,
minkd jalkeen han jatkoi opintojaan New Yorkissa Juilliard School of Musicissa ja
Freiburgissa Brian Ferneyhoughin ja Klaus Huberin oppilaana. Freiburgissa han opiskeli
savellyksen rinnalla myds cembalon soittoa ja orkesterinjohtoa. Freiburgin vuosien
jalkeen Tiensuu opiskeli ja tydskenteli IRCAMIN elektronisen musiikin studiossa Pariisissa
ennen paluutaan Suomeen vuonna 1977. Nuorempana Tiensuu teki merkittdvaa uraa
paitsi sdveltdjana myos esiintyvdna cembalistina ja festivaaliorganisaattorina. Han toimi
Helsinki Biennalen taiteellisena johtajana vuosina 1979-1983 ja perusti Musiikin Aika -
festivaalin Viitasaarelle vuonna 1981. Tiensuu on palkittu Teosto-palkinnolla (2004),

sdveltaiteen valtionpalkinnolla (2012) ja Wihurin Sibelius-palkinnolla (2020).



Savellystyossdan Tiensuu on alusta alkaen hyédyntanyt tietokoneavusteista
spektrianalyysia ja elektroniikkaa, mutta tasta huolimatta han on sailyttanyt musiikissaan
aina musikanttisen ja muusikkoystadvallisen otteen. Musikanttisuus saattaa selittya silla,
ettd Tiensuu on 1980-luvun jalkipuolelta asti kdayttanyt musiikissaan runsaasti hyvin soivia
intervalleja — kuten tersseja ja kvinttid — seka tarttuvia motiiveja ja asteikkoja. Lisaksi han
pyrkii kunnioittamaan soittajan kidentaitoja, eiki halua vaheksya niiden merkitysta.! Han
asettaa muusikon tekniset taidot usein kovalle koetukselle, mutta tdma ei tapahdu
laajennettujen soittotekniikoiden kautta vaan kulloinkin kohteena olevan instrumentin
soinnillisia ominaisuuksia ja traditionaalisia soittotapoja hyddyntamalla. Uudenlaisten
sointi- ja danimaailmojen luomisessa Tiensuu tukeutuu mm. mikrointervalleihin,
mikrotonaalisiin virityksiin, ja elektroniikkaan, jotka ovat kuuluneet hanen musiikilliseen

tyokalupakkiinsa alusta alkaen.

Tiensuun  kitarasavellykset muodostavat modernin  kitarakirjallisuuden saralla
poikkeuksellisen laajan kokonaisuuden. Nykyisellddn (vuonna 2026) héanen
kitaratuotantonsa kasittdd 11 teosta: viisi soolokitarakappaletta, yhden savellyksen
kitaralle ja elektroniikalle, kolme kamarimusiikkiteosta, ja kaksi konserttoa.? Tiensuun
ensimmadinen kitarasavellys prelLudi-Ludi-postLudi syntyi vuonna 1974 ja toistaiseksi
viimeisin KIVA, konsertto kitaralle ja soitinyhtyeelle, vuonna 2024. llahduttavaa on, etta
hanen kitaratuotantonsa kattaa kdytannoéllisesti katsoen koko hanen saveltdjanuransa ja

heijastelee ndin ollen myo6s hanen kehitystaan saveltajana.

Tiensuun kitaratuotannossa Drang edustaa uutta lukua, jossa hdnen persoonallinen
musiikillinen ajattelunsa ja vuosien saatossa mestarilliseksi kehittynyt savellyksellinen
kasityotaitonsa l6ytdvat upean tasapainon. Jos Tiensuun voi 1970-luvulla syntyneissa
kitarasavellyksissaan preLudi, Ludi, postLudi (1974) ja Dolce amoroso (1977) ajatella viela
jollain lailla hakeneen omaa tyylillistd linjaansa, voidaan Drangin katsoa edustavan

saveltdjan 1980- ja 1990-lukujen vaihteessa tyylillisesti aiempaa johdonmukaisemmaksi

1 Tadm3 tieto perustuu siveltdjan kanssa kdymiini kahdenvilisiin keskusteluihin.
2 Liitteessa 2 luettelo Tiensuun nykyisists kitarateoksista.



muuttunutta ilmaisua, jota yleisesti kutsutaan tiensuutyyliksi.3 Yksi tiensuutyylille
leimallinen piirre on sdveltdjan tapa kayttdda materiaalisesti ja danellisesti erilaisille
Iahtokohdille rakentuvia tekstuureita musiikillisen muodon ja dramaturgian keskeisina
rakennuspalikoina ja asettaa ne soivaan dialogiin keskendin.* Tatd savellyksellista
strategiaa Tiensuu soveltaa myds Drangissa, jossa tekstuurien valiselld dialogilla on
ainakin kaksi tarkeaa funktiota: (1) musiikillista dramaturgiaa kannatteleva funktio, ja (2)

muotoa artikuloiva funktio.’

Soitinyhtyeelle ja elektroniikalle vain vahdan ennen Drangia saveltdmassdaan teoksessa
nemo (1997) Tiensuu tuntuu soveltavan jokseenkin samankaltaista nakdkulmaa
tekstuurisuuteen kuin Drangissa. Vaikka Drang ja nemo kuuluvat kokoonpanonsa ja
kestonsa puolesta eri kategorioihin, tuo saveltdjan tekstuurisella tasolla soveltama
savellyksellinen strategia teokset syntaktisessa mielessa lahelle toisiaan. Tarkoitan talla
sitd, ettd molemmissa teoksissa tekstuurisella vuoropuhelulla on tarked muodon
dramaturgiaa kannatteleva funktio. Nemossa tekstuurisen vuoropuhelun idea laajenee
kuitenkin koskemaan paitsi tekstuurien soinnillisia ja materiaalisia ominaisuuksia my&s
tekstuurien  kannattelemia virtuaalisia tilavaikutelmia, joiden toteuttaminen

elektroniikalla vahvistetun yhtyeen avulla on luontevampaa kuin soolokitaralla.®

31980-luvun puoleen viliin asti Tiensuu kaytti sdvellyksissddn moninaisia tyylillisid asetelmia ja ldhtokohtia:
esimerkiksi  aleatorisuutta, avointa muotoa, stokastiikkaa, sarjallisuutta, improvisaatiota ja
musiikkiteatteria. Vuonna 1989 syntyneen klarinettikonserton Puro myo6ta Tiensuun tyylillinen ilmaisu
muuttui aikaisempaa johdonmukaisemmaksi.

4 Tiensuu on hyddyntényt toisistaan erottuvien tekstuureiden vélist vuoropuhelua oikeastaan koko uransa
ajan. Hanen varhaisessa tuotannossaan tekstuurista dialogia kavivat usein jareat sointiblokit ja niitd
ohuemmat tekstuurit. Esimerkkeina tdsta toimivat vaikkapa orkesteriteos Mxpzkl/ (1977) ja sen kanssa
samana vuonna syntynyt duo kitaralle ja harmonikalle Sinistro (1977). Sinistrossa tekstuurisesti keskeiseen
roolin nousevat harmonikan klusterit, jotka rinnastuvat Mxpzkl:ssa koko orkesterin voimalla tuotettuihin
laajoihin sointimassoihin. Sinistrossa kevyempaa tekstuurista elementtid edustaa kitaran ilmavasti alkava
Dolce amoroso -osuus, joka luo vahvan &danellisen ja dramaturgisen kontrastin harmonikan tihealle ja
aggressiiviselle klusteritekstuurille.

5 Paneudun tekstuurien viliseen vuorovaikutukseen luvussa 5.

& Nemo huipentuu tilanteeseen, jossa sdveltdjd nostaa valaan laulusta inspiroituneen tekstuurin ja
danimaiseman musiikillisen dramaturgian etualalle. Samalla hdn vertauskuvallisesti johdattaa kuulijan
soivaan vedenalaiseen tilaan ja nostaa virtuaalisen tilavaikutelman yhdeksi musiikin tasoksi. Elektroniikalla
ryyditetty valaan laulu -taite nousee teoksen dramaturgisen kokonaiskaarroksen ylimmaiseksi
huippukohdaksi, joka avaa retrospektiivisesti uuden nakoékulman edellisiin taitteisiin ja niissa esiintyneisiin
tekstuureihin. Nain esimerkiksi soittajien teoksen alkupuolella laulama koraali ja linnun laulusta johdetut
tekstuurit ndyttaytyvat tdaman huippukohdan jdlkeen jollain lailla uudessa valossa: paitsi aanind myos
tilallisuuteen viittaavina vaikutelmina.



Edellisen vertailun valossa Drangia voidaan mielesténi pitaa ajattelultaan orkestraalisena
teoksena. Orkestraalisuutta kappaleessa ilmentavat esimerkiksi ndaennaisesti yksidaniset,
mutta tarkemmin katsottuna monia tasoja sisdltdvat polyfoniset tekstuurit seka
soinnilliset leikkaukset, jotka kumpuavat tutti vastaan solo tyyppisesta orkestraalisesta
asetelmasta. Myos kappaleessa usein esiintyvat kaikuefektit viittaavat orkesteriin:
tarkemmin sanoen solistin ja orkesterin valiseen vuorotteluun tai orkesterin sisdisten
soitinryhmien vuorotteluun, joiden tuloksena syntyy erehdyttdvasti luonnon kaikua
muistuttava soinnillinen ilmié. Kun esitin Drangia saveltajalle, han viittasi muutamissa
kommenteissaan orkestraalisuuteen, mika antaa tdssa esittamalleni argumentille lisaa
tutkimuksellista painoarvoa.” Teoksen ilmentdma orkestraalinen ajattelu kytkee sen myés
laajempaan tyylilliseen jatkumoon, toisin sanoen orkestraalisia tehoja hyddyntaviin
kitarasavellyksiin, joita modernista kitaraohjelmistosta 6ytyy runsaasti.® Muutoin
Drangille onkin varsin vaikea 16ytda suoranaisia esikuvia tai vertailukohtia modernista

kitaraohjelmistosta.

Drang on savelletty Tampereen | kansainvalisen Guitaristival-kitarakilpailun semifinaalin
pakolliseksi nykymusiikkikappaleeksi. ° Sittemmin kappaletta on kuitenkin esitetty
verrattain harvoin, mikd saattaa ainakin osittain johtua teoksen huomattavasta
haasteellisuudesta. Kappaletta ei ole helppo soittaa, eikd sitd ole mydskaan helppo
ymmartda. Tutkielmassani pureudun kappaleen minussa itsessani herattamiin
musiikillisiin  kysymyksiin, joihin pyrin vastaamaan analyyttisesti mahdollisimman
perustellulla tavalla. Tutustuessani teokseen pohdin esimerkiksi seuraavia kysymyksia:
miksi Drang alkaa niin kuin se alkaa, ja miksi se loppuu niin kuin se loppuu? Myos teoksen

muoto askarrutti minua suuresti.

7 Tiensuu ohjeisti minua lahestymiin tahdin 39 fortesointua kuvitteellisen orkesterin tuttina, jonka
jalkikaiusta tahdin 40 melodinen linja nousee huilusooloon rinnastuvalla tavalla.

8 Orkestraalisia tehoja kitarasavellyksissdin ovat hyédyntaneen mm. Heitor Villa-Lobos (1887-1959), Frank
Martin (1890-1974), Antonio José (1902-1936), Alberto Ginastera (1916—1983), Erik Bergman (1911-2006),
Hans Werner Henze (1926-2012), Leo Brouwer (1939-), Magnus Lindberg (1958-), Veli-Matti Puumala
(1965-) ja Thomas Adeés (1971-), tassa vain joitakin 1900- ja 2000-luvuilla kitaralle kirjoittaneita saveltajia
mainitakseni.

9 Sivellyksen tilaaja oli Tampere-Talo Oy, ja tilauksen toimeksiantaja festivaalin taiteellinen johtaja,
kitarataiteilija Timo Korhonen.



1.1.2 Miksi Drang?

Tiensuun musiikki on aina kiehtonut minua suuresti, ja piddn sitd terveelld tavalla
omaperdisena ja samalla omaa musiikillista mielikuvitustani inspiroivana. Huolimatta
melko vahvasta tyylillisestd identiteetistd, joka yhdistaa erityisesti Tiensuun 1990-luvulla
tai sen jalkeen saveltamia teoksia toisiinsa, ovat hdanen savellyksensa mielestani kuitenkin
aina riittavan erilaisia keskenaan. Nain ollen tyylillisen toisteisuuden mielikuvaa ei synny,
vaikka teoksissa onkin monia tunnistettavia piirteita. Henkilokohtaisesti pidan tata yhtena
monien mestarisaveltdjien tunnusmerkkina. Huumorilla ja leikkisyydelld on usein oma,
joskus peittelematonkin roolinsa Tiensuun musiikissa, mita pidan erittdin positiivisena ja
samalla suhteellisen harvinaisena piirteena modernin ldnsimaisen taidemusiikin kentalla:
vakavan ja hauskan musiikillisen ilmaisun yhdistaminen on saveltdjdlle haastava tehtava,

jossa Tiensuu onnistuu mielestdni usein kunnioitettavalla ja omintakeisella tavalla.

Drang on luonteeltaan eittdmatta vakava teos, mutta leikkisyyden piiristd ammentavalla
kekselidisyydellda on mielestani tassdkin teoksessa oma roolinsa. Saveltdja tuntuu
leikittelevan kappaleessa katkemisen idealla ja esittelee keskeiset motiivit ja tekstuurit
aluksi aina katketysti, kunnes tuo ne mydhemmin vastaansanomattomalla tavalla
musiikillisen diskurssin etualalle. Esittdjédlle tama virtuaalinen piiloleikki antaa
mahdollisuuden I6ytamisen ja oivaltamisen riemuun, jota han voi kokea hahmottaessaan
musiikin eri tasojen valisia loogisia yhteyksia, jotka eivat avaudu milldan lailla itsestaan
selvasti. On tietenkin tulkinnallinen kysymys, halutaanko kdtkemisen ideaa ldhestya
leikkisyyden ndkokulmasta. En tdssa yhteydessa koe tarpeelliseksi kasitellda asiaa

yksityiskohtaisemmin; lukija voi tehda asiasta omat johtopaatoksensa.

Oman tulkintani mukaan tietynlainen leikkimielinen ndkékulma kuuluu yleisestikin ottaen
Tiensuun sadveltdjan eetokseen, ja Drangissa han onnistuu mielestdni ujuttamaan
leikilliseen kekselidisyyteen viittaavan elementin muutoin varsin vakavamielisen
musiikillisen ilmaisun lomaan. Myds teoksen nimen, Drang, voi ajatella viittaavan
eradnlaiseen sanalliseen ja kulttuuriseen piiloleikkiin: tyylillisen Sturm und Drang -

viittauksen rinnalla teoksen saksankielinen nimi viittaa muun muassa kiihkoon,



pyrkimykseen, haluun, pakkoon, tarpeeseen tai paineeseen. Kun yksi teoksen musiikillista
kokonaisuutta kannattelevista ajatuksista kytkeytyy musiikin vertauskuvallisesti
ilmentamaan pyrkimykseen edetd kohti ennalta asetettua pdamaaras, voidaan nimen
todeta kuvaavan teoksen luonnetta varsin osuvasti — vaikka nimen ja musiikin ilmentaman

karakterin yhteys ei ole millaan lailla yksiselitteinen.

Edelld esittamiini syihin liittyen Drang on aina heradttanyt minussa halun ymmartaa teosta
muusikon intuition lisdksi my6s tiedollisesti, toisin sanoen savellysteknisesta
nakokulmasta. Kun tutustuin kappaleeseen esittdjan roolissa vuoden 2013 tietamilla,
pidin siitd, mutta en osannut tuolloin tdsmentda itselleni, mikd minua teoksessa
oikeastaan viehatti. Pidin tata erinomaisena perusteena ottaa teos tutkielmani kohteeksi
ja yrittda toden teolla selvittda syita siihen, miksi Drang vaikutti minusta taiteellisesti

arvokkaalta ja musiikillisesti puhuttelevalta musiikkiteokselta.

1.1 Tutkimuksellinen nakékulmani Drangiin

Tutkimuksellinen nakékulmani Drangiin on musiikin esittajan nakokulma, joka raamittaa
tapaani ldhestyd kappaleen ymmartamisen problematiikkaa. Esittdjan nakokulmasta
musiikin  ymmartdaminen on moniulotteinen ja kokonaisvaltainen kokemus, joka
kehkeytyy erilaisten ymmartamisen tasojen asettuessa eldvdssa esitystilanteessa
keskindiseen dialogiin. Esitystilanteessa musiikin tiedollinen, intuitiivinen ja kehollinen
ymmartaminen asettuvat parhaimmillaan luovaan vuorovaikutukseen ruokkien toinen
toistaan. Kutsun tatd kokemusta musiikin sisdistdmiseksi ja pidan sen tavoittelemista
yhtenda muusikontyoni tarkeimmistda padamadrista — myods taman tutkimuksen
ulkopuolella. On sanomattakin selvaa, ettd kaikkien musiikin sisdistdmisen kokemukseen
kytkeytyvien ymmarryksen tasojen kasitteleminen yhden tutkimuksen puitteissa olisi
mahdoton tavoite. Tastd tietoisena keskityn tutkimuksessani padsaantodisesti musiikin
tiedollisen ymmartamisen tasoon. Pureutumalla analyyttisesti musiikin  eri

rakennetasoihin pyrin |0ytdmaan teoksen partituurista minua musiikin esittdjana



mahdollisimman konkreettisesti hyodyttavda informaatiota, josta voin ammentaa

tiedollista sisaltéa muusikonintuitioni ja tulkintani polttoaineeksi.

Tutkimukseni tarkeimpana liikkeelle panevana voimana on toiminut oma taiteellinen ja
inhimillinen haluni oppia ymmartdamaan Drangia mahdollisimman kokonaisvaltaisella
tavalla, jossa partituurin valittama tieto ja muusikonintuitio asettuvat luovaan dialogiin.
Tutkimukseni analyyttisessa osiossa pyrin kasitteellistimaan prosessia, jonka myota koen
oppineeni ymmartamaan teosta minua itsedni taiteellisesti tyydyttavalla tavalla.
Pukiessani analyysin tuloksia sanalliseen muotoon luvuissa 3—7 otan itselleni vapauden

ilmaista itseani myos subjektiivisessa roolissani musiikin esittdjana.

Perinteisten analyyttisten menetelmien rinnalla sovellan tutkimuksessani virtuaalista
toimijuutta kasittelevdd teoriaa, joka kokemukseni mukaan tarjoaa soittajalle
hedelmillisen nakokulman musiikin dramaturgiseen ulottuvuuteen. Virtuaalista
toimijuutta kasittelevdan semioottisen tutkimuksen mukaan musiikin eri elementteja,
vaikkapa tekstuureita ja motiiveja, voidaan ldhestyd inhimillisida piirteitd omaavina

virtuaalisina toimijoina.'°

1.2 Tutkielmani motto

Jo tutkimusprojektini alkumetreilld valitsin tutkielmani motoksi sitaatin Jukka Tiensuun
nuottikirjoituksen problematiikkaa kasittelevasta artikkelista. Seuraavaksi
siteeraamassani kohdassa Tiensuu onnistuu mielestani kiteyttamaan musiikin
uloskirjoittamiseen kytkeytyvan ongelman minua itsedni puhuttelevalla tavalla.
Esittdjalle nuotti on kuin luun sirpaleet antropologille; niistd on synnyttava
oivallus teoksen alkuperdisen idean rekonstruoimiseksi, sen oleellisen

sanoman edelleen vilittdmiseksi (Tiensuu 1991, 44).1

10 Tytkimussuuntauksen pioneereihin kuuluvat Edward T. Cone ja Robert S. Hatten, joiden virtuaalista
toimijuutta kasittelevat teoriat muodostavat keskeisen viitekehyksen omalle tutkimukselleni. Kasittelen
Conen ja Hattenin teorioita luvussa 2.

1 Tiensuun ajatuksen merkitys avautuu selkeammin, kun sité tarkastelee alkuperiisessa asiayhteydessaan,
jossa Tiensuu toteaa: [N]uottikirjoituksen suurin ongelma on aina ollut ratkaista, kuinka danitapahtuman
voi esittaa visuaalisesti (piirtaa kuvina tai kirjoittaa tekstina) ja kuinka kuvan tai tekstin voi tulkita danena.
[——] Etta saveltdjat kuitenkin kirjoittavat nuotteja, perustuukin siihen, ettd notaatio ja soiva tulos ovat paitsi



Lukiessani musiikkiteoksen partituuria en musiikin esittdjana voi tietenkaan tietaa, mita
saveltdja on musiikkia luodessaan ajatellut — eika tama ole sivumennen sanoen mielestani
missadn maarin tarpeellistakaan. Nuottikuvan perusteella voin kuitenkin kokea
ymmartdvani teoksen partituuria. Voin sen valityksellda pyrkia paasemaan
vertauskuvallisesti samalle ajattelun aaltopituudelle teoksen sdveltdjan kanssa; voin toisin
sanoen tavoittaa partituurin oleellisen sanoman, josta Tiensuu siteeraamassani tekstissa
puhuu. En pidad teoksen oleellista sanomaa tdasmallisena kielellisend sanomana, vaan
pikemminkin sarjana saveltdjan tekemia musiikillisia ratkaisuja, joiden taustalla vaikuttaa
musiikillinen ajattelu, jota partituuri vertauskuvallisesti ilmentda. Drangin kohdalla
tulkitsen esimerkiksi tekstuurien keskendan kayman virtuaalisen valtakamppailun ja
kokonaisuutta kannattelevan sdveltasollisen idean kuuluvan teoksen alkuperdiseen
ideaan, jota esittdjanad luonnollisesti tulkitsen subjektiivisesta ja inhimillisesti ajatellen
myos ainutkertaisesta ndkdkulmastani kdsin. Kuten Ingmar Bengtsson toteaa: “se mika on
kiteytetty jollain kirjoitustavalla, on irronnut alkuperdnsa ja tuottajansa yhteydesta ja
vapautunut positiivisesti uudelle vastaanotolle” (Bengtsson 1982, 29—48). Bengtssoniin
viitaten ajattelen teoksen alkuperdisen idean olevan yksi ominaisuus sdvelteoksen muiden
ominaisuuksien joukossa ja katson, etta tahan ideaan mahdollisesti kytkeytyva sanoma on
hyvinkin esittajan tavoitettavissa, vaikka han toki tulkitsee sen merkitysta ainutkertaisen

subjektiivisesta nakdkulmastaan kasin.

Tassa luvussa, johdannossa, olen esitellyt lukijalle tutkimukseni taustoja. Ajatuksena on,
ettd musiikin esittdjalle varteenotettava tapa ymmartdda Drangin post-tonaalista
muotoajattelua on kokonaisuuden taustalla vaikuttavien, suuntaa ja paamaaraa
ilmentavien prosessien analysoiminen, joka voi johdattaa soittajan ymmartamaan teosta
kokonaisvaltaisemmin kuin pelkkdan soittajanintuitioon luottaminen. Analyysin kautta
esittdja voi uskoakseni ymmadrtdd teosta sen omista lahtdkohdista kdsin ja kokea
padsevansa teoksen oleellisen sanoman jéljille. Tassa pyrkimyksessa esimerkiksi Drangin

motiivinen taso, sdveltasorakenne, tekstuurinen ulottuvuus ja sointirekisteri ovat teoksen

toistensa symboleja, myds teoksen varsinaisen idean symboleja. Esittdjadlle nuotti on kuin luunsirpaleet
antropologille [- -] (Tiensuu 1997, 44).



savelkielen ymmartamisen kannalta keskeisia musiikin tasoja, jotka tulkintani perusteella

kannattelevat ohittamatonta ekspressiivista merkitystd muodon dramaturgiassa.



2 Teoreettinen viitekehys

2.1 Merkitys musiikissa

Musiikin merkitys on hankalasti hahmottuva alue, enka pyri kasittelemaan sita kattavasti.
Keskeisena teoreettisena lahtoteesinani toimii ajatus, etta musiikin merkitys syntyy
dialogissa musiikin ymmartamisen kanssa. Ajattelen, ettd mita laaja-alaisemmin esittdja
kokee ymmartavansa esittamaansa musiikkia, sita laaja-alaisemmin ja oletettavasti
syvéllisemmin se hdnelle myds merkitsee. Lansimaisen taidemusiikin post-tonaalisessa
viitekehyksessa jopa yksittdinen savelteos voi muodostaa oman esteettisen ja tyylillisen
universuminsa. Niinpd musiikin esittdjdlle on erittdin tarkeda teoksen kokonaisvaltaisen
ymmartdmisen kannalta hahmottaa tyostamansa nykymusiikkiteoksen esteettiset ja
tyylilliset Iahtokohdat, kuten Miguel A. Roig-Francoli toteaa (Roig-Francoli 2008, 24). Jos
vertailukohdaksi otetaan esimerkiksi tonaalisen musiikin paamadaratietoinen harmonia ja
saannollinen metriikka, ei post-tonaalisen musiikin hahmottuminen ole yhta ilmeista. Siksi
ei myoskaan tapahtumien ryhmittyminen yksikoiksi, fraaseiksi ja jaksoiksi ole lainkaan
itsestdan selvaa, kuten Christopher Hasty toteaa (Hasty 1981, 193). Saveltidja Antti
Auvisen mukaan esimerkiksi paamadran madrittyminen voi post-tonaalisessa
taidemusiikissa olla usein kontekstisidonnaista ja enemman tai vahemman teosspesifia
(Auvinen 2022, 3). Drangissa paamaaran kasitteelld on tutkimukseni perusteella
keskeinen kokonaisuutta kannatteleva rooli. Piddan teoksen paamaaran hahmottamista

yhtena tarkedna askeleena teoksen ymmartamiseen johtavalla polulla.

Toinen tutkimukseni teoreettinen |dhtoteesi kiteytyy Nicholas Cookin esittdmdaan
ajatukseen, jonka mukaan merkitys ei ole saveliin itseensa sisdan rakentunut ominaisuus
(Cook 2001). Cookin mukaan merkityksen ilmeneminen edellyttdd havainnoitsijalta
kulttuurista kosketuspintaa musiikkiin. Ainakin jotkut musiikille annetuista merkityksista
ovat yhtd aikaa erottamattomalla tavalla kytkdksissa kulttuuriin mutta samalla suhteessa
teoksen rakanteellisiin ominaisuuksiin. (Cook 2001.) Cookille merkitys on yksi monista

musiikin emergenteistd ominaisuuksista, ja olen tdssa samaa mieltd hanen kanssaan.
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Oma nakokulmani musiikin tapaan kannatella merkityksia riippuu siitd, lahestynko
merkitysta subjektiivisesta vaiko intersubjektiivisesta nakokulmasta. Katson, etta
yksilotasolla musiikin kaikkia merkityksida on mahdoton kartoittaa, silla yksilollisessa
kontekstissa musiikki merkitsee meille lukemattomin eri tavoin, eikd meilld ole suoraa
padsya toisen ihmisen mielen tai kehon sisdiseen kokemusmaailmaan. Emme voi tietad,
mita jokin musiikkikappale toiselle ihmiselle kaiken kaikkiaan merkitsee, silla jokaisella
meistd on tdysin yksiléllinen kasvuhistoriansa, josta hdnen subjektiivinen
kokemusmaailmansa kumpuaa. Intersubjektiivisella tasolla voidaan mielestani kuitenkin
ajatella tiettyjen musiikin kasittdmien ominaisuuksien kumpuavan ihmiselle muista
elaman yhteyksista tutuista ilmidista tai olevan ainakin ldheisesti kytkoksissa niihin.
Esimerkiksi musiikkiin usein kytkeytyvat suunnan, paamaaran ja prosessin kasitteet ovat
ainakin lansimaisessa kulttuuriympaéristossa kasvaneelle ihmiselle tuttuja monista muista
elaman piireistd, ja tahan liittyen voidaan ajatella, ettd musiikki voi tietyin varauksin
viitata myos itsensd ulkopuolelle ja sisdltda jonkinlaisia intersubjektiivisesti

ymmarrettavissa olevia merkityksen tasoja.

Intersubjektiivisesti hahmottuva merkitys tuo musiikin semiotiikan piiriin, ja tutkimukseni
analyyttisessa osiossa musiikin rakenteellisista ominaisuuksista kumpuavat semioottiset
pohdinnat ndayttelevatkin keskeistda roolia. Kuten edelld esitin, kdyvat esimerkiksi
tekstuurit tulkinnassani keskendan virtuaalista valtakamppailua, mika antaa kappaleen
keskeisimmille tekstuurityypeille varsin selkean virtuaalista toimijuutta ilmentavan roolin
ja samalla jollain lailla musiikin ulkopuolelle viittaavan merkityksen. Tutkimukseni
analyyttisessa osiossa tukeudun kauttaaltaan kielellisiin metaforiin, joiden koen avaavan
esittajan kannalta relevantin semioottisen nakdkulman niihin funktioihin, joita teoksen eri

tasot kannattelevat muodon dramaturgiassa.

2.2 Musiikillisen merkityksen semioottinen ulottuvuus Drangissa

Musiikin semioottiseen ulottuvuuteen liittyvien pohdintojeni keskeisena teoreettisena
viitekehyksena toimivat Edward T. Conen (Cone 1972) ja Robert S. Hattenin (Hatten 2004,

2018) musiikillista toimijuutta (agency) kasittelevat teoriat, joiden koen tarjoavan
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relevantin nakokulman my6s Drangin posttonaalista ilmaisua kannatteleviin
mekanismeihin. Cone toteaa, etta kielelld on paitsi puhtaasti semanttinen merkitystaso,
myos eleytyksellinen (gestural) taso. Semanttisessa mielessd kieli valittda spesifia
kasitteellista merkityssisaltod, kun taas kielen eleytyksellinen taso ilmentaa
ekspressiivists, affektiivista ”merkitystd” (Cone 1974, 163).1% Cone jatkaa: ”Jos musiikki on
kielta, se on eleiden kielta: suoran toiminnan, taukojen, liikkeelleldhtojen ja pysahdysten,
nousujen ja laskujen, jannitteiden ja lepotilojen sekd korostusten kieltd.” (Emt. 164.)
Conen teesi toimii oman tutkimusprojektini tarkedna teoreettisena ohjenuorana. Kari
Kurkela puhuu mielestani Conen kanssa pitkalti samasta asiasta, jonka han formuloi
seuraavasti: ”[S]iind missa kielen tapa merkitd on representionaalista, musiikki ilmentdd,
sen tapa merkita on ekspressiivistd. Musiikki ei edusta —se on.” (Kurkela 1990, 10; kursiivi
alkuperéisessa.) Minulle itselleni Drang on teos, jossa musiikin eri elementit ja tasot
ilmentavat virtuaalista toimijuutta vastaansanomattomalla tavalla. Kun esimerkiksi
teoksen motiivista perushahmoa ldhestyy inhimillisid piirteitd omaavana virtuaalisena
toimijana, on helppo eldytyd sen edesottamuksiin, jotka puolestaan antavat

ominaisvarinsa teoksen ekspressiiviselle ilmiasulle.

Tietoisena siitd, ettd musiikki voi yksilotasolla merkita lukuisilla, ellei lukemattomilla eri
tavoilla, keskityn tutkimuksessani padasaantoisesti tiedon rooliin  merkityksen
muodostumisen prosessissa ja rajaan esimerkiksi ymmartamisen sosiokulttuurisen ja
somaattisen tason tutkimukseni ulkopuolelle. Tama rajaus kertoo luonnollisesti myos
omista intresseistani suhteessa musiikkiin ylipdatdan ja eritoten Drangiin. Tutkimukselleni
asettamani tavoite on ymmartaa esittdjana teosta sen omista musiikillisista lahtokohdista
kdsin ja rakentaa tulkintani teoksen partituurista ammentamani tiedon varaan.

Esittdmisen aktin minussa itsessani aikaan saamat keholliset vaikutelmat ja tuntemukset

12 1700-luvun ranskalaiset valistusfilosofit nostivat eleet ja intonaation yhdeksi keskeiseksi teemaksi
puhuessaan kielestd ja sen alkuperasta. Condillac naki eleet ja intonaation olennaisena osana kielellista
ilmaisua, erityisesti sen kehityksen alkuvaiheessa. Myéhemmin eleet ja intonaatio ovat hdanen mukaansa
eriytyneet myos omiksi taiteenlajeikseen tanssiksi ja musiikiksi. Tasta eriytymisesta huolimatta viimeksi
mainitut taiteenlajit sdilyttivat yhteyden puhuttuun kieleen ja eleisiin. Myos Rousseau liitti musiikin ja
puheen ldheisesti toisiinsa (Kaitaro 2019).

12



jaavat siis tutkimukseni ulkopuolelle, vaikka ne luonnollisesti muodostavat olennaisen

osan eldavad musiikkiesitysta ja esittdjan sisdista kokemusta.

2.3 Musiikillinen lukutaito

Jotta voimme paasta musiikin teknisten ja rakenteellisten ominaisuuksien ilmentdaman
ajattelun jaljille, tarvitsemme musiikillista kompetenssia: kykya tarkastella musiikin
teknisid ominaisuuksia ja ymmarrysta siita, kuinka musiikki on rakennettu. Julian Horton
kutsuu tata kykya musiikilliseksi lukutaidoksi (Horton 2020, 79-94). Horton esittda, etta
eldavdssa esitystilanteessa musiikki nadyttaytyy esittdjdlle usein padsdantodisesti
tuntemuksina ja ndihin tuntemuksiin suhteutettuna toimintana (action). Samalla han
kuitenkin painottaa, etta se aspekti, joka tekee taidemusiikista taidetta, ei ole musiikin
toiminnallisuus — musiikin toiminnallinen karakteri — vaan musiikin rakenteellisen
ulottuvuuden ilmentama ajattelu. (Emt. 79-94.) Oman nakemykseni mukaan elavassa
esitystilanteessa musiikin tiedollinen ymmartdminen asettuu dialogiin muiden
ymmartamisen tasojen kanssa ja tasta synteesista kasvaa musiikin sisdistdmisen kokemus,
jonka myota musiikista tulee esittdjalle kokemuksellisessa mielessd yhta todellista kuin

hanen hengittdamansa ilma.

2.4 Intuition rooli musiikkiesityksessa

Pidan intuition roolia musiikin esittdmisessa siind maarin ohittamattomana, ettd haluan
seisahtua hetkiseksi sen pariin, vaikka en tutkielmassani varsinaisesti kasittele Drangin
eldavaa esitysta. Intuitiolla on toki oma roolinsa myds musiikin analyyttisessa tarkastelussa,
sdveltamisestd puhumattakaan, silld intuition avulla ihminen kykenee nahdakseni
parhaimmillaan tavoittamaan tietoisen ajattelun tavoittamattomiin jaavia kytkoksia
niiden erilaisten ldhteiden valill4, jotka alitajuisesti stimuloivat hdnen toimintaansa.
Musiikin esittdjan tietoista ajattelua stimuloivana |ldhteena toimii hanen esittdmansa
teoksen partituuri, joka valittdd hanelle tiedollista informaatiota kappaleesta ja toimii
samalla sen soivan ulottuvuuden visuaalisena symbolina. Eldvassd esitystilanteessa

esittdja kuitenkin siirtyy partituurin tuolle puolen ja hdnen musiikillista kokemustaan
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ohjaa musiikin soiva ulottuvuus, jonka valitykselld han voi kokea saavuttavansa valittdman
ja kokonaisvaltaisen kosketuksen esittdmaansa musiikkiin. Edelld (alaluku 2.3) viittasin
sithen, ettd eldvdssd musiikkiesityksessd lukuisat ymmartdmisen tasot integroituvat
yhdeksi, hetki hetkeltd ajassa etenevaksi ja elamyksellisesti kokonaisvaltaiseksi
kokemukseksi. Tdhdn kokemukseen johtavassa integraatioprosessissa intuitiolla on oman

kokemukseni mukaan aivan keskeinen rooli.

Esitystilanteessa intuitio edustaa rdjahtdvdn nopeaan, monessa suhteessa
tiedostamattomaan reagointiin kykenevaa ja esittdjan alitajunnasta ammentavaa
musiikin hahmottamisen tasoa, jonka valityksella lukuisat ymmarryksen eri ulottuvuudet
tulevat yhteen. Psykiatri Carl Jungin mukaan ihminen hyddyntaa intuitiossa alitajuisesti
tiedostamattomia informaatioitaan; tosin sanoen kaikkea sitd mitd hdn on kokenut,
nahnyt ja eldnyt (Pilard 2018, D’'Ingegno 2023). Minulle itselleni esitystilanne edustaa
monessakin suhteessa arkisesta olemisesta poikkeavaa tilannetta, jossa kykenen
parhaimmillani integroimaan esittdmani teoksen minussa herattamat ajatukset, affektit
ja keholliset tuntemukset yhdeksi, aistillisessa mielessa monikerroksiseksi kokemukseksi,
jossa musiikillisen ajan eri ulottuvuudet — mennyt, lasna oleva ja tuleva — liittyvat toisiinsa
erottamattomalla tavalla. Esitystilanteessa musiikki muodostaa minulle ajassa
herkeamatta etenevan tapahtumien, affektien, mielikuvien ja kehollisten vaikutelmien
virran — todellisuuden —, jonka eri tasojen tiedostettu eritteleminen toisistaan ei ole
mielestdni milldan lailla tarpeellista tai tavoiteltavaa.'’* Intuition rooli tdssa

integraatioprosessissa on keskeinen.

Musiikkiteosta analysoitaessa tilanne on toinen, silld voimme tarkastella musiikkia ikdan
kuin ulkopuolelta, abstraktina objektina, ja siirtyd tilanteesta toiseen ilman etta
tapahtumien ajassa herkedmittd etenevd virta katkeaa. ”“Soivana musiikkina teos
hahmottuu liikkeind muutoksina ja olotiloina nyt-hetkessd, kun taas myéhemmin

tarkasteltaessa se nayttaytyykin ajan ulkopuolisena abstraktiona, koko ajan lasnaolevana

13 Don |hde esittads, ettd musiikki on kytkdksissé auditiivisen eli kuulonvaraisen ajattelun tai mielikuvituksen
(auditory imagination) aistipiiriin, jonka samanaikaista yhdistamista kielellisen ajattelun aistipiiriin han pitaa
mahdottomana (lhde 2007, 131-136). Vaikka lhden tutkimus ei suoranaisesti liity omaani, avaavat hanen
ajatuksensa mielestani muusikolle kiinnostavan nakékulman kuulonvaraisen aistipiirin toimintaan.
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kokonaisena objektina, jolla on oma sisdinen aikansa”, toteaa saveltdja Hannu Pohjannoro
(Pohjannoro 2009, 34). Seuraavassa alaluvussa paneudun musiikin ja kielen véliseen

dialogiin analyyttisessa kontekstissa.

2.5 Spitzerin kognitiivinen metaforateoria

Musiikkia analysoidessamme joudumme vdistamatta tekemisiin selittamisen, kielen ja
kielellisyyden kanssa, vaikka kieli ei kasitteellisyydessaan riita selittamaan musiikkia
musiikille itselleen oikeutta tekevalla tavalla. Kofi Agawun mukaan puhuttua kielta
voidaan kuitenkin pitdd musiikin metakielend, mutta sitda nadin kdytettdessa on
muistettava ottaa huomioon kielen ja musiikin perustavaa laatua oleva erilaisuus: mita
tahansa musiikki puhuukaan, tapahtuu tama puhuminen musiikillisen systeemin

puitteissa. (Agawu 2009, 15-29.)

Koska musiikkia ei voi kdantda puheeksi, joudumme musiikista puhuessamme tai
kirjoittaessamme vadistamatta turvautumaan metaforiin eli muista elamanpiireista
merkitystd ammentaviin kielellisiin vertauskuviin.!* Myés analyyttiset Iihestymistavat,
teoreettiset paradigmat, ovat luonteeltaan aina jollain lailla vertauskuvallisia, silla
yksikdan analyyttinen ndkokulma ei tavoita musiikin kannattelemaa merkityskirjoa sen
koko laajuudessa. Analyyttisia paradigmoja soveltamalla voimme kuitenkin pyrkia
avartamaan musiikkia koskevaa ymmarrystamme ja 10ytda parhaassa tapauksessa
yhtymakohtia musiikin ja muun inhimillisen toiminnan vililld, mitd pidan yhtend oman

muusikkouteni keskeisimmista tavoitteista.

Kognitiivisessa metaforateoriassaan Michael Spitzer (2004) lahestyy musiikillista
iimiokenttdad kolmen metaforisen arkkityyppiin valossa.'®> Namé& arkkityypit edustavat

kognitiivisella tasolla ilmenevan samankaltaisuuden ajatuksesta kumpuavia ajatusmalleja,

14 Riina Klemettinen toteaa, ettd metafora syntyy, kun jotakin kohdetta tarkastellaan johonkin toiseen
elamaénpiiriin kuuluvan ilmién avulla (Klemettinen 2008).

15 Kognitiivinen metafora tai kisitemetafora ei ole ainoastaan kielellinen ilmid, vaan se liittyy ajatteluun.
Kasitemetaforatutkimuksen kdynnistivat George Lakoff ja Mark Johnson kirjallaan Metaphors we live by
(1980). Spitzer viittaa omassa teoriassaan toistuvasti Lakoffin ja Johnsonin uraauurtavaan tutkimukseen.
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skeemoja, joiden vilityksella musiikillisia ilmi6itd voidaan ldhestya soveltamalla niihin

muista ihmisen elamanpiireista tuttuja ilmioita. Kuvaan nyt Spitzerin (2004) arkkityyppeja.

16

1) Keskus—periferia-arkkityyppi.

Keskus—periferia-arkkityyppi kumpuaa ajatuksesta, ettd ihminen havainnoi
maailmaa itsestddn kasin. Ilhmisen kehollinen olemus maarittelee keskeisella
tavalla hdanen kokemuspiiridaan, sillda han havainnoi ymparist6aan kehostaan kasin;
nakee, koskee ja kuulee asioita. (Spitzer 2004, 57.) Musiikillisessa viitekehyksessa
tietyt musiikilliset elementit voivat toimia ihmiskehoon metaforisella tasolla
rinnastuvina keskuksina. Esimerkiksi toonikateho nousee tonaalisuudessa muita
musiikin tasoja puoleensa vetdvan keskuksen asemaan. Drangissa kitaran
korkeimpaan sointirekisteriin sijoittuva loppuratkaisu toimii mielestani musiikkia
saveltasollisessa mielessa puoleensa vetdvanad keskuksena, joka antaa teoksen
saveltasolliselle kaarrokselle merkityksen. Tdssa suhteessa keskus—periferia-
arkkityyppi tarjoaa relevantin tulokulman kappaleen saveltaso-organisaation
tarkastelulle ja analyysille. Saveltasollisen kehityskaarroksen lisdksi Drangissa
esiintyy useita keskussavelisyydelle rakentuvia tilanteita, joissa tietty savelluokka
nousee paikallisesti saveltasollisen keskuksen asemaan. Myds kappaleen
tekstuureita voidaan mielestdni Iahestyd luontevasti keskus—periferia-arkkityypin
valossa, silld Drangissa musiikki jaksottuu toisiaan seuraaviksi tekstuurisiksi
tilanteiksi ja kutakin jaksoa dominoiva tekstuurityyppi nousee paikallisesti

metaforisen keskuksen asemaan.

Spitzerin ajattelussa musiikin ja muista ihmisen elinpiireistd tuttujen ilmididen
samankaltaisuus johtaa skeeman, metaforiselle samankaltaisuudelle rakentuvan
ajatusmallin, muodostumiseen. Esimerkki 2.1 esittelee keskus—periferia-

arkkityypin Spitzerin visualisoimassa hahmossa.



Esimerkki 2.1. Keskus—periferia-arkkityyppi (Spitzer 2004, 57).

Osa—kokonaisuus-arkkityyppi

Osa—kokonaisuus-arkkityyppi kumpuaa ajatuksesta, etta kokonaisuus muodostuu

osista.

Esimerkki 2.2. Osa—kokonaisuus-arkkityyppi (Spitzer 2004, 58).

Sikid on yhteydessa biologiseen aitiinsa napanuoran vdlitykselld, ja napanuoran
katkaisemisen jalkeen alkaa lapi elaman jatkuva metaforinen liittymisen prosessi:
ihmiskehon raajat ja elimet liittyvat ymmarryksen tasolla toisiinsa, ihmisyksild
liittyy perheeseen ja muihin sosiaalisiin yhteisdihin, jarjen avulla ihminen yhdistaa
toisiinsa liittymattomia tapahtumia toisiinsa, ja kielen avulla hdan muodostaa
loogisia kieliopillisia rakenteita yhdistamalla lauseita toisiinsa. (Spitzer 2004, 58.)
Musiikissa rytmilla — tapahtumien rytmittymiselld — on keskeinen rooli
kokonaisuuden artikuloitumisen prosessissa. Esimerkiksi Drangissa siirtyminen

tekstuurisesta tilanteesta toiseen muodostaa musiikillista kokonaisuutta

17



18

3)

rytmittdvia tilanteita, joiden perusteella kokonaisuus voidaan jakaa pienempiin
muotoyksikoihin. Kuten Spitzerin esimerkki 2.2 havainnollistaa, rakentuu
musiikkiteoksen muoto kokonaisuuden ja sen osien valisestd dialogista. Drangin
dramaturgisessa kaarroksessa kokonaisuuden ja sen osien valinen dialogi nousee
mielestdni ohittamattomaan asemaan. Analysoin kokonaisuuden ja sen osien
valistd dialogia yksityiskohtaisemmin tutkielmani muotoa koskevassa luvussa 7,
jossa myos esitdn oman ndkemykseni kokonaisuuden jakautumisesta pienempiin

osiin (ks. muotokaavio 7.1).

Polku-arkkityyppi

Polku-arkkityyppi kumpuaa ajatuksesta, ettd paikasta tai tilanteesta toiseen
johtavilla  poluilla tai prosesseilla on keskeinen merkitys ihmisen
kokemusmaailmassa. Heti kun ihminen oppii ryémimaan, nousevat konkreettisesti
fyysisestd paikasta toiseen johtavat polut (path) tarkedan rooliin hanen
eldmdssddn. Ajattelun metaforisella tasolla polku voi johtaa esimerkiksi
psykologisesta tai emotionaalisesta olotilasta toiseen. Argumentin tai tarinan eri
vaiheiden voi ajatella muodostavan metaforisen polun, jota myotaillen
tapahtumat etenevat, ja ajan kulkua voidaan sitdkin lahestyd polkumetaforan

nakokulmasta. (Spitzer 2004, 59.)

Kaikissa edelld mainituissa tapauksissa polun kasitteelld viitataan kolmeksi
vaiheeksi jasentyvaan struktuuriin, jossa esiintyvat (a) syy tai ldhtotilanne, (b)
paamaara tai lopetustilanne ja (c) alkutilannetta ja lopetustilannetta toisiinsa
vhdistavien ja toisiaan seuraavien tapahtumien muodostama ajallinen jatkumo.
(Spitzer 2004, 58-59.) Drangissa struktuurin kolmatta vaihetta edustaa kitaran
matalimmasta  sointirekisteristd  korkeimpaan  sointirekisteriin  eteneva
saveltasollinen kehityskaarros (c), joka yhdistdd seka ekspressiivisesti etta
sdveltasollisesti  toisistaan kaukana sijaitsevan aloitustilanteen (a) ja
lopetustilanteen (b) toisiinsa. N&ain teoksen alun (a) ja lopun (b) valinen
polarisoitunut vastakkainasettelu on syy, joka sysdd koko teoksen kattavan

saveltasollisen kehityskaarroksen (c) liikkeeseen ja antaa sille vyksilolliset



dramaturgiset aariviivat. Musiikin aikaan sidotun olemuksen vuoksi Spitzer pitda
polkumetaforaa metaforisista arkkityypeistdaan ehka kaikkein keskeisimpana; on
kaikin puolin luontevaa ajatella musiikin “etenevan” teoksen alusta loppuun pitkin

erilaisia kokonaisuutta jasentavis polkuja.'®

Esimerkki 2.3. Polkuarkkityyppi (Spitzer 2004, 59).

Spitzerin polkuarkkityyppi tarjoaa mielestani relevantin nakoékulman Drangin
dramaturgista kokonaiskaarrosta kannattelevan abstraktin idean tarkastelulle.
Luvussa 3 analysoin yksityiskohtaisemmin sitd, miten teoksen sdveltasollisen

kehityskaaren ilmentama metaforinen polku kannattelee teoksen kokonaisuutta.

2.6 Muodon jasentyminen

Tutkielmani analyyttisen osion lopussa, luvussa 7, kasittelen Drangin kokonaisuuden
jasentymista suppeammiksi muotoyksikdiksi, joita kutsun taitteiksi; ndin ymmarrettyna
teoksen muoto edustaa Spitzerin metaforista osa—kokonaisuus-arkkityyppia. Musiikillisen
kokonaisuuden jaksottumista koskevassa analyysissdni sovellan Spitzerin ajatusten
rinnalla Dora Hannisen musiikin segmentoitumista koskevaa teoriaa, jonka mukaan
musiikilliset tapahtumat erottuvat ympdristostdan musiikillisessa materiaalissa
esiintyvien muutosten tai keskeytysten johdosta (Hanninen 2001, 355). Hanninen katsoo,
ettd musiikin segmentaatiota tapahtuu musiikin kolmella eri tasolla: (1) danelliselld, (2)
kontekstuaalisella ja (3) rakenteellisella tasolla (emt. 353—355). Auvinen (2022) luonnehtii

Hannisen teoriaa seuraavasti:

16 polku-arkkityyppi tulee luonnollisesti hyvin ldhelle aristoteelista perua olevaa alku—keskikohta—loppu-
rakennemallia, jota on totuttu soveltamaan kaikkiin ajallisesti jasentyviin taidemuotoihin.
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Aznelliselld tasolla segmentaatiota muodostuu niin, ettd huomio kiinnittyy
vaikutelmaan esimerkiksi tietyn tekstuurijakson erillisyydestad ja erottumisesta
suhteessa sitd edeltdvddn ja sitd seuraavaan tilanteeseen. Segmentaation
Iahtokohtana on siis tekstuurissa tapahtuva muutos ja aanellinen taso tuo esiin
erityisesti  musiikillisia ~ tapahtumia  toisistaan  erottavia  tekijoita.
Kontekstuaalisella tasolla puolestaan suurempi merkitys on silla, miten tietyt
tekstuurijaksot assosioituvat joidenkin toisten tietyiltd piirteiltdan samanlaisten
tekstuurijaksojen kanssa sellaisessa tilanteessa, jossa jaksot eivat seuraa toisiaan.

(Auvinen 2022, 18.)

Omassa analyysissani Hannisen mallin kaksi ensimmaista tasoa nousevat keskeiseen
rooliin, silld analyyttiset johtopaatokseni perustuvat usein kuuloaistin ja siitd johdetun
kognitiivisen pdattelyn perusteella tehtyihin huomioihin. Hannisen kolmannen,
rakenteellisen tason ei hdnen itsensd mukaan tarvitse olla l1asna kaikessa analyyttisessa
toiminnassa (Hanninen 2001, 355), mutta omassa tutkimuksessani rakenteellisten

kriteerien pohjalta tehdyt johtopaatokset nousevat keskeiseen rooliin.

Hannisen rakenteellinen taso ei valttamatta sisalla varsinaisia musiikin pintatasolla soivia
ominaisuuksia, vaan se ikdaan kuin kutsuu esiin monenlaista savellyksellista ja analyyttista
teorianmuodostusta, tiivistad Auvinen (Auvinen 2022, 19). Han kirjoittaa: ”Pelkistamalla
esimerkiksi tekstuurien ominaisuuksia teoreettisella tasolla voi sointiasultaan hyvinkin
erilaisten tekstuurityyppien valilla 16ytaa tietylla abstraktilla tasolla yhteisid nimittavia
tekijoita ja yhteenkuuluvuutta” (emt. 20). Koska rakenteellisen tason arviointiperusteet
(criteria) kumpuavat enemmadn teoreettisista kuin soinnillisista ldhtdkohdista, ovat
rakenteelliset tulkinnat Hannisen mukaan luonteeltaan konseptuaalisia ja kuulumattomia
(Hanninen 2001, 359). Tullakseen musiikillisesti ja analyyttisesti kestédviksi on
rakenteellisten vertailuarvojen pohjalta tehtyjen johtopditdsten oltava yhtenevaisia
danellisten tai kontekstuaalisten vertailuarvojen pohjalta tehtyjen huomioiden ja
johtopaatosten kanssa (emt. 359). Auvinen kiteyttdaa: "Mita useammalla tasolla havainto
esiintyy ja vaikuttaa, sita vahvempi mielikuva segmentista muodostuu. Ja kaantaen, mita
vahemman tasoja on yhtd aikaa vaikuttamassa, sitd heikompi tai ambivalentimpi

segmentti on kyseessa.” (Auvinen 2022, 20.) Tassa yhteydessa voidaan jo ennakoivasti
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todeta, ettd Drangissa aanellisen, kontekstuaalisen ja rakenteellisen tason kriteerit

kohtaavat tarkeissa muotoa jasentavissa tilanteissa sdaannollisesti toisensa.

Hannisen teorian rinnalla sovellan analyysissani toistuvasti Agawun (2009) musiikillisiin
huippukohtiin kytkeytyvid ajatuksia. Agawu katsoo huippukohtien kannattelevan
musiikissa syntaktista, muotoa jasentavaa merkitysta. Vaikka hanen tutkimuksensa
koskee erityisesti romantiikan ajan musiikkia, katson hanen ajatustensa olevan hyvin
sovellettavissa myds Drangin post-tonaaliseen viitekehykseen. Agawu esittda, ettd
psykologisella tasolla yksi huippukohta tyypillisesti hallitsee savellystd, mutta koska
laajempi kokonaisuus koostuu usein suppeammista yksikoistd, voidaan teoksen
huippukohtahierarkian korkeimman (global) huippukohdan ajatella syntyvan toisiaan
seuraavien paikallisen tason huippukohtien jatkumon lopputulemana (Agawu 2009, 61).
Drangissa Agawun ajatus pitda hyvin paikkansa, silla tulkintani mukaan kappaleen
dramaturgisen  kaarroksen  painokkain  huippukohta (t. 105-107) nousee
huippukohtahierarkian huipulle juuri siksi, ettd sitd on valmisteltu ennakkoon.
Markkeeratun karakterinsa vuoksi huippukohta voi kestaa vain hetken, mutta se voi myos
levittaytya kattamaan laajemman alueen tai jakson — kuten seka Drangin korkeimmassa
huippukohdassa (t. 105-107) ettd sitd ennakoivassa huippukohdassa (t. 76-77)

tapahtuu.’

Tutkielmani seuraavat luvut keskittyvat Drangin analyysiin. Luvussa 3.2 lahestyn teoksen
kokonaisuutta kannattelevaa ideaa Spitzerin polku-arkkityypin valossa, minka jalkeen
tutkin alun ja lopun polarisoituneen vastakkainasettelun kokonaisuutta kannattelevaa
funktiota (luku 3.2.1). Luvussa 4 esittelen lukijalle teoksen motiiviseksi perushahmoksi
kutsumani rytmisen eleen ja paneudun sen kokonaisuudessa kannattelemiin funktioihin.
Luvussa 5 analysoin tekstuurien kappaleessa kannattelemia funktioita. Luvussa 6
tarkastelen teoksen rytmistd tasoa ja siind esiintyvda hitaammista rytmiarvoista kohti
nopeampia rytmiarvoja etenevaa prosessia. Luvussa 7 keskityn musiikin segmentaatiota

koskeviin kysymyksiin ja esittelen oman tulkintani kappaleen taitejaosta.

17 L shestyn huippukohtien Drangin kokonaisdramaturgiassa kannattelemaa merkitysté tekstini muotoa
kasittelevassa luvussa 7.
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3 Kokonaisuutta kannattelevat musiikin tasot

3.1 Drang ensi kuulemalta

Drang on siind mielessd kiehtovan enigmaattinen savellys, ettd sen kokonaisuutta
kannatteleva vankka rakenteellinen logiikka ei avaudu millaan lailla itsestaan selvasti. Ensi
kuulemalta  teoksen  muotoprosessi  saattaa  herattdd jopa  jonkinlaisen
sattumanvaraisuuden vaikutelman, joka lahemman tarkastelun myo6ta osoittautuu
kuitenkin pelkéksi silmdnlumeeksi.'® Sattumanvaraisuuden vaikutelman muodostumista
edesauttaa varmasti se, etta teoksen dramaturgista kokonaiskaarrosta kannatteleva idea
avautuu retrospektiivisesti: ennen kappaleen loppuratkaisua on oikeastaan mahdoton

ymmartda, mihin musiikki tdhtaa ja miksi musiikki kayttaytyy niin kuin se kayttaytyy.

Loppuratkaisun merkitys on keskeinen, silla sen myotd teoksen dramaturginen
kokonaiskaarros nayttaytyy prosessina, jota kannatteleva idea nousee keskeiseen
merkitykseen teoksen ymmartamisen kannalta. Tarkastelen seuraavaksi Drangin
musiikillista kokonaisuutta kannattelevaa ideaa, jota lahestyn Spitzerin kognitiivisen

metaforateorian polkuarkityypin (esim. 2.3) valossa.

18 viittaan tassa “ensikuuleman” kisitteella Conen artikkeliin Three Ways of Reading a Detective Story, or a
Brahms intermezzo, jossa han rinnastaa musiikkiteoksen ymmartamisen salapoliisiromaanin juonen
kdanteiden ymmartamiseen (Cone, 1989, 77-93). Ensiluennan kasite ei Conella viittaa vain ensimmaiseen
lukukertaan vaan tietynlaiseen ldhestymistapaan. Ensimmadisen luennan yhteydessd lukija ei tunne
kertomuksen synopsista ja tapahtumat nayttaytyvat hanelle tekstin esittamadssa jarjestyksessa, jonka ei
suinkaan tarvitse vastata tapahtumien todellista, kronologista jarjestysta (ensimmadisia luentoja voi olla
monia, silla kirjan sisdlté saattaa hyvinkin unohtua eri lukukertojen valilld). Toisen luennan yhteydessa
juonen synopsis on lukijalle jo tuttu, mutta juonen kaanteiden ennalta tunteminen vie lukukokemukselta
samalla spontaaniuden tunteen; tieto laimentaa juonessa esiintyvien yllatysten tehoa. Kolmannen luennan
yhteydessa lukija pyrkii aktiivisesti “unohtamaan” tiedon ja suhtautumaan juonen kaanteisiin kuin kohtaisi
ne ensimmadista kertaa: yllattymaan kun juoni yllattaa ja niin edelleen. Vasta kolmannen luennan yhteydessa
lukija kykenee suhtautumaan tekstiin kirjallisena taideteoksena ja arvostamaan kirjailijan luovuutta ja
taitoa. Kolmas /uenta rinnastuu Conen ajattelussa eldvaan musiikkiesitykseen, jonka kuluessa muusikon
tulee eldytya musiikkiin ikaan kuin kuulisi ja kokisi sen herattamat vaikutelmat itsekin ensimmaista kertaa.
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3.2 Drangin dramaturgista kokonaiskaarrosta kannatteleva idea

Drangin dramaturgista kokonaiskaarrosta kannatteleva idea voidaan pelkistaa
sdveltasolliseksi kehityskaareksi, joka nousee kitaran matalimmasta sointirekisterista

korkeimpaan (esim. 3.1).

Esimerkki 3.1. Drangin dramaturgista kokonaiskaarrosta kannatteleva idea nousevaksi

saveltasolliseksi linjaksi pelkistettyna.

Tahti 114
. ..
Tahti 1 P
o) _ - -
2 —— |
2y ————— |
¥ T
f pp

Savellyksen alusta loppuun johtava, metaforan tasolla polkuun rinnastuva kehityskaari
alkaa pienen oktaavialan f-sivelesti ja paattyy soivaan 3-viivaisen h-siveleen.'®
Esimerkissa 3.1 kappaleen ensimmaisen ja viimeisen savelen valille on vedetty katkoviiva,
silld soivassa todellisuudessa saveltasollinen kehityskaari ei suinkaan etene lineaarisesti,
vaan musiikki risteilee teoksen edetessa kitaran eri sointirekisterien valilla — mika
luonnollisesti  hamartda  kehityskaaren  kokonaisuutta  kannattelevan idean
hahmottumista. Tdma ei kuitenkaan tarkoita sita, etteiko kyseinen idea olisi implisiittisesti
Iasna niissdkin tilanteissa, joissa musiikin pintatason tapahtumat eivat tunnu etenevan
suoraviivaisesti kohti paamaaraa. Musiikin pyrkimys edetd kitaran matalasta
sointirekisterista kohti soittimen korkeaa sointirekisterid toimii teoksen dramaturgista
kokonaiskaarrosta kannattelevana punaisena lankana, johon suhteutuessaan teoksen

kaikki tilanteet latautuvat merkityksell.2°

19 Kitara soi oktaavia kirjoitettua alempaa, kuten Tiensuun kdyttdma nuottiavain osoittaa. Kaytannén syista
viittaan tekstissdni partituurin osoittamiin oktaavialoihin transponoimatta niitd oktaavia kirjoitettua
alemmaksi.

20 Merkityksell3 viittaan tdssa (1) musiikin pintatason paikallisten tapahtumien ilmentamaan
ekspressiiviseen merkitykseen seka (2) teoksen syvemman tason rakennetta kannattelevaan
merkitykseen. Nama kaksi merkityksen tasoa ovat jatkuvassa vuorovaikutuksessa keskendan, minka lisaksi
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Kokonaisuutta kannattelevan idean ytimessa on kitaran matalimman ja korkeimman
sointirekisterin hierarkkinen vastakkainasettelu. Matala ja korkea rekisteri edustavat
Drangissa kahta keskeistd vaikuttajaa, erdanlaisia virtuaalisia identiteettejd, joiden
vilinen valtakamppailu nousee teoksen dramaturgisen kaarroksen keskidén.?! Kitaran
korkein sointirekisteri edustaa teoksessa ennalta tavoittelemisen arvoiseksi asetettua
padamaaraa, jota kohti musiikki pyrkii etenemaan alusta alkaen. Suhteessa tdhan
pddamaaradn sointirekisterissa ylospadin suuntautuva liike on laadullisesti jollain lailla
"toivottavaa”, pdamaaran saavuttamista edesauttavaa liikettd, kun taas sointirekisterissa
alaspdin suuntautuva liike on laadullisesti “ei toivottua”, pddmaardan saavuttamista
jarruttavaa liikettd. Yl6s- ja alaspdin pyrkivat tendenssit pukeutuvat musiikin
materiaalisella tasolla erilaisiksi tekstuureiksi, joista kukin kannattelee omanlaistaan

roolia kahden rekisteri-identiteetin valisessa valtakamppailussa.

Huolimatta siita, ettd alusta alkaen tavoittelemisen kohteena ollut pdamaara paljastuu
vasta teoksen loppuratkaisun yhteydessa, on pyrkimys edeta kohti kyseista paamaaraa
lasnd teoksen jokaisessa tilanteessa, joko eksplisiittisesti tai implisiittisesti. Korkea
rekisteri on paamaara, joka toimii Drangissa kuin virtuaalinen vetovoimakenttd: musiikki
pyrkii ldpi teoksen kohti kyseistd padamaaraa. Virtuaalisen vetovoimakentan ajatukseen
liittyen Hatten esittda, ettd musiikki kykenee simuloimaan virtuaalisesti ihmista
todellisessa maailmassa puoleensa vetdvda painovoimakenttda, johon kaikki keholliset
liikkeemme luonnollisesti ja vdistamattd suhteutuvat (Hatten 2004, 103). Tonaalisessa
musiikissa funktionaalisen sointuhierarkian — erityisesti sen keskidssd olevan
toonikatehon — voi ajatella simuloivan taméan kaltaista virtuaalista voimakenttaa, kuten
myos Spitzer edelld totesi. Riippuen siitd, eteneekd musiikin harmoninen liike kohti
toonikan edustamaa lepotilaa vai loittoneeko se toonikan vaikutuspiirista, voi liikkeen
kokea ilmentdvan erilaisia laadullisia ominaisuuksia, kuten esimerkiksi keveyttd tai
raskautta. Hattenin (2004) kanssa samoilla linjoilla on Spitzer (2004), jonka metaforiset

arkkityypit ammentavat merkitystaan musiikin ja ihmisen muiden elinpiirien valisesta

ne ovat yhta lailla jatkuvassa vuorovaikutuksessa teoksen dramaturgista kokonaiskaarrosta kannattelevan
idean kanssa.

21 Hatten kayttdd musiikkiteoksen dramaturgisen kokonaiskaarroksen yhteydessa termid melos, jolla hdn
viittaa virtuaalista toimijuutta ilmentdvien musiikillisten elementtien jarjestaytymiseen kohti yhteista
paamaaraa suuntaavaksi jatkumoksi (Hatten 2018, 98-100).
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sukulaisuudesta, joka usein ilmenee metaforan tasolla. Erityisesti keskus—periferia-
arkkityypin metaforinen teho perustuu siihen, ettd ihminen kokee maailman oman
kehonsa edustamasta keskuksesta kasin. Sekad Hattenin ettd Spitzerin ajatusten taustalla

vaikuttaa Lakoffin ja Johnsonin kognitiivista metaforaa koskeva uraauurtava tutkimus.

Korkea rekisteri musiikkiin ennalta asetettuna paamaarana toimittaa siis Drangissa
eraanlaisen virtuaalisen vetovoimakentan funktiota, johon suhteutuessaan saveltasolliset
tapahtumat latautuvat laadullisella, ekspressiivisella merkitykselld. Sama patee teoksessa
esiintyviin tekstuureihin, joista kukin kannattelee omanlaistaan dramaattis-ekspressiivista
funktiota saveltasollisen kehityskaaren matkalla kitaran matalimmasta sointirekisterista
kohti korkeinta sointirekisteria. Kaiken kaikkiaan pyrkimys edeta kohti ennalta asetettua
padmaaraa antaa teoksen saveltasolliselle kehityskaarelle mita ilmeisimman teleologisen
savyn: prosessin tulos — paamaaradn saavuttaminen — selittda ja valaisee koko prosessia.
Koska pdamaara saavutetaan lopullisesti vasta teoksen viimeisen sdvelen myo6ta, kattaa
teoksen dramaturgista kaarrosta kannatteleva teleologinen prosessi koko teoksen, kuten
esimerkki 3.1 (s. 23) havainnollistaa. Haluan tdssad yhteydessa vield muistuttaa lukijaa

teoksen nimen ja luonteen vilisesti yhteydests, johon johdannossa viittasin.??

Olen edelld tarkastellut Drangin taustalla vaikuttavan abstraktin idean muotoa
kannattelevaa funktiota. Seuraavaksi pohdin kuinka kyseisen idean voi ajatella
materialisoituvan soivaksi musiikiksi. Tarkastelen aluksi kappaleen alun ja lopun

polarisoituneen vastakkainasettelun muotoa kannattelevaa funktiota.

22 Johdannossa totesin: [- —] teoksen nimen, Drang, voi ajatella viittaavan erainlaiseen sanalliseen ja
kulttuuriseen piiloleikkiin: tyylillisen Sturm und Drang -viittauksen rinnalla teoksen saksankielinen nimi
viittaa muun muassa kiihkoon, pyrkimykseen, haluun, pakkoon, tarpeeseen tai paineeseen.
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3.3 Teoksen alun ja lopun vélinen polarisoitunut vastakkainasettelu

Esitin edelld, ettd Drangin muotoa kannattelevan idean ytimessa on kitaran matalimman
ja korkeimman sointirekisterin hierarkkinen vastakkainasettelu. Vastakkainasettelu ei
kuitenkaan rajoitu yksinomaan saveltasoparametriin, vaan sita esiintyy monilla muillakin
musiikin tasoilla, mikd luonnollisesti korostaa sita, ettd vastakkainasettelu kannattelee
muotoa ja musiikillista dramaturgiaa yleisemmalldkin tasolla. Kun otetaan huomioon, etta
kappaleessa kdytetdadn ainoastaan perinteisiad soittotapoja, voidaan alun ja lopun valista
soinnillista eroa pitda lahes maksimaalisena, vahintaankin kokonaisvaltaisena. Jos Drangin
sovittaisi orkesterille, voisi alun ja lopun soinnillisen vastakohtaisuuden nostaa vield

dramaattisemmaksi.?3

Kappaleen aloitustilanteen ja lopetustilanteen erilaisuuden kokonaisvaltaisuus kay hyvin
ilmi, kun tilanteita vertaa toisiinsa tarkastelemalla niissd esiintyvida ominaisuuksia
rinnakkain. Taulukossa 3.1 Drangin aloitustilanne ja lopetustilanne on asetettu
rinnakkain, jotta niiden vertaaminen toisiinsa olisi mahdollisimman vaivatonta. Taulukko
3.1 osoittaa, kuinka kappaleen aloitus- ja lopetustilanteen vidlinen vastakkainasettelu
levittdytyy saveltasollisuuden rinnalla myds moniin  muihin  musiikin keskeisiin
parametreihin: sointirekisteriin, dynamiikkaan, kineettisyyteen, sdveltaso-organisaatioon

seka kolmeen sointiin muulla tavoin kytkeytyvaan parametriin.

Kuten tulemme muodon analyysin yhteydessd ndakemaan, taulukossa 3.1 esitettyjen
ominaisuuksien vastakkainasettelulla on kappaleessa yleisestikin ottaen keskeinen
dramaturgista jannitettd ilmentdva ja tatd kautta kokonaisuutta jasentdva funktio.
Musiikillisen materiaalin vastakkainasettelu nousee mielestani keskeiseksi tekijaksi

teoksen muotoa kannattelevan idean materialisoitumisessa soivaksi musiikiksi.

2 Esitin Drangia saveltajille vuoden 2018 tietamilld ja muistan hdnen viitanneen orkestraalisuuteen
esimerkiksi tahdin 39 yhteydessa. Han rinnasti tahdin 39 forte-soinnun orkesterin tuttiin ja tahdissa 40
alkavan melodisen aiheen huilusooloon, joka nousee esiin orkesterin tutti-tilanteen jalkikaiusta.
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TAULUKKO 3.1. Drangin aloitus- ja lopetustilanteessa esiintyvat ominaisuudet.

Aloitustilanne Lopetustilanne
JZSU (ea.) Con ardore ® ® O OOOOE®O ®
—6—— — —37. =
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Kitaran matalin sointirekisteri Kitaran korkein sointirekisteri
Fortedynamiikka Pianissimodynamiikka
Vahva kineettinen energia Hiipuva kineettinen energia
Kromaattisuus Kolmisointuisuus
Dissonoivuus Konsonoivuus
Huojuvuus Ei-huojuvuus
Normaali sointi Huiludanisyys

Kuten edelld totesin, kappaleen aloitus- ja lopetustilanteen yhteydessa musiikillisen
materiaalin vastakkainasettelu on viety kutakuinkin &darimmilleen. Soinnillisuuden
nakokulmasta kaikki ndissa tilanteissa mukana olevat musiikin tasot ovat toistensa
vastakohtia. Ainoana poikkeuksena voidaan pitdd musiikille molemmissa tilanteissa
yhteistd tendenssia edeta saveltasoparametrissa alhaalta ylospdin. Tdma on seurausta
siitd, ettd kappaleen kokonaiskaarrosta kannatteleva idea — musiikin pyrkimys edetd

kitaran matalimmasta sointirekisterista kitaran korkeimpaan sointirekisteriin — esitelldan
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pahkindnkuoressa jo ensimmadisten kahden tahdin yhteydessi.?* Yhteenvetona voidaan
todeta, ettd musiikillisen materiaalin vastakkainasettelulla on Drangissa keskeinen
kokonaisuutta jasentdva funktio, joka voidaan mielestani hyvin tuoda kappaleen
etenemistd kannattelevan saveltasollisen idean rinnalle analysoitaessa teoksen

yksil6llisen post-tonaalisen prosessin lahtékohtia.

Palatakseni takaisin taulukossa 3.1 esitettyjen ominaisuuksien pariin, voidaan esittaa, etta
taulukon oikeassa ja vasemmassa sarakkeessa allekkain esitetyt ominaisuudet pyrkivat
yleisesti ottaen liittymaan toisiinsa. Esimerkiksi matala tai keskimatala rekisteri,
fortedynamiikka, vahva kineettinen energia ja huojuvuus esiintyvat toistuvasti yhdessa
muodostaen ympadristostaan selkedsti erottuvia soinnillisia tilanteita, joista tdssa
yhteydessd huomionarvoisin on sdveltoistotekstuuriksi tuonnempana nimeamani

tekstuurityyppi (esim. 3.2).2°

Esimerkki 3.2. Saveltoistotekstuurin ensimmadinen esiintyminen tahdissa 12

poco rubato tramquillo

12 ® Lv sempre

— 1
l—"“"'f"ﬂ"ﬂ"'f"'s"'f"' F*

Saveltoistotekstuurissa samaa sdveltasoa toistetaan kahdella rinnakkaisella kielellad ja
toista kieltd venytetdan %-savelaskelen verran vuoroin alas ja vuoroin ylds toisen kielen
soidessa samaan aikaan vapaana.?® Priimi-intervallin lihtékohdiltaan konsonoivaa
luonnetta rikotaan tdssd yhteydessa korottamalla ja madaltamalla intervallin toista
saveltd. Saveltoistotekstuuri toimii hyvana esimerkkina taulukon 3.1 oikeassa sarakkeessa
esiintyvien ominaisuuksien pyrkimyksesta liittya toisiinsa myos muutoin kuin kappaleen

aloitus- ja lopetustilanteen yhteydessa.

24 palaan kappaleen aloitustahtien muotoa kannattelevaan funktioon yksityiskohtaisemmin luvuissa 5 ja 7.
%5 Kasittelen Drangissa esiintyvia tekstuurityyppeja yksityiskohtaisemmin luvussa 5.

26 Tahdeissa 63 ja 64 saveltoistotekstuuri toteutetaan neljilla rinnakkaisella kielell3 ja toistettava intervalli
laajenee priimista suureksi terssiksi, jonka konsonoivaa luonnetta mikrotonaalinen venytys rikkoo.
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Tarkastelen seuraavaksi taulukossa 3.1 esitettyjen vastakohtaparien dramaturgista
kokonaiskaarrosta kannattelevaa funktiota. Etenen taulukon 3.1 rivijarjestysta mukaillen,

alkaen taulukon ensimmaiselta rivilta ja antaen taulukon kullekin riville oman numeronsa.

1) Kitaran matalin sointirekisteri vs. kitaran korkein sointirekisteri

Teoksen muotoa kannattelevan idean ytimessa on kitaran matalimman ja korkeimman
sointirekisterin hierarkkinen vastakkainasettelu. Kitaran korkein sointirekisteri edustaa
teoksessa paamaaraa — tavoitetta, jota kohti musiikki pyrkii etenemaan heti alusta alkaen.
Teoksen viimeisten tahtien edustama paamadran saavuttaminen — kitaran korkein
sointirekisteri ja huiludanisyys — toimii kappaleessa keskeisena referenssipintana, johon
suhteutuessaan kaikki tilanteet ja yksityiskohdat latautuvat ekspressiiviselld

merkityksella.

2) Fortedynamiikka vs. pianodynamiikka

Myo6s dynamiikka kannattelee kappaleessa keskeisella tavalla muodon dramaturgiaa.
Dynamiikan muutokset kulkevat kasi kddessa kappaleen teleologisen prosessin kanssa,
joka ilmenee musiikin pyrkimyksena paasta rekisterilliseen pdaamaaraan. Kuten edelld
esitin, pddmaara saavutetaan vasta teoksen loppuratkaisun myo6ta, ja sen tavoitteleminen

kestaa koko teoksen ajan.

Symbolisella tasolla paamaaran tavoitteleminen on rinnastettavissa jonkinlaiseen
"kamppailuun”, jossa toisiaan vastaan asettuvat matalan ja korkean sointirekisterin
ilmentdamat identiteetit. Rekisteri-identiteettien valisen kamppailun eri vaiheissa
dynamiikka ndyttelee keskeistd ekspressiivista roolia, joka heijastelee varsin
suoraviivaisesti kamppailun laatua: mitd kiivaampi kamppailu, sitd voimakkaampi
dynamiikka. On ehdottoman tarkeda muistaa, ettd dynamiikka ei ole Drangissa millaan
lailla muista musiikin parametreista riippumaton toimija, vaan se ammentaa voimansa
suhteestaan teoksen muotoa kannattelevaan sdveltasolliseen kehityskaareen ja toimii

yhteistydssa muiden musiikin tasojen kanssa, kuten taulukko 3.1 osoittaa.
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3) Eteenpain pyrkiva kineettinen energia vs. hiipuva kineettinen energia

Teoksen paamaara saavutetaan kitaran korkeimmassa sointirekisterissa ja
pianodynamiikassa. Naiden kahden ominaisuuden rinnalla kineettisyys nousee kappaleen
loppuratkaisussa keskeiseen rooliin. Kappaleen kolmen viimeisen tahdin aikana musiikin
kineettinen energia hiipuu ja liikke hidastuu jatkuvasti: atakit harvenevat ja niiden laatu
muuttuu  samalla jatkuvasti vdhemman aksentoiduksi, kuten esimerkki 3.3.
havainnollistaa. Lisaksi teoksen viimeiset savelet jatetddan soimaan ja ne hiipuvat
akustisesti pois luonnollisen diminuendon my6ta. Kaiken kaikkiaan teoksen loppuratkaisu
synnyttad jollain lailla pysdhtyneisyyteen ja ajattomuuteen viittaavan seesteisen

tunnelman, jonka tulkitsen alleviivaavan padamaran saavuttamisen kokemusta (esim. 3.3).

Esimerkki 3.3. Tahdit 112-114
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On myods hyvd huomata, ettd teoksen viimeiset kolme saveltd muodostavat omaksi
entiteetikseen hahmottuvan kolmisointuisen yksikon (h-mollisoinnun terssikaanndksen),
joka kappaleen post-tonaalisessa viitekehyksessa herdttdaa harmonista tasapainoisuutta

ilmentavan vaikutelman.

Paitsi loppuratkaisussa, nayttelee kineettisyys dramaturgisesti tdrkeda roolia myods
yleisemmalla tasolla. Musiikin kineettisen energian voidaan ajatella heijastelevan matalan
ja korkean rekisteri-identiteetin valilla kdytdvan valtakamppailun laatua samaan tapaan
kuin dynamiikan todettiin edelld tekevan: rekisteri-identiteettien valisen kamppailun
ollessa kiivaimmillaan on myds musiikin kineettinen energia vyleisesti ottaen
vahvimmillaan. Se, ettd tahdista 76 eteenpain 32-osille rakentuvia tilanteita esiintyy
selvasti kappaleen alkupuolta enemman, kertoo siis siitd, ettd musiikki on kappaleen

jalkipuolella jollain lailla dramaattisempaa. Kineettisesti kappaleen energisin tilanne
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sijoittuu tahteihin 105-107, joiden aikana rekisteri-identiteettien valinen kamppailu

saavuttaa todella intensiivisen vaiheen, kuten esimerkki 3.4. havainnollistaa.

Esimerkki 3.4. Matalan ja korkean rekisteri-identiteetin valinen valtakamppailu tahdeissa

105-110.
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Esimerkin 3.4 esittdamassa tilanteessa ylospdin pyrkivaa tendenssid edustavat tahdin 105
aksentoidut savelet, jotka muodostavat nousevan kromaattisen linjan e"'—f'"'—ges''-g""'
(ks. nuolet esimerkissd 3.4). Tama saveltasollinen nousu on erittdin huomionarvoinen,
silld tahtiin 105 tultaessa e'"' on ollut korkein ei-huiluddninen saveltaso. Tahdin 105
neljannelld tahdinosalla saavutetaan normaalisti tuotettu g'', joka puolestaan on ollut
tdhdn mennessd korkein huiludanills saavutettu siveltaso.?’” Edelld mainittua nousevaa
kromaattista linjaa vastaan asettuvat saveltasoavaruudessa laskevat 32-osakuviot, jotka
tassd yhteydessd edustavat musiikkia alaspdin vetdvaa tendenssid: matalaa rekisteri-

identiteettia.

Kineettisyyden ekspressiivinen rooli tdssa tilanteessa on varsin keskeinen. Musiikki on
nopeaa ja epasymmetrisen aksentoinnin vuoksi jollain lailla huohottavaa, mika on omiaan
herattamaan kiihkeyteen ja kamppailuun viittaavan assosiaation. Mielestani tilanteen voi

varsin perustellusti ajatella ilmentdvan kahden virtuaalisen identiteetin — matalan ja

27 Ainoan poikkeuksen muodostaa tahdissa 90 esiintyvd pitkd h''-huiludéni, jota piddn kuitenkin
poikkeuksena muiden huiluddnten muodostamassa jatkumossa. Se muodostaa loppuratkaisua ennakoivan
poikkeuksen, sillda se esiintyy yksin matalalta nousevan arpeggiokuvion yhteydessd, kun huiludanet
esiintyvat normaalisti omissa segmenteissaan.
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korkean rekisterin — valista kamppailua. Tdssa soitetaan kovaa ja korkealta, ja kumpikin
kilpakumppani panee kaikkensa peliin. Muiden taulukossa 3.1 esiteltyjen ominaisuuksien
tavoin ei kineettisyyskdan ole muista musiikin parametreista riippumaton toimija.
Dynamiikan tavoin se ammentaa voimansa suhteestaan teoksen muotoa kannattelevaan

sdveltasolliseen kehityskaareen ja toimii yhdessa muiden musiikin tasojen kanssa.

4) Kromaattisuus vs. kolmisointuisuus

Drangin post-tonaalisessa viitekehyksessa kolmisointuisuuteen (ehkd valillisesti
tonaalisuuteenkin) viittaavat harmoniat edustavat poikkeuksellista sdveltasollista
jérjestystd ja ymparistostdadan varsin radikaalisti erottuvaa soinnillista todellisuutta:
metaforista maailmaa, jonka edustaman tasapainoisuuden tilan voi ajatella olevan
olemassa jossain toisaalla. Oman tulkintani mukaan jarjestyksen kdsite on keskeinen, kun
pyritadn selittdmaan lopun “h-molliin” viittaavan harmonian lasndoloa ja merkitysta. On
hyvd muistaa, ettda jarjestys ja yhtendisyys ovat Kkasitteitd, joita ldnsimaisen
taidemusiikkitradition piirissd on yleisesti ottaen totuttu pitdmaian hyvan

kokonaisjasentymisen attribuutteina.

Drangissa jarjestysta ilmentdad ja vyllapitda erityisesti savellyksen kokonaisuutta
kannatteleva rekisterillisen nousun idea, joka toimii laajempia muotoyksikoitd ja
pintatason yksityiskohtia loogisella tavalla toisiinsa yhdistavana tekijana: teoksen soivaa
arkkitehtuuria tukevana elementtind. Abstraktiudessaan kyseinen idea ei kuitenkaan sido
kappaleen saveltaso-organisaatiota minkdan tietyn jarjestyksen alaisuuteen, vaan
sdveltasot saavat kappaleen edetessa organisoitua verrattain vapaasti. Tama ei tarkoita
sitd, ettd sdveltasot organisoituisivat millddn tavoin sattumanvaraisesti. Teoksessa
esiintyy erilaisille saveltasollista jarjestysta ilmentaville periaatteille rakentuvia jaksoja,
kuten keskussavelisyydelle, oktatonisuudelle seka ylinousevalle kolmisoinnulle rakentuvia
tilanteita, joiden aikana musiikki tuntuu tavoittelevan jonkinlaista saveltasollisen ja
harmonisen pysyvyyden ja ennakoitavuuden tilaa. Myds terssi-intervalli — sekd suuri etta
pieni —nousee teoksessa keskeiseen rooliin, niin rakenteellisessa kuin ekspressiivisessakin

mielessa. Pysyvaa sdveltasollisen jarjestyksen tilaa ei kuitenkaan saavuteta, silla
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stabiliteetin ja jarjestyksen vastakohtaparina toimiva kromaattisuus pyrkii keikauttamaan

musiikin jatkuvasti uusille raiteille, aina teoksen lopputahdeille asti.

Tassa tulkinnallisessa viitekehyksessa kromaattisuuden kasite rinnastuu ideatasolla
epdjarjestykseen, kun taas kolmisointuisuuden kasite ilmentad mahdollisimman pitkalle
vietyd jarjestysta. Ndin ollen kappaleen lopussa esiintyvat kolmisointuisuuden varaan
rakentuvat harmoniat symbolisoivat Drangissa pysyvaa jarjestysta: tasapainotilaa, jota
kohti musiikin voi ajatella alusta alkaen pyrkineen. Itse ajattelen kolmisointuisuuteen
viittaavan loppuratkaisun viittaavan jonkinlaiseen musiikilliseen utopiaan, jota Drangissa
ilmentavat (1) kolmisoinnun edustama jarjestys, (2) kitaran korkein sointirekisteri ja (3)

huiludanisyys.

Ennen siirtymista seuraavaan kohtaan haluan vield osoittaa, ettd h-mollisoinnun
terssikdannos ei ilmesty kappaleen loppuratkaisuun tyhjastd, vaan sen esiin tuloa on
pohjustettu jo edellisessa tahdissa. Esimerkki 3.5 havainnollistaa, kuinka tdma harmonia

vilahtelee muun materiaalin lomassa ennen varsinaista esiintuloaan.

Esimerkki 3.5. Tahdit 113—114, h-mollisoinnun terssikdannoksen esiintymiset.
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Loppuratkaisun lisdksi kolmisointuisuuteen viitataan (edelld esitetyin varauksin)
kappaleessa eksplisiittisesti kerran aikaisemminkin. Tama tapahtuu jollain lailla

"puolihuomaamatta” tahdin 56 viimeista iskua edeltavalla 8-osalla (esim. 3.6).

Kuten nuottiesimerkki 3.6 havainnollistaa, on B-duurisoinnun ylin sdvel tdssa tilanteessa
aksentoitu ja sen dynamiikaksi on merkitty fortissimo. Duurisointu hyppda tassa
kontekstissa metaforisesti kuulijan silmille, mutta kromaattisuus astuu valittdmasti esiin

ja yksiviivaista f-saveltd liu’utetaan kitaran otelaudan seuraavalle nauhalle niin, etta
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sointu transformoituu miltei valittdmasti ylinousevaksi kolmisoinnuksi, joka tahdissa 21
nousi vahvasti etualalle ja on siitd alkaen ollut musiikin vertikaalista saveltaso-
organisaatiota dominoiva elementti. Voidaan siis ajatella, ettd tahdin 56 edustamassa
tilanteessa aika ei ole vield kypsa kolmisointuisuuden edustaman utopian saavuttamiselle,
eikd kromaattisuus ole valmis antamaan vield kolmisointuisuudelle tilaa sen lopullisen,

kappaleessa tayttymysta symbolisoivan merkityksen osoittamiselle.

Esimerkki 3.6. Tahti 56, jonka viimeista iskua edeltavalla 8-osalla esiintyy B-duurisointu.

Kokonaisuuden ndkoékulmasta tahdin 56 B-duurisoinnun ohimenevaa ldsndoloa voidaan
mielestdni pitda kappaleen loppuratkaisua ennakoivana vihjeena — vertauskuvallisena
enteend, joka viittaa loppuratkaisun yhteydessa esiin nousevaan tasapainoisuuden

unelmaan.

Tulen jatkossa osoittamaan, etta Tiensuulla on tapana katkea rakenteellisesti merkittavia
elementtejd muun materiaalin lomaan monissa muissakin tilanteissa.?® Tast4 johtuen

katson kditkemisen idean olevan olennainen osa teoksen sdvellyksellista strategiaa.

5) Dissonoivuus vs. konsonoivuus

Dissonoivuuden ja konsonoivuuden valinen vastakkainasettelu on laheistad sukua edellisen
kohdan kromaattisuuden ja kolmisointuisuuden véliselle vastakkainasettelulle. Drangissa
maksimaalista  konsonoivuutta ilmentdad mielestdni teoksen kolmisointuinen

loppuratkaisu, jossa intervallit jarjestaytyvat symbolisella tasolla tonaalisuuteen

28 Katkemista esiintyy erityisesti motiiviseksi perushahmoksi kutsumani rytmisen eleen kohdalla.
Kasittelen motiivista perushahmoa luvussa 4.
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viittavaksi harmoniaksi. Dissonoivuutta ilmentdvat puolestaan ne elementit, jotka
pyrkivat estimaan yhtenaisyyden ja tasapainoisuuden tilan — utopian — saavuttamista.
Kuten edelld totesin, tasapainoisuuteen ja valillisesti “konsonoivuuteen” viittaavia
elementteja (keskisavelisyys, oktatonisuus, ylinouseva kolmisointu ja terssi-intervallin
runsas kayttd) esiintyy kappaleessa toistuvasti, mutta niiden lasndolo on ohimenevaa.
Dissonoivuus ja konsonoivuus edustavat siis kappaleessa kahta vastakkaista identiteettia,

joista kumpikin pyrkii saamaan jalansijaa ja vetdmaan musiikkia puoleensa.
6) Huojuvuus vs. ei-huojuvuus

Huojuvuuden ja ei-huojuvuuden valinen vastakkainasettelu on I3heista sukua edellisten
kohtien  vastakohtapareille:  kromaattisuudelle ja  kolmisointuisuudelle  seka
dissonoivuudelle ja konsonoivuudelle. Huojuvuuden ja ei-huojuvuuden merkityksen
madrittelemisen suhteen kappaleen aloitustilanne ja lopetustilanne toimivat jalleen
kerran tarkeina referenssipintoina, kuten taulukko 3. 1 (s. 27) havainnollistaa Drangin

aloitustilanne on huojuvaa musiikkia ja lopetustilanne ei-huojuvaa musiikkia. -

Esimerkki 3.7. Tahdit 1-2, kappaleen alussa esiintyva huojuva sointu.

J=3(} (ca.) Conardore
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rekisterissa esiintyvan pienen sekunti-intervallin gis—a kohdalla ja toiseksi erikseen
huojutettavan es"-sdvelen kohdalla tahdissa 2 (esim. 3.7). Mikéli tahtien 1 ja 2 valille
muodostuvan soinnun gis—a—d'-es" kaikki savelet jatetdan soimaan nuottikuvan

esittamalla tavalla, syntyy matalassa rekisterissa esiintyvan pienen sekunti-intervallin
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my6td luonnollista huojuntaa.?® Tama johtuu kahden taajuudeltaan toisiaan lahelld
olevan daniaallon interferenssista, joka ilmenee kuulokuvassa huojuntana. Tulkitsen gis—
a-intervallin valille syntyvan interferenssin viittaavan tassa yhteydessa vertauskuvallisesti
epajarjestyksen ajatukseen. Matalassa rekisterissa huojuva dissonoiva sointu (esim. 3.7)
toimii maksimaalisena kontrastina kappaleen lopun soinnulle, joka sijoittuu korkeaan
rekisteriin eika sisdlla huojuntaelementtia kaytannon tasolla lainkaan. Kaiken kaikkiaan
interferenssin mahdollisuus on kappaleen loppuratkaisussa minimaalinen, eikd huojuntaa
esiinny ainakaan ihmiskorvalla havaittavassa mittakaavassa lainkaan.
Sivuhuomautuksena voidaan vield sanoa, etta kappaleen viimeinen intervalli on kvartti,

joka kuuluu puhtaiden intervallien kategoriaan.

Esimerkki 3.8. Huojuntaelementti tahdeissa 5 ja 7.
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Kappaleen aloitus- ja lopetustilanteen edustamien &aaripdiden rinnalla kappaleessa
esiintyy kuitenkin useita ldhtdkohdiltaan konsonoivuuteen (huojumattomuuteen)
viittaavia tilanteita, joiden yhteyteen saveltdja on ympannyt huojuntaelementin. Nadissa
tilanteissa huojuvuus rikkoo konsonoivuuden vaikutelmaa. Hyvana esimerkkind tasta

toimivat tahdeissa 5 ja 7 esiintyvat tilanteet, jotka on ympyroity nuottiesimerkissa 3.8.

Tahdeissa 5 ja 7 lahtokohdiltaan konsonoivia intervalleja — suurta terssid tahdissa 5 ja
priimia tahdissa 7 — rikotaan huojuvuudella. Tdmad on mahdollista, kun intervallit

tuotetaan kitaran kahdella vierekkaisella kielellda ja alas painettua kieltd huojutetaan

29 Spinnulle itselleen ominaisesta huojunnasta johtuen toisen tahdin es’’-sdveltd ei mielestini tarvitse
huojuttaa kovin laajasti, mikd onkin soittoteknisesti epamukavaa vasemman kaden pikkusormella, joka on
tdssd yhteydessd ainoa vapaana oleva sormi. Kitaristi joutuu tekemaan tdssa tilanteessa tulkinnallisen
valinnan: huojuttaako es"-saveltd laajasti kitaran kolmannelta kieleltd (mika on soittoteknisesti helpompaa),
vai luottaako soinnun luonnolliseen huojuvuuteen ja soittaa es”” kitaran toiselta kieleltd pikkusormella ja
huojuttaa sitd kevyemmin.
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vasemman kdden sormella toisen kielen soidessa vapaana. Myds saveltoistotekstuurille
rakentuvissa tilanteissa konsonanssisuutta rikotaan huojunnalla, kuten esimerkin 3.2 (s.
28) yhteydessd alustavasti totesin. Kaiken kaikkiaan dissonoivuudella ja siihen
kytkeytyvalla huojuntaelementilla on Drangissa epajarjestysta vertauskuvallisesti
ilmentdva funktio, kun taas konsonoivuus ja soinnin huojumattomuus viittaavat

vertauskuvallisesti jarjestykseen ja tasapainoon.

7) Normaali sointi vs. huiludanisyys

Taulukon 3.1 viimeisen vastakohtaparin muodostavat normaalisti tuotetut danet ja
huiludanet. Tiensuun Drangissa kayttamat luonnolliset huiluddnet ovat saveltasollisesti
ajatellen hyvin vakaita ja selkeitd, eikd niiden yhteydessa esiinny huojuntaa, mika taas
johtuu siitd, ettd niiden ylasdvelsarja on verrattain suppea.3® Huiluianilld on sama taajuus
kuin normaalisti alas painetuilla savelilla, mutta niiden sointi on erilainen, mika johtuu
harmonisen ylasavelsarjan koostumuksesta. Pohjola (2016) kuvaa tata ilmiota: ”"Kun sormi
asetetaan kielelld halutun harmonisen yldsdvelen solmukohtaan, varahtelevat vain ne
ylasavelet, joilla on kyseisessa kielen kohdassa solmukohta.” (Pohjola 2016, 24.) Tama on
fysikaalisesti keskeinen syy sille, miksi Tiensuun Drangissa kdyttamat korkeat huiluddnet
ovat soinniltaan vakaita eikd niiden yhteydessa esiinny huojuntaa. Lisdksi kappaleen

kahden viimeisen huiluddnen, fis"'ja h'"', vélinen intervalli on kvartti, joka vakaan sointinsa
perusteella luokitellaan puhtaisiin intervalleihin. Taulukon 3.1 oikean sarakkeen riveilla
esitetyt ominaisuudet edustavat kaikki yhdessd kappaleen pdamaaras, jonka keskeisia
ominaisuuksia ovat ddnen huojumattomuus ja kolmisointuisuuteen viittaavan harmonian
symbolisoima tasopainoisuuden tila, jota korkeaan rekisteriin sijoittuvat huiludanet mita

parhaimmalla tavalla ilmentavat.

Dramaturgisen kokonaiskaarroksen ndkdkulmasta on huomionarvoista, ettd korkeita
huiludania esiintyy muutamaan otteeseen myds ennen kappaleen loppuratkaisua. Noin

tahdin mittaisia huiludanisegmenttejd tavataan teoksen aikana kaikkiaan neljassa eri

30 Luonnolliset huiludénet tuotetaan painamalla kieltd kevyesti tietyistd ns. solmukohdista, kuten
esimerkiksi XII, V ja VIl nauhan kohdalta.
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yhteydessd, minka lisaksi tahdissa 90 kuullaan ohimennen huiluddnena toteutettu h'",
joka on myos teoksen saveltasollisen kehityskaaren lopullinen paamaara. Tahdissa 90 h'"'-
huiluddneen ei kuitenkaan kohdistu niin merkittdvaa rakenteellista painoarvoa, ettd se
nousisi musiikillisen diskurssin etualalle itsendisend elementtind, vaan se sekoittuu
muuhun materiaaliin — erityisesti fortedynamiikassa toteutettuun laajaan murtosointuun,
jolla on tahdissa 90 musiikillisen jakson sulkeva funktio. Katson huiludanisegmenttien
muodostavan teoksen dramaturgiassa oman parenteesinsa, keskelle syntaktista
rakennetta tehdyn lisdyksen, joka muodostaa kokonaisuudessa oman kerronnallisen

tasonsa.?!

Tulkintani mukaan huiludganisegmenteilld on kappaleen loppuratkaisua
ennakoiva funktio pitkdlti samaan tapaan kuin tahdissa 56 esiintyvalld B-duurisoinnulla

(esim. 3.6) on kappaleen loppuratkaisun kolmisointuisuutta ennakoiva funktio.3?

Huiludanisegmenttien loppuratkaisua ennakoiva funktio paljastuu kuitenkin vasta
teoksen lopussa, ja tdmadn dramaturgisen asetelman myo6td osoittautuu, etta
ennakoimisen idea on erottamaton osa teoksen savellyksellista strategiaa ja
kokonaisjasentymisen dramaturgiaa. Matkan varrella esiintyvien huiluddnisegmenttien
voi mielestani ajatella olevan tulevaisuutta ennustavia ja tulevaisuudesta merkitysta
ammentavia ennekuvia, joiden lopullinen rooli paljastuu vasta musiikin saavuttaessa koko

teoksen ajan tavoittelemansa paamaaran.

Kaiken kaikkiaan huiludanisyydelld on Drangissa keskeinen, vaikkakin vasta teoksen
loppuratkaisun myota retrospektiivisesti paljastuva dramaturginen funktio. Toisistaan
huomattavan etdisyyden padssa esiintyvat huiludanisegmentit assosioituvat toisiinsa seka
Hannisen (2001) teorian ensimmaisella eli soinnillisella etta toisella eli kontekstuaalisella
tasolla. Huiludanten soinnillinen ja rekisterillinen yhdenmukaisuus toimii eraanlaisena

soinnillisena ja kontekstuaalisena liimana, joka yhdistaa muutoin irrallisina esiintyvat

31 Tieteen termipankki madrittelee parenteesin kasitteen seuraavaan tapaan: ”“Parenteesi erottuu
ympadristdstadn syntaktisesti ja prosodisesti ja silld voi kertomuksessa olla useanlaisia kommentoivia ja
tahdentaviad vuorovaikutustehtavia.” Tieteen termipankki 10.5.2025: Kielitiede:parenteesi. (Tarkka osoite:
https://tieteentermipankki.fi/wiki/Kielitiede:parenteesi.)

32 Tekstini muotoa kisittelevdssd luvussa havainnollistan, kuinka huilud3niparenteesien voi ajatella
muodostavan omassa rekisterissadn etenevan kuvitteellisen linjan (luku 7 esim. 7.7).
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parenteesit toisiinsa tuoden ne osaksi dramaturgisesti johdonmukaista musiikillista

kokonaisuutta, jossa niilla on musiikillista utopiaa ennakoiva ja ilmentava funktio.

Ennen siirtymista eteenpadin kokoan luvun 3 keskeisimman sisallén seuraaviin
huomiokohtiin:

e Alun ja lopun polarisoitunut vastakkainasettelu toimii teoksen dramaturgista
kokonaiskaarrosta koossa pitdvdana punaisena lankana ja referenssing, josta
teoksen eri tasot, kuten esimerkiksi tekstuurit, ammentavat merkitysta.

e Kappaleen aloitustilanne ilmentdd vertauskuvallista epajarjestystd ja
epéatasapainoa — ominaisuuksia, jotka saavat kappaleessa ei-toivotun funktion.

e Aloitustilanteen ilmentdman ei-toivotun tilan vastakohtapariksi nousevat
lopetustilanteen ilmentamat toivotut ominaisuudet: jarjestys ja tasapainoisuus.

e Matkalla kappaleen alun ilmentdmasta epajarjestyksesta kohti kappaleen lopun
ilmentamaa jarjestystd musiikillinen materiaali organisoituu tekstuurisiksi
tilanteiksi, jotka kannattelevat teoksessa keskeistd dramaattis-ekspressiivista ja
kokonaisuuden etenemista jasentavaa funktiota.

e Dramaattis-ekspressiivisen ja syntaktisen funktion lisdksi kullakin teoksen

tekstuurityypilld on oma identiteettinsa virtuaalisena toimijana.
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4 Motiivinen perushahmo ja sen Drangissa kannattelemat funktiot

4.1 Motiivisen perushahmon protagonistinen rooli

Tassa luvussa analysoin motiiviseksi perushahmoksi kutsumani rytmisen eleen (esim. 4.1)
Drangissa  kannattelemia funktioita ja samaisen motiivin enteilevyydesta
jalkikaiunomaisuuteen johtavaa kehityskaarta. Motiivinen perushahmo nousee teoksessa
keskeiseen asemaan useilla musiikin tasoilla, joista oman tutkimukseni kannalta
olennaisimpia ovat: (2) musiikin rakenteellinen taso, (2) musiikin
dramaattisekspressiivinen taso ja (3) musiikin virtuaalista toimijuutta ilmentava taso.
Luvussa 3 esitin korkean ja matalan rekisteri-identiteetin kdyvan tahdeissa 105-106
virtuaalista valtakamppailua, joka nousee teoksen musiikillisessa dramaturgiassa
yleiselldkin tasolla keskeiseksi (esim. 3.4, s. 31). Rekisteri-identiteettien vélisessa
valtakamppailussa motiiviselle perushahmolle rakentuvat tilanteet edustavat korkeaa
rekisteri-identiteettia, silla kokonaisuuden tasolla ne pyrkivat viemaan musiikkia kohti
musiikkiin sisddnrakennettua padmaaraa: kitaran korkeinta sointirekisteria. Tasta roolista
johtuen motiivinen perushahmo nousee kokonaisdramaturgiassa protagonistiseen
statukseen. Antagonistista vastavoimaa motiivisen perushahmon ilmentamalle
pyrkimykselle edustavat sdveltoistolle rakentuvat tilanteet, jotka pyrkivat parhaansa

mukaan jarruttamaan paamaaran lopullista saavuttamista.

Motiivisen perushahmon tie kappaleen virtuaaliseksi protagonistiksi kulkee monien
vaiheiden kautta, eika rakenteellisesti keskeiseksi osoittautuva motiivi veda kappaleen
alkumetreilld puoleensa oikeastaan minkdanlaista huomioarvoa vaan jaa kuulokuvassa
muiden, runsaasti huomioarvoa puoleensa vetdvien musiikin pintatason elementtien
varjoon. Spitzerin (2004) kognitiivisen metaforateorian valossa motiivisen perushahmon
kehityskaarros muun materiaalin lomaan katketystd motiivisesta solusta keskeiseksi
tekstuuriseksi elementiksi muodostaa metaforisen polun, joka nousee keskeiseksi
teoksen kokonaisdramaturgiassa. Huomattavaa yhtenaisyyttd teoksen dramaturgiselle
kokonaiskaarrokselle antaa lisdksi se, ettd matalasta korkeaan rekisteriin johtava

saveltasollinen kehityskaarros, motiivisen perushahmon tekstuuriseen statukseen
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johtava kehityskaarros ja vieldpa luvun 6 keskiodn nouseva rytminen kehityskaarros
nivoutuvat teoksen musiikillisessa dramaturgiassa erottamattomalla tavalla toisiinsa.
Esittelen seuraavaksi motiivisen perushahmon, minka jalkeen analysoin sen virtuaaliseen

protagonistisuuteen johtavaa kehityskaarta nuottiesimerkkien valossa.

4.2 Motiivinen perushahmo

Drangin motiivisen perushahmon maaradva ominaisuus on rytmi, joka esitelldan
esimerkissa 4.1. Kaytan jatkossa motiivisesta perushahmosta lyhennetta MP, jolla viittaan

yleisesti ottaen Iahinna motiivisen perushahmon rytmiseen komponenttiin.

Esimerkki 4.1. Motiivisen perushahmon rytminen komponentti

MP:n rytminen jasentyminen jakautuu varsin selvasti kahteen vaiheeseen: nopeaan
triolieleeseen (1-vaihe) ja triolielettd seuraavaan pidempdan nuottiarvoon (2-vaihe).
Kappaleen aikana motiivin kumpaakin vaihetta muunnellaan ja molemmista vaiheista
tavataan lukuisia rytmisid variantteja. MP:n esiintymiset muodostavat koko teoksen
kattavan progressiivisen kehityskaaren, jonka alkutilanteessa MP esiintyy implisiittisena,
muun materiaalin lomaan katkettyna rytmisena soluna. Teoksen edetessa motiivi tulee
pikkuhiljaa enenevdssa maarin esiin ja nousee kappaleen jalkipuolella, ensin tahdeissa
76—77 ja mydohemmin tahdeissa 105-107, kiistattomalla tavalla musiikillisen diskurssin
etualalle. Viimeistdadn tahtien 105-107 yhteydessa MP saavuttaa yksiselitteisesti myos
tekstuurisen statuksen. Taulukko 4.1 esittelee motiivisen kehityskaaren kolme tarkeinta
vaihetta: (1) motiivin implisiittisen, katketyn esiintymisen tahdissa 1, (2) motiivin
nousemisen tekstuuriseen statukseen tahdeissa 106-107, ja (3) motiivin

jalkikaiunomaisen esiintymisen kappaleen lopussa, tahdeissa 113-114.
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TAULUKKO 4.1. Motiivisen perushahmon kehityskaaren kolme keskeista vaihetta.

Motiivisen perushahmon katketty, implisiittinen esiintyminen (t. 1)

J=8() (ca.) Conardore

Motiivisen perushahmon jalkikaiunomainen esiintyminen (t. 113-114)
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4.3 Motiivisen perushahmon enteilevyydesta jalkikaiunomaisuuteen johtava

kehityskaari

William Rothstein esittda, ettd musiikillisen motiivin esiintyminen jonkin laajemman
musiikillisen kokonaisuuden tietyssa kohdassa voidaan kokea luonteeltaan esimerkiksi
enteilevdksi, esitteleviksi, kehitteleviksi, huipentavaksi tai jdlkikaiunomaiseksi (Rothstein
1995, 226). Hanen mainitsemiensa luonneattribuuttien aktivoitumisen kannalta on
luonnollisesti otettava huomioon, missa musiikillisessa yhteydessa motiivi esiintyy — mika
on motiivin suhde laajempaan musiikilliseen viitekehykseen.3®* Omassa analyysissani
laajempaa viitekehystd edustaa MP:n progressiivinen kehityskaari motiivisesta
alkusolusta tekstuuriksi. Rothstein huomauttaa, etta tarkedn musiikillisen elementin
kdatkeminen muun soivan materiaalin lomaan on ollut ldnsimaisen taidemusiikin
historiassa toistuvasti kdytetty savellyksellinen tehokeino, jota esimerkiksi J. S. Bach kaytti
fuugiensa yhteydessid hyvidkseen. (Rothstein 1995, 219.)3 Drangin motiivisen
perushahmon progressiivinen kehityskaari kasittaa kaikki Rothsteinin edella mainitsemat
vaiheet, joten katson hanen esittdmansa mallin tarjoavan relevantin ndkékulman MP:n
kehityskaaren tarkastelulle. Taulukossa 4.2 ldhestyn MP:n kehityskaarta Rothsteinin

luonneattribuuttien valossa.

Kaiken kaikkiaan MP:n kehityskaarroksen voidaan katsoa ilmentavan yhdesta motiivisesta
solusta kohti useiden solujen muodostamaa laajempaa kokonaisuutta (tekstuuria)

etenevaa prosessia.

33 Rothstein viittaa laajemmalla musiikillisella viitekehykselld Schenkerin ajatukseen &inenkuljetuksesta
tonaalisen musiikin eri tasoja syntetisoivana tekijana (Rothstein 1995, 218-219).

34 Bach on monesti ndhnyt vaivaa kitkedkseen fuugateeman muun soivan materiaalin joukkoon. Néiss
tilanteissa esiintyjan tulee Rothsteinin mukaan ”naytelld” tietamattomyytta ja toimia ikdan kuin saveltdjan
aktiivisena rikoskumppanina (accomplice). Fuugateeman turhan osoitteleva esiin tuominen taman
kaltaisessa kontekstissa tuhoaisi hdanen mukaansa sdveltdjan vaivalla rakentaman musiikillisen
kokonaisvaikutelman, jossa teema on tietoisesti sulautettu osaksi musiikillista kokonaiskudosta. (Rothstein
1995, 219.)
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TAULUKKO 4.2. Motiivisen perushahmon esiintymiset kehityskaarena, joka etenee

enteilevyydesta jalkikaiunomaisuuteen.

Enteileva esiintyminen
Suhteessa MP:n progressiiviseen kehityskaareen voidaan motiivin ensimmaiset, katketyt

esiintymiset tahdeissa 1 ja 3 luokitella enteileviksi (esim. 4.2).

Esitteleva esiintyminen
Motiivinen perushahmo esitelldén tahdeissa 9-11. Tdssd yhteydessd MP esiintyy

nuottikuvassa tunnistettavassa hahmossa (esim. 4.4).

Kehitteleva esiintyminen
Tahdista 24 alkaen motiivia kehitelldén ja se nousee paikoitellen jopa musiikillisen
diskurssin etualalle (esim. 4.5). Ennen tahteja 106—107 se ei kuitenkaan saavuta lopullista

tekstuurista ja temaattista statusta.

Huipentava esiintyminen
Motiivin esiintyminen tahdeissa 106—-107 on luonteeltaan huipentava (taulukko 4.1). Tassa
tilanteessa MP nousee musiikillisen diskurssin etualalle ja saavuttaa kiistattoman
tekstuurisen ja temaattisen statuksen, jonka valossa myds monet MP:n aikaisemmat
esiintymiset (kuten esiintyminen tahdeissa 76—77) nayttaytyvat jalkikdteen tekstuurisina.
Toisin sanoen MP saavuttaa tekstuurisen statuksensa retrospektiivisesti. Kuten lukija
muistaa, myds teoksen dramaturgista kaarrosta kannatteleva idea avautuu
retrospektiivisesti, joten retrospektiivisen avautumisen idea nayttaa Drangissa toteutuvan

musiikin eri tasoilla.

Jalkikaiunomainen esiintyminen
MP:n viimeinen, aika-arvoltaan augmentoitu esiintyminen tapahtuu tahdeissa 113-114
(taulukko 4.1). Suhteessa MP:n kehityskaareen kyseinen tilanne on jdlkikaiunomainen.
Motiivi on muutamaa tahtia aikaisemmin saavuttanut tekstuurisen/temaattisen statuksen,
mutta tdssd yhteydessd se esiintyy jalleen implisiittisesti. Luonteenpiirteena
jalkikaiunomaisuus sopii kappaleen lopetuksen eteeriseen ilmapiiriin. MP:n viimeisen
esiintymisen yhteydessa saavutetaan myos teoksen lopullinen saveltasollinen paamaara,

h"', joka toimii kokonaisuutta kannattelevan metaforisen polun (esim. 3.1) paatepisteena.
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Yhdestd motiivisesta solusta kohti useiden solujen muodostamaa tekstuuria eteneva
kehityskulku avaa organismimetaforasta kumpuavan esteettisen ndakdkulman Drangin
muotoon. Organismimetaforasta kumpuavan muotoestetiikan keskioén kuuluvat
kokonaisuuden, ykseydellisyyden, yhtenaisyyden ja loogisuuden periaatteet, joita 1900-
luvun musiikillisessa ajattelussa pidettiin yleisestikin ottaen hyvdn muodon attribuutteina
(litti 1992, 33-35). 3 Drang on esteettisilti Idhtékohdiltaan modernistinen sivellys, joten
on historiallisesti ajatellen luontevaa, ettd edelld mainitut prinsiipit leimaavat teoksen
muotoajattelua. Kehittelevan muuntelun traditioon viitaten tulkitsen motiivisen
perushahmon edustavan teoksessa eradnlaista alkusolua, josta musiikin edetessa kehittyy
laajempia olioita, joita Drangissa edustavat esimerkiksi tahdeissa 76-77 ja 105-107

esiintyvat tekstuurit.?®

Tarkastelen seuraavaksi motiivisen perushahmon enteilevyydesta jalkikaiunomaisuuteen

johtavaa kehityskaarta sen etenemista valaisevien nuottiesimerkkien valossa.

35 Ajatus musiikillisesta muodosta eldvda organismia rakenteellisen organisoitumisensa puolesta
muistuttavana yhtendisend kokonaisuutena oli vahvasti esilld esimerkiksi Arnold Schonbergin
muotoestetiikassa. Veijo Murtomdki toteaa, ettd ykseydelliselld ajattelulla ja organismimetaforalla on
kuitenkin pitka esihistoriansa, joten on vaikea sanoa milloin se tuli mukaan musiikilliseen muotoajatteluun.
Hanen mukaansa organismimalli tuli musiikillisen muototietoisuuden keskeiseksi Iahtékohdaksi viimeistaan
A. B. Marxin (1795-1866) savellysopin mukana. (Murtomaki 1990, 22-23.)

36 Rikhard Taruskin esittas, ettd atemaattisessa post-tonaalisessa viitekehyksessa motiivinen perushahmo
voi toimia yhtend musiikillisen muodon keskeisena rakennuselementting, josta musiikin eri tasoilla
ilmenevat tapahtumat voidaan johtaa (Taruskin 2010). Yhtenaisyyden nakékulmasta han vertaa motiivisen
perushahmon funktiota teeman funktioon tonaalisessa musiikissa: sekd teema etta motiivinen perushahmo
ovat musiikin rakennuselementtejd, jotka tuovat savelteokseen yhtendisyyttd, koherenssia. Puhuessani
taulukon 4.1 yhteydessa motiivisen perushahmon tekstuurisesta statuksesta viittaan juuri Taruskinin edelld
esittdmaan ajatukseen. Oman tulkintani mukaan MP toimii Drangissa erddnlaisena temaattisena oliona,
joka tuo teokseen yhtenaisyyttd ja koherenssia. Riippumatta siitd, milla nimella kyseistda hahmoa kutsutaan,
piddn sen muodon dramaturgiaa kannattelevaa merkitysta ohittamattomana.
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1. Motiivisen perushahmon enteileva esiintyminen tahdissa 1

Esimerkki 4.2. Tahti 1. Motiivisen perushahmon ensimmainen, luonteeltaan enteileva

esiintyminen.
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Kun tahdin 1 alkuperdistd nuottikuvaa hieman modifioidaan (musiikin soivaa sisaltoa
mill44n lailla muuttamatta) kdy MP:n ldsndolo ilmi vilittdmasti (esim. 4.3).37

Esimerkki 4.3. Tahdin 1 kirjoitusasultaan modifioitu versio.

6

REEN

N
]

T o n .

EICN SR

—_ -

Motiivinen perushahmo

Kuten edelld todettiin, on tarkedn musiikillisen elementin katkeminen muun soivan
materiaalin lomaan ollut lansimaisen taidemusiikin piirissa historiallisesti toistuvasti
kaytetty savellyksellinen tehokeino. Vaikka Drang on tyylillisesti ajatellen huomattavan
omaperainen ja estetiikaltaan tiukan modernistinen savellys, on se kuitenkin tulvillaan
sofistikoituneita kytkoksid, jotka viittaavat lansimaisessa taidemusiikkitraditiossa

vuosisatojen varrella sovellettuihin kdytantaoihin.

37 MP esiintyy kdtkettynd myés tahdissa 3.
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2. Motiivisen perushahmon esitteleva esiintyminen, tahdit 9-11

Tahtien 9-11 aikana MP esiintyy kuusi kertaa nuottikuvassa jo hyvin tunnistettavassa
hahmossa (esimerkissa 4.4 motiivin esiintymiset on osoitettu kaariviivoin ja numeroitu).
Jos motiiviseen perushahmoon ei ennen tahtia 9 kohdistu ensi kuulemalta minkdanlaista
huomioarvoa, on motiivi tahtien 9-11 yhteydessa jo hyvinkin hahmotettavissa seka

nuotti- ettad kuulokuvassa.

Esimerkki 4.4. Motiivisen perushahmon esittelevd esiintyminen tahdeissa 9-11.

1 Ppoco rubate tramguille

Tassa tilanteessa ollaan kuitenkin vield motiivisen kehityskaarroksen alkupaassa, joten
lienee yhtd lailla oletettavaa, ettd MP:n ei ole vield tarkoitus nousta kuulokuvassa
musiikillisen diskurssin keskipisteeksi. Pikemminkin ajattelen sen pyrkivan sulautumaan
osaksi musiikin herattdmaa ekspressiivista kokonaisvaikutelmaa. Perustelen seuraavaksi

tata nakokulmaa hieman tarkemmin.

Omassa ajattelussani MP:n esiintymiset tahdeissa 9—11 assosioituvat jollain lailla barokin
pianto-topokseen: ne kuulostavat enemman melodisesti laskevilta huokauksilta kuin
itsendisen motiivisen toimijan esiintymisiltd. Siksi MP:n motiivisen funktion esiin
nostaminen tdssa tilanteessa tuntuisi mielestdni korostetun teoreettiselta
toimintatavalta. Koska tahtien 9-11 laskevat huokauseleet kuitenkin ilmiselvasti
rakentuvat MP:n varaan, voidaan motiivin lasndoloa pitda rakenteellisesti ajatellen
kiistattomana — huolimatta siitd, ettd motiivi pyrkii kuulokuvassa kdtkeytymaan musiikin

muiden ekspressiivisten ominaisuuksien taakse.?®

38 Kuten nuottikuva osoittaa, poikkeavat MP:n esiintymiset tahdeissa 9-11 toisistaan my&s nopeutensa ja
dynamiikkansa puolesta, minkd lisdksi motiivin toisen vaiheen kesto vaihtelee tdssa yhteydessa
huomionarvoisella tavalla. Yhdessd kaikki tdssd esiin tuomani musiikin pintatason ekspressiiviset
ominaisuudet vetdvat puoleensa runsaasti huomioarvoa.
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Kun maaritellddn funktiota, jota tahdit 9-11 kannattelevat motiivisessa
kehityskaarroksessa, nousevat musiikin rakenteelliset ominaisuudet etusijalle, ja niihin
vedoten voidaan perustellusti todeta, ettd tahdit 9-11 edustavat motiivisen
perushahmon kehityskaarroksen esittelevéd vaihetta. Tahteihin 1 ja 3 verrattuna MP
esiintyy tahdeissa 9-11 jo nuottikuvassa hyvin tunnistettavassa hahmossa, vaikka sen ei
ole tarkoitus nousta kuulokuvassa milldan lailla yksiselitteisesti musiikillisen diskurssin
etualalle. Esittdjan on mielestdni hyva ottaa edelld esittdmani argumentit huomioon ja
olla korostamatta MP:n ldsndoloa tahdeissa 9-11 turhan voimakkaasti. Koska motiivin
laajemmassa kokonaisuudessa kannattelema merkitys avautuu vasta teoksen edetessd,
on sen hahmottumisen mahdollisuus hyva jattda tahdeissa 9-11 vield ilmaan, teoksen

savellyksellista strategiaa mukaillen.

3. Motiivisen perushahmon kehitteleva esiintyminen; tahdit 24-46

Motiivinen perushahmo on vahvasti lasnd myds tahdeissa 24-46, kuten esimerkki 4.5

havainnollistaa.3?

Esimerkki 4.5. Motiivisen perushahmon kehittelevda muuntelua tahdeissa 24-46.
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3% Muotohierarkiassa tdma jakso vastaa Drangin ll-taitetta, kuten tulen luvussa 7 osoittamaan (ks.
Muotokaaviota 7.1).
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Tassd jaksossa esiintymiset muuttuvat ekspressiiviseltd luonteeltaan jollain lailla
elohopeamaisiksi, sdveltasoavaruudessa energisesti sinne tanne poukkoileviksi.
Nuottikuvassa silmiinpistavin muutos MP:n kasittelyssa on se, ettd tahdista 24 eteenpdin
motiivi esiintyy eri suuntiin etenevien savelkulkujen ja usein myds laajempien
intervallihyppyjen yhteydessd, kun se tahtien 1-17 aikana esiintyi ainoastaan
kromaattisesti nousevina tai laskevina horisontaalisina eleind. Tahtien 24-46 valilla
motiivi esiintyy lukuisina rytmisina ja melodisina variantteina, ja kehittelevdn muuntelun
periaatteita soveltaen siitd johdetaan uusia hahmoja, joiden voi kuitenkin tunnistaa
olevan sukua MP:lle itselleen. Kehittdvd muuntelu on Arnold Schonbergin lanseeraama
kasite, jolla hdn yksinkertaistettuna viittaa musiikillisen muuntelun prinsiippiin, jota
lansimaisen homofonisen savellystradition piirissé on sovellettu karkeasti ajatellen
barokin aikakaudelta nykypdivaan. (Auerbach 2021, 69-80.)* Palaan motiivisen
perushahmon kehittelevan muuntelun pariin hetken kuluttua yksityiskohtaisemmin ja
tarkastelen ennen sitd toista tahdeissa 24—46 keskeiseen rooliin nousevaa elementtia:

ylinousevaa kolmisointua.

Esimerkki 4.6. Tahdit 21-24, ylinousevan kolmisoinnun tuominen musiikillisen diskurssin

etualalle.

I E ‘ 1
[ 3

Tahdissa 21 ylinouseva kolmisointu tuodaan musiikillisen diskurssin etualalle
vastaansanomattomalla tavalla, ja tahdista 24 eteenpdin kyseinen sointutyyppi nousee
keskeiseksi harmoniseksi referenssiksi, jonka puitteissa MP:lle rakentuvat kuviot jatkossa

vilahtelevat (esim. 4.6).

40 Auerbach esittelee Schénbergin ajattelun taustoja valaisevalla tavalla kirjassaan Musical Motives. A
Theory and method for Analyzing Shape in Music (2021).
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Kuten esimerkki 4.6 havainnollistaa, tahdin 21 viimeiselta tahdinosalta tahdin 24 toiselle
tahdinosalle mikaan muu musiikillinen elementti tai ominaisuus ei kilpaile huomioarvosta
ylinousevan kolmisoinnun kanssa. Esimerkiksi sointujen valilld esiintyvat glissandot ja
sointujen huojuttaminen toimivat pdaasiassa ylinousevaa kolmisointua varittavina
ominaisuuksina, jotka eivat vie huomioarvoa pois soinnulta itseltdan. Tahtien 24-33
harmonisena kehikkona toimivaa ylinousevaa kolmisointua aletaan kuitenkin tahdin 24
jalkipuolelle tultaessa kuvioida, ja soinnun kahden suuren terssin es—g ja h—es vilille
ilmestyy jatkossa kaksi sointuun kuulumatonta savelluokkaa: fis ja d. Fis esiintyy tahdeissa
24, 25, 26, 27, 28, 30 ja 33 ja d tahdeissa 26, 27, 30 ja 33. Esimerkki 4.7 havainnollistaa,
kuinka savelluokat fis ja d asettuvat tahdeissa 24-33 referenssiharmoniana toimivan

ylinousevan kolmisoinnun savelten valiin.

Esimerkki 4.7. Fis- ja d-savelluokat ylinousevan kolmisoinnun savelten h—-g—es lomassa.

Referenssiharmonia (t. 24—33) Referenssiharmonian kuviointi
0 | ] 8 |
b A DO T L] D ]
& | . |
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Lisddmalla soinnun varsinaisten sdvelten lomaan sointuun kuulumattomia savelia Tiensuu
johtaa teoksessa mydhemmin keskeiseen rooliin nousevan symmetrisen asteikon.
Esimerkissa 4.7 oikealla esiintyy laskeva, intervallirakenteeltaan symmetrinen asteikko,
jonka voi ajatella olevan johdettu ylinousevasta kolmisoinnusta liséamalld sointuun
kuuluvien suurten terssien valiin ylimadrainen, sointuun kuulumaton sdvel. Kun sointua
edetain esimerkin 4.7 mukaisesti ylhdalta alas, muodostuu soinnun savelten viliin pienen
sekunti-intervallin ja pienen terssi-intervallin muodostama savelluokkasegmentti (0,1,4),
joka toistuu soinnun savelelti toiselle laskeuduttaessa: g"— fis'— es" = es"—d"- h'.#!

Tuonnempana  tasta  sdvelluokkasegmentista  edelleen  johdettu laajempi

41 Séivelluokkasegmentti on joukkoteorian kisite, jolla viitataan ryhméaén savelluokkia, joiden jarjestys on
maaratty. Sama savelluokka voi esiintya segmentissa useita kertoja (Himeenniemi 1982, 37).
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savelluokkasegmentti (0,1,4,5) nousee musiikillisen diskurssin keskioon kahdessa teoksen
dramaturgisen kaarroksen kannalta erittdin ratkaisevassa tilanteessa: tahdeissa 76—77 ja
tahdeissa 105-107.4? Nama kaksi tilannetta kuuluvat teoksen kiistattomiin huippukohtiin
erityisesti kokonaisuutta ideatasolla kannattelevan saveltasollisen kehityskaaren ja
motiivisen perushahmon kehityskaaren ndkokulmasta, joten pidan erittdin
huomionarvoisena, ettd niissd esiintyvda savelluokkasegmenttia on valmisteltu

ennakkoon.

Esimerkki 4.8 havainnollistaa, kuinka edelld mainitusta savelluokkasegmentista (0,1,4)
voidaan johtaa saveltasoavaruudessa ylospdin eteneva symmetrinen asteikko. Yl6spain
edettdessd sdvelluokkasegmentti (0,1,4) muuttuu (0,3,4)-inversioksi pienen sekunti-

intervallin ja pienen terssi-intervallin vaihtaessa paikkojaan.

Esimerkki 4.8. Ylinousevasta kolmisoinnusta johdettu symmetrinen asteikko.
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Kuten edelld totesin, MP esiintyy tahtien 24-46 vililla lukuisina rytmisind ja melodisina
variantteina ja kehittelevdn muuntelun periaatteita soveltaen siitd johdetaan uusia
hahmoja, joiden voi kuitenkin helposti tunnistaa olevan sukua motiivin alkuperdiselle

rytmiselle kuviolle.

Palaan nyt MP:n kehittelevdn muuntelun pariin ja havainnollistan nuottiesimerkkien
valossa, kuinka motiivisen perushahmon alkuperdista rytmista hahmoa muunnellaan

tahdissa 24 alkavassa, ylinousevalle kolmisoinnulle rakentuvassa jaksossa.

42 Implisiittisesti sdvelluokkasegmentti (0,1,4) on esiintynyt kappaleen alkupuolella jo useaan otteeseen;
esimerkiksi tahdissa 6 melodisena hahmona ja tahtien 19 ja 20 valilld soinnullisessa kontekstissa.
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MP:n ensimmadinen rytminen muunnos esiintyy jo tahdin 25 toisella tahdinosalla. Tassa
tilanteessa MP:n 2-vaiheen rytmistd asua varioidaan niin, ettd se kasittda yhden

pidemman nuottiarvon sijaan kaksi lyhyttd nuottiarvoa (esim. 4.9).

Esimerkki 4.9. Tahti 25: motiivisen perushahmon 2-vaiheen varioitu versio.
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Tahdin 25 referenssiharmoniana toimii tahdeissa 21-23 mukaan tuotu ylinouseva
kolmisointu, joka tdssd rakentuu es—g—h-savelluokille. Tahdin 25 toisella tahdinosalla
esiintyvd MP:n rytminen variantti alkaa kuitenkin sointuun kuulumattomalta fis"-
saveltasolta: kuten edelld totesin, muodostavat es-, fis- ja g-sdvelluokat yhdessa (0,3,4)-
savelluokkasegmentin, joka on myéhemmin (tahdeissa 76-77 ja 105-107) tadrkedan
rooliin  nousevan  savelluokkasegmentin  (0,1,4,5) osajoukko. Nain  ollen

savelluokkasegmentilld (0,3,4) on tarkea tulevaa valmisteleva funktio.

Motiivisen perushahmon tahdissa 25 esiintyvd muunnos vaikuttaa musiikin
ekspressiiviseen luonteeseen merkittavalla tavalla. Innostuttuaan vylinousevan
kolmisoinnun tarjoamasta mahdollisuudesta leikitelld laajemmilla intervalleilla tuntuu
motiivisen perushahmon ilmentdméa virtuaalinen toimija haluavan nyt kokeilla
vertauskuvallisesti siipiaan: jospa etenisinkin h":lle asti, kuvittelen virtuaalisen toimijan
tassa yhteydessa tuumivan. Varioimalla tahdissa 25 motiivisen perushahmon 2-vaihetta
saveltdja tavoittaa ekspressiivisesti kepean, jollain lailla toiveikkaan ja riemukkaan
vaikutelman, jossa musiikin voi kokea ilmentavan vilpitonta halua kivuta rekisterissa

korkeammalle, mihin se tahdissa 26 paatyykin.

Tahdin 25 kolmannen iskualan aikana musiikki kuitenkin palaa nopeasti 2-viivaiselta h-

sdveleltd 2-viivaiselle g:lle, jolle se asettuu kestoltaan kahta neljdsosaa vastaavaksi ajaksi.
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Tama kadnne osoittaa, ettd tahdissa 25 esiintynyt h'" on luonteeltaan jollain lailla
koristeleva elementti. Jos h" leikataan tahdista 25 pois, toistuu tahdissa 24 esiintynyt fis''—

es'—fis"—g" melodiakuvio tahdissa 25 sellaisenaan, kuten esimerkki 4.10 havainnollistaa.

Esimerkki 4.10. Tahtien 24-25 modifioitu versio, jossa tahdin 25 h" on jatetty pois.

Tulkintani mukaan tahdissa 25 saavutettavan h':n yhtenad funktiona on ilmentaa
musiikkiin sisddnrakennettua halua edetd saveltasoavaruudessa korkeammalle — kohti
kaukana tulevaisuudessa haamottavaa paamaaraa, joka kaukaisuudestaan huolimatta

antaa ekspressiivisen latauksensa teoksen jokaiselle hetkelle.

Toisena valaisevana esimerkkind MP:n kehittdvastd muuntelusta toimii tahdissa 34

esiintyvd muunnos, joka on saatu varioimalla motiivisen perushahmon 1-vaihetta:

motiivin triolikomponenttia (esim. 4.11).

Esimerkki 4.11. Tahdissa 34 esiintyvd MP:n rytminen muunnos
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Tahdissa 34 motiivisen perushahmon triolikomponenttia on muunneltu lisdamalla siihen
neljas savel. Kun vilkaistaan edellista tahtia, huomataan ettd tahdissa 33 motiivisen
perushahmon triolikomponentti esiintyy 8 kertaa perakkain crescendo-dynamiikassa (ks.
esim. 4.5, sivu 48). Erittdin huomionarvoista on se, ettd tahdissa 33 motiivin 1-vaihe on

erotettu 2-vaiheesta, jota ei tahdin 33 yhteydessa tavata lainkaan.

53



Kun MP:n 2-vaihe (pariddnelle d'"—e'"" osuva ja seuraavaan tahtiin sidottu puolinuotti)
lopulta tahdin 34 kolmannella tahdinosalla saavutetaan, ryhdittdaa saveltdja motiivisen
perushahmon triolikomponenttia lisddmalla siihen neljdnnen rytmiarvon, kuten esimerkki
4.11 havainnollistaa. Tdma muunnos antaa tahdin 34 esiintymiselle huomattavaa rytmista
jantevyytta ja erottaa sen rytmiseltd profiililtaan tahdin 33 kahdeksasta esiintymisesta.
Samalla musiikki ottaa tahdissa 34 tarkean rytmisen askelen eteenpain, kun neljan 32-
osan muodostama kuvio kuullaan kappaleessa ensimmadistd kertaa. Nuottiarvojen
nopeutuminen 16-osatrioleista 32-osiksi alleviivaa tilanteen huippukohtaisuutta, jota
tahdin 33 pitkd crescendo—accelerando-linja valmistelee. Palaan tahtien 33-34
kannattelemaan rytmiseen funktioon tarkemmin luvussa 6, joka kasittelee teoksen

rytmista kehityskaarrosta.

Huippukohtaisen tahdista 34 tekee myds se, etta siind es''-saveltaso tuodaan etualalle

retorisessa mielessa kiistattoman julistavalla tavalla. Es'"' on toistaiseksi kappaleen
korkein ei-huiluddanena tuotettu saveltaso, jonka dramaturgista funktiota voidaan pitaa
ohittamattomana. Kokonaisuutta kannattelevan sdveltasollisen  kehityskaaren
nakokulmasta jokainen saveltasoavaruudessa edetty virstanpylvas on huomionarvoinen
saavutus, ja tahdissa 34 on edetty saveltasollisesti ajatellen jo huomattavan korkealle: 3-
viivaiseen oktaavialaan. Tahdissa 35 musiikki jatkaa kuitenkin matkaansa palaten
rekisteriavaruudessa matalammalle ja muuttuen samalla ekspressiiviseltd luonteeltaan
jollain lailla resignoituneeksi, tai vahintaankin huomattavasti edellisid tahteja vihemman
julistavaksi. Musiikillisen dramaturgian ndkékulmasta tdma tarkoittaa, ettad lopullinen

maaranpaa antaa vield odottaa saavuttamistaan, vaikka toivoa herattavia merkkeja on

nahty ja paamaara alkaa niiden myotavaikutuksella hahmottua entistd selkedmmin.

Vaikka on ilmeistd, etta MP nousee tahtien 24-46 valiin sijoittuvassa jaksossa jo
musiikillisen diskurssin etualalle, en kuitenkaan katso sen vield tdssa yhteydessa
saavuttavan tekstuurisessa mielessa tyydyttavaa statusta. Perustelen argumenttiani silla,
ettd MP:n esiintymisilla ndyttaa tdssa jaksossa olevan toistuvasti ylinousevaa kolmisointua
kuvioiva funktio: toisin sanoen ylinouseva kolmisointu vetaa tassa yhteydessa puoleensa
huomattavan maaran huomioarvoa, eikd MP nouse kuulokuvassa millaan lailla itsestaan

selvasti musiikillisen diskurssin etualalle, vaikka teknisesti ajatellen sinne toki kuuluukin.
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Mitd tiettyyn musiikilliseen elementtiin kohdistuvaan huomioarvoon (salience) tulee,
Agawu muistuttaa huomioarvon ja keskeisyyden olevan musiikillisessa viitekehyksessa
rakennettuja, ei luonnollisesti annettuja ominaisuuksia (Agawu 2009, 9). Tasta
erinomaisena esimerkkina toimii Drangin aloitustilanne, jonka yhteydessa motiiviseen
perushahmoon ei kuulokuvassa kohdistu Idhtdkohtaisesti minkdadnlaista huomioarvoa,
koska motiivi on tietoisesti katketty muiden, musiikillisessa diskurssissa etualalle
nousevien ominaisuuksien lomaan. Musiikki on toisin sanoen rakennettu niin, ettd MP jaa

kappaleen kaynnistyessa musiikin muiden ominaisuuksien varjoon.

Tahtien 24-46 vilisessd jaksossa etualalle nousee ylinousevan kolmisoinnun
karakteristinen harmoninen sointi, joka kilpailee huomioarvosta MP:n kanssa
padstamatta tata ainakaan yksiselitteisesti etualalle. Keskeinen syy ylinousevan
kolmisoinnun paikalliselle dominanssille on se, ettd soinnun mukaan tullessa, tahdeissa
21-23, mikadn muu elementti tai ominaisuus ei kilpaile huomioarvosta sen kanssa. Tasta
johtuen sen on suhteellisen helppo sdilyttda valta-asemansa jatkossakin ja vetaa
puoleensa runsaasti huomioarvoa myds MP:n noustessa sitd koristelevaan rooliin

tahdeissa 24—46.

Kuten edelld totesin, tuodaan ylinouseva kolmisointu eksplisiittisesti musiikillisen
diskurssin etualalle tahdeissa 21-24, joiden aikana mikdan muu elementti tai ominaisuus
ei kilpaile huomioarvosta sen kanssa. Implisiittisesti ylinousevaan kolmisointuun on

kuitenkin viitattu jo ennen tahtia 21, kuten esimerkki 4.12 havainnollistaa.

Esimerkki 4.12. Ylinousevan kolmisoinnun implisiittinen esiintyminen tahtien 4 ja 5 valilla.
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Musiikillisen materiaalin ja musiikillisten ominaisuuksien ennalta esittamisen suhteen

Tiensuu on Drangissa kaiken kaikkiaan erittdin johdonmukainen, mista myos ylinousevan
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kolmisoinnun muun materiaalin lomaan sijoitettu ensimmadinen esiintyminen toimii

hyvana esimerkkina.

Edelliseen viitaten katson, etta motiivisen perushahmon paaasiallinen funktio tahdeissa
24-46 on toimia ylinousevaa kolmisointua kuvioivana elementtina. Ndin ollen tahdit 24—
46 edustavat tulkinnassani MP:n enteilevyydesta jalkikaiunomaisuuteen johtavan
kehityskaaren kolmatta, kehittelevdd vaihetta. Pidan MP:n ldsndoloa tahdeissa 24-46
kiistattomana, mutta en katso sen viela tdssa jaksossa saavuttavan tyydyttavaa
tekstuurista statusta ja tekstuurisuuteen johtavan kehityskaarensa huipentavaa

vaihetta.

4. Motiivisen perushahmon huipentavat esiintymiset: tahdit 76—77 ja tahdit 105—
107.

Tahdeissa 76—77 ja tahdeissa 105-107 hyddynnetddn pitkalti samaa, motiivisesta
perushahmosta johdettua materiaalia, joten nama kaksi tilannetta ovat erottamattomalla
tavalla kytkoksissa toisiinsa. Tahdeissa 76—77 MP:n kehityskaari saavuttaa ensimmaisen
huipentavan vaiheensa, ja tdssa yhteydessad voidaan mielestani jo puhua tekstuurisen
statuksen saavuttamisesta tai ainakin sen pohjustamisesta. Muodon dramaturgiassa tahti
76 edustaa tarkeaa kadannekohtaa, joka kokonaisuudessa kannattelee montaakin eri
funktiota. Ensinndkin MP vastaa tahdissa 76 vertauskuvallisesti sdveltoistotekstuurin
tahdeissa 47-65 toteuttamaan hyokkaavaan valiintuloon, joka keskeytti lupaavasti
tahdeissa 24-34 alkaneen nousun kohti kitaran korkeaa rekisterid: tahdissa 105
saavutetaan kappaleen korkein ei-huiluddnena tuotettu saveltaso, g'"', jonka
saavuttamista pidan korkean rekisterin lopullisena voittona rekisteri-identiteettien
vilisessd virtuaalisessa valtakamppailussa.*®> Toiseksi tahdeilla 76-77 on tulevaa
valmisteleva ja ennakoiva funktio: niissd luodaan pohjaa MP:n tekstuuriselle tulemiselle
tahdeissa 105-107. Kokonaisuuden ndkdkulmasta voidaan siis ajatella, ettd se mika jaa

kesken tahtien 76—77 yhteydessa, saatetaan loppuun tahdissa 105.

43 Tahdissa 34 musiikki saavutti rakenteellisesti painokkaalla tavalla 3-viivaisen es-sdvelen, mutta sen
jalkeen se joutui palaamaan takaisin keskimatalaan tai matalaan rekisteriin sdveltoistotekstuurin véliintulon
vuoksi.

56



Muodon kehkeytymisen aikaan sidotussa prosessissa tahti 76 esiintyy luonnollisesti
ennen tahtia 105, joten tarkastelen ensiksi tahtien 76—77 huippukohtaista funktiota.
Kuten edelld esitin, tahdissa 76 MP vastaa vertauskuvallisesti saveltoistotekstuurin
tahdeissa 47-65 toteuttamaan hyokkaavaan valiintuloon, jonka funktiona oli sitoa
musiikki kitaran matalaan tai keskimatalaan sointirekisteriin.** Tahdissa 76 musiikki
kuitenkin palaa (motiivisen perushahmon saattelemana) takaisin kitaran korkeaan
rekisteriin. Tahdin 76 ensimmainen saveltaso on e, joka on puoli sdvelaskelta korkeampi

kuin tahdissa 34 saavutettu lakipiste es''. Tahdin 76 my6td musiikin voidaan ajatella
padsevan piirun verran ldahemmaksi sen tulevaisuudessa siintdvaa saveltasollista
maaranpaatd, ja tassa suhteessa tahti 76 palauttaa musiikin suotuisalle polulle, jolta se
joutui saveltoistotekstuurin  uhmakkaan vdliintulon ajaksi poikkeamaan. Edelld
mainittujen tekijoiden lisdksi tahdin 76 kadnteentekevaa dramaturgista merkitysta
korostaa se, ettd tahdin alussa esiintyy ensimmadisen kerran uusi, motiivisesta

perushahmosta kehittelevdn muuntelun prinsiipin mukaan johdettu melodinen hahmo

(esim. 4.13).

Esimerkki 4.13. Tahdissa 76 esiintyva uusi melodinen hahmo.
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Tahdissa 76 esiintyva melodis-rytminen hahmo on johdettu motiivisesta perushahmosta
lisddamalla motiivin triolikomponenttiin (motiivin 1-vaiheeseen) kolme ylimaaraista 32-

osaa seuraavalla sivulla sijaitsevan esimerkin 4.14 havainnollistamalla tavalla.

44 Siveltoistotekstuuri toimii Drangissa motiiviselle perushahmolle rakentuvien tekstuurien virtuaalisena
vastakohtaparina: antagonistina.

57



Esimerkki 4.14. Motiivinen perushahmo ja siitd tahdissa 76 johdettu muunnos.

Motiivinen perushahmo —— Tahdissa 76 esiintyvd muunnos

Ylinousevasta kolmisoinnusta johdettu symmetrinen asteikko (esim. 4.8, sivu 51) nousee
tahdeissa 7677 jalleen esiin, vaikkakin nyt uudella tavalla segmentoituna ja puoli
savelaskelta alkuperaistd tasoaan korkeammalle transponoituna. Tahdissa 76 alaspain
etenevan symmetrisen asteikon lahtétasona on savelluokka e, ja asteikko jaetaan tdssa
yhteydessé nelja savelluokkaa sisaltaviin (0,1,4,5) segmentteihin, joista ensimmainen

e'"'—es"'—c'"'-h" esiintyy heti tahdin 76 alussa (esim. 4.13). Esimerkki 4.15. havainnollistaa

kuinka uudet, nelja savelluokkaa sisdltdvat segmentit on johdettu ylinousevan

kolmisoinnun ymparille rakennetusta asteikosta.

Esimerkki 4.15. Ylinousevasta kolmisoinnusta johdetun asteikon jakaminen nelja

savelluokkaa sisaltaviin (0,1,4,5) segmentteihin.

Tahdit 24 — Tahdit 76 —
Segmentti (0,3,4) Segmentti (0,1,4,5)
(0.3,4) (0,3,4)
0 L ! . ] g o Py
b4 1 o IT 1 L P 1.
(0,1,4,5) (0149 ‘ 0143

Tahdeissa 76—77 ylinousevan kolmisoinnun ympérille rakentuvasta asteikosta johdetut
(0,1,4,5) laskevat savelluokkasegmentit nousevat eksplisiittisesti etualalle seka kuulo- etta

nuottikuvassa. Motiivisen perushahmon enteilevyydesta jalkikaiunomaisuuteen
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johtavassa kehityskaaressa tahdit 76—77 edustavat ensimmadista huipentavaa vaihetta,
silla asteikkosegmentit (0,1,4,5) esiintyvat tdssa yhteydessd toistuvasti motiivisen

perushahmon rytmiseen komponenttiin yhdistettyina.

Jo pikainen vilkaisu esimerkkiin 4.16 (alla) osoittaa, ettd MP:n rytminen komponentti ja
savelluokkasegmentti (0,1,4,5) nousevat esimerkin kuvaamassa tilanteessa musiikillisen
diskurssin etualalle. Motiivinen perushahmo ja siitd johdetut muunnokset esiintyvat
tahdeissa 76—77 kaikkiaan 11 kertaa. Sama patee savelluokkasegmenttiin (0,1,4,5), josta
tavataan kymmenen alaspdin etenevan esiintymisen lisdksi yksi ylospdin eteneva

muunnos (0,1,5,4) tahdin 77 puolen valin tietamilla.

Esimerkki 4.16. Tahdit 76—77: motiivisen perushahmon ja savelluokkasegmentin (0,1,4,5)

yhdistyminen.

MP (6 +1) MP (3+1) MP (3 +1) MP(3+1)
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. . b . ;
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3 3 3
Sievelluokkasegmentti  (0,1,4,5) (0,1,4,5) 0,1,4,5) (0,1,4,5)
"MP"

MP (MP6+1)  r------m MP MP MP MP

0,1,4.5) o145 0 00007 (0,1,4,5) (0,1,4,5) (0,1,4,5) 0,1,4,5)

Esimerkissa 4.16 alkuperaistd nuottikuvaa on modifioitu niin, ettd motiivin ainoa yldspain
etenevd melodinen muunnos erottuu selkedmmin ymparistdstdan.*> Kaytidn yléspain
etenevan (0,1,5,4)-muunnoksen yhteydessd lyhennettd MP lainausmerkeissa, silla
kuulokuvassa motiivisen perushahmon lasndoloa tassd yhteydessa tuskin havaitsee —

mika ei tietenkdan kumoa sen implisiittista rakenteellista lasndoloa.

4 partituurissa tahdin 77 toiselta tahdinosalta alkava, yhteensi kahdeksan 32-osaa sisiltiva kuvio on
palkitettu yhteen.
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Kuulokuvassa "MP” ei tdssda nimenomaisessa tilanteessa enndtd hahmottua itsendiseksi
motiiviksi, silld saveltasoavaruudessa ylospain etenevdan "MP:n” viimeinen sdvel on
samalla seuraavan, sdveltasoavaruudessa alaspdin etenevan ja itsendiseksi hahmottuvan

esiintymisen ensimmainen savel.

Ennen tahteja 76—77 MP on padsaantoisesti sulautunut musiikillista diskurssia kulloinkin
hallitseviin ominaisuuksiin, kuten musiikin ilmentdmaan pianto-topokseen kehityskaaren
esittelevdssa vaiheessa (t. 9—11) ja ylinousevan kolmisoinnun musiikillista diskurssia
hallitsevaan sointiin kehityskaaren kehittelevassa vaiheessa (t. 24-46). Toisin sanoen
tahtiin 76 tultaessa MP ei ole vield saavuttanut itsendistd motiivista statusta. Tahdeissa
76=77 MP tuodaan kuitenkin vastaansanomattomalla tavalla etualalle: se vetda
puoleensa merkittdvdn osan kuvitteellisen kuulijan huomioarvosta ja hahmottuu

kuulokuvassakin itsendiseksi musiikilliseksi elementiksi.

Tahdeissa 76—77 MP:n toisiaan seuraavat esiintymiset herattavdat mielestani varsin
vahvasti 2-daniseen tekstuuriin viittavan vaikutelman, jonka katson olevan seurausta
motiivisen perushahmon rytmisesti kahteen vaiheeseen jakautuvasta ulkoasusta. Kuten
lukija muistaa, motiivin 1-vaihetta edustaa nopea triolikomponentti ja 2-vaihetta
triolikomponenttia seuraava, nopeaa triolia pidempi savel. Kun MP:n esiintymisia
tahdeissa 76-77 ketjutetaan, hahmottuvat motiivin 2-vaihetta edustavat pidemmat
nuottiarvot (8-osat ja 16-osat) kuulokuvassa omaksi linjakseen, kuten esimerkki 4.17

havainnollistaa.

Kun ndennaisesti yksidaninen melodinen linja jakautuu kuulokuvassa kahdeksi toisiaan

my®tiéileviksi tasoksi, voidaan mielestani perustellusti puhua polyfonisesta tekstuurista.*®

46 Drangin partituurissa tahdeissa 105 ja 106 esiintyvien oktaavikaksinnusten alempi d3ni on kirjoitettu
sulkeisiin, kuten esimerkki 4.18 havainnollistaa. Taman merkinnan tarkoituksena on sallia esitystilanteessa
oktaavikaksinnusten pois jattaminen ja tarjota esittdjalle soittoteknisessa mielessa hieman helpompi optio
tilanteen toteuttamiselle.
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Esimerkki 4.17. MP:n 2-vaiheen muodostama ”itsendinen” linja tahdeissa 76—-77. MP:n 2-

vaihetta edustavat kuviot ja savelet on tdssa esimerkissa kirjoitettu pitkavartisina.
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Kuulokuvan herattamaan polyfoniseen vaikutelmaan viitaten katson MP:n saavuttavan
tahdeissa 76—77 tekstuurisen tai temaattisen statuksen, jonka tahdit 105-107 sinetdivat
tatakin vastaansanomattomammalla tavalla. Kun tarkastellaan tahdin 105 musiikillista
kudosta, huomataan etta tahdeissa 76—77 viela implisiittisena esiintynyt polyfoninen idea

on tassa yhteydessa kehittynyt eksplisiittisesti polyfoniseksi tekstuuriksi (esim. 4.18).

Esimerkki 4.18. Tahti 105
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Tahdissa 105 melodisesti laskevien (0,1,4,5)-savelluokkasegmenttien aksentoitu
ensimmadinen savel muodostaa kromaattisesti nousevan linjan e''—f"'—fis"'—g'"', joka
hahmottuu kudoksen itsenaiseksi yla-daneksi seka kuulo- etta nuottikuvassa. Jos samoista

Iahtokohdista kasvavan tekstuurin polyfonisuutta voitiin tahtien 76—77 yhteydessa pitaa
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viela jollain lailla tulkinnanvaraisena, voidaan sen tahdissa 105 esiintyvaa kehitysvaihetta

pitda jo kiistattoman polyfonisena.

Tahdin 105 polyfonisuus on ratkaiseva syy siihen, ettd katson MP:n sinetdivan
tekstuurisen statuksensa tdssa tilanteessa: nyt kyse ei ole endd missdan tapauksessa
yksiddnisesta melodisesta linjasta, vaan kahdeksi tai jopa kolmeksi itsendiseksi linjaksi
jasentyvasta tekstuurista. Samalla tahdin 105 tekstuuri palauttaa mieleen
orkestraalisuuden ajatuksen, johon viittasin Drangin taustaa kasittelevdssa luvussa.
Tahdin 105 tekstuuri olisi luontevasti sovitettavissa orkesterille vaikkapa niin, etta
(0,1,4,5)-kuviot tulisivat solistin — esimerkiksi klarinetin — esitettadviksi ja tekstuurin
alempaa linjaa soittaisivat orkesterin puupuhaltimet ja jouset.*” Esimerkissi 4.19 tahdin
105 nuottikuvaa on modifioitu niin, ettd tekstuurin polyfoninen ulottuvuus tulee

mahdollisimman selkeasti esiin.

Esimerkki 4.19. Tahdin 105 melodinen kuvio kahdeksi itsenadiseksi aaneksi jaettuna.

Muodon dramaturgiassa tahdin 105 yla-danen tekemalld kromaattisella nousulla on
kdaanteentekeva ja huipentava merkitys, silla sen myo6ta musiikki saavuttaa korkeimman
ei-huiluddnend tuotetun saveltason: 3-viivaisen g:n. Tassd tilanteessa teoksen
saveltasollinen kehityskaari  ja motiivisen perushahmon enteilevyydesta
jalkikaiunomaisuuteen johtava kehityskaari huipentuvat yhta aikaa, mikd nostaa tahdin

105 muodon dramaturgiassa ohittamattomaan asemaan.

47 Tamain kaltaista solistin ja orkesterin vilista dialogia esiintyy esimerkiksi klarinettikonsertossa Puro.
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Edelld mainittujen huippukohtaisuutta ilmentavien ominaisuuksien lisdksi tahti 105
edustaa teoksen dramaturgista huipennusta myds soittoteknisessa mielessa.
Soittoteknisesti erittdin vaativan tekstuurin toteuttaminen edellyttaa esittdjalta fyysista
ponnistelua, joka erityisesti eldvassa esitystilanteessa nousee muiden musiikissa
semioottista merkitysta kannattelevien merkitsijoiden rinnalle. Eric Clarke esittda, etta
soittoteknisesti vaativan musiikillisen tilanteen (esimerkiksi kdyratorven korkean danen
tai viulun vaikean sointuotteen) tuottamisen yhteydessa esiintyva fyysinen tai tekninen
ponnistelu (effort/stress) nayttaytyy kuulijalle valittoméana osoituksena (indeksikaalisena

merkkina) tilanteen toteuttamisen edellyttidmasta vaivanniosta (Clarke 1995, 26-28.).48

Tahtien 105-107 soittotekninen haasteellisuus toimii siis indeksikaalisena merkkina,
jonka perusteella kuulija kykenee jollain lailla eldaytymaan musiikin esittajan keholliseen
ulottuvuuteen eli soittamisen aiheuttamaan fyysiseen ponnisteluun. Tama kokemus tuo
musiikin vertauskuvallisesti lahemmaksi kuulijaa ja nostaa omalla tavallaan tahtien 105—
107 kokonaisuudessa saamaa huomioarvoa ja merkitystd. Kaiken kaikkiaan tahtien 105—
107 Drangissa saama huomioarvo perustuu useiden ominaisuuksien ja musiikin tasojen
vhdessd muodostamaan kokonaisvaikutelmaan, mika antaa talle tilanteelle muodon
dramaturgiassa ohittamattomalla tavalla huippukohtaisuutta ilmentdvan luonteen. Edella
esittamiini argumentteihin viitaten katson tahtien 105-107 edustavan motiivisen

perushahmon kehityskaaren huipentumaa.

5. Motiivisen perushahmon jalkikaiunomainen esiintyminen

Kuten edella esitin, sinetdityy MP:n tekstuurinen ja protagonistinen status tahdeissa 105—
107 loisteliaalla ja kappaleen kokonaisdramaturgian kannalta ohittamattomalla ja
saveltasollisen  kehityskaaren ndkokulmasta voittoisalla  tavalla.  Motiivisesta

perushahmosta johdetut tekstuurit ovat tdssa yhteydessd nousseet musiikillisen

48 Clarke viittaa tekstissdan amerikkalaisen C. S. Peircen semiotiikkaan, jossa keskidssd ovat indeksikaalinen,
ikoninen ja symbolinen merkki. Indeksikaalisen merkin kannattelema merkitys perustuu merkin ja sen
ilmentaman objektin véliseen assosiaatioon (esimerkiksi savu merkitsee tulta ja jalanjalki jalkaa); ikonisen
merkin kannattelema merkitys perustuu merkin ja sen ilmentdman objektin samankaltaisuuteen
(esimerkiksi kartta merkitsee sen esittdmaa maastoa); symbolisen merkin kannattelema merkitys on
luonteeltaan arbitraarinen ja konventionaalinen eli yhdessa sovittu. Esimerkki symbolisesta merkista ovat
sanat, jotka kannattelevat niille annettua merkitystd vain tietyn kielellisen systeemin puitteissa.
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diskurssin etualalle, minka lisdksi saveltasollinen kehityskaari saavuttaa huippunsa
samassa tilanteessa. Tahdin 107 jalkipuolella musiikki kuitenkin laskeutuu viela kerran

kitaran keskimatalaan rekisteriin, kuten esimerkki 4.20 havainnollistaa.

Esimerkki 4.20. Tahdit 107-109
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Tahdin 107 viimeiselld tahdinosalla saveltoistotekstuuri palaa viimeisen kerran
nayttamolle ja nousee musiikillisen diskurssin etualalle ldahes kolmen tahdin ajaksi,
vaikkakin tdssa yhteydessa yksidanisena ja parhaan soinnillisen tehonsa menettaneena.
Kun saveltoistotekstuuri tassa yhteydessa toteutetaan vain yhdella kielelld, muuttuu sen
soinnillinen luonne merkittavalla tavalla, eika tekstuuri tavoita saman kaltaista soinnillista
voimaa kuin kappaleen alkupuolella, jolloin se toteutettiin kahdella tai tahdeissa 63-64
jopa neljalla rinnakkaisella kielella. Jos rinnakkaisten kielten resonanssia ja sitd kautta
syntyvda vahvaa dynaamista tehoa pidetdadn jonkinlaisena saveltoistotekstuurin
ilmentdman elinvoiman vertauskuvana, voidaan tekstuurin tahdeissa 107-110 ajatella

menettaneen huomattavan osan elinvoimastaan.

Ainen voimakkuudessa mitattuna tahdit 63—64 edustavat teoksen voimakkainta kohtaa,
joka oletettavasti jattda pysyvan muistijéljen jo ensi kuulemalta. Kuten taulukon 4.3
ensimmaisella rivilla sijaitseva nuottiesimerkki osoittaa, kohoaa dynamiikka tahdin 64
lopussa fortissimoon, joka neljalla rinnakkaisella kielelld toteutettuna ylittda kirkkaasti
tahdissa 108 esiintyvdn forten — josta eteenpdin dynamiikka laskee edelleen paatyen
tahdin 110 lopulla mezzopianosta jonnekin pianissimon tietdmille. Taulukossa 4.3 tahtien
63-64 ja 108-109 esiintymiset on asetettu allekkain niiden keskindisen vertailun

helpottamiseksi.
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TAULUKKO 4.3. Tahdit 63-64 ja 108-109 paallekkain aseteltuina.

Tahdit 63-64: neljalla rinnakkaisella kielellda toteutettu, maksimaalisesti resonoiva

saveltoistotekstuuri

®
empre @

Tahdit 108-109: vyhdella kielelld toteutettu, minimaalisesti resonoiva

sdveltoistotekstuuri
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Edelld esittamiini ajatuksiin viitaten katson saveltoistotekstuurin menettaneen tahdeissa
107-110 merkittdvan osan elinvoimastaan ja samalla halustaan taistella motiivisen
perushahmon kehityskaarta vastaan, joka tdssda vaiheessa kappaletta jo etenee

voittoisasti.

Saveltoistotekstuurin viimeisen esiintymisen yhtend funktiona on tulkintani mukaan
muistuttaa siitd, ettd korkean sointirekisterin saavuttaminen ei ole kaynyt ilman
huomattavaa ponnistelua. Kun kappaleen dramaturgista loppuratkaisua edustavia tahteja
105-114 tarkastelee lintuperspektiivistd, huomaa musiikin tekevan tassa yhteydessa

laajan melodisen kaarroksen, jonka graafinen reduktio on esitetty esimerkissa 4.21.
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Esimerkki 4.21. Tahdeissa 105—114 esiintyvan melodisen kaarroksen graafinen reduktio.
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Kuten esimerkki 4.21 havainnollistaa, liikkuu musiikki tahdin 105 aikana kitaran
korkeimmassa sointirekisterissa (saavuttaen g'"'-sdveltason), minkéa jalkeen se kaartelee
2-viivaisen ja 3-viivaisen rekisterin valilla. Tahdissa 107 musiikki aloittaa viimeisen
laskeutumisensa kohti matalaa rekisterid, paatyen tahdissa 110 yksiviivaisen oktaavialan
c:lle ja siitd edelleen pienen oktaavialan e:lle tahdeissa 111 ja 113. Vasta teoksen kahden
viimeisen tahdin aikana musiikki nousee lopullisesti kitaran korkeimpaan sointirekisteriin
ja saavuttaa koko teoksen ajan tavoittelemansa teleologisen paamadaran: huiludanena

toteutetun 3-viivaisen h:n, joka on samalla teoksen viimeinen savel.

Mitd motiiviseen perushahmoon tulee, se esiintyy tahtien 113 ja 114 yhteydessa viela
kerran, nyt soinniltaan jalkikaiunomaisena ja kuulokuvassa implisiittisena hahmona, mika
luonnollisesti tuo mieleen MP:n kehityskaaren |dht6tilanteen. Tahtien 113 ja 114 valilla
viimeisen kerran esiintyvan MP:n rytmisen komponentin aika-arvoja on augmentoitu.
Tahdin 113 kolmannelta neljannekseltd alkavaa motiivin 1-vaihetta edustaa 8-osatrioli ja

tahtiin 114 sijoittuvaa 2-vaihetta kokonuotti, kuten esimerkki 4.22 havainnollistaa.

Esimerkki 4.22. Tahdit 113-114
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MP:n viimeisen esiintymisen implisiittisyys on seurausta siitd, ettd tahdista 112 eteenpain
musiikki hidastuu jatkuvasti (tahdin 112 esitysmerkinta on piu lento e rall. al fine), eivatka
kappaleen neljd viimeistd sdveltd jasenny kuulokuvassa itsendiseksi motiiviksi, vaan
sulautuvat sdveltasoavaruudessa kohti korkeuksia kurottavaan, atakkiensa puolesta
jatkuvasti harvenevaan linjaan. On oletettavaa, etta kuulijan huomioarvo kohdistuu tassa
tilanteessa ensinndkin musiikin tempolliseen hidastumiseen ja toiseksi soinnilliseen
metamorfoosiin, joka tapahtuu, kun normaalisti tuotetuista ddnistd paadytdan tahdin 113

aikana asteittain huiluianiin.*

Kuten jo edelld totesin, MP:n viimeisen esiintymisen implisiittisyys tuo mieleeni
kappaleen aloitustilanteen, jossa MP:n kehityskaari sai alkunsa. Rakenteellisesti ajatellen
on huomionarvoista, etta sama motiivi esiintyy implisiittisesti sekad kappaleen aloitus- etta
kappaleen lopetustilanteessa. Vertauskuvallisesti voidaan sanoa, ettd kappaleen neljan
viimeisen savelen myota ympyra sulkeutuu, ja koko kappaleen ajan lasna ollut motiivinen
perushahmo saa kunnian toimia kokonaiskaarroksen sulkevana elementtina. Edella
esittamiini argumentteihin viitaten katson MP:n esiintymisen tahdeissa 113-114 olevan

luonteeltaan jalkikaiunomainen.

Luvun 4 lopuksi haluan tehda kaksi tarkeaa johtopaatdsta MP:n kehityskaarroksesta, joka
on johtanut enteilevyydesta jalkikaiunomaisuuteen. Ensinndkin piddn huomionarvoisena,
ettd MP saavuttaa kiistattoman tekstuurisen statuksen vasta teoksen jalkipuolella,
tahdeissa 105-107. Tassa tilanteessa MP nousee yksiselitteisesti musiikillisen diskurssin
etualalle, ja sille rakentuvan tekstuurin myota musiikki saavuttaa kitaran korkean
rekisterin seka rakenteellisesti ettd dramaturgisesti tyydyttavalld tavalla, mikd nostaa
tahdit 105-107 kokonaisuudessa kiistattomalla tavalla huippukohtaisuutta ilmentavaan
asemaan, kuten esimerkeissa 4.18 ja 4.19 osoitin. Toiminnallisessa mielessa ajattelen,
ettd tahdeissa 105-107 MP:lle rakentuva tekstuuri saavuttaa lopullisen voiton

tekstuurisesta antagonististaan, sdveltoistotekstuurista, joka on aina tahan tilanteeseen

49 Kaikki tahdin 113 ensimmadiseen 16-osasekstolikuvioon kuuluvat sévelet tuotetaan tavanomaisella
soittotekniikalla; tahdin toisen sekstolikuvion danista kaksi tuotetaan huiludanina ja tahdin jalkipuoliskolle
sijoittuvat 8-osatriolit toteutetaan jo kokonaisuudessaan huiluddnina. Kutsun tata soinnillista siirtymaa
soinnilliseksi metamorfoosiksi.
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asti onnistunut toistuvasti estdmadn musiikin etenemisen kohti toivottua pdamaaraa ja

vetdnyt sen kerta toisensa jalkeen takaisin matalaan rekisteriin.

Toiseksi pidan kokonaisuuden kannalta tdrkedna, ettd motiivisen perushahmon
tekstuuriseen statukseen johtava kehityskaari kulkee rinta rinnan teoksen dramaturgista
kokonaiskaarrosta  kannattelevan  saveltasollisen  kaarroksen  kanssa.  MP:n
kehityskaarroksen huipentavassa vaiheessa myos teoksen séveltasollinen kehityskaarros
saavuttaa huipentavan vaiheensa, mika osoittaa, ettd musiikin eri tasoilla esiintyvat
prosessit muodostavat yhdessd monisdikeisen kokonaisuuden.’® Luvussa 5 siirryn
kasittelemaan Drangin tekstuurista tasoa. Esittelen aluksi kappaleen seitseman keskeista
tekstuurityyppia, minka jalkeen analysoin tekstuurien kokonaisuudessa kannattelemia

funktioita.

0 T4han kokonaisuuteen nivoutuu myés musiikin rytmisell3 tasolla esiintyvé kehityskaarros, jota
kasittelen luvussa 6.
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5 Tekstuuri

5.1 Tekstuurien kokonaisuutta jasentava funktio Drangissa

Soinnillisuuden ja musiikillisen materiaalin jarjestdytymisen perusteella Drang voidaan
mielestani jakaa seitsemdan tekstuurityyppiin, joiden funktioita musiikillisen
dramaturgian rakentajina pidan esittdjan kannalta ohittamattomina. Oman tutkimukseni
kannalta tekstuurien keskeisimmat kappaleessa kannattelemat funktiot ovat niiden (1)
dramaattis-ekspressiivinen funktio, (2) muotoa artikuloiva funktio, ja (3) virtuaalista
toimijuutta ilmentava funktio, joita kaikkia sivusin kasitellessani taulukossa 1 esitettyjen

vastakohtaparien muodostamaa kokonaiskaarrosta.

Tekstuurisuus ja sointi nivoutuvat Drangissa erottamattomalla tavalla tosiinsa, joten
sointi nousee teoksessa keskeiseksi kokonaisuutta jasentdvaksi parametriksi. Kullakin
kappaleessa keskeiseen asemaan nousevalla tekstuurityypilldi on selkedsti muista
tekstuureista erottuva soinnillinen identiteettinsa, jonka perusteella musiikin etenemista
jasentdvat soinnilliset rajakohdat nousevat esiin ymparistostaan. Teoksen tekstuurisia
ominaisuuksia koskevien pohdintojeni ensisijaisena viitekehyksena toimivat Hannisen
segmentaatiota koskevan teorian kaksi ensimmaista tasoa: soinnillinen- ja
kontekstuaalinen taso. (Hanninen 2001, 359-369). Taulukossa 5.1 esittelen Drangin
seitseman keskeisinta tekstuurityyppia ja taulukkoa seuraavissa luvuissa (luvut 5.3-5.7)
pureudun tekstuurien Drangissa  kannattelemaan dramaturgiseen funktioon

yksityiskohtaisemmin.

5.2. Drangin seitseman tekstuurityyppia

Taulukossa 5.1 esiteltyjen seitseman tekstuurin rinnalla kappaleessa esiintyy muitakin
tekstuurisia tilanteita, mutta tulkintani mukaan niiden rakenteellinen funktio jaa
taulukossa esiteltyja tekstuureita vahdisemmaksi. Ennen taulukon 5.1 (s. 72—73)
esittelemista avaan lyhyesti kunkin taulukkoon siséltyvan seitseman tekstuurityypin

keskeisimpia ominaisuuksia.
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Taulukon 5.1 ensimmaiselld rivilla esitellddn tekstuurityyppi 1, johon kuuluvat
kaikki motiivisesta perushahmosta johdetut tekstuurit. Drangin dramaturgisessa
kaarroksessa motiiviselle perushahmolle rakentuvat tekstuurit saavat
protagonistisuutta ilmentavan roolin, silld ne pyrkivat viemaan musiikkia kohti sille

asetettua paamaaraa.

Taulukon 5.1 toisella rivilld esitelldan tekstuurityyppi 2, saveltoistotekstuuri, jonka
dramaturgisena funktiona on pitdd musiikkia matalassa rekisterissa ja viivyttaa
korkean rekisterin saavuttamista. Tastd funktiosta johtuen saveltoistotekstuuri

edustaa Drangissa virtuaalisen antagonistin virkaa.

Taulukon 5.1 kolmannella rivilld esitellddn tekstuurityyppi 3, jota edustavat
glissandoille rakentuvat tilanteet. Soinnillisesti glissandot erottuvat muusta
ymparistdstdadan, mikd antaa niille tarkedn kokonaisuutta jaksottavan funktion.
Samalla glissandot mallintavat teoksen kokonaisuutta kannattelevaa
saveltasollista ideaa omassa tiivistetyssa mittakaavassaan, mikda antaa niille

musiikillisessa dramaturgiassa tarkean ekspressiivisen funktion.

Taulukon 5.1 neljannellad rivilla esitelldan tekstuurityyppi 4, huiludanitekstuuri.
Kokonaisdramaturgiassa huiludanille rakentuvilla tilanteilla on loppuratkaisun
konsonoivuutta, huojumattomuutta ja korkeaa rekisteria ennakoiva funktio.
Korkean rekisterin ja huojumattoman sointinsa puolesta huiluddnisegmentit
erottuvat selkedsti niita ymparoivasta musiikista ja hahmottuvat omaksi

tekstuurityypikseen,

Taulukon 5.1 viidennella rivilld esitelldan tekstuurityyppi 5, huojuva tekstuuri.
Kokonaisdramaturgiassa huojuvuus saa huiludganten edustamaa konsonoivuutta
kontrastoivan funktion. Huojuvuudella on Drangissa kiistaton rakenteellinen
funktio, mista johtuen pidan huojuvuutta tekstuurisena kriteerina ja huojuvuutta

edustavia tilanteita omana tekstuurityyppindan.



Taulukon 5.1 kuudennella rivilld esitellddn tekstuurityyppi 6, jota kutsun 3-
daniseksi tekstuuriksi. Tama tekstuurityyppi esiintyy ainoastaan tahdeissa 81-82
ja se edustaa kappaleen tiheinta tekstuuria. 3-danisessa tekstuurissa motiiviselle
perushahmolle rakentuvan tekstuurin ja saveltoistotekstuurin ilmentamat,
toisilleen vastakkaiset tendenssit on tuotu yhteen, mikd antaa tahdeille 81-82

kokonaisuudessa vahvasti kamppailuun viittaavan luonteen.

Taulukon 5.1 viimeisella rivilla esitelldan tekstuurityyppi 7, Molto appassionato,
senza fretta -tekstuuri. Se on neljdan 32-osan ja niitd seuraavan pidemman
nuottiarvon kehittelylle rakentuva tekstuuri, joka muodostaa
kokonaisdramaturgiassa oman selvasti rajatun jaksonsa. Tdstd johtuen katson

Molto appassionato, senza fretta -tilanteen edustavan omaa tekstuurityyppiaan.
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TAULUKKO 5.1. Drangin seitseman tekstuurityyppia

Tekstuuri 1

Motiivisesta
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5.3 Teoksen tekstuurisen vastakohtaparin kannattelema virtuaalinen
toimijuus

Teoksen dramaturgisessa kokonaiskaarroksessa tekstuureista keskeisimpadn rooliin
nousevat motiiviselle perushahmolle rakentuvat tekstuurit (taulukko 5.1 rivi 1) ja
saveltoistotekstuuri (taulukko 5.1 rivi 2). Kuten luvun 4 alussa (s. 40) esitin, nama kaksi
tekstuurityyppia kayvat teoksen aikana virtuaalista kamppailua musiikin viemisesta kohti
siihen sisadnrakennettua paamaaraa — kitaran korkeinta sointirekisteria — mika nostaa ne
muodon dramaturgiassa ohittamattomaan ja mielestdni eksplisiittisesti virtuaalista
toimijuutta ilmentdvain asemaan.’® Motiivisesta perushahmosta johdetut tekstuurit
pyrkivat Drangissa keskimdarin edistdmadn musiikin vertauskuvallista matkaa kohti
teoksen lopussa siintdvda saveltasollista paamaarad, kun taas saveltoistotekstuurille
rakentuvat tilanteet  pyrkivdat  yksiselitteisesti  jarruttamaan  saveltasollisen

kehityskaarroksen etenemistd pitamalla musiikkia parhaansa mukaan matalassa

51 Kirjassaan A Theory of Virtual Agency for Western Art Music Hatten esittdd, ettd kun yksildimatdn
musiikillinen toimija, kuten motiivi tai temaattinen ele, tulee lapi teoksen jatkuvan kehittelyn kohteeksi,
syntyy mielessamme vaikutelma pysyvastd, subjektiivisia inhimillisia piirteitd omaavasta virtuaalisesta
identiteetistd, jonka kokemuksiin voimme mielikuviksemme valityksella samaistua (Hatten 2018, 97).
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rekisterissa. Edelliseen viitaten katson tekstuurityyppien 1 ja 2 ilmentdvan Drangissa
subjektiivisia inhimillisid piirteitd omaavia virtuaalisia identiteetteja, joiden viliselld
dialogilla ja valtakamppailulla on teoksessa keskeinen muotoa kannatteleva rooli.
Tulkinnassani motiivinen perushahmo ja siitda johdetut tekstuurit edustavat kappaleen
virtuaalista protagonistia, kun taas saveltoistotekstuurille rakentuvat tilanteet edustavat

taman dramaturgista vastakohtaparia — teoksen virtuaalista antagonistia.

Drangin tekstuurista tasoa koskevan analyysin yhteydessd virtuaalista toimijuutta
hy6dyntava nakdkulma ei ole mielestani milldaan lailla tuulesta temmattu, silla Tiensuu on
leikitellyt toimijuuden ajatuksella koko joukossa savellyksiddn; usein my6s varsin
avoimesti. Viittaan tdssa erityisesti teoksiin, joissa saveltdja hyddyntaa teatraalisuutta
yhtend musiikillisen dramaturgian tasona.’? Yhteni esimerkkind tdhan kategoriaan
kuuluvasta kappaleesta toimii sooloklarinetille tai soolofagotille sévelletty musiikillinen
palindromi Asteletsa (1999), jossa soittaja astelee lavalla musiikillista palindromia
mukaillen. Soittajan askellus on ohittamaton osa teoksen kokonaisdramaturgiaa, mika
nostaa soittajan hauskalla tavalla eldvaksi toimijaksi musiikin virtuaalisella tasolla

ilmentaman toimijuuden rinnalle.

Teatraalisuutta hyddyntavien teosten kategoriaan kuuluu my6és vuonna 2015
neljdsosaharmonikalle savelletty konsertto Anomal Dances, jossa solisti "nayttelee”
moneenkin otteeseen. Esimerkiksi konserton lll-osan — Dangerei/ Tankeri — loppupuolella
solisti osoittaa eleillddn haluavansa liittyd mukaan hantd edelld sdestdneeseen
yhtyeeseen, mutta jokin musiikissa estdd osallistumisen solistin nadyttavista yrityksista
huolimatta. Partituurissa lukee: Soloist visually prepares to join in repeatedly, but
"something always happens". Kun solisti vihdoin pdasee mukaan, lll-osa loppuu ja solisti
ja kapellimestari katsovat toisiaan pitkdaan. Partituurin ohje tdssa yhteydessa kuuluu:

Conductor and soloist look at each other, long! Konserton viimeisen osan — Flame’'n go/

52 Teatraalisuuden ja musiikin yhdistimisessd Tiensuu liittyy eurooppalaiseen avantgardeen, jonka
pioneereihin lukeutuvat esimerkiksi Luciano Berio (1925-2003), Mauricio Kagel (1931-2008) ja Vinko
Globokar (1934-).
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Leimuri — loppuhuipennuksessa hurjaa paljetremoloa vetdnyt solisti lysahtdd uupuneena

maahan. Partituuri ohjeistaa solistia termill3 collapse.>3

My®6s varhaisissa kitarasavellyksissaan, preLUDI, Ludi, postLUDI (1974) ja Sinistro (1977),
Tiensuu viittaa teatraalisuuteen ja sitéd kautta toimijuuden kasitteeseen, vaikkakin
hienovaraisemmin kuin edelld mainituissa teoksissa. PreLUDI, Ludi, postLUDIN
ensimmaisessd osassa Bartok-pizzicatoihin huipentuva pitkd nousu paattyy vahintdaan
kahdeksan sekuntia kestdavdan taukoon, jonka myo6td musiikin raivokkaaksi aitynyt
eteneminen katkeaa kuin seindan. Partituurin ohje kuuluu: Silenzio assoluto. Don’t move.
Tassa tilanteessa soittajan lilkkkumattomuus alleviivaa musiikin herattdmaa dramaturgista
vaikutelmaa, mikad nostaa soittajan eldvaksi toimijaksi tormaykseen ajautuneen Bartdk-

pizzicato-tekstuurin ilmentdaman virtuaalisen toimijan rinnalle.

Kitaralle ja harmonikalle savelletyn Sinistro-duon keskivaiheilla kitaran ja harmonikan
edustamat tekstuurit kayvat ekspressiivisen nyanssinsa puolesta riitaisaa dialogia, jonka
voi hyvin tulkita viittaavan kahden virtuaalisen toimijan valiseen kahakkaan. Esittdessani
teosta harmonikkataiteilija Veli Kujalan kanssa, Tiensuu ohjeisti meita hyodyntamaan
rohkeasti ilmeitd, eleitd ja asentoja, jotka tuovat oman teatraalisen vivahteensa teoksen

muutoinkin ilmeikkdadaseen musiikilliseen dramaturgiaan.

Edelld mainituissa esimerkeissd toimijuus nousee peittelemattomasti etualalle, mutta
mielestdani Tiensuu antaa musiikillisille elementeille toiminnallisuutteen viittaavia
luonteenpiirteitda monissa muissakin teoksissaan, mista Drangin tekstuurinen taso toimii

hyvana esimerkkina.

Johdannossa totesin, etta Tiensuu kayttada musiikillisten tekstuurien valistd dialogia
yleisemminkin ottaen hyddykseen musiikillisen dramaturgian rakentamisessa.>*
Tekstuurit saavat hanen musiikissaan usein joko avoimesti tai peitellysti virtuaalista

toimijuutta ilmentdvid ominaisuuksia, mista hyvana esimerkkind toimii preLudi, Ludi,

53 T4ss4 yhteydessé (collapse) on kirjoitettu sulkeisiin kursivoimattomalla fontilla.
54 Luku 1.1, alaviite 4.
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postLudin ensimmaisen osan Bartdk-pizzicato-tekstuuri, jonka ekspressiivinen nyanssi
viittaa vastaansanomattomasti jonnekin raivon tai hulluuden suuntaan. Edellisten
esimerkkien valossa pidan virtuaalista toimijuutta hyodyntavaa nakékulmaa perusteltuna
ja hedelmallisena lahestymistapana myos Drangin tekstuuriseen tasoon, vaikka Tiensuu
ei nosta toimijuutta kappaleessa millaan lailla osoittelevasti musiikillisen dramaturgian

etualalle.

5.4 Motiiviselle perushahmolle rakentuvat tekstuurit ja niiden

ailahtelevaisuus

Motiiviselle perushahmolle rakentuvat tekstuurit (taulukko 5.1 rivi 1) saavat Drangissa
kaikista tekstuurityypeista eniten tilaa, mikd nostaa motiivisen perushahmon keskeiseen
asemaan teoksen dramaturgisessa kaarroksessa. Motiivisen perushahmon esiintymiset
eivat kuitenkaan jasenny tekstuureiksi vield kappaleen alkupuolella, vaan motiivinen
perushahmo saavuttaa lopullisen tekstuurisen statuksensa vasta teoksen jalkipuolella,
retrospektiivisesti. Ensimmaisen kerran tdma tapahtuu tahdeissa 76—77 ja tdman jalkeen
viela painokkaammin tahdeissa 105-107, joiden dramaturgista merkitysta pidan tasta
syysta kokonaisuuden kannalta ohittamattomana. Tahdissa 105 ylitetddan ensimmaista
kertaa e'"'-sdveltason kappaleessa edustama rajapyykki — vieldpa fortissimodynamiikassa
— mista johtuen tahti 105 nousee tulkinnassani sdveltasollisen kokonaiskaarroksen
dramaattisesti tiarkeimmaéksi huippukohdaksi.>®> Vaikka motiiviselle perushahmolle
rakentuvat tekstuurit saavuttavat itsendisen tekstuurisen statuksen vasta teoksen
puolivélin jalkeen, kuullaan kyseiselle hahmolle rakentuvien tekstuurien ituja toki jo
aiemmin. Siksi motiiviselle perushahmolle rakentuvat tekstuurit kannattelevat Drangin

kokonaisdramaturgiaa alusta asti.

%5 Huippukohtaisuudesta puhuessani viittaan Agawun huippukohtaisuutta koskeviin ajatuksiin. Agawu
esittaa, ettad psykologisella tasolla yksi huippukohta tyypillisesti hallitsee savellystd, mutta koska laajempi
kokonaisuus koostuu usein suppeammista yksikdista, voidaan teoksen huippukohtahierarkian korkeimman
(global/universal) huippukohdan ajatella syntyvédn toisiaan seuraavien paikallisen tason huippukohtien
jatkumon lopputulemana (Agawu 2009, 61).
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Motiiviselle perushahmolle rakentuvan tekstuurityypin 1 ytimessd on kappaleessa 72
kertaa esiintyva motiivinen perushahmo, jolla saveltdja operoi lapi teoksen kehittelevan
muuntelun periaatetta soveltaen.’® Luvussa 4 kisittelin muutamia motiivisesta
perushahmosta kehittelevan muuntelun periaatteiden mukaan johdettuja tilanteita:
tahtia 25 (esim. 4.9), tahtia 34 (esim. 4.11), tahtia 76 (esim. 4.13) ja tahtia 105 (esim. 4.18).
Rikhard Taruskinin mukaan motiivisella perushahmolla voi post-tonaalisessa musiikissa
olla keskeinen kokonaisuutta yhteen kurova funktio. Taruskin vertaakin motiivista
perushahmoa ldhteeseen (source), josta kaikkien teoksen tapahtumien (erityisesti
sdveltasoparametriin sijoittuvien) voidaan ainakin teoriassa ajatella kumpuavan.

(Taruskin, 2010.)

Motiiviselle perushahmolle rakentuva tekstuuri 1 edustaa Drangissa luonteeltaan jossain
madrin ailahtelevaista toimijaa. Tekstuurin 1 ailahtelevaisuus johtuu siitd, etta sille
rakentuvat tilanteet eivat etene saveltasoavaruudessa milldan lailla yksiselitteisesti
ylospain, vaan niissa musiikki risteilee vuorotellen ylos ja vuorotellen alas. Kappaleen
dramaturgisen kokonaiskaarroksen nakoékulmasta tekstuurityypin 1 ailahtelevaisuus on
kuitenkin paikallista ja vahintdaankin tervetullutta, silld paamaaran saavuttaminen ilman
ponnistelua tuntuisi dramaturgisesti ajatellen lattealta ratkaisulta. Laajemmassa
perspektiivissa tekstuurityypille 1 rakentuvien tekstuuristen tilanteiden voi varsin
yksiselitteisesti katsoa vievan musiikkia kohti korkeaa rekisterid, vaikka lopullinen nousu
sinne tapahtuu vasta kappaleen lopussa. Vasta tahdissa 105 onnistuu motiivisesta
perushahmosta johdettu kompleksisempi tekstuuri 1 viemaan musiikin voittoisasti kitaran
korkeimpaan sointirekisteriin, jonka saavuttaminen tuntuu merkitykselliseltd varmasti

juuri sen eteen nahdyn ponnistelun vuoksi.

Muodon dramaturgiassa tahdit 105—107 edustavat ratkaisevaa kdaannekohtaa ja teoksen
huippukohtahierarkian korkeinta huippua. Keskeisena rakenteellisena syyna siihen, etta
tilanne hahmottuu kokonaisuuden tasolla huippukohdaksi, pidan sita, etta tahdissa 105

musiikki ylittda ensimmaistd kertaa 3-viivaisen e:n muodostaman saveltasollisen

56 Motiivisen perushahmon rytmisestd komponentista johdettuja rytmis-melodisia variantteja tavataan
leipatekstissa mainitsemieni 72 esiintymisen liséksi vield ainakin 37 muussa yhteydessa.
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rajapyykin: tdhdn mennessd e'"' on ollut korkein tavanomaisella soittotekniikalla
saavutettu sdveltaso, joka saavutettiin ensimmaisen kerran vasta tahdin 76 tietamilla.>’

Huiludanisegmenteissa on toki liikuttu e'"'-sdveltasoa korkeammalla, mutta kuten luvussa
3 (kohta 7) totesin, on huiludanitilanteilla Drangissa loppuratkaisua ennakoiva funktio,
mista johtuen huiludanille rakentuvat tilanteet muodostavat muodon dramaturgiassa
oman parenteesinsa. Koska tekstuurityyppi 1 vie tahdissa 105 musiikin voitokkaasti
kitaran korkeimpaan sointirekisteriin, pidan tata tilannetta tekstuurityypin 1 apoteoosina

ja dramaturgisena huipentumisena, jonka yhteydessa motiivinen perushahmo saavuttaa

kiistattoman tekstuurisen ja temaattisen statuksen.

5.5 3-daninen tekstuuri

Ennen tekstuurisen statuksen saavuttamista joutuu motiiviselle perushahmolle rakentuva
tekstuuri ottamaan vertauskuvallisesti yhteen vastakohtaparinsa, saveltoistotekstuurin
kanssa. Tahdeissa 81 ja 82 esiintyvassa 3-danisessa tekstuurissa (taulukko 5.1 rivi 6) on
tulkintani mukaan saatettu yhteen motiivisen perushahmon kannattelema,
saveltasoavaruudessa ylospdin suuntaava tendenssi ja sadveltoistotekstuurin musiikkia
matalaan rekisteriin sitova tendenssi, mikd nostaa taman tilanteen muodon
dramaturgiassa keskeiseen, konfliktia musiikillisin keinoin ilmentdvaan asemaan. Omalla
tasollaan konfliktiin viittaa myos tahdin 81 esitysmerkintd agitato — mikd luonnollisesti

toimii saveltdjan konkreettisena vihjeena soittajalle.

Pidan huomionarvoisena, etta tahdin 81 edetessa musiikki kehittyy 3-daniseksi asteittain,
jollain lailla vaivihkaa. Kuten nuottiesimerkki 5.1 havainnollistaa, tahdin 81 alkupuolella
musiikki ei ole vield 3-danistéa, vaan jatkaa tahdissa 80 piu grazioso -esitysmerkinnan alla

alkanutta 1-3aanista, luonteeltaan melodisen laulavaa linjaa.

57 Ensimmaisen kerran e'"" esiintyy tahdissa 72, ympéristostaan tyylillisesti erottuvan blues-alluusion
yhteydessa ja pian sen jdlkeen rakenteellisesti tahdin 72 esiintymista painokkaammin tahdissa 76,
tilanteessa, jossa motiiviselle perushahmolle rakentuva tekstuuri 1 esiintyy ensimmaisen kerran.
Kasittelen blues-alluusion dramaturgista roolia tarkemmin luvun 7 IV-taitetta kasittelevassa kohdassa,
sivuilla 128-133.
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Esimerkki 5.1. Tahdissa 80 alkava 1-3aninen linja, joka tahdin 81 edetessa kehkeytyy 3-

daniseksi.

piu grazioso agitato

3-aanisyyteen paadytaan tahdin 81 kolmannella iskualalla: tilanteessa, jossa musiikin
rytminen liike saavuttaa asteittain kiihtyvdn rytmisen prosessin myo6ta jatkuvan 32-
osaisuuden. Tahdin 81 lopulla tekstuurin kolme tasoa erottuvat jo melko selkedsti
toisistaan, erityisesti nuottikuvassa. Tekstuurin ylintd dantd tahdissa 81 edustaa f',
valiaanta cis'-d'—cis'-ostinatokuvio ja alinta danta pienessa oktaavialassa pistemaisina
esiintyvat gis ja e. Tulkintani mukaan 3-ddninen tekstuurityyppi on johdettu motiivisesta
perushahmosta varioimalla sen kahteen vaiheeseen jakautuvaa rytmista komponenttia

esimerkin 5.2 havainnollistamalla tavalla.

Esimerkki 5.2. Motiivinen perushahmo tahdissa 81.

agitato
81 > > > >
—3— A -
- = _ | = = = 0
o T I - T I T N— T & 1  ——— ]
fe L ¢4 9 4 #;t\ o ¥ 4 o4 9 4 1 éd ¥ 4
K4

Motiivinen perushahmo ; E E r

[R— S—

Kuten alaluvussa 4.2 esitin, jakautuu motiivisen perushahmon rytminen komponentti
kahteen vaiheeseen: (1) nopeaan trioliin ja (2) nopeaa triolia seuraavaan pidempaan
nuottiarvoon. 3-danisessd tekstuurissa motiivisen perushahmon 2-vaihetta edustava
pidempi nuottiarvo on korvattu aksentilla ja hypylla, kuten esimerkki 5.2 havainnollistaa.

Tahdin 81 jdlkipuolella ja tahdissa 82 aksentit ja pienelle sekuntille rakentuvasta
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ostinatolinjasta poikkeava melodinen hyppy nostavat motiivisen perushahmon 2-vaiheen
esiin muutoin tasaisille 32-osille rakentuvasta rytmisesta virrasta. Tahdissa 82 aksentointi
muuttuu epdsaddnnolliseksi ja motiivisesta perushahmosta johdettu 3+1-jasentyminen

lakkaa, mika korostaa musiikin agitato-karakteria vield ennestdan (esim. 5.3).

Esimerkki 5.3. Tahti 82, jossa motiivisesta perushahmosta johdettu 3+1-jasentyminen

lakkaa
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3-3dnisen tekstuurin validdneen sijoittuva cis'—d'—cis'-ostinatolinja edustaa tulkintani
mukaan saveltoistotekstuurin musiikkia matalaan rekisteriin sitovaa tendenssia, kun taas
sen yldpuolella esiintyva ais'-h'-linja symbolisoi musiikin pyrkimysta irrottautua matalasta
rekisteristd. Pienessa oktaavialassa pistemaisesti esiintyvien gis:n ja e:n funktiona lienee
pitad ylla matalan rekisterin kappaleessa ilmentamaa uhkaa ja korostaa lisaksi tilanteen
agitato-luonnetta, jonka tahdin 82 epasaannodllinen aksentointi vie huippuunsa.
Huolimatta siitd, ettd 3-daninen tekstuuri esiintyy kappaleessa vain yhden kerran,
nostavat edelld esittelemani ominaisuudet sen muodon dramaturgiassa nayttdavaan ja

kokonaisuuden kannalta ohittamattomaan asemaan.

5.6 Molto appassionato, senza fretta -tekstuuri

Molto appassionato, senza fretta -tekstuurin keskeisimmaksi elementiksi nousevat tahdin
91 alussa toistuvasti esiintyvat 4+1-jaolle rakentuvat rytmikuviot, joissa neljaa 32-osaa
seuraa yksi 16-0sa.”® Esimerkki 5.4 havainnollistaa, kuinka 4+1-jaolle rakentuvat kuviot

nousevat tahdeissa 91-92 yksiselitteisesti etualalle.

%8 palaan 4+1-kuvioiden kokonaisdramaturgiassa kannattelemaan rooliin yksityiskohtaisemmin luvussa 6,
joka kasittelee Drangin rytmista kehityskaarrosta.
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Esimerkki 5.4. Tahdit 91-92: molto appassionato, senza fretta -tekstuuri
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Esimerkissa 5.4 tahtien 91 ja 92 alkuperdistd nuottikuvaa on modifioitu, jotta 4+1-kuviot
tulisivat esiin mahdollisimman selvasti. Jos musiikin muut tasot jatetdan omaan arvoonsa
ja keskitytdan ainoastaan tahtien 91 ja 92 rytmiseen sisdltodn, huomataan, etta neljd 32-
osaa + yksi 16-osa -kategoriaan liittyva 4+1-kuvio esiintyy tahdissa 91 vain kaksi kertaa,

minka jalkeen kuvion kesto typistyy asteittain esimerkin 5.5 havainnollistamalla tavalla.

Esimerkki 5.5. Tahdeissa 91-92 esiintyva 4+1-kuvion likvidaatio.

Tahdin 91 toiselle iskulle sijoittuvassa 4+1-kuviossa kuvion jalkimmainen komponentti,
16-osa, typistyy 32-osaksi. Tama kuvio toistuu kaksi kertaa, minka jalkeen kuvion
jalkimmainen komponentti putoaa kokonaan pois ja jdljelle jaa vain kuvion ensimmadinen,
nelja 32-osaa kasittdvd komponentti. Tahdissa 92 myds ensimmdinen komponentti

typistyy kahden 32-osan mittaiseksi ja 4+1-kuvion kestoa koskeva likvidaatioprosessi tulee

81



maaliinsa. Taman jalkeen 4+1-kuvioon ei enda edes viitata, ja etualalle nousee sen sijaan
ylinousevan kolmisoinnun rytmisesti kitkaton ja sulavasti eteneva kuviointi. Esimerkissa
5.4 ylinousevalle kolmisoinnulle saapuminen (t. 92) on erotettu ymparistdstaan ja sointua
kuvioivat savelet on kirjoitettu pienemmilld nuoteilla. Syyna tahan on se, etta tekstuuri
muuttuu tdssa tilanteessa kokonaisvaltaisesti ja 4+1-kuvion viimeisistakin jadnteista

luovutaan.

Tahdin 92 puolen vilin tietdmilla mukaan tulevaa ylinousevaa kolmisointua kuvioidaan
aluksi 32-osissa, minka jdlkeen kuviointi kiihtyy edelleen 32-osasekstoleiksi, jotka
edustavat Drangin nopeinta nuottiarvoa. Koska 32-osasekstoleiden funktio on kuvioida
ylinousevaa kolmisointua, en anna niille itsendisen rytmisen toimijan statusta enka nosta
32-osasekstoleille rakentuvia tilanteita teoksen rytmihierarkiassa jatkuvan 32-osaisuuden
rinnalle.>® Samasta syystd en mydskddn nosta 32-osasekstoleille rakentuvia kuvioita

omaksi tekstuurityypikseen, vaikka niita esiintyy muutamaan otteeseen teoksen aikana.

Tekstuurityypissd 1 (t. 76-78 ja t. 105-107) 32-osatriolit nousevat kuitenkin
yksiselitteisesti tekstuuriseen roolin. Tahan on kaksi keskeistd syyta: ensinndkin 32-
osatriolit tuovat motiivisen perushahmon osaksi tekstuurityyppia 1 ja toiseksi motiivisen
perushahmon 2-vaihetta edustavat 8-osat ja 16-osat hahmottuvat tdssa tekstuurissa
omaksi linjakseen, mikd antaa tekstuurille polyfonisen luonteen, kuten esimerkin 4.17
yhteydessa (s. 61) esitin. Voidaan siis sanoa, ettd tekstuurityypissa 1 32-osatriolit repivat
lopullisesti tiensa irti etuheleisyyden piiristd ja nousevat kiistattomaan tekstuuriseen

statukseen.

Molto appassionato, senza fretta -jakson alussa, tahdeissa 91-92, musiikin
ekspressiivinen karakteri on jollain lailla hengdstynyt ja poukkoileva, mika antaa
tilanteelle oman painoarvonsa teoksen musiikillisessa dramaturgiassa. Tahdeissa 91-92
padroolia naytteleva 4+1-kuvio ei tunnu oikein osaavan paattaa, mihin suuntaan edeta,

minkd seurauksena musiikki paatyy ryntdilemaan rekisteriavaruudessa edestakaisin

%9 Sama kriteeri patee tahtien 66—68 kohdalla, joissa 32-osatrioleilla ja -sekstoleilla on mielesténi joko
ylinousevaa kolmisointua (t. 76) tai savelluokkaa (0,1,4,5) kuvioiva funktio.
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saavuttamatta varsinaisesti mitdan konkreettista. Musiikki tuntuu kylld haluavan rientaa
ajassa eteenpadin ja saveltasoavaruudessa ylospain, mutta samalla se fragmentoituu
Iyhyiksi eleiksi, mikd katkoo etenemisen vaikutelmaa. Huojennusta rytmisen toimijan
poukkoiluun tuo tahdin 92 puolenvalin tietamilla mukaan tuleva ylinouseva kolmisointu,
joka tarjoaa toimijalle ulospadsyn 4+1-kuvion vaikutuspiirista. Tahdin 92 puolesta valista
eteenpdin 4+1-kuvion viimeisistakin rippeistd luovutaan. Musiikin rytminen ulkoasu
muuttuu kitkattomasti ylinousevan kolmisoinnun puitteissa eteneviksi 32-osiksi ja hetkea
myohemmin 32-osasekstoliksi. Dramaturgisessa mielessd poistuminen 4+1-kuvion
ahdistavasta vaikutuspiiristd merkitsee tarkedd muutosta, ja molto appassionato, senza
fretta -jakson jalkipuolella motiivinen perushahmo ja sdveltoistotekstuuri palaavat

takaisin nayttamolle. Kasittelen tata tilannetta yksityiskohtaisemmin luvussa 7.

5.7 Muiden tekstuurityyppien roolit kappaleessa

Muut taulukossa 5.1 esitellyt tekstuurityypit — glissandotekstuuri, huiludanitekstuuri ja
huojuva tekstuuri — saavat kokonaisuudessa melko vahan tilaa, mika ei kuitenkaan
vahenna niiden soinnillista ja dramaturgista painoarvoa. Drangissa tekstuurien maaraava
ominaisuus on sointi, ja jokaisella tekstuurityypilld on oma tadrkea roolinsa teoksen
soinnillisen kokonaisidentiteetin muodostumisessa: glissandot mallintavat kokonaisuutta
kannattelevaa sdveltasollista ideaa omassa mittakaavassaan ja huiludanisyyteen kiteytyy
koko joukko teoksessa tavoittelemisen arvoisiksi lukeutuvia ominaisuuksia (ennen muuta
korkea rekisteri ja huojumaton sointi). Huojuva tekstuuri toimii huiludanisyyden
kappaleessa edustaman tasapainon ja huojumattomuuden soinnillisena ja
ekspressiivisend vastavoimana, minka lisdksi huojunnalla rikotaan siellda taalla
konsonoivien intervallien ilmentamaa jarjestystd ja tasapainoa, kuten esimerkin 3.8
yhteydessd totesin. Kasiteltydni tdssa luvussa Drangin tekstuurista tasoa siirryn
seuraavassa luvussa tarkastelemaan teoksen rytmiselld tasolla esiintyvda prosessia, jota
kutsun jatkuvaan 32-osaisuuteen johtavaksi rytmiseksi kehityskaarrokseksi. Tama
kehityskaarros kulkee rinta rinnan kokonaisuutta kannattelevan saveltasollisen

kehityskaarroksen ja motiivisen perushahmon enteilevyydestd jalkikaiunomaisuuteen
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johtavan kaarroksen kanssa, mikd nostaa sen kokonaisdramaturgiassa merkittdavaan

rooliin.

84



6 Rytmi

6.1 Jatkuvaan 32-osaisuuteen johtava rytminen kehityskaari

Luvuissa 3 ja 4 kasittelin kahta Drangin musiikillista kokonaisuutta keskeiselld tavalla
kannattelevaa kehityskaarrosta. Luvun 3 keskidssa oli kokonaisuutta kannatteleva
saveltasollinen idea, joka nayttdytyy kitaran matalimmasta sointirekisterista kitaran
korkeimpaan sointirekisteriin johtavana saveltasollisena kehityslinjana. Luvun 4 aiheena
oli motiivisen perushahmon enteilevyydesta jalkikaiunomaisuuteen johtava kehityskaari,
jonka keskiossa on motiivisen perushahmon asteittain tapahtuva nouseminen
tekstuuriksi. Molemmat edelld mainitut prosessit saavuttavat huippunsa tahdissa 105,

jota tasta syysta kutsun teoksen huippukohtahierarkian korkeimmaksi huippukohdaksi.

Tassa luvussa kasittelen kolmatta kokonaisuuden kannalta merkityksellista
kehityskaarrosta, jonka keskidssa on rytmisten aika-arvojen asteittainen nopeutuminen
kohti kappaleen loppupuolella saavutettavaa jatkuvaa 32-osaisuutta. Myds rytminen
kehityskaari saavuttaa huippunsa teoksen korkeimmassa huippukohdassa, tahdissa 105,
mikad alleviivaa kyseisen tilanteen kokonaisuutta huipentavaa statusta ja antaa
kokonaisuudelle yhtendisyytta. Kaytannon tasolla rytmisen tihenemisen prosessi
nayttaytyy niin, etta kappaleen alussa pidempia 32-osille rakentuvia kuvioita tai tilanteita
ei esiinny lainkaan, kun taas kappaleen jalkipuolella niita esiintyy verrattain runsaasti.
Kappaleen jalkipuolella 32-osat nousevat dramaturgisesti ndyttdavaan rooliin, silld matalan
ja korkean rekisteri-identiteetin valtataistelua eksplisiittisimmin ilmentavat tilanteet,

tahdit 81-82 ja tahdit 105107, rakentuvat molemmat 32-osille.

Ensimmaistd kertaa mukaan tullessaan, tahdeissa 10-11, nayttelevat 32-osat
etuhelemaistd funktiota, minkd jdlkeen ne alkavat ryhmittyd ymparistostaan
eksplisiittisesti esiin nouseviksi 4+1-jaolle rakentuviksi kuvioksi, joita esiintyy useaan
otteeseen tahtien 34 ja 56 valilla. Tahdista 76 eteenpdin 32-osat alkavat nousta yha

selkedmmin tekstuuriseen rooliin, joka huipentuu tahdissa 105 esiintyvaan,
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tekstuurityyppid 1 edustavaan tekstuuriin.®® Tahtien 105-107 huippukohdan jilkeen 32-
osat alkavat painua hiljakseen taka-alalle ja kappaleen loppuvaiheessa niista luovutaan

kokonaan.

Koska rytminen kehityskaarros jakautuu jokseenkin selkeisiin vaiheisiin, sovellan sen
tarkasteluun Rothsteinin (1995) enteilevyydesta jalkikaiunomaisuuteen johtavaa mallia,
joka on lukijalle tuttu jo motiivisen perushahmon kehityskaarta kasittelevasta alaluvusta
4.3. Lahestyn seuraavaksi jatkuvaan 32-osaisuuteen johtavaa rytmista kehityskaarta
nuottiesimerkkien valossa. Ensimmaisen kohdan nuottiesimerkit havainnollistavat,
kuinka 32-osat tulevat mukaan musiikkiin tekematta aluksi sen suurempaa numeroa

lasndolostaan.

1. Jatkuvaan 32-osaisuuteen johtavan rytmisen kehityskaarroksen enteileva vaihe.
Drangin alussa 32-osia ei esiinny lainkaan. Teoksen yhdeksan ensimmaisen tahdin aikana
musiikin nopeinta nuottiarvoa edustavat 16-osasekstolit. Esimerkissa 6.1 esitelladn tahdit

1-7.

Esimerkki 6.1. Tahdit 1-7.
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32-osien puuttumiseen viitaten tahtien 1-9 voi tulkita edustavan rytmisen
kehityskaarroksen enteilevad vaihetta. Vaikka 32-osia ei esiinny, ilmentda kappaleen
ensimmadisissd tahdeissa esiintyvien 16-osasekstolien rekisteriavaruudessa ylospain
kurottava kromaattinen liike yksiselitteiselld tavalla musiikin pyrkimysta edetd kohti siihen

sisddnrakennettua paamaaraa. Tassa mielessa kappaleen alussa esiintyvat 16-osasekstolit

80 Kappaleen keskeiset tekstuurityypit on esitelty taulukossa 5.1.
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ovat erdanlaisia alkusoluja tai versoja, joissa musiikkiin sisddanrakennettu saveltasollinen
ja kineettinen pyrkimys ovat vasta nupullaan. Ensimmaiset 32-osat esiintyvat tahdeissa

10-11, kuten esimerkki 6.2 havainnollistaa.

Esimerkki 6.2. Tahdit 10-11: kappaleen ensimmaiset 32-osille rakentuvat kuviot.

piu P f PP (echo) f PP (echo) (

Tahdeissa 10—11 motiivisen perushahmon 3+1-jaolle rakentuvat, kromaattisesti laskevat
32-osakuviot pyrkivat tulkintani mukaan kuitenkin sulautumaan ekspressiiviseen
ympadristoonsa, musiikin pianto-karakteriin. Siksi 32-osat eivat vield tahdeissa 10-11
nouse rytmiseltd statukseltaan itsendisiksi tekijoiksi. Tassa tilanteessa 32-osien
sulautumista ymparistoonsa tehostaa myos niiden etuhelemdinen funktio. Motiivisen
perushahmon 3+1-jaon varaan rakentuvia etuhelemaisid kuvioita kuullaan uudelleen

tahdeissa 26-27, kuten esimerkki 6.3 havainnollistaa.
Esimerkki 6.3. Tahdeissa 26—27 esiintyvat, etuhelemaiset 32-osatriolikuviot.

26 27
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Kuulokuvassa tahdeissa 26 ja 27 esiintyvien 3+1-kuvioiden paallimmaiseksi funktioksi
noussee tilanteen referenssiharmoniana toimivan ylinousevan kolmisoinnun

koristeleminen. Tahdin 26 viimeinen etuhele ja kaikki tahdin 27 etuheleet rakentuvat 32-
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osatrioleille, joiden vikkelyys alleviivaa 32-osien etuhelemdisyyttd ndissd kuvioissa.®!
Myods tahdissa 27 kaksi kertaa toistuva kaikuefekti vetaa kuulokuvassa puoleensa
runsaasti huomiota, eivatka 32-osat tassa yhteydessa nouse itsendisen rytmisen toimijan
asemaan, vaan sulautuvat osaksi laajempaa kokonaisuutta: ylinousevaa kolmisointua.
Koska 32-osilla tuntuu teoksen tdssd vaiheessa olevan padsaantoisesti koristeleva funktio,

en katso niiden saavuttavan toistaiseksi itsendisen toimijan statusta.

Edelliset esimerkit osoittivat, ettd motiivisen perushahmon 3+1-jaolle rakentuvia kuvioita
esiintyy kappaleen ensimmaisten 30 tahdin aikana toistuvasti. Toiston myota 3+1-kuvio
saavuttaa kuulokuvassa tutunomaisen statuksen ja nousee tdtad kautta eraanlaiseksi
referenssijaoksi, josta tahtien 24-31 aikana johdetaan lukuisia muunnoksia. Esimerkiksi
tahdissa 33 motiivisen perushahmon rytmisen komponentin triolivaihetta toistetaan

perati 8 kertaa, kuten esimerkki 6.4 havainnollistaa.

Esimerkki 6.4. Tahti 33: motiivisen perushahmon triolivaiheen toistaminen.

Triolikuvion toistamisesta kumpuava 8-osapulssi nousee tahdissa 33 etualalle, mika
synnyttad mielikuvan liikkeen nopeutumisesta ja paamadrahakuisuudesta. Tata
mielikuvaa alleviivaavat tahdin 33 accelerando ja crescendo, jotka nopeutuvan pulssin
rinnalla tuovat musiikkiin vahvan kineettisen latauksen. Kasvava liike-energia vetaa
musiikkia vastaansanomattomalla tavalla eteenpain, ja ennen tahdin 34 kolmannelle
iskulle sijoittuvaa puolinuottia kuullaan neljalle 32-osalle ja niita seuraavalle pidemmalle
aika-arvolle rakentuva 4+1-kuvio, jossa 32-osat nousevat ensimmaistd kertaa

yksiselitteisesti etualalle (esim. 6.5). Rytmisessa kehityskaarroksessa tahdin 34 neljan 32-

61 32-osatriolien ja 32-osasektoleiden kuvioivasta tai etuheleméisesti funktiosta johtuen en nosta niita
itsendisen rytmisen toimijan statukseen.
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osan ja niitd seuraavan pidemman nuottiarvon muodostama 4+1-kuvio implikoi

siirtymistd uuteen, kaarroksen esittelevddn vaiheeseen.

2. Jatkuvaan 32-osaisuuteen johtavan rytmisen kehityskaarroksen esitteleva vaihe.

Tahdissa 34 musiikki ottaa tarkedan rytmisen harppauksen eteenpain ja saavuttaa 32-
osaisuuden — vaikkakin vain hetkellisesti. Edellisen tahdin 16-osatriolikiihdytys nostaa
tahdin 34 vastaansanomattomalla tavalla esiin ymparistostaan. Samalla 32-osat nousevat
tahdissa 34 ensimmadista kertaa eksplisiittisesti etualalle ja saavuttavat rytmisena
toimijana jo huomattavasti aikaisempaa itsendisemman statuksen. Tahdin 34
edustamassa tilanteessa 32-osat esitellddan mielestdni ensimmaista kertaa itsendisena

toimijana.

Esimerkki 6.5. Tahti 34, jossa 32-osat esitellddn ensimmaista kertaa itsendisena rytmisena

toimijana.
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Laajemmassa perspektiivissa tahdit 33 ja 34 muodostavat kahden tahdin mittaisen
kilhtyvan eleen, jolla on kaksi keskeista pdaamaaraa: ensinndkin 3-viivaisen es-savelen
ekspressiivisesti vahva esiin tuominen ja toiseksi 32-osaisuuden saavuttaminen. Tahdeissa
33-34 kineettisyys, sdveltasollisuus ja dynamiikka tukevat toisiaan tavalla, joka nostaa
tilanteen kokonaisuudessa saamaa dramaturgista ja rakenteellista painoarvoa.t?
Huippukohtahierarkiassa tahdit 33—-34 nousevat teoksen tdahan asti vahvimmaksi

huippukohdaksi.

62 Tahtien 33—34 rakenteellinen painoarvo perustuu siihen, ettd kappaleen toistaiseksi korkein siveltaso,
es'"', tuodaan niiden aikana vahvasti esiin. Kokonaisuutta kannattelevassa saveltasollisessa
kehityskaarroksessa tahdin 34 es'' edustaa tarkeaa etappia, kuten tulen luvussa 7 osoittamaan (ks. esim.

7.1).
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On kuitenkin hyva muistaa, ettd 4+1-jaolle rakentuva kuvio ei esiinny tahdissa 34
ensimmaista kertaa. Ennen tata tilannetta 4+1-jaolle rakentuvia kuvioita on esiintynyt
rytmisen kehityskaarroksen enteilevassa vaiheessa: tahdeissa 4, 8 ja 16, joissa esiintyvien
16-osasekstoleille rakentuvien kromaattisten nousujen katson toimittavan 32-
osaisuuteen johtavassa rytmisessa kehityskaarroksessa alkusolumaista funktiota (ks.

esim. 6.1).

Vaikka 32-osat nousevat tahdissa 34 aikaisempaa rohkeammin musiikillisen diskurssin
etualalle — antaen rivien valissd ymmartdaa olevansa potentiaalisesti varteen otettava
rytminen toimija — eivdt ne kuitenkaan vield teoksen tassd vaiheessa paljasta roolinsa
koko potentiaalia, vaan pyrkivat yha verhoutumaan etuheleeksi. Tahdin 34 32-osat
ilmentavat etuheleisyyttd ainakin kahdella tavalla: ensinndkin 32-osakuvio esiintyy
tahdissa 34 painottomalla iskualalla ja toiseksi kuvio johtaa selkeasti tahdin kolmannella
iskulla sijaitsevalle es"'-puolinuotille, joka on edelleen sidottu tahdin 35 puolinuottiin.
Tassa mielessa tahdin 34 kuvio on laheista sukua kappaleen alkupuolella esiintyneille,
motiivisen perushahmon 3+1-jaosta johdetuille etuheleille, joita kasittelin esimerkeissa
6.2 ja 6.3. Tahdissa 34 olennaista on se, ettd 32-osat erottuvat nyt eksplisiittisesti
ympadristostdan, mikd nostaa ne rytmisena toimijana ainakin hetkellisesti huomion

keskipisteeseen — mita ei ennen tata tilannetta ole tapahtunut.

Seuraavaa eksplisiittisesti ympdristdstaan erottuvaa 32-osatilannetta edustaa tahdin 37
kolmannella iskulla esiintyvd, kromaattisesti nouseva 4+1-kuvio (esim. 6.6). Kyseinen
kuvio alkaa painolliselta tahdinosalta, tahdin kolmannelta iskulta, mika tekee siitd tahdin
34 kuvioon verrattuna luonteeltaan vdhemman etuheleisen ja nostaa sen samalla
rytmisena toimijana vield tahdin 34 kuviotakin itsendisempaan statukseen. Tahdin 37
kromaattisesti nousevan kuvion huomioarvoa alleviivaa myés se, etta sen rytminen profiili
on kdytannollisesti katsoen identtinen tahdissa 34 kuullun 4+1-kuvion (esim. 6.5) kanssa:

toisin sanoen tahdin 37 kromaattisesti nouseva kuvio kuulostaa tutulta.
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Esimerkki 6.6. Tahdin 37 kolmannelle iskulle sijoittuva kromaattisesti nouseva 32-

osakuvio.
37
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Melodisen profiilinsa puolesta tahdin 37 kuvio assosioituu kuitenkin toisaalle, nimittdin
tahdeissa 4, 8 ja 16 esiintyneisiin, 16-osasekstoleille rakentuviin kromaattisesti nouseviin
kuvioihin. Taulukossa 6.1 tahdin 4 kromaattinen nousu ja tahdin 37 kromaattinen nousu
on asetettu rinnakkain, mika tuo niiden melodisen sukulaisuuden valittdmasti esiin (koska
tahtien 8 ja 16 esiintymiset ovat sekd melodisesti ettd rytmisesti identtisid tahdin 4 kanssa,

en ota niitd mukaan taulukkoon 6.1).

TAULUKKO 6.1. Tahdin 4 ja tahdin 37 kromaattisesti nousevat kuviot vierekkain

asetettuina.

Tahti 4 Tahti 37 (3. ja 4. isku)
2 &)
— 6—a o
F 1 1 1 1 1 1
b= :
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Kun taulukon 6.1 esittamia tilanteita verrataan toisiinsa, kiinnittyy huomio seuraaviin
eroihin: (1) tahdin 37 kromaattisesti nouseva kuvio alkaa iskullisella tahdinosalla, kun se
tahdissa 4 alkaa 16-osasekstolin kolmannelta 16-osalta; (2) tahdin 37 kuvion nuottiarvot
ovat tahdin 4 kuviota nopeammat; (3) tahdin 37 kuvio sijoittuu sadveltasoavaruudessa

pientd noonia tahdin 4 kuviota korkeammalle. Edelliseen viitaten voidaan todeta, etta
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musiikki on tahdin 37 lopulle tultaessa tullut hieman ldhemmaksi kahta siihen

sisdanrakennettua paamaaraa: 32-osaisuutta ja kitaran korkeaa rekisteria.

Tahdin 37 kromaattisesti nousevan kuvion tutunomaisuus antaa sille kuulokuvassa
huomattavaa painoarvoa ja nostaa sen eksplisiittisesti esiin soivasta ymparistostaan.
Kuvioon kohdistuva eksplisiittinen huomioarvo toimii keskeisena kriteerina sille, etta
nostan sen jatkuvaan 32-osaisuuteen johtavassa kehityskaarroksessa tarkedmpaan
asemaan kuin tahdin 37 alussa esiintyvan, kahdeksalle 32-osalle rakentuvan kuvion, jonka
olen toistaiseksi jattanyt tekstissani huomioimatta. Tarkastelen seuraavaksi tahtien 35—
38 muodostamaa laajempaa yksikkda, johon tahdin 37 lopun kromaattinen nousu

erottamattomalla tavalla kytkeytyy (esim. 6.7).

Esimerkki 6.7. Tahtien 36—38 yhdessd muodostama laskeva—nouseva-kaarros.

35 36 37 38
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Kuten esimerkki 6.7 havainnollistaa, muodostavat tahdit 35—38 yhdessa laajan melodisen
fraasin, jota kutsun laskevaksi—-nousevaksi-kaarrokseksi. Kyseisen kaarroksen alussa,
tahdissa 35, musiikki laskee kromaattisesti h''-sdveltasolta pienen terssin verran alaspain
gis'-sdvelelle, jota jaddaan tahdin 35 lopussa koristelemaan gis'—a"-trillilla; tahdissa 36
trillin kineettinen energia hiipuu ja musiikki valahtaa kromaattisesti puoli sdvelaskelta
alaspain trillin ylemman savelen a" jaddessd pois. Samalla tahdin 35 gis" muuttuu
enharmonisesti as':ksi, ja sen rinnalle tuodaan kaksi uutta savelluokkaa, g ja e. Uusien
savelluokkien my6ta musiikin melodinen ambitus laajenee gis"—a"-trillin edustamasta %-

sdvelaskelesta as''—e'" intervallin edustamaan soivaan suureen terssiin.
Kiinnostavaa tassa yhteydessa on se, ettda musiikin rytminen rakenne tahdeissa 35-38 on

erottamattomalla tavalla kytkoksissa musiikin sdveltasolliseen kaarrokseen. Jos melodia

tekee tahdeissa 35-38 laskevan—nousevan-kaarroksen, tekee rytmi samassa yhteydessa
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hidastuvan—nopeutuvan-kaarroksen.®? Rytmisen kiihdytyksen veturiksi nousee tahdin 36

puolessa valissa mukaan tuleva e'-saveltaso, kuten taulukko 6.2 havainnollistaa.

TAULUKKO 6.2. Tahdeissa 36—37 esiintyva rytmisesti kiihtyva linja.

t. 36

~C3= 37

r3

t. 37

53':3
NN

RN

Rytmisen kaarroksen nopeutuva vaihe kdynnistyy verkalleen savelluokkien g ja e tullessa
mukaan tahdissa 36, mutta kunnon vauhtiin se padsee vasta, kun tahdin 36 kolmannella

iskulla mukaan tuleva e" ottaa ohjat kasiinsa ja vetaa musiikkia kineettisesti eteenpain.

Taulukon 6.2 alemmalla rivilla sijaitsevassa esimerkissa accelerandon veturina toimivan
e':n esiintymiset on irrotettu kokonaisuudesta, mikd osoittaa niiden muodostavan
lineaarisesti nopeutuvan rytmisen linjan, jota g''-ja as''-saveltasot mukailevat. Kun tahdin
37 alussa esiintyvaa pitkda 32-osille rakentuvaa kuviota lahestytdan tasta perspektiivista,
jasentyy se osaksi tahdissa 36 alkanutta accelerandoa eikd nayttdaydy rytmisesti
itsendisena toimijana. Itsendiseksi rytmiseksi toimijaksi 32-osat nousevat mielestani vasta
tahdin 37 jalkipuolelle osuvan kromaattisesti nousevan kuvion yhteydessa. Siitd syysta
katson tahdin 37 kromaattisesti nousevan kuvion kannattelevan jatkuvaan 32-
osaisuuteen johtavassa kehityskaarroksessa painavampaa roolia kuin tahdin 37

ensimmaisella iskulla esiintyvan kuvion.

83 Tahdin 35 trillilla on gis"-sdvelts jatkava funktio, minka vuoksi katson musiikin ilmentdman liikkeen
olevan minimaalista nopeasta kuvioinnista huolimatta.
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Vaikka 32-osat eivdt tahdin 37 alussa esiintyvdssa pitkdssa 32-osakuviossa nouse
itsendisen toimijan rooliin, katkeytyy kyseisen kuvion rytmiseen ja saveltasolliseen
rakenteeseen kuitenkin tdssa yhteydessd huomionarvoisia ominaisuuksia, joita haluan
tarkastella ldhemmin. Pureudun seuraavaksi tahdin 37 alussa esiintyvan kuvion rytmiseen

rakenteeseen yksityiskohtaisemmin kuin edella.

Esimerkki 6.8. Tahdin 37 alussa esiintyvd kahdeksan 32-osaa kasittdva kuvio jaettuna
kahteen vaiheeseen.

37 1-vaihe 2-vaihe
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Kun tahdin 37 ensimmadinen kuvio jaetaan esimerkin 6.8 havainnollistamalla tavalla
kahteen vaiheeseen, nousee kuvion 2-vaiheen melodinen ulottuvuus selkedmmin esiin.
Tassa tulkinnassa kuvion 2-vaihe saa tahdin 37 toisella iskulla sijaitsevalle e':lle johtavan

funktion, ja se liittyy 4+1-jaolle rakentuvien kuvioiden kategoriaan (esim. 6.9).

Esimerkki 6.9. Tahdin 37 kuvioiden vaihtoehtoinen jako.

Kun tahtia 37 lahestytdan esimerkin 6.9 nakokulmasta, osuu siihen kaksi 4+1-jaclle
rakentuvaa kuviota, mika alleviivaa tahdin 37 rytmisessd kehityskaarroksessa
kannattelemaa merkitysta. Erottuuko tahdin 37 ensimmaisen kuvion 2-vaihe esityksessa,

riippuu luonnollisesti siitd, haluaako soittaja korostaa sen ldsndoloa vai jattda sen
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esityksessa implisiittiseksi. Joka tapauksessa tahtien 36—37 rytmisella kiihdytykselld on 32-

osaisuuteen johtavassa kehityskaarroksessa ohittamaton funktio.

Kontekstuaalisella tasolla tahdeissa 36—37 esiintyva accelerando assosioituu tahdeissa
33-34 esiintyneeseen tilanteeseen, tarkemmin sanoen tahdissa 33 esiintyneeseen 16-
osatrioleille rakentuvaan kiihdytykseen, jota kasiteltiin esimerkeissa 6.4 ja 6.5. Tahtien
33-34 ja 36-37 rytmisid kiihdytyksia yhdistdvat toisiinsa seuraavat ominaisuudet: (1)
molemmissa tilanteissa liikkeen kiihtyminen on asteittaista, (2) molemmat prosessit ovat
paamaarahakuisia, (3) molemmat prosessit huipentuvat 32-osille rakentuvaan 4+1-
kuvioon, (4) molemmissa tilanteissa prosessin paamaarana toimiva 4+1-kuvio nousee
eksplisiittisesti esiin ymparistostaan. Tahtien 33-34 ja 36-37 accelerando-crescendo
kiihdytykset kertovat siitd, ettd teoksen tdssa vaiheessa musiikki pyrkii ilmentdmaan

selkeda tarvetta nopeutua kohti 32-osaisuutta.

3. Jatkuvaan 32-osaisuuteen johtavan kehityskaarroksen kehitteleva vaihe
Tahdissa 39 esiintyy rytmiseltd ulkoasultaan edellisessd kohdassa kasitellyistda 4+1-
kuvioista paallisin puolin radikaalisti poikkeava rytminen hahmo, jonka mukaan tulemisen

voi katsoa implikoivan siirtymista rytmisen kehityskaarroksen kehittelevaan vaiheeseen.

Esimerkki 6.10. Tahdin 39 rytmikuvio.
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Tahdin 39 kuvio koostuu neljdstd nopeammasta ja yhdesta pitkastd nuottiarvosta, joten

se voidaan valjasti kytkea 4+1-jaolle rakentuvien kuvioiden kategoriaan. Tassa yhteydessa

on hyvd muistaa, etta rytmisen kehityskaaren alkuvaiheessa, tahdeissa 10-11 ja 26-27,
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motiivisesta perushahmosta johdetut 3+1-kuviot nousivat tirkedan rooliin.%* T&ssi
valossa tahdin 39 kuvio nayttdisikin rakentuvan motiivisen perushahmon 3+1-kuviosta,
joka liittyy pienella viiveella sitd edeltdvaan staccato-sointuun. Kutsun tahdin 39 kuviota
1+3+1-kuvioksi, jonka liitan siind esiintyvien rytmisten komponenttien perusteella 4+1-
kuvioiden kategoriaan. Kuvion 1-vaihetta eli staccato-sointua edeltdvd 16-osatauko
edesauttaa tahdin 39 kuvion erottumista ymparistostdan, mikda nostaa tahtiin 39

kokonaisuudessa kohdistuvaa huomioarvoa.

Kehittelevan vaiheen seuraavaa, ymparistostdan eksplisiittisesti erottuvaa 4+1-tilannetta
edustaa tahdissa 48 esiintyva, seka soinnillisella ettd konseptuaalisella tasolla tahtiin 39
assosioituva sointurepetitio, joka palaa yksiselitteisesti takaisin 4+1-kuvioiden

muodostamaan kategoriaan (esim. 6.11).

Esimerkki 6.11 Tahti 48: ylinousevan kolmisoinnun 32-osarepetitio.
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Tahdin 48 kolmannella tahdinosalla esiintyvd sointurepetitio erottuu eksplisiittisesti
ymparistostaan seka fortissimodynamiikkansa etta rytmisen energisyytensa puolesta. Jos
tahdissa 39 esiintynyt 4+1-kuviokategorian rytminen muunnos 1+3+1 voitiin liittda 4+1-
jaolle rakentuvien kuvioiden kategoriaan vain valillisesti, palauttaa tahdin 48

sointurepetitio 4+1-jaon uudestaan yksiselitteisesti etualalle.

Vertauskuvallisesti 32-osaisuus lyo tahdissa 48 pinon valttikortteja poytdan ja osoittaa
olevansa varteenotettava rytminen toimija, jonka lasndoloa ei voi endd missaan

tapauksessa ohittaa pelkalla olankohautuksella.

64 Kasittelin motiivisesta perushahmosta johdettuja 32-osakuvioita esimerkeissa 6.2 ja 6.3.
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32-osien etualalle nousemista tukevat tahdissa 48 seuraavat ominaisuudet: (1)
fortissimodynamiikka, (2) painokkaalla tahdinosalla esiintyminen, (3) saveltasollinen
vakaus, joka alleviivaa tilanteen rytmistd karakteria, ja (4) kiistaton sukulaisuus tahdissa

39 esiintyneen sointurepetition kanssa.®®

Seuraava muunnos 4+1-kategoriaan kuuluvista kuvioista kuullaan tahdissa 56, kuten

esimerkki 6.12 havainnollistaa.

Esimerkki 6.12. Tahti 56:

Kuten tahtien 39 ja 48 sointurepetitiot, rakentuu myo6s tahdissa 56 kuultava 32-osakuvio
ylinousevalle kolmisoinnulle. Tahdissa 56 ylinouseva kolmisointu esiintyy kuitenkin
edellisistd poiketen murtosointuna, mikd yhtdaltd nostaa esiin soinnun melodisen
(saveltasolliseen kuviointiin viittaavan) potentiaalin, mutta toisaalta vaimentaa tilanteen

rytmista iskevyytta.

Suhteessa kokonaisuuteen tahdin 56 tilannetta voidaan ldhestya ainakin kahdesta eri
nakokulmasta. Ensinnakin sita voidaan lahestya ylinousevana kolmisointuna, jolloin se
kytkeytyy menneisyyteen: tahdeissa 39 ja 48 kuultuihin sointurepetitioihin ja pidemmalla
aikavalilla tahdeissa 21-30 esiintyneisiin ylinouseviin kolmisointuihin. Toiseksi tahdin 56
tilannetta voidaan ldhestyd sen sdveltasollisesti kameleonttimaisen luonteen
nakokulmasta. Kun ylinouseva murtosointu muuttaa tahdin 56 kolmannen iskun toisella
8-osalla tapahtuvan glissandon valitykselld variddn ja muuttuu B-duuriksi, syntyy kytkos

tulevaisuuteen. Haluan tassd yhteydessa muistuttaa lukijaa siitd, ettd luvussa 3 annoin

55 Seka tahdissa 39 ettd tahdissa 48 ylinouseva kolmisointu on vahvasti ldsna, mika yhdistaa tilanteita
harmonisella tasolla toisiinsa.
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tahdin 56 lopussa esiintyvalle B-duurisoinnulle kappaleen loppuratkaisun

kolmisointuisuutta enteilevin funktion.®®

Kuten edelld totesin, menettdaa 4+1-jaolle rakentuva kuvio tahdin 56 murtosoinnun
yhteydessa esiintyessddn osan rytmisestd tehostaan. Tassa tilanteessa sen rytminen
karakteri ei ole lahimainkaan yhta iskeva ja vastaansanomaton kuin tahtien 39 ja 48
sointurepetitioissa. Ehkdpa tastd syystd jo tahdissa 58 kuullaan aksenteilla terastetty

ytimekas 32-osakuvio, joka edustaa 4+1-kuvion seuraavaa muunnosta (esim. 6.13).

Esimerkki 6.13. Tahdissa 58 esiintyva 2+1-jaolle rakentuva kuvio.
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Myds tahdin 58 kuvio kumpuaa ylinousevasta kolmisoinnusta, ja tdssd suhteessa se
assosioituu edellad esiintyneisiin, ylinousevalle kolmisoinnulle rakentuneisiin tilanteisiin.
Silmiinpistdvin ero aikaisemmin esiintyneisiin 4+1-kuvioihin on tietenkin se, etta tahdin 58
kuviossa on ainoastaan kaksi 32-osaa. Tasta huolimatta 32-osaisuus nousee kuvion myota
yksiselitteisesti etualalle, ja kuvion rytminen iskevyys palauttaa 32-osaisuuden rytmisena

toimijana omalle tutulle raiteelleen.

Tahdista 66 eteenpain 32-osille rakentuvat kuviot laajenevat ja 32-osaisuus saa musiikissa
aikaisempaa enemman jalansijaa. Tahtien 66—73 vililla esiintyy seka 32-osille rakentuvia
laajoja murtosointuja etta 3+1- ja 4+1-jaolle perustuville kuvioille rakentuvia tilanteita,
kuten esimerkki 6.14 sivulla 99 havainnollistaa. Jos tahdeissa 6669 esiintyvien 32-
osakuvioiden soljuvaa rytmista karakteria verrataan tahdeissa 39 (esim. 6.10) ja 48 (esim.
6.11) esiintyneiden sointurepetitioiden iskevdan karakteriin, huomataan yksittaisten 32-

osien vetdvan tahdeissa 69-73 puoleensa huomattavasti vahemman huomioarvoa kuin

56 Alaluvussa 3.3 (esim. 3.6, s. 34) esitin tahdissa 56 vilahtavan B-duurisoinnun kannattelevan kappaleen
loppuratkaisun vertauskuvalliseen jarjestykseen ja tasapainoisuuteen viittaavaa funktiota.
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tahdeissa 39 ja 48. Tahdeissa 66—69 32-osia esiintyy siis kiistattomasti runsaammin kuin
aikaisemmin, mutta kokonaisuudessa 32-osat jaavat tassa jaksossa jollain lailla kuvioivaan
rooliin eivatkd nouse ymparistdstaan esiin yhta lailla eksplisiittisesti kuin tahtien 39 ja 48

edustamissa tilanteissa.

Esimerkki 6.14. Tahdit 66—73.
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32-osien kuvioivaan funktioon viitaten katson tahtien 66—73 kuuluvan edelleen rytmisen
kehityskaarroksen kehittelevdaan vaiheeseen. Tassa jaksossa musiikin liike-energia
osoittaa selvia kiihtymiseen viittaavia merkkeja ja musiikki tuntuu kovasti pyrkivan kohti
jatkuvaa 32-osaisuutta. 32-osille rakentuvien pyrdahdysten viliin sijoittuvat pitkat savelet
kuitenkin katkovat rytmista linjaa, eika jatkuvaa 32-osaisuutta saavuteta taman jakson

aikana ainakaan dramaturgisesti tyydyttavalla tavalla.

Tastd huolimatta tahdit 66—75 edustavat teoksen dramaturgisessa kokonaiskaarroksessa
kaanteentekevad vaihetta: motiivisen perushahmon paluuta. Tahdista 66 eteenpdin
motiivisen perushahmon 3+1-jaolle rakentuvia kuvioita esiintyy sielld ja tdall3, ja katson
niiden pinnan alla valmistelevan tahdissa 76 saavutettavaa tekstuurityyppia 1, jonka
saavuttaminen implikoi siirtymistd rytmisen kehityskaarroksen huipentavaan

vaiheeseen.®’

67 Kasittelen tahtien 66—75 vilisen jakson muodon dramaturgiassa kannattelemaa merkitysta
yksityiskohtaisemmin luvussa 7.
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4. Jatkuvaan 32-osaisuuteen johtavan kehityskaarroksen huipentava vaihe
Tahdissa 74 kitaran neljannelld kielelld tuotettu dis" jaa soimaan tahdin 73 laajan
murtosoinnun jalkikaiun paalle, kuten esimerkki 6.15 havainnollistaa (tahdin 73 laaja

murtosointu on mukana esimerkissa 6.14).

Esimerkki 6.15. Tahdit 74-76, ylimeno rytmisen kehityskaarroksen huipentavaan

vaiheeseen.
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Kun otetaan huomioon, ettd musiikki on jo verrattain pitkdan ollut kineettisesti hyvin
energistd, synnyttdd tahdin 74 tilanne jollain lailla pysdhtyneisyyteen viittaavan
vaikutelman.’® Teoksen dramaturgisessa kokonaiskaarroksessa tahti 74 edustaakin
merkittdvaa kdannekohtaa, vertauskuvallista valimerkkid, jonka muotoa artikuloivaa
funktiota tahdin 75 huiludanisegmentti edelleen alleviivaa. Rytmisen kehityskaarroksen
huipentavaan vaiheeseen siirrytddn tahdissa 76, josta eteenpdin 32-osat alkavat

ryhmittya aikaisempaa yksiselitteisemmin tekstuureiksi.

32-osaisuuden etualalle nouseminen tahdissa 76 ei tapahdu yksin. Sen rinnalla tapahtuu
merkittdvdd etenemistd myds kahdella muulla musiikin tasolla: (1) motiivinen
perushahmo nousee tahdissa 76 ensimmaista kertaa tekstuuriseen rooliin, ja (2) musiikki
etenee rakenteellisesti painokkaasti e''-sdveltasolle, mitd piddn saveltasollisen
kehityskaarroksen kannalta ohittamattomana tapahtumana.®® Tahdissa 76 musiikin eri
tasoilla etenevat prosessit tukevat toisiaan, mika alleviivaa tilanteen kokonaisuudessa

kannattelemaa dramaturgista merkitysta.

58 partituurissa tahdin 74 puolinuotista puuttuu piste.
59 K3sittelin tahtia 76 luvussa 4 (esim. 4.16, s. 59).
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Esimerkki 6.16. Tahdit 76—77, joissa 32-osat nousevat etualalle.
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Tahdissa 76 painokkaasti saavutettu e"' jaksaa tahtien 76—77 ajan kannatella musiikkia,
joka kuitenkin tahdissa 78 syoksyy 32-osissa takaisin matalaan rekisteriin. Syéksymisen
mielikuvaa alleviivaa tahdin 78 alussa esiintyva 3+3+3+3-kuvionti, jonka mydta musiikin
rytminen pulssi tihenee samalla kun musiikki laskeutuu toisiaan ketjussa seuraavien
(0,1,6)-savelluokkasegmenttien saattelemana 1-viivaiselle d:lle, joka saavutetaan tahdin

78 toisen iskun toisella kahdeksasosalla (esim. 6.17).

Esimerkki 6.17. Saveltoistotekstuurin esiintyminen tahdeissa 78-79.

1-viivaiselle d:lle saavuttaessa saveltoistotekstuuri palaa uhkeasti ndyttamolle. Tahdeissa
78-79 kuullaan taman tekstuurin edellisistad esiintymisista rytmisen karakterinsa puolesta
eksplisiittisesti poikkeava muunnos. Tassa tilanteessa 32-osat ujuttautuvat ensimmaista
kertaa mukaan saveltoistotekstuuriin, joka toimijana ilmaisee turhautuneisuuttaan siihen,
ettd motiiviselle perushahmolle rakentuva tekstuuri pdasi tahdissa 76 kipuamaan e''-
saveltasolle — mika tapahtui sdveltoistotekstuurin tahdeissa 46—64 tekemista painokkaista

vastaponnisteluista huolimatta.

Kokonaisuudessa tahdit 78—-84 kannattelevat konfliktia ilmentdvda funktiota. Niiden

aikana musiikkia korkeaan rekisteriin vetava tendenssi ja musiikkia matalassa rekisterissa

pitdva tendenssi ottavat metaforisesti mittaa toisistaan. Tahdeissa 81-82 esiintyy
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kolmiaaniseksi tekstuuriksi edelld nimittdmani tekstuuri, joka rakentuu kokonaan 32-

osien varaan, kuten esimerkki 6.18 havainnollistaa.

Esimerkki 6.18. Tahdit 81-82: 32-osille rakentuva 3-daninen tekstuuri.

Esitin edelld (luku 5, esim. 5.3) 3-danisen tekstuurin véliddneen sijoittuvan cis'— d'—cis'-

ostinatolinjan edustavan musiikkia matalaan rekisteriin sitovaa, sdveltoistotekstuurin
edustamaa tendenssia ja tekstuurin yla-daneen sijoittuvan ais'-h'-linjan symbolisoivan
musiikin pyrkimysta irrottautua matalasta rekisteristd. Alimmassa danessa pistemaisina
esiintyvat gis ja e edustavat matalan rekisterin kappaleessa ilmentamaa uhkaa. Tassa
dramaturgisesti jannitteisessa tilanteessa kuullaan ldhes puolitoista tahtia kestava,
kokonaan 32-osille rakentuva tilanne, jonka myota jatkuva 32-osaisuus nousee

ensimmaista kertaa pidemmaksi aikaa musiikillisen diskurssin etualalle.

Tahdissa 83 musiikki ottaa viela yhden rytmisen askelen eteenpdin ja kiihtyy 32-
osasekstoleiksi, mutta tama kiihdytys johtaa valittémaan térmaykseen, jonka myota

jatkuva 32-osille rakentunut liike lakkaa kuin seindan (esim. 6.19).

Esimerkki 6.19. Tahti 83: 32-osasektolille rakentuva kuvio, jonka jalkeen jatkuva 32-

osaliike lakkaa.
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Tahdin 83 dramaturginen merkitys kiteytyy siihen, ettd juuri tassa tilanteessa musiikkia
rekisteriavaruudessa ylospdin vetdva tendenssi perii voiton vastustajastaan, musiikkia

matalaan rekisteriin vetdvasta toimijasta. Tahdeissa 83—-84 kuullaan ais'-sdveltasolta
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(t. 83 toinen tahdinosa) ylospain eteneva kromaattinen nousu, joka kontekstuaalisella
tasolla assosioituu kaikkiin ennen tata tilannetta esiintyneisiin kromaattisiin nousuihin.
Tassd yhteydessa on oleellista muistaa, etta kappaleen alkupuolella kromaattisia nousuja
esiintyi useaan otteeseen. Kappaleen alkupuolella esiintyneet kromaattiset nousut on

esitelty taulukossa 6.3.7°

TAULUKKO 6.3. Ennen tahtien 83-84 kromaattista nousua Drangissa esiintyneet

kromaattiset nousut.

Tahti 1

Tahdit 4, 8, 16
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Kromaattisen nousun hieman etdannytetty paluu tahdissa 83 antaa tille tilanteelle
kokonaisuudessa jollain lailla kertaukseen viittaavan funktion, johon palaan tarkemmin

tekstini muotoa kasittelevassa luvussa (luku 7, sivut 145-146).

70 Tahdissa 83 esiintyy myés ais':n ja h':n viliin sijoittuva %-osasavelaskel, joten nousu ei ole tarkalleen
ottaen kromaattinen.
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Seuraava pidempi 32-osille rakentuva tilanne on Molto appassionato, senza fretta -jakso,
jossa rytmisen kehityskaarroksen esittelevassa vaiheessa (tahdeissa 34-56) esiintyneet
4+1-jaolle rakentuvat kuviot tekevat paluun etualalle. Molto appassionato, senza fretta -
jaksossa 4+1-kuviot muodostavat jatkumon, jota kuitenkin rikkovat kuvioiden
ensimmadiselle komponentille usein osuvat, vuoroin alas ja vuoroin yls etenevat laajat

murtosoinnut, kuten esimerkki 6.20 havainnollistaa.”*

Esimerkki 6.20. Molto appassionato senza fretta -jakson alkutilanne.
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Kuvioiden katkonaisuudesta huolimatta nousee 32-osaisuus molto appassionato senza
fretta -jaksossa kiistattomasti etualalle, joten jakson voi katsoa kuuluvan rytmisen
kehityskaarroksen huipentavaan vaiheeseen. Tahdeissa 92 ja 94-95 esiintyvdt 32-
osasekstoleille rakentuvat kuviot pyrkivat viemaan musiikkia kineettisessa mielessa
eteenpdin, mita pidan kokonaisuuden ndkékulmasta molto appassionato senza fretta -

jakson keskeisimpéna funktiona.”?

Rytmisen kehityskaarroksen varsinainen huipennus tapahtuu tahdeissa 105-107, joissa
32-osien tekstuurinen status sinetdityy yksiselitteiselld tavalla (esim. 6.20). Tahdissa 105
esiintyy tekstuurityypin 1 kehittyneempi, polyfoninen kehitysvaihe, jossa 32-osat
saavuttavat kiistattoman tekstuurisen statuksen (ks. esim. 4.18 ja 4.19). Pidan tata
tilannetta vyksiselitteisesti jatkuvaan 32-osaisuuteen johtavan kehityskaarroksen

lopullisena padmaarana. Kun motiivisen perushahmon kehityskaarros, saveltasollinen

7 Molto appassionato senza fretta -jaksossa musiikin yleistempo saa sdveltdjan mukaan hidastua, mista
johtuen 32-osat eivat tarkkaan ottaen vastaa nopeudeltaan muualla teoksessa esiintyvid 32-osia. Tassa
jaksossa musiikki on kuitenkin luonteensa puolesta eteenpdin pyrkivda ja huohottavaa, mika synnyttaa
kiihkeyteen ja nopeuteen assosioituvan vaikutelman tempon mahdollisesta hidastumisesta huolimatta.
Tempo primoon palataan tahdissa 96.

72 Koska késittelin Molto appassionato senza fretta -jaksoa jo luvussa 5 ja palaan sen pariin vield luvun 7
kohdassa 8, en paneudu sen laajempaan merkitykseen tassa kohdin syvallisemmin.
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kehityskaarros ja rytminen kehityskaarros lisdksi kohtaavat toisensa tdssa tilanteessa,

nousee tilanteen merkitys kokonaisdramaturgiassa ohittamattomaksi.

Esimerkki 6.20. Tahdit 105—-106: rytmisen kehityskaarroksen lopullinen paamaara.
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Rytmisen kehityskaarroksen huippukohdan jalkeen 32-osia esiintyy aina tahtiin 113 asti.
Tahdin 107 lopulta alkaen 32-osien rooli ei kuitenkaan ole endi huipentava vaan
pikemminkin sulkeva. Tdman vuoksi katson tahdin 107 lopussa esiintyvan 32-osille
rakentuvan saveltoistokuvion implikoivan siirtymistd rytmisen kehityskaarroksen

jalkikaiunomaiseen vaiheeseen.

5. Jatkuvaan 32-osaisuuteen johtavan kehityskaarroksen jalkikaiunomainen vaihe.

Esimerkki 6.21. Tahdit 107-108: siirtyminen rytmisen kehityskaarroksen

jalkikaiunomaiseen vaiheeseen.
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Tahdin 107 viimeisellad iskulla tekstuurityypistda 1 siirrytdadn 1-daniseen, saveltoistolle
rakentuvaan tekstuuriin. Samalla musiikki laskee tahdissa 107 kromaattisesti des'-
saveltasolta c'"-saveltasolle ja tahdissa 108 edelleen h'- ja gis'-sdveltasoille muodostaen
savelluokkasegmentin (0,1,2,5), jonka rakenne on hyvin ldhelld edellisissa tahdeissa

toistuvasti esiintynytta savelluokkasegmenttia (0,1,4,5).

Pidan paluuta saveltoistotekstuuriin ja keskimatalaan rekisteriin merkkina siirtymisesta

rytmisen kehityskaaren sulkevaan, jalkikaiunomaiseen vaiheeseen. Vaikka musiikki
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etenee tdssd tilanteessa sdveltasoavaruudessa yksiselitteisesti alaspdin, on
saveltoistotekstuurin ilmentama toimija jollain lailla resignoitunut eika jaksa enaa tehda
suurta numeroa mukaan tulostaan. Tasta johtuen 32-osien viimeinen esiintyminen tahdin
107 lopun 1-3dnisessd saveltoistotekstuurissa saa kokonaisuudessa jollain lailla

jalkikaiunomaisen funktion.

Myds siirtyminen sdveltasolta toiselle tapahtuu nyt huomattavasti hitaammassa tahdissa
kuin edella: tahdissa 109 samalla saveltasolla pysytelldadn koko tahdin ajan, minka lisaksi
32-osaliike hiipuu jo ensimmaisen iskun aikana. Tahdin 112 esitysmerkinta piu lento e rall.

al fine viittaa jo vahvasti siihen, ettd 32-osaisuus on tehnyt Drangissa tehtdvansa.
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7 Muoto

7.1 Drangin muotoa jasentavat mekanismit

Edellisissa luvuissa olen sivunnut Drangin kokonaisuuden jasentymisen dramaturgiaa ja
muotoa koskevia kysymyksid ottamatta kuitenkaan varsinaisesti kantaa itse teoksen
muotohierarkiaan ja muodon kehkeytymisen prosessiin, jotka nousevat tdman luvun
keskioon. Alaluvussa 7.2 paneudun muodon segmentoitumista koskeviin kysymyksiin ja
esitan tulkintani teoksen muodon jakautumisesta suppeampiin muotoyksikéihin.
Kokonaisuuden segmentoitumista koskevan analyysini keskeisend ohjenuorana toimii
Dora Hannisen ajatus, ettd musiikilliset tapahtumat erottuvat ymparistostaan musiikin
pintatasolla ilmenevien muutosten perusteella (Hanninen 2012, 19).7® Kisitteellisesti
relevantin |ahtokohdan teoksen muotoa koskeville pohdinnoilleni antaa Mark Evan
Bondsin generatiivinen ndkokulma, jolla Bonds viittaa siihen, ettd muotoanalyysin
lahtokohdaksi otetaan ne merkitykset, joita musiikin eri elementeilld ja tasoilla on

muodon kehkeytymisen yksilollisessa prosessissa (Bonds 1991, 13-16).74

Ennen siirtymista kappaleen taitejakoa koskevien kysymysten pariin palautan viela
kertaalleen lukijan mieleen Drangin vyksilollisen muotoprosessin  kannalta

huomionarvoiset seikat:

e Drangin alun ja lopun polarisoitunut vastakkainasettelu toimii teoksen
dramaturgista kokonaiskaarrosta koossa pitdvdana punaisena lankana seka
referenssing, josta teoksen eri tasot, kuten esimerkiksi tekstuurit, ammentavat

merkitysta.

73 Hannisella musiikin pintatason ominaisuuksiin kuuluvat esimerkiksi sdveltaso, kesto, 44nenvoimakkuus ja
sointi/aanenvari (timbre), joilla kaikilla on oma funktionsa Drangin muodon kehkeytymisen prosessissa.

74 Bonds esittda, ettd musiikillista muotoa voidaan ldhestya kahdesta, toisistaan lahtékohdiltaan radikaalisti
poikkeavasta ndkokulmasta: (1) konformatiivisesta (conformational) nakokulmasta, jossa savelteoksen
yksilollista muotoa lahestytdaan mahdollisimman yleiselld tasolla rinnastamalla se johonkin stereotyyppisella
tasolla muotoa kuvailevaan malliin, kuten esimerkiksi sonaattimuotoon, rondomuotoon jne., ja (2)
generatiivisesta (generative) ndkékulmasta, jonka ldhtokohtana ovat teoksen itsensa ilmentamat, muotoa
kannattelevat ominaisuudet (Bonds 1991, 13-16).
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e Kappaleen aloitustilanne ilmentdd vertauskuvallista epdjarjestysta ja
epatasapainoa: ominaisuuksia, jotka edelld esittdmieni seikkojen perusteella
saavat kappaleessa ei-toivotun funktion.

e Aloitustilanteen ilmentaman ei-toivotun tilan vastakohtapariksi nousevat
lopetustilanteen ilmentdmat toivotut ominaisuudet: jarjestys ja tasapainoisuus.

e Matkalla kappaleen alun ilmentamasta epajarjestyksesta kohti kappaleen lopun
ilmentdamaa jarjestystd musiikillinen materiaali organisoituu tekstuurisiksi
tilanteiksi, jotka kannattelevat teoksessa keskeistda dramaattis-ekspressiivista ja
muotoa jasentdvaa funktiota.

e Dramaattis-ekspressiivisen ja syntaktisen funktion lisdksi kullakin teoksen

tekstuurityypilld on oma identiteettinsa virtuaalisena toimijana.

Edelld mainitut muotoa jasentdavat mekanismit nivoutuvat Drangissa erottamattomalla
tavalla toisiinsa ja muodostavat loogisesti alusta loppuun etenevdn, motiivisesti,
tekstuurisesti, rytmisesti ja sdveltasollisesti koherentin dramaturgisen kaarroksen. Tata
kaarrosta voidaan tulkintani mukaan ldhestyd kuin tarinaa, jonka virtuaalisiksi
henkilohahmoiksi nousevat musiikin keskeiset rakenteelliset elementit — motiivit ja
tekstuurit. Teoksen sdveltasoparametriin sijoittuva teleologinen kehityskaari toimii
teoksen kerronnallista kaarrosta abstraktilla tasolla kannattelevana ideana — kehikkona —
johon suhteutuessaan dramaturgisen kaarroksen eri vaiheet saavat musiikkiin
sisdanrakennettua pyrkimysta joko myotdilevan tai jarruttavan funktion, kuten teoksen
tekstuurista vastakohtaparia kdsittelevassa luvussa 5.3 esitin. Huiludanisegmenteilla on
muodon dramaturgiassa oma, teoksen loppuratkaisun seesteisyyttd ennakoiva
funktionsa, jota analysoin tuonnempana yksityiskohtaisemmin. Kappaleen alun ja lopun
polarisoitunut vastakkainasettelu toimii keskeisena referenssina, josta katson teoksen eri

tasojen ammentavan merkitysta.
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7.2 Taitejako

Muotokaaviossa 7.1 esitdn ndakemykseni Drangin kokonaismuodon jakautumisesta
taitteisiin. Segmentoitumisen ensisijaisena kriteerind kdytdn musiikin pintatason
soinnillisia ominaisuuksia, joiden perusteella esimerkiksi taitteiden véliset rajat erottuvat
soivasta ymparistostdaan. Kappaleen kukin tekstuurityyppi edustaa omanlaistaan
soinnillista ja virtuaalista toimijaa, joten on luonnollista, ettd taiterajojen kohdalla
siirrytadn usein myos tekstuurisesta tilanteesta toiseen — mika ei kuitenkaan tarkoita sita,
ettd siirtyminen tekstuurisesta tilanteesta toiseen implikoisi joka tilanteessa myos

siirtymista taitteesta toiseen.

Soinnillisten ja tekstuuristen ominaisuuksien rinnalla muotoa artikuloivaa merkitysta
kannattelevat Drangissa myos tilanteiden kestoon, rekisteriin ja ddnenvoimakkuuteen
kytkeytyvat ominaisuudet, jotka erityisesti dramaturgisen kaarroksen tarkeissa
kdadannekohdissa alleviivaavat usein soinnillisuuden ja tekstuurisuuden muotoa jasentavaa

rakenteellista funktiota.

MUOTOKAAVIO 7.1. Kokonaisuuden jakautuminen taitteisiin.

|-taite ll-taite lll-taite IV-taite V VI VIl viil IX X Xl

21" 25* 19* 9* 4* g* 5* g% 7* 7*3*

* Taitteiden kesto tahteina

Muotokaavio 7.1 osoittaa, ettd kappaleen alkupuolen taitteet (1, Il, 1ll) ovat kestoltaan
huomattavasti kappaleen jalkipuolen taitteita pidempid. Merkittavdaa kaannekohtaa
muodon artikuloitumisen prosessissa edustaa IV ja V taitteen valinen rajakohta (tahti 76),
joka erottuu kaaviossa muita taiterajoja paksumpana ja pidempana viivana. Teoksen

kolme ensimmaista taitetta kattavat yhdessa noin 65 tahtia, mikd on karkeasti ottaen
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hieman yli puolet teoksen kokonaistahtimaarasta ja hieman alle puolet teoksen seitseman
ja puolen minuutin kokonaiskestosta.” Taitteiden sekuntimaariiset kestot ovat: I-taite
106", ll-taite 1207, Ill-taite 537, IV-taite 36”", V-taite 11", VI-taite 30", VlI-taite 15", VIII-
taite 287, IX-taite 26™", X-taite 28""ja XI-taite 23"".

Muodon dramaturgiassa taitteiden lyhenemiselld on varsin selked intensiteetin kasvuun
viittaava funktio: kun muotoyksikét lyhenevéat, syntyy mielikuva intensiteetin noususta.
Myds musiikin informaatiotiheys kasvaa merkittavalla tavalla teoksen jalkipuolella, kun
musiikin ilmentamat vastakkaiset tendenssit ottavat mittaa toisistaan alkupuolta
huomattavasti tihedmmassa tahdissa. Paikallisella tasolla musiikin informaatiotiheys on
huipussaan 3-danisessa tekstuurityypissd, tahdissa 82, sekda motiiviselle perushahmolle
rakentuvan tekstuurityypin saavuttaessa tekstuurisen statuksensa tahdeissa 105-107.
Naissa tilanteissa vastakkaisiin suuntiin vetdvat tendenssit tulevat vertauskuvallisesti
samaan tilaan: toisin sanoen yhteen ja samaan tekstuuriin. Kuten lukija varmaankin
muistaa, kappaleen alkupuolella musiikin eri elementeille annetaan runsaasti tilaa ja
ensimmadisen kolmen taitteen aikana uusia elementtejd tuodaan esiin verrattain
rauhalliseen tahtiin. Ndin esimerkiksi motiiviselle perushahmolle rakentuvat tilanteet ja
saveltoistolle rakentuvat tilanteet muodostavat teoksen alkupuolella selkeasti toisistaan

erottuvia jaksoja.

Muodon nakékulmasta tahdin 76 voi ajatella jakavan kokonaisuuden kahteen vaiheeseen:
tahtiin 75 ulottuvaan esittelevéin vaiheeseen ja tahdissa 76 alkavaan kehittelevéén
vaiheeseen. Esitteleva ja kehitteleva vaihe poikkeavat rakenteellisen funktionsa puolesta
niin merkittavalla tavalla toisistaan, etta niitd voisi mielestani kutsua jopa teoksen I ja Il

osaksi (Muotokaavio 7.2).

75 Keston referenssina toimii tdssa oma konserttiesitykseni, jonka YouTube-linkki 16ytyy liitteessa 4.
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MUOTOKAAVIO 7.2. Drangin dramaturgisen kaarroksen hypoteettinen jakautuminen

kahteen osaan.

Tahti 76

Osal Osa Il

75 tahtia 39 tahtia

Tahti 76 edustaa merkittdvaa kaannekohtaa myos kokonaisuutta kannattelevan
rekisterillisen kehityskaaren ndkoékulmasta. Ensimmadisten kahden taitteen aikana
musiikki etenee es'"'-sadveltasolle, joka saavutetaan ll-taitteen tahdissa 31. lll-taitteessa
musiikin sadveltasollinen eteneminen keskeytyy ja musiikki joutuu saveltoistotekstuurin
vetdmand palaamaan matalaan rekisteriin. Rakenteellisesti huomionarvoinen
rekisterillinen pohjakosketus saavutetaan tahdissa 61, jossa musiikki vajoaa d'-
siveltasolle asti.”® Nousu ll-taitteessa saavutetulta es'"'-sdveltasolta ylospain jatkuu vasta
IV-taitteessa, tahdissa 72, joka ndin ollen edustaa tarkeda kadannekohtaa saveltasollisessa

kehityskaarroksessa, kuten esimerkki 7.1 havainnollistaa.

76 pidian siveltoistotekstuurin yhteydessd esiintyvid matalia séiveltasoja sekd soinnillisesti ett3
rakenteellisesti painokkaina, silla niilld viivytaan yleisesti ottaen pitkdaan, mistd johtuen katson niiden
muodostavan rekisterihierarkiassa oman, itsendiseksi nousevan matalan linjansa. Saveltoistotekstuurin
myo6ta esiin tulevien matalien sédveltasojen muodostama linja muodostaa dramaturgisesti vahvan
vastakohtaparin linjalle, joka etenee kohti musiikkiin sisddnrakennettua paamaaraa korkeassa rekisterissa.
Molemmilla linjoilla on omat huippukohtansa, ja tahdissa 61 esiintyva d' nousee dramaturgisessa mielessa
vahvasti esiin, silla se edustaa saveltoistotekstuurin rekisterillisesti matalinta esiintymistd, jota kutsun tasta
syystd “pohjakosketukseksi”. Sadveltoistotekstuurin ulkopuolella esiintyvat matalat sdvelet, kuten siella
taalla esiintyvat pienen oktaavialan e-sdvelet (kitaran vapaa 6-kieli) eivat nouse rakenteellisesti yhta
keskeiseen rooliin, minkad vuoksi annan niille kokonaisuudessa ensisijaisesti sointia laajentavan funktion

enka sisallyta niita esimerkkiin 7.1.
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Esimerkki 7.1. Drangin rekisterillisen kehityskaarroksen graafinen reduktio.
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Tahdissa 76 alkavassa hypoteettisessa ll-osassa matalan ja korkean rekisterin ilmentamat
tendenssit alkavat kdyda kamppailua musiikin pitamisestad korkeassa rekisterissd, mika

antaa teoksen jalkipuolelle kaiken kaikkiaan dramaattisemman ja kiihkedamman luonteen.

Luotuani edelld yleisen silmayksen Drangin kokonaismuotoon tarkastelen seuraavaksi
kutakin taitetta erikseen. Taitteita kasittelevissa 11 kohdassa esitdn muotokaaviossa 7.1
esittamaani taitejakoa tukevia argumentteja. Lisdksi paneudun siihen, miten taitteet
kannattelevat muodon dramaturgiaa, ja siihen, miten tekstuurit — erityisesti motiiviselle
perushahmolle rakentuvat tekstuurit ja saveltoistotekstuuri — kannattelevat virtuaalista

toimijuutta.

1. I-taite

I-taite kdsittad tahdit 1-21. Kuten motiivisen perushahmon kehityskaarta kasittelevdssa
luvussa esitin, nousee motiivinen perushahmo I-taitteen aikana musiikillista diskurssia
keskeiselld tavalla hallitsevaksi elementiksi, vaikka MP:n hahmottuminen itsenaiseksi
motiiviseksi elementiksi ei kuulokuvan perusteella ole kappaleen tadssa vaiheessa milldan
lailla itsestddn selvda. MP:n lisdksi I-taitteessa tuodaan esiin muitakin muodon kannalta
keskeisia ~ elementteja:  huojuvuus, musiikin  yléspdin  pyrkivd  tendenssi,

saveltoistotekstuuri ja glissandotekstuuri. Esimerkki 7.2 esittelee I-taitteen (tahdit 1-21)
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kokonaisuudessaan. Kaikissa taitteita koskevissa nuottiesimerkeissa taitteiden valiset

rajakohdat on osoitettu nuolilla.

Esimerkki 7.2. |-taite (tahdit 1-21).
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I- ja ll-taitteen valinen rajakohta osuu tahdin 21 neljannelle tahdinosalle, jonka yhteydessa
kuullaan ensimmadisti kertaa ylinouseva kolmisointu e'—gis'—c" (ks. esim. 6.2).”7 Ennen
ylinousevaa kolmisointua kuullaan tahdin 21 ensimmaiselld tahdinosalla pieni b, jonka
kesto on kolme neljdsosaa. Kyseinen b ei kuitenkaan ole rakenteellisesti muusta
ymparistostaan irrallinen savel, vaan se toimii tahdissa 17 alkaneen laskevan melodisen
linjan melodisena paatepisteend taydentden samalla tahtien 19-21 valille implisiittisesti
muodostuvan harmonian: es'-d'-h—b (kun savelet luetellaan partituurin mukaisessa
esiintymisjarjestyksessd). Tahtien 19-21 vidlille muodostuva harmonia on
intervallirakenteeltaan symmetrinen ja rakentuu séavelluokkasegmentin (0,1,4,5)

varaan.”®

Saveltasollisuuden nakokulmasta pidan tahdeissa 17-21 tapahtuvaa melodista laskua

(e"—b) kappaleen I-taitteen sulkevana eleena. Kaiken kaikkiaan tahdit 16-21 toimivat

77 Ylinousevan kolmisoinnun mukaan tuloa tahdissa 21 ei kuitenkaan voida pitd3d tdysin

valmistelemattomana yllatyksend, silla tahtien 4-5 yhteydessa sointua valmisteltiin implisiittisesti, kuten
esimerkin 4.9 yhteydessa totesin.

78 Kuten luvussa 4 esitin (esim. 4.15 ja 4.16), nousee sivelluokkasegmentti (0,1,4,5) tahdeissa 76 ja tahdeissa
105-107 tarkedan rooliin. Tastd johtuen pidan sen implisiittista esittelemistd kappaleen alkupuolella
huomionarvoisena.
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mielestdni koko I-taitteen sdveltasollisen kaarroksen yhteenvetona, jonka yhteydessa
tahdeissa 1-15 esiintynyt ja ajallisesti huomattavasti laajemmaksi levittaytynyt nouseva—
laskeva-hahmo esitetddn kompaktissa muodossa. Esimerkki 7.3 esittdd [-taitteen
saveltasollisen kaarroksen koko taitteen kattavaksi ensin nousevaksi ja sitten laskevaksi

linjaksi abstrahoituna.

Esimerkki 7.3. I-taitteen saveltasollisen kaarroksen graafinen reduktio.

Tahdit: 1 7 21
) |
D’ A r )
{es
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J 4 be
-

Edelld esittamiini argumentteihin viitaten katson tahdin 21 pienen oktaavialan b:n
toimivan I-taitteen sdveltasollisen kaarroksen padtepisteend. Samaisen b:n voi kuitenkin
ajatella ilmentdvan rajakohtaisuutta myos toisella, musiikin harmonisella tasolla. Sen
lisaksi etta I-taitteen melodinen kaarros paattyy tahdin 21 ensimmaiselld tahdinosalla
esiintyvalle b:lle, tapahtuu tahdin viimeiselld tahdinosalla harmonisesti kdanteentekeva
muutos, johon jo edelld viittasin: tahdin 21 viimeisella tahdinosalla esiintyy ylinouseva
kolmisoitu, jonka terssirakenne muodostaa vahvan soinnillisen kontrastin tahdissa 20

esiintyneelle d'-es'-puoliaskeleelle.

Esimerkissd 7.4 tahdin 21 ensimmaiselle tahdinosalle implisiittisesti muodostuva,
savelluokkasegmentille (0,1,4,5) rakentuva harmonia on esitelty kokonaisuudessaan
tilanteen harmonisen vastakkainasettelun esiin tuomiseksi. Tahdin 21 harmonisen
vastakkainasettelun muotoa jaksottava rakenteellinen merkitys tulee parhaiten esiin, kun
analysoidaan saveltasojen vertikaalista jarjestdytymista implisiittiseksi soinnuksi

tahdeissa 19-21.
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Esimerkki 7.4. Tahdissa 21 rinnakkain asettuvat harmoniat.

Tahti 21
A Harmoninen rajakohta ‘
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Kuten esimerkki 7.2 (s. 113) havainnollistaa, jaavat tahdin 19 viimeinen savel d' ja tahdin
20 ensimmainen savel es' soimaan paallekkdin, mikd johtaa pienelle sekunti-intervallille
rakentuvan dissonanssin muodostumiseen. Jos kyseisen sekunti-intervallin rinnalle
otetaan myos tahdin 19 lopussa esiintynyt pieni h — jonka tulkitsen kuuluvan d'-es'-
intervallin rinnalle — nousee tilannetta implisiittisesti hallitsevan harmonian ytimeen

savelluokkasegmentti (0,3,4).7°

Nadin ollen tahdin 21 ensimmadiselld tahdinosalla esiintyvan b:n toisena rakenteellisena
funktiona nayttdisi olevan tdydentda tahtien 19-20 kolmidanistd harmoniaa niin, etta
intervallirakenteeltaan symmetrinen savelluokkasegmentti (0,1,4,5) nousee harmonian
keskioon ja pienen oktaavialan b nousee samalla soinnun pohjasdveleksi. Harmonian
taydentyminen 4-adniseksi tapahtuu tassa tilanteessa implisiittisesti, silla tahdin 19 h seka
tahdin 20 d' ja es' eivét soi konkreettisesti paallekkdin tahdin 21 b:n kanssa. On kuitenkin
mielestani rakenteellisesti perusteltua ajatella, etta tahdin 19 pieni h ja tahdin 20 pieni b
kytkeytyvat danenkuljetuksellisella tasolla toisiinsa — ndma savelet muodostavat tahtien
17-21 melodisen kaarroksen matalimman linjan, joten on oletettavaa, etta ne kytkeytyvat
toisiinsa myo6s kuulokuvassa. Tahdin 21 pienen oktaavialan b kannattelee siis tdssa
tilanteessa sekd melodisesti ettd harmonisesti sulkevaa funktiota, mika alleviivaa tahdin

21 muotoa jaksottavaa funktiota.

7% Tahdeissa 19 ja 20 esiintyvdn sdvelluokkasegmentin (0,3,4) ensimmainen sédvelluokka on tahdin 19
matalin sdvel h, jonka ldsndoloa tahdissa 21 pidan rakenteellisesti perusteltuna, vaikka se ei enaa
konkreettisesti soi tassa tilanteessa.
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Savelluokkasegmentille (0,1,4,5) rakentuvan harmonian dissonoiva sointi muodostaa
soinnillisessa mielessa selkedn vastakohdan sitd seuraavan ylinousevan kolmisoinnun
terssirakenteelle. Rakenteellisesti ajatellen huomionarvoista on kuitenkin myés se, etta
terssi-intervalli on vahintaankin implisiittisesti lasna savelluokkasegmentissa (0,1,4,5),
jonka intervallirakenne kasittaa kaksi rinnakkain asetettua suurta terssia. N&in suuri terssi

toimii tekijana, joka luo jatkuvuutta rajakohdan yli.

Tahtien 19-21 implisiittinen harmonia levittdytyy kahden kokonaisen tahdin mittaiseksi,
joten se saa musiikillisen diskurssin paikallisella tasolla huomattavan paljon aikaa, mika
antaa tilanteelle muodon dramaturgiassa huomattavaa painoarvoa. Musiikin
vertikaalinen puoliaskelisuus ehtii kuulokuvassakin nousta musiikillista diskurssia
paikallisella tasolla hallitsevaksi ominaisuudeksi, mika luonnollisesti vaikuttaa siihen, etta
siirtyminen ylinousevan kolmisoinnun terssisyyden hallitsemaan maailmaan tuntuu tassa

yhteydessa soinnillisesti merkittavaltda muutokselta.

Edelld mainitsemieni seikkojen lisdksi tahtien 19-21 muotoa jdsentdvad merkitysta
korostaa viela yksi mielestani huomionarvoinen asia: koko I-taitteen ajan rakenteellisessa
mielessd vahvasti esilld ollut motiivinen perushahmo jaa tahdeissa 19-23 musiikillisen
diskurssin taka-alalle, vaikka siitd johdettuja rytmisid aiheita nuottikuvassa vield
esiintyykin. Kuulokuvassa MP esiintyy viimeisen kerran tunnistettavassa hahmossa tahdin
17 alussa — tahdin ensimmaisella tahdinosalla esiintyvassa 16-osasekstolikuviossa, jonka
myo6ta edelld puheen aiheena ollut melodinen laskeutuminen 2-viivaiselta e:ltd pienen
oktaavialan b:lle alkaa. Tahdin 17 jidlkeen motiivista perushahmoa ei kuulokuvan

perusteella voi |-taitteessa endd tunnistaa.
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2. ll-taite

Motiivisen perushahmon kehityskaarta koskevassa luvussa 4 (kohta 3) esitin, ettd
kappaleen Il-taite edustaa MP:n kehityskaaren kehittelevda vaihetta. Tahdista 24
eteenpdin MP nouseekin entistd selvemmin musiikillisen diskurssin etualalle, minka lisdksi
musiikki nousee sen myotavaikutuksella 3-viivaiseen sointirekisteriin. Ekspression
nakokulmasta Il-taite edustaa kappaleen valoisinta vaihetta, jossa MP:n edustama
virtuaalinen toimija saa vertauskuvallisesti temmeltda verrattain huolettomasti ja edeta
jo kitaran korkeimman sointirekisterin tuntumaan. ll-taitteen dramaturginen huipennus
osuu tahtiin 33, jossa musiikki saavuttaa 3-viivaisen es-sdvelen, joka on lahes oktaavin
korkeampi kuin I-taitteen lakipiste e". Tahtien 33-34 aikana es''-sdveltaso tuodaan
eksplisiittisesti musiikillisen diskurssin etualalle, kun sitd toistetaan crescendo-

dynamiikassa. Esimerkki 7.5 esittelee kappaleen ll-taitteen kokonaisuudessaan.

Esimerkki 7.5. ll-taite.
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Luvussa 4 (esim. 4.7) esitin, ettd Tiensuu kayttda ylinousevaa kolmisointua ll-taitteen
referenssiharmoniana. Ylinousevalle kolmisoinnulle karakteristinen terssikeskeisyys
toimii toisin sanoen ll-taitteen musiikillista diskurssia omalla tavallaan yhteen kurovana

ominaisuutena, seka soinnillisessa etta rakenteellisessa mielessa.

Taitteen alkupuolella, tahdeissa 21-24, ylinouseva kolmisointu esiintyy sellaisenaan, ja
taitteen edetessd se toimii harmonisena referenssind, josta sdveltdjd johtaa useita
melodisia aiheita. Taitteen jalkipuolella nousevat esiin erityisesti sdvelluokkasegmentit
(0,1,4) ja (0,3,4), joiden intervallirakenteeseen kuuluvat seka pieni ettd suuri terssi.
Ajattelen pienen ja suuren terssin rinnakkaisuuden osana savelluokkaa (0,3,4) esimerkiksi
tahdeissa 33—34 toimivan implisiittisena viittauksena bluesin blue note -traditioon, johon
palataan eksplisiittisesti tahdin 72 blues-alluusion yhteydessa.8 Musiikin Il-taitteessa
tekema saveltasollinen nousu—lasku-kaarros muistuttaa huomattavalla tavalla musiikin |-

taitteessa tekemaa saveltasollista kaarrosta, kuten esimerkki 7.6 havainnollistaa.

Esimerkki 7.6. I- ja II-taitteen saveltasollisen kaarroksen pelkistys.

L-taite II-taite
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Tahdit: 1 7 21 21 (29) 33 46

Kaikin puolin huomionarvoisen poikkeaman ylinousevan kolmisoinnun soinnillisesta
dominanssista tekevat tahdin 29 ja tahtien 31-32 huiludanisegmentit, jotka tuntuvat
ilmestyvan keskelle musiikkia ikdan kuin tyhjastd. Muodon dramaturgiassa
huiludganisegmenteilla on tulkintani mukaan kappaleen loppuratkaisun seesteisyytta,

vertauskuvallista puhtautta ja paamaaradisyyttd ennakoiva funktio, jonka katarttinen,

80 Tahdeissa 33—34 suuren terssin dis"" virkaa toimittaa sen enharmoninen vastine es'"', mika ei tietenkiin
vaikuta musiikin soivaan ulkoasuun.
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aristoteelisessa mielessd vapauttava merkitys paljastuu kuitenkin vasta aivan teoksen

loppuvaiheessa.

Muodon dramaturgian tdssa vaiheessa huiludanisegmenttien lopullista merkitysta on
kuitenkin vaikea ymmartaa. Vasta kappaleen jalkipuolen konflikteja ja tahdin 105
kliimaksia seuraava viimeinen huiludanitilanne vapauttaa musiikin vertauskuvallisesti
jannityksestd ja johtaa harmoniseen olotilaan, mistd johtuen kappaleen viimeiset
huiludanet saavat muodon dramaturgiassa jollain lailla katharsikseen viittaavan funktion.
Alaluvussa 3.3 (kohta 7) esitin ennen kappaleen loppuratkaisua esiintyvien
huiludanisegmenttien muodostavan muodon kehkeytymisen prosessissa oman
parenteesinsa, oman kerronnallisen tasonsa. Tdsta syysta keskella Il-taitetta — tahdissa 29

— huiluddnena saavutettu g'"'-saveltaso on esimerkissa 7.6 (s. 118) kirjoitettu sulkuihin.
Ajallisesti kaukana toisistaan esiintyvien huiludaniparenteesien voi ajatella muodostavan
muodon dramaturgiassa oman, saveltasollisesti muun musiikillisen materiaalin

yldpuolella etenevan soinnillisen linjansa ja oman kerronnallisen tasonsa (esim. 7.7).

Esimerkki 7.7. Huiludaniparenteesien yhdessa muodostama soinnillinen linja.
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Kuten edelld totesin, hallitsevat ylinouseva kolmisointu ja siitd johdetut
savelluokkasegmentit (0,1,4) ja (0,3,4) ldhes koko Il-taitetta, lukuun ottamatta kahta
huiludaniparenteesia, jotka ennakoivat tulevaa. Ylinousevalle kolmisoinnulle annettu aika
nostaa sen luonnollisesti muodon dramaturgiassa erityiseen asemaan. Tulkintani mukaan
ylinousevan kolmisoinnun symmetrinen terssirakenne ja verrattain konsonanssinen sointi
ilmentdvat Drangissa positiivisesti latautunutta jarjestystd, josta puhuin luvun 3.3

kohdissa 3 ja 4. Ylinousevan kolmisoinnun voi mielestani tulkita kuuluvan Drangissa
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kolmisointuisuuden kategoriaan, jolla on teoksessa jarjestystd ja tasapainoa
vertauskuvallisesti ilmentdva funktio. Tasta johtuen tulkitsen Il-taitteen edustavan
kappaleessa kaiken kaikkiaan positiivista ja valoisaa ekspressiivistd savyd. Konfliktit ovat
viela edessdpain, ja motiivisen perushahmon ilmentdaman toimijan usko tulevaan tuntuu
olevan korkealla. Mainitsin edelld, ettd ll-taitteen dramaturginen huipennus sijoittuu

tahteihin 33-35, ja perustelen seuraavaksi tata nakokantaa hieman tarkemmin.

Kuten esimerkki 7.6 (s. 118) havainnollistaa, saavuttaa musiikki tahdissa 33 toistaiseksi
korkeimman normaalilla soittotekniikalla tuotetun saveltasonsa. Muodon dramaturgiassa
tama tarkoittaa varteenotettavaa saavutusta, onhan musiikin yhtenad keskeisena
tavoitteena edetd sdveltasoavaruudessa kitaran sointirekisterin darirajoille. Tahdin 35

myotad kay kuitenkin ilmi, ettd sdveltasoa es'"' korkeammalle ei talld erda enaa paasta.
Tahdin 34 kolmannella tahdinosalla musiikki paatyy fortissimodynamiikassa d''—es"'-
intervallille, jolle voimallisesti saavuttaessa tahdissa 33 alkanut energinen liike samalla
ehtyy ja musiikki ikdaan kuin seisahtuu aloilleen. Pidan rakenteellisesti huomionarvoisena
sitd, ettd sdvelluokat d ja es esiintyivat edellisen kerran paallekkdin tahdissa 20 (I- ja II-

taitteen rajan tuntumassa), vaikkakin kaksi oktaavia tahtia 34 matalammassa rekisterissa.

Kun tahteja 19-21 ja 33-34 verrataan toisiinsa, huomataan ettd savelten es—d-h
muodostama melodinen kuvio — savelluokkasegmentti (0,3,4) — esiintyy molemmissa
tilanteissa, vaikkakin musiikillisesti tdysin erilaisissa ymparistoissa. Tahdit 20 ja 34
assosioituvat kuitenkin toisiinsa, silldi molemmissa tilanteissa pysdhdytddn neljan
neljdsosan ajaksi samoille savelluokille (d ja es) rakentuvalle puoliaskeleelle. Muodon
dramaturgian ndkdkulmasta ndma kaksi tilannetta muistuttavat mielestani toisiaan

ainakin siind mielessa, ettd molemmat pysahdykset implikoivat jonkinlaista muutosta.

Merkittavin dramaturginen ero tilanteiden vililld on se, etta tahti 20 kytkeytyy tahdissa
17 alkavaan saveltasollisesti laskevaan linjaan, kun taas tahti 34 kytkeytyy tahdissa 33
alkavaan sdveltasollisesti nousevaan linjaan. Toisin sanoen tahdin 20 voi katsoa kuuluvan
saveltasollisesti laskevaa tendenssia ilmentavaan kategoriaan, kun taas tahdin 34 voi

katsoa kuuluvan saveltasollisesti nousevaa tendenssia ilmentavaan kategoriaan.
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Kappaleen tassa vaiheessa korkean sointirekisterin pdamaaraisyytta ilmentava rooli on

kuitenkin vasta kehkeytymassa, joten esimerkiksi tahdin 29 korkea huiluaani g"' ei nouse
muodon dramaturgiassa huippukohtaisuutta ilmentdvaan statukseen pelkdstdan
korkeutensa vuoksi. Kuten edella totesin, jaa huiludanisegmenttien rooli kappaleen tadssa
vaiheessa jollain lailla avoimeksi, mikad johtuu varmasti paljolti siitd, ettd ne esitetdan
ympadristoonsa nahden verrattain hiljaisessa dynamiikassa ja rytmisesti tyynessa
ilmapiirissa. Sen sijaan tahdeissa 33—34 esiintyva es"' nousee muodon dramaturgiassa
huippukohtaisuutta kiistattomalla tavalla ilmentavaksi saveltasoksi, koska kdaytannollisesti
katsoen kaikki musiikin tasot asettuvat téssi yhteydessi tukemaan sen esiin tuomista.®!
Fortissimodynamiikka, tiheneva rytminen liike (tahdin 33 accelerando) ja tilanteen
soittotekninen nayttavyys antavat es''-sdveltasolle ja tahdeille 33—34 kaiken kaikkiaan
huippukohtaisen luonteen. Taulukossa 3.1 kiinnitin huomiota musiikin eri tasojen valiseen
vuorovaikutukseen, jolla on Drangissa keskeinen muotoa kannatteleva merkitys. Tahdit
33-34 toimivat hyvana esimerkkina siitd, kuinka musiikin eri tasot asettuvat tukemaan
toisiaan huippukohtaisuutta ilmentdvassa tilanteessa. Rakenteellisesti ajatellen tahdin 34
es'"' edustaa tarkeda vilietappia matkalla tahdin 105 g''-sdveltasolle, joten on

ymmarrettavaad, ettd sdveltdja haluaa nostaa savelen tarkedaan asemaan my6s muodon

dramaturgiassa.

Tahtien 33-34 dramaturginen huipennus nayttda vertauskuvallisesti vieneen musiikin
kaikki voimat, eivatka energiat enaa riita kipuamaan juuri saavutettua saveltasoa es"'
korkeammalle. N&in ollen musiikki palaa takaisin 2-viivaiseen rekisteriin, josta se II-
taitteen alkupuolella aloitti matkansa ylospdin. Lintuperspektiivistd katsoen musiikki
siirtyy Il-taitteen saveltasollisen kaarroksen laskevaan vaiheeseen ja es'' jaa taitteen
saveltasolliseksi lakipisteeksi. ll-taitteen laskevassa vaiheessa siirrytddn ylinousevan
kolmisoinnun suorasta vaikutuspiirista asteittain sadvelluokkasegmentin (0,3,4)
vaikutuspiiriin ja suuren terssin rinnalle tulee pieni terssi. Tulkintani mukaan suuren ja
pienen terssin vuorottelu tahdeissa 33 ja 37 viittaa jalleen implisiittisesti bluestraditioon.

Tahdeissa 35—37 musiikin ekspressiivinen nyanssi muuttuu jollain lailla haikeaksi, mika tuo

81 Huippukohtaisuuden nikdkulmasta tahtien 33—34 tilanne muistuttaa merkittavélla tavalla tahdin 105
huippukohtaisuutta, jota kasittelin motiivisen perushahmon kehityskaaren huipentavaa vaihetta
koskevassa tekstissa (alaluku 4.3, kohta 4, s. 56).
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mieleen paitsi bluesmusiikille ominaisen alakulon, myds tahtien 9-11 pianto-topoksen.
Edelliseen viitaten on varsin johdonmukaista, ettda musiikin dynaaminen taso laskee

tahdissa 35 mezzopianoon.

Tahdissa 36 musiikin rytminen liike kasvaa, mika luonnollisesti nostaa intensiteetin tasoa
ja implikoi jonkinlaista muutosta, joka tapahtuukin tahdin 37 puolessa vélissa, kun
musiikki suuntaa jalleen saveltasoavaruudessa yldspain. Tahdin 37 jélkipuolelle sijoittuvan
yléspdin suuntautuvan kromaattisen 32-osapyrahdyksen jalkeen musiikki jaa kolmen
neljdsosan ajaksi vetamaan vertauskuvallisesti henked e'-sdveltasolle, jota samalla
huojutetaan voimakkaasti. Tahdin 37 nopea 32-osapyrdhdys ja tahdin 38 rytmisesti
artikuloidumpi 16-osasekstoleille perustuva nousu assosioituvat molemmat vahvasti
kappaleen alkuun. T4ta assosiaatiota alleviivaa seuraavan tahdin (t. 39) rytminen ulkoasu,
joka on kappaleen aloituseleen suora rytminen toisinto, vaikkakin rytmikuvio tahdissa 39
alkaa tahdin toiselta 16-osalta eikd ensimmaiseltd iskulta, kuten kappaleen alussa.
Esimerkissa 7.8 tahdit 1 ja 39 on asetettu rinnakkain, mika tuo esiin niiden rytmisen

sukulaisuuden.

Esimerkki 7.8. Kappaleen aloitusele ja tahdin 39 rytminen ele rinnakkain asetettuina.

%ﬁ::% hé. FFFFF‘-—-r

s i

Kappaleen aloituseleen rytmisen ja melodisen elementin kertaaminen tahdeissa 37-39
kytkee nama tilanteet rakenteellisessa mielessa toisiinsa. Muodon dramaturgian tasolla
voidaan mielestani ajatella, ettd samat rakenteellisesti keskeiset elementit — nouseva
kromaattinen pyrahdys ja motiivisen perushahmon rytminen komponentti — ovat
tahdeissa 38-39, Il-taitteen jalkipuolella, nousseet ldhemmaksi musiikille asetettua

paamaaraa. Tahdissa 39 ylinouseva kolmisointu esiintyy viimeista kertaa lI-taitteen aikana

122



— talld kertaa fortedynamiikassa ja samalla saveltasollisella korkeudella kuin tahdissa 22,

lI-taitteen alkumetreilla.

Kuten lukija ehka viela muistaa, saveltdja itse luonnehti tahtia 39 (alaviite 7) orkesterin
tutti-tilanteeksi, jota seuraa tutti-soinnun jalkikaiusta esiin nouseva huilusoolo, joka
puolestaan vie musiikin jalleen savelluokkasegmentin (0,3,4) vaikutuspiiriin. Tulkintani
mukaan tahti 39 edustaa Il-taitteen toista dramaturgista huipennusta, joka kappaleen
huippukohtahierarkiassa asettuu kuitenkin tahtien 33-34 huippukohtaa alemmalle
tasolle. Katson tdaman johtuvan siitd, ettd tahdin 39 jalkeen musiikki on
muotokokonaisuuteen suhteutetussa mittakaavassa matkalla sdveltasoavaruudessa
alaspain, eika tahdin 39 ylinousevan soinnun ylin dani cis'"' ole rakenteellisesti ajatellen
enaa yhta painokas kuin tahdin 34 e"', jolle paadyttiin sdveltasollisesti nousujohteisessa,

toisin sanoen intensiteetiltddn vahvemmassa yhteydessa.

Tahdin 39 huipennuksen jdlkeen musiikin intensiteetti laskee ja dynamiikka alenee
pianoon ja pianissimoon, mikd luonnollisesti erottaa tdman vaiheen soivasta
ympadristostadn. Suuri ja pieni terssi nousevat tahdeissa 40—45 musiikillisen diskurssin
etualalle, mitd pidan jalleen kerran implisiittisend viittauksena bluesin blue note -
traditioon. Kuten jo edelld esitin, luodaan ll-taitteessa pitkalla tahtdimella pohjaa tahdille
72, jossa blues-elementti tulee eksplisiittisesti musiikillisen diskurssin etualalle. Tulkintani
mukaan blues-elementti muhii kappaleen ll-taitteessa ikdan kuin pinnan alla, vaikka
sdveltdja toisaalta ammentaa siitd moneen suuntaan kurkottavia musiikillisia ideoita.
Kaiken kaikkiaan pidan tahteja 40-45 dramaturgisena suvantovaiheena, joka samalla

toimii ylimenona tahdissa 46 alkavaan lll-taitteeseen.

3. lll-taite

Siirtyminen lll-taitteeseen tapahtuu tahdissa 47 saveltoistotekstuurin toisen esiintymisen
myotd, kuten esimerkki 7.9 (s. 124) havainnollistaa. Saveltoistotekstuuri esiintyi
ensimmaisen kerran tahdissa 12, mutta llI-taitteen aloittavassa tahdissa 47 sen
esiintyminen tuntuu jollain lailla painokkaammalta ja tekstuurisesti itsendisemmalta kuin

ensimmadiselld  kerralla. Muodon dramaturgian kannalta ratkaisevaksi eroksi
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saveltoistotekstuurin ensimmaisen ja toisen esiintymisen valilld nousee se, ettd tahdissa
47 alkava toinen esiintyminen levittaytyy kokonaiskestoltaan yhden ja puolen tahdin
mittaiseksi, minka lisaksi sen dynaaminen taso nousee tahdin 48 kolmannelle iskualalle
tultaessa fortissimoon. Lisaksi saveltoistotekstuuri esiteltiin jo I-taitteessa, vaikka siihen
ei vield tahdissa 12 kohdistunut yhta lailla merkittdvaa dramaturgista painoarvoa kuin
tahdissa 47. Saveltdjan tassa soveltama periaate tuo mieleeni kirjallisuuden ja elokuvan
fiktiivisessa maailmassa usein mainitun tekniikan, joka yleisesti tunnetaan nimelld

TSehovin ase.®?

Esimerkki 7.9. llI-taite. Taiterajat on osoitettu nuolilla.

poco rubato tranguillo 3
@ @ Iv.come prima {portamento) @

Tahdin 48 kolmannella tahdinosalla esiintyvan ylinousevan kolmisoinnun 32-osarepetitio
nousee dynamiikaltaan teoksen toistaiseksi voimakkaimmaksi tilanteeksi, mika

luonnollisesti nostaa sen muodon dramaturgiassa saamaa painoarvoa huomattavasti.

82 Tiehovin aseeksi nimitetyssd tekniikassa tarinan varhaisessa vaiheessa esitellddn ndennaisesti
merkitykseton asia, joka tarinan edetessd nousee juonen kannalta merkittavaan asemaan. TSehov itse
sanoi: "Jos ensimmadisessa naytoksessa seinalla roikkuu ase, kolmanteen naytokseen mennessa silla tulee

ampua jotakin. Jos asetta ei aiota kayttaa, ei sit tarvita seinalla.” (Vacklin, Nikkinen & Rosenvall 2008, 371.)
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Musiikillisen diskurssin paikallisella tasolla tahdin 48 fortissimodynamiikka ja ylinousevan
kolmisoinnun rajahtavan nopea 32-osarepetitio nousevat tarkeiksi huippukohtaisuutta
ilmentaviksi kriteereiksi, jotka antavat sdveltoistotekstuurin toiselle esiintymiselle lisda
painoarvoa. Kokonaisuuden kannalta on olennaista, ettd saveltoistotekstuurin
dramaturginen painoarvo muuttuu keskeisemmaksi asteittain, ei yhdella kertaa. Tahtien
47-48 esiintymisen voi toki jo ensi kuulemalla arvella vihjaavan siihen mahdollisuuteen,
ettd tekstuuri tulee jatkossa nousemaan keskeisempdidn asemaan muodon
dramaturgiassa, mutta tahtien 47-48 perusteella jaa vield avoimeksi se, kuinka

keskeiseksi se lopulta nousee.

Kuten edelld esitin, sadveltoistotekstuurin toinen esiintyminen johtaa ylinousevan
kolmisoinnun fortissimo-repetitioon, jonka myo6td saveltoistotekstuuri poistuu
ndyttamolta kuuden ja puolen tahdin ajaksi. Tahdeissa 49 ja 50 kuullaan ylinousevaa
kolmisointua ja siihen yhdistettya glissandotekstuuria, minka jalkeen tahdeissa 51-53
kuullaan huojuvaa tekstuuria ja tahdissa 54 kromaattisesti alaspdin suuntautuvaa
melodista tekstuuria, jonka yhteydessd vilahtaa jopa motiivinen perushahmo, jonka
ainoaksi lll-taitteessa tapahtuvaksi esiintymiseksi tama kuitenkin jaa. Muodon
dramaturgiassa tahdit 49-54 edustavat eradnlaista vélivaihetta, jossa jo ennestaan tuttuja

elementteja palautetaan mieleen.

Tahdissa 55 saveltoistotekstuuri palaa nayttamolle jo kolmatta kertaa, varsin pian
edellisen esiintymisensa jalkeen. Kun tekstuurin ensimmaisen ja toisen esiintymisen vali
oli 35 tahtia, supistuu toisen ja kolmannen esiintymisen vali kuuteen ja puoleen tahtiin,
mika nostaa saveltoistotekstuuriin kohdistuvaa huomioarvoa merkittavalla tavalla. Kun
tekstuurin kolmannen ja neljannen esiintymisen vali supistuu kolmeen ja puoleen tahtiin,
voidaan todeta, etta kdaynnissa on muodon dramaturgian kannalta tarkea prosessi, jonka

myota saveltoistotekstuuri nousee asteittain lll-taitetta dominoivaksi tekstuuriksi.

Saveltoistotekstuurin neljas esiintyminen tahdeissa 60—61 venyy jo kahden tahdin
mittaiseksi, minka lisdksi neljannen ja viidennen esiintymisen vali supistuu yhdeksi
tahdiksi. Aanenvoimakkuutensa puolesta tahtien 64 ja 65 vilimaastoon osuva

huippukohta on yksi teoksen voimakkaimmista, mikd nostaa kyseisen tilanteen teoksen
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huippukohtahierarkiassa varsin korkealle.8* Kokonaisuuden kannalta on tietenkin merkille
pantavaa, etta tahtien 63-65 huippukohta sijoittuu matalaan rekisteriin, toisin kuin
Drangin huippukohdat yleensa. Matalaan rekisteriin sijoittuva huippukohta toimii seka
soivana etta dramaturgisena vastapainona korkeaan rekisteriin sijoittuville huipentumille
ja alleviivaa ndiden ekspressiivistd tehoa entisestddn: musiikin on vertauskuvallisesti
taisteltava tiensa korkeaan rekisteriin, ja lll-taite ndyttelee keskeistd roolia taman

dramaturgisen asetelman kehkeytymisessa.

Yhteista saveltoistotekstuurin esiintymille kappaleen lli-taitteessa on, ettd ne kaikki
paattyvat crescendon kautta fortissimoon. Ensimmaiset kaksi esiintymistd paattyvat
nopeaan 32-osakuvioon: tahdissa 47 ylinousevan kolmisoinnun repetitioon ja tahdissa 56
arpeggiona toteutettavalla vylinousevalle kolmisoinnulle, jonka jalkeen kuullaan
ohimennen B-duurisointu, jota kasittelin esimerkin 3.9 yhteydessa. Kaksi jalkimmaista
esiintymaa johtavat pitkdlle huojuvalle intervallille tai soinnulle; tahdissa 62 tullaan
suurelle terssille g'-h' (joka toteutetaan neljalld rinnakkaisella kielelld) ja tahdissa 65
kahden rinnakkain asetetun suuren terssin muodostamalle soinnulle, joka toimii samalla

ylimenona IV-taitteeseen.

Kun tietty rakenteellisesti keskeiseksi osoittautuva elementti, kuten saveltoistotekstuuri
Drangissa, nousee musiikillisen diskurssin taustalta parrasvaloihin, muistuttaa tama
ilmiota, johon Janet Schmalfeldt viittaa ajatuksella musiikin tulemisesta joksikin
(becoming). Tulemisen kasitteelld han viittaa siihen, ettd jollakin musiikillisella idealla,
fraasilla tai laajemmalla muotoyksik6lla oletetaan ensin olevan tietty funktio, joka
kuitenkin muuttuu ja tulee siten uudelleen tulkituksi laajemmassa viitekehyksessa;
muotoyksikkd tulee matkan varrella joksikin muuksi kuin miltd alun alkaen vaikutti
(Schmalfeldt 2011, 9). Tulkintani mukaan saveltoistotekstuuri nousee Ill-taitteessa
rakenteellisesti keskeiseen rooliin ja tulee toiminnallisuuden ndkdkulmasta teoksen

virtuaaliseksi antagonistiksi, jonka dramaturgisena funktiona on panna kapuloita rattaisiin

8 Dynaamisen voimakkuutensa puolesta tahteihin 64—65 verrattavissa oleva tilanne 16ytyy tahdeista 83—
84, joiden aikana esiintyvat fortissimosoinnut nousevat pistemaisina aksentteina esiin ymparistostaan.
Tahdeissa 64-65 fortissimo levittaytyy kuitenkin kestollisesti laajemmalle, mista johtuen annan niille
dynaamisessa mielessa suuremman painoarvon.
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virtuaalisen protagonistin — motiivisen perushahmon — pyrkimykselle viedd musiikki
kitaran korkeimpaan sointirekisteriin. Saveltoistotekstuurin toiminnallinen rooli
ammentaa dramaturgisen tehonsa motiiviselle perushahmolle rakentuvien tekstuurien ja
saveltoistotekstuurin vastakkainasettelusta, jossa tekstuurien ilmentamat vastakkaiset

tendenssit nousevat keskeiselld tavalla virtuaalista toimijuutta ilmentaviksi kriteereiksi.

Muodon dramaturgiassa lll-taite erottuu selvasti omaksi vaiheekseen myos siitd syysta,
ettd musiikki palaa sen aikana Il-taitteessa saavutetusta 3-viivaisesta oktaavialasta
takaisin 1-viivaiseen oktaavialaan. Tama on luonnollisesti seurausta saveltoistotekstuurin
antagonistisesta roolista, johon kuuluu musiikin pitdminen matalassa sointirekisterissa.
Teoksen muotoa kannattelevan saveltasollisen idean nakdkulmasta korkeasta rekisterista
luopuminen tarkoittaa koko lailla epatoivottavaa kadnnettd, onhan musiikin ensisijaisena

pyrkimyksena padsta etenemaan kitaran korkeimpaan sointirekisteriin.

Robert Hattenin mukaan musiikkiteoksen savellyksellinen asettelu — tapahtumien
keskindinen vuorovaikutus ja ajallinen perakkdisyys — voi ndyttdytyd musiikkiin
sisdanrakennettuna narratiivina, jonka myota tapahtumat koetaan tietyssa, narratiivista
merkitysta ilmentdvassa valossa. Mikali teoksen tapahtumat muodostavat tarinallisesti
uskottavan ja loogisen tyylillisen jatkumon, voi myos syntya mielikuva (A) pddtoimijasta
(aktantti, protagonisti, persoona, dani) — siis subjektista, johon esiintyja tai kuulija voi
identifioitua — ja (B) ulkoisesta toimijasta (antagonisti; tai ei-persoonallinen voima, kuten
esimerkiksi kohtalo tai kaitselmus), joka toimii joko pddtoimijan ylla tai sitd vastaan.

(Hatten 2004, 225-226.)%

Hattenilta (2004) edellad siteeraamani ajatukset tarjoavat mielestani musiikin esittajalle
relevantin tulokulman Drangin dramaturgista jasentymista kannatteleviin ominaisuuksiin,
kuten matalan ja korkean rekisterin vastakkainasetteluun, sekd motiiviselle

perushahmolle rakentuvien tekstuurien ja saveltoistotekstuurin virtuaaliseen

84 Hatten puhuu myds muodon dramaturgisesta jatkumosta (dramatic continuity), joka voi hanen mukaansa
toimia kokonaisuutta yhteen kurovana musiikin tasona (Hatten 2004, 239-240, 267-270). Muodon
dramaturginen jatkumo antaa omanlaisensa loogisen selityksen muodon paikallisella tasolla epdjatkuvuutta
synnyttaville ilmidille, kuten Drangin kohdalla esimerkiksi siirtymille tekstuurista toiseen, joilla ndennaisesta
epajatkuvuuden vaikutelmasta huolimatta on teoksessa keskeinen kokonaisuutta jasentava funktio.

127



valtataisteluun, joiden pohjalta tulkitsen kappaleen muotoa kannattelevan narratiivin
kumpuavan. Esimerkki 7.10 havainnollistaa, kuinka I- ja ll-taitteen aikana lupaavasti kohti
korkeaa rekisterid kivunnut nouseva saveltasollinen linja keskeytyy llI-taitteessa, kun
musiikki joutuu palamaan 1-viivaiseen rekisteriin. Tahdeissa 59-61 musiikki vajoaa
sdveltoistotekstuurin vetdamana 1-viivaiselle d:lle, jonka vaikutuspiiri levittaytyy tdssa

tilanteessa yli kahden tahdin mittaiseksi.®

Esimerkki 7.10. Musiikin rekisterillinen kehityskaarros I-, II- ja lll-taitteen aikana.

I-taite I1-taite II1-taite
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Tahdeissa 62—64 musiikki nousee d'-saveltasolta pienta sekstia korkeammalle, pysyen
kuitenkin edelleen 1-viivaisessa oktaavialassa. Tahdeissa 59—61 esiintyvd d' nousee
uudelleen vahvasti esiin kappaleen toisessa osassa, tahdeissa 78—79, joiden yhteydessa
sdveltoistotekstuuri palaa suurieleisesti ndayttamolle. Palaan tahtien 78-79 merkitykseen

yksityiskohtaisemmin kappaleen V-taitetta kasittelevdssa kohdassa.

Kaiken kaikkiaan katson Ill-taitteen nousevan omaksi dramaturgiseksi vaiheekseen
seuraaviin syihin vedoten: (1) musiikki siirtyy pois kappaleen Il-taitetta hallinneesta
ylinousevan kolmisoinnun soinnillisesta dominanssista ja samalla motiivinen perushahmo
jaa sivuun, (2) musiikki laskeutuu 3-viivaisesta oktaavialasta 1-viivaiseen oktaavialaan, (3)

saveltoistotekstuuri nousee ajan myota lll-taitetta hallitsevaksi tekstuurityypiksi ja

85 Esimerkin 7.1 yhteydessé (alaviite 69) selitin, mihin viittaan termill3 rekisterillinen pohjakosketus.
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osoittaa samalla olevansa Drangissa dramaturgisesti varteenotettava virtuaalinen

toimija.

En malta olla tassa yhteydessa spekuloimatta silld ajatuksella, ettad saveltoistotekstuurin
viimeinen, tahteihin 63—-64 osuva esiintyminen voisi olla teoksen dramaturgian kannalta
vielakin tehokkaampi, jos se olisi mahdollista toteuttaa matalammassa rekisterissa.
Kitaralla tdma ei kuitenkaan ole mahdollista, silld suuri terssi esiintyy vain kitaran toisen
(h') ja kolmannen (g') vapaan kielen vililla, eikd tahdissa 65 esiintyvaa,
savelluokkasegmentille (0,1,4,5) rakentuvaa harmoniaa voi kitaralla toteuttaa kyseisia
vapaita kielid hyvaksi kayttamatta.® Tastd johtuen musiikin on pakko nousta
saveltasoavaruudessa jo tahtien 63—-64 yhteydessa, vaikka saveltoistotekstuuri tulkintani
mukaan haluaisi virtuaalisena toimijana oletusarvoisesti pitdd musiikin mahdollisimman

matalassa rekisterissa.

Tahdin 64 fortissimo ja neljan rinnakkaisen kielen sointi paikkaavat kuitenkin tassa
yhteydessd pakon saneleman sadveltason nostamisen ruhtinaallisesti, eikd mieleen
ainakaan ensi kuulemalta juolahda, ettd tahdit 63 ja 64 soivat edellda esittamiini
argumentteihin viitaten lilan korkeassa rekisterissa. Mikali Drangin sovittaisi orkesterille,
voisi saveltoistotekstuurin esiintymisen tahdeissa 63—-64 transponoida vaivatta
matalampaan rekisteriin ja toteuttaa ndin saveltoistotekstuurin toimijana ilmentdmaa
tendenssia ilman minkdanlaista kompromissia. Tassa esittdmaani spekulaatioon viitaten
en ajattele tahtien 63—64 saveltasollisen nousun ennakoivan IV-taitteeseen sijoittuvaa
laajempaa saveltasollista nousua, jonka myo6td IV-taite saa tulkintani mukaan oman
funktionsa muodon dramaturgiassa. Oltiinpa spekulaatiostani mitd mieltd tahansa,
huipentavat tahdit 63-65 saveltoistotekstuurin hallitseman llI-taitteen dramaturgisesti

vastaan sanomattomalla tavalla.

8 Tahdin 65 ensimmiiselle tahdinosalle osuva sointu on tulkintani mukaan rakentunut kahden suuren
terssin rinnakkain asettelulle. Kuten lukija saattaa muistaa, muodostaa kahden suuren terssin rinnakkain
asettelu sdvelluokkasegmentin (0,1,4,5), joka nousee Drangissa soinnillisesti merkille pantavaan rooliin
seka vertikaalisena ettd horisontaalisena hahmona. Kasittelin (0,1,4,5)-sdvelluokkasegmenttia luvussa 4,
esimerkeissa 4.15 ja 4.16.
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4. |V-taite

Siirtyminen |V-taitteeseen tapahtuu, kun saveltoistotekstuurista luovutaan tahdin 65
viimeisella tahdinosalla, juuri ennen tahdin 66 tempo primo -esitysmerkintda. Kuten
edellisessd kohdassa totesin, toimii tahti 65 eradnlaisena ylimenona IV-taitteeseen.
Tahdissa 65 kuullaan ensin savelluokkasegmentille (0,1,3,4) rakentuva fortissimosointu ja
sen jalkeen vield kaksi intervallirakenteensa puolesta implisiittisesti bluesmaailmaan

viittaavaa sointua, jotka alleviivaavat musiikin intervallirakenteeseen liittyvd3 muutosta.®’

Esimerkki 7.12. IV-taite
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Koska saveltoistotekstuurin edelliset kolme esiintymistd ovat pdattyneet joko
ylinousevaan kolmisointuun (t. 48 ja 56) tai suureen terssiin (t. 62), voidaan
savelluokkasegmentin (0,1,3,4) paluuta tahdissa 65 pitdd soinnillisesti merkittavana

muutoksena, joka samalla enteilee siirtymista uuteen vaiheeseen.

Siirtyminen IV-taitteeseen realisoituu tahdin 65 jalkipuolella, jossa saveltoistotekstuurista

luovutaan ja musiikin tekstuurinen ulkoasu muuttuu kokonaisvaltaisella tavalla: tahdeissa

87 Viittaan tdssa savelluokkasegmentteihin (0,3,4) ja (0,1,4), joissa molemmissa pieni ja suuri terssi
esiintyvat rinnakkain. Tdma antaa soinnulle blues-topokseen viittaavan karakterin.
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66—68 motiivinen perushahmo palaa energisesti musiikin virtuaaliselle nayttamolle

loistettuaan poissaolollaan lahes koko Ill-taitteen ajan.

Tekstuurisuuden nakdkulmasta MP:n paluu toimii sinettind siirtymiselle uuteen
vaiheeseen muodon dramaturgiassa, ja MP:n myoétéavaikutuksella musiikki alkaakin
tahdeissa 67 ja 68 osoittaa orastavaa halua suunnata jalleen kohti korkeaa rekisteria.
Kuten edelld esitin, tulkitsen Illl-taitteen katkaisevan valiaikaisesti korkeaan

sointirekisteriin pitkalla tahtdaimella suuntaavan saveltasollisen kehityskaarroksen.

Ensimmaisend viitteenad saveltasoavaruudessa ylospdin pyrkivan tendenssin paluusta
toimivat rekisteriavaruudessa ylospadin kurottavat nopeat murtosoinnut tahdeissa 67 ja
68. Paitsi ettd ndaiden murtosointujen korkein sadvel on e", ndyttaytyy myos motiivinen

perushahmo niiden yhteydessa jo varsin selkeasti.

Muodon dramaturgiassa saapuminen [V-taitteeseen edustaa merkille pantavaa
kddannekohtaa, koska musiikkia verrattain pitkddn hallinneesta saveltoistotekstuurista
luovutaan taitteen alkaessa. Virtuaalisen toimijuuden nakokulmasta IV-taite edustaa
motiivisen perushahmon paluuta nayttdmolle ja vastausta saveltoistotekstuurin
provokatiiviseen valiintuloon, joka on uhannut musiikkiin sisddan rakennetun
sdveltasollisen pdadamdaardn saavuttamista. IV-taitteessa MP kokoaa itsensd ja vastaa
saveltoistotekstuurin edelld ilmentdmaan uhkaan. Tahdeissa 66—70 musiikki ikdan kuin
hakee vauhtia 1-viivaisesta oktaavialasta noustakseen tahdissa 72 nayttavasti takaisin 3-
viivaiseen rekisteriin, tarkemmin sanoen 3-viivaiselle e:lle, joka on samalla korkein
normaalilla soittotekniikalla tdhdn mennessa saavutettu saveltaso. Korkeaan rekisteriin
palaamisen rinnalla tahdin 72 dramaturgista painoarvoa alleviivaa sen yhteydessa
kuultava hdapeilematon blues-alluusio, joka nostaa tilanteen esiin soivasta ymparistostaan

ja antaa sille musiikin dramaturgiassa ohittamattoman merkityksen.

Kuten ll-taitetta kasittelevassd kohdassa 2 esitin, nousee bluesille tyypillinen suuren ja
pienen terssin dialogi vahintaankin implisiittisesti esiin jo tahdeissa 33—34. Tasta johtuen
katson blues-elementin muhivan pinnan alla huomattavan pitkdan ennen sen

eksplisiittista esiin tuloa tahdissa 72. Horisontaalisesti perakkadin pieni ja suuri terssi
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esiintyvat ensimmaistd kertaa jo aivan kappaleen alussa (tahdissa 6), joten blues-
elementin voi ajatella olevan implisiittisesti lasna kaytannollisesti katsoen koko teoksen
ensimmiisen osan ajan.’® Tahdeissa 70-72 blueskytkds kuullaan kuitenkin lopulta
yksiselitteisesti, minka lisaksi viittaus tehdaan tahdissa 72 tavalla, joka todennakdisesti
herattda jokaisen lansimaisessa kulttuuriympdristdssa varttuneen kitaristin ja kuulijan.
Laajemmin ajateltuna tdssa puheena oleva blues-elementti edustaa mielestani Drangissa
omanlaistaan tyylillistd toposta, jota sadveltdja hyddyntda alleviivatakseen tiettyjen
kappaleessa keskeista merkitysta kannattelevien tilanteiden, tassa tapauksessa tahtien
33-34, tahdin 37 ja tahdin 72 valista rakenteellista yhteyttd, seka tahdin 72 rakenteellista

painoarvoa.®’

Esimerkki 7.13.a: samojen savelluokkien esiintyminen tahdeissa 70-71 ja tahdissa 72.
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Esimerkki 7.13.b
Tahdeille 70, 71 ja tahdille 72 yhteiset sivelluokat
0

88 On tdssa yhteydessi kiinnostavaa, ettd Tiensuun varhainen soolokitarateos preLUDI, LUDI, postLUDI
(1974) paattyy savelkulkuun as—g—e. Nain ollen blueskytkoksen voi ajatella kyteneen pinnan alla jo ennen
Drangin saveltamista.

8 Drangissa tahdin 72 blues-alluusion edustaman tyylillisen anomalian voi mielestini vapaasti assosioiden
tulkita viittaavan lansimaisessa taidemusiikissa 1700- ja 1800-luvuilla vallinneeseen topostraditioon, jonka
tutkimuksen klassikkona pidetddn Leonard G. Ratnerin teosta Classic Music: Expression, Form and Style
vuodelta 1980. Enemman aiheesta ovat kirjoittaneet esimerkiksi Raymond Monelle (2000) ja Liisamaija
Hautsalo (2008). Hautsalon mukaan musiikintutkimuksessa topoksina tarkastellaan musiikissa esiintyvia,
perinteisia ja tunnistettavia rytmis-melodis-soinnillisia aiheita tai kuvioita (Hautsalo 2008, 70-74).
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Esimerkki 7.13.a havainnollistaa, ettd tahdin 72 blues-alluusion yhteydessa esiintyvat
savelluokat esitelldan tahdeissa 70 ja 71 tasmalleen samassa jarjestyksessa kuin tahdissa
72, vaikkakin eri rytmissa ja eri oktaavialassa — tahdin 72 tapahtumia on siis valmisteltu

huolellisesti.

Esimerkki 7.13.b puolestaan osoittaa, ettd tahdeissa 70-72 referenssiasteikkona toimii
laskeva pentatoninen asteikko, e-g—a—h—d, jota ais-savel koristelee. Ais-sdvelluokalla on
e-pentatonisessa asteikossa jollain lailla blue note -traditioon viittaava funktio, kuten

tahdin 72 melodinen kaarros hyvin osoittaa.

Tahdissa 67 esiintyvalld a'-b'—a'-venytyksella (ks. esim. 7.12) voi ajatella olevan tahtia 72
implisiittisesti ennakoiva, vaikkakin bluesista viela tdssa vaiheessa kappaletta jokseenkin
etaannytetty funktio.®® Normaalista soinnista huiludénisyyteen siirtymisen yhteydessi
puhuin soinnillisesta metamorfoosista, kun taas blues-topokseen ja pentatonisen
asteikon vaikutuspiiriin siirtymisen yhteydessa voitaisiin mielestani puhua tyylillisesta
metamorfoosista.’® Metamorfoosin ideasta kumpuava kehityskulku liittda mielestani IV-
taitteen ja rekisterillisen teloksen saavuttamisen Xl-taitteessa jollain lailla toisiinsa:
mielestdni voidaan ajatella, ettd tahdin 72 blues-alluusio ilmentaa bluesin alkujuurilta
jollain lailla kumpuavaa melankolista pyrkimysta kohti tdta maaranpaata, joka Drangissa

toimii paremman todellisuuden musiikillisena metaforana.

Kuten edelld esitin, toimii tahti 72 mielestani muodon dramaturgiassa ratkaisevana
kdaannekohtana, mikd johtuu siita, ettd tassa tilanteessa musiikki jatkaa Il-taitteessa
kesken jadnytta matkaansa kohti kitaran korkeinta rekisteria. Tahdin 72 blues-alluusion

yhteydessa musiikki ei kuitenkaan pysyttele pitkdan 3-viivaisessa oktaavialassa vaan

% Kulttuurisesti kitaran kielen venyttdminen assosioituu tietenkin luontevammin bluestraditioon kuin
klassisen kitaran traditioon, jonka puitteissa kielen venyttdmistd ei ainakaan oman tietoni mukaan ole
ennen 1900-lukua kaytetty koskaan. Joka tapauksessa blueskytkds saa vahvistuksen tahdissa 72, joten
jalkikdteen on helppo katsoa tahdin 67 venytyksen liittyvdn blues-topoksen asteittaiseen
sisadnajoprosessiin.

91 Niin ollen musiikin voi ajatella tulevan joksikin muuksi kuin milti se ensi alkuun vaikutti myés IV-taitteen
yhteydessd ja Schmalfeldtin (2011) joksikin tulemisen kasitettda voidaan Drangin musiikillisessa
viitekehyksessa soveltaa kuvaamaan myods musiikin tyylillisistda ominaisuuksista kumpuavaa kehitys- tai
muutosprosessia.
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laskeutuu saman tien 2-viivaiseen oktaavialaan paatyen tahdin 73 lopulla laajaan 6-

daniseen murtosointuun (esim. 7.14.).

Esimerkki 7.14. Tahdin 73 lopulla esiintyvd laaja murtosointu ja tahdin 74 %-

sdvelaskelvenytys.

Ly, -Ig o o >
O) 7
. .[ o Emtle—
— = Mo —1+—
—hd — .
E{T, EE k
_

Tulkitsen tahdin 73 laajan murtosoinnun jakautuvan kolmeen rekisterilliseen tasoon: (1)
aladdneen, jota edustavat kitaran viides ja kuudes, pieneen oktaavialaan kuuluva vapaa
kieli; (2) vdliddneen, jota edustavat kitaran toinen ja kolmas, 1-viivaiseen oktaavialaan
kuuluva vapaa kieli; ja (3) yld-ddneen, jota edustavat soinnun kaksi korkeinta, 2-viivaiseen
oktaavialaan kuuluvaa saveltd, dis" ja e'". Soinnun yla-danelld on tdssd yhteydessa
rekisterillisesti ylospdin pyrkivaa tendenssia ilmentava funktio, jota tahdissa 74 esiintyva
Y-savelaskelvenytys edelleen alleviivaa. Perustelen ajatustani soinnun kolmeen tasoon
jakautumisesta silld, ettd kukin taso soi omassa oktaavialassaan, minka lisdksi yla-aani
erottuu soinnun muusta massasta, koska dis'" ja e" ovat puoliaskelen padssa toisistaan ja

soivat omassa oktaavialassaan.

Kokonaisuuden jasentymisen nakoékulmasta tahdin 73 soinnun keskeisin ominaisuus on
sen muusta ymparistostdan erottuva voimakas sointi, jonka myota se saa kuulokuvassa
musiikin etenemistd selkedsti artikuloivan funktion. Myds fortedynamiikka, danten
levittdytyminen kolmeen oktaavialaan ja tahdissa 74 tapahtuva liikkeen hidastuminen
sekd sen yhteydessd tapahtuva J}-sdvelaskelvenytys nostavat laajan murtosoinnun
kuulokuvassa esiin ymparistdstdan.®> Soinnun implisiittisend funktiona voitaisiin

mielestani pitda myods tahdeissa 81-82 esiintyvan 3-3dnisen tekstuurin ennakoimista.

92 Koska sama sointu kuullaan uudelleen juuri ennen kappaleen loppuratkaisua, tahtien 111 ja 112 vélill4,
piddn sen muotoa kannattelevaa merkitystd laajemmassakin mielessa erittdin huomionarvoisena.
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Kaiken kaikkiaan tahdin 73 murtosoinnun jokseenkin yllattdvd mukaantulo tuntuu

retorisessa mielessa erittdin painokkaalta ja paattavaiselta, miltei aggressiiviselta.

Edelld esiin nostamiini ominaisuuksiin viitaten katson tahtien 73-75 edustavan
jonkinlaista paikallista ylimenoa, joka implikoi musiikin siirtymistd uuteen vaiheeseen.
Ennen varsinaista siirtymista V-taitteeseen kuullaan kuitenkin viela jarjestyksessa kolmas
huiluddnisegmentti, jonka myota musiikki hiljenee ja siirtyy jollain lailla unenomaiseen
soinnilliseen todellisuuteen, jolla on kokonaisdramaturgiassa teoksen lopussa
saavutettavaa tdyttymystd ennakoiva funktio. Kuten esimerkissd 7.7 (s. 119) esitin,
muodostavat toisiaan harvakseltaan seuraavat huiludanisegmentit teoksen muodon
dramaturgiassa oman tasonsa ja tahdin 75 huiludanitilanne kytkeytyy paitsi vield
tuntemattomaan loppuratkaisuun myds tahdeissa 29 ja 32 esiintyneisiin

huiluaanisegmentteihin.

5. V-taite

V-taitteeseen siirrytaan tahdissa 76, jossa musiikki palaa huiludanisyydesta takaisin
normaaliin sointiin. Soinnillinen muutos tahtien 75 ja 76 valilla on merkittdva, mika
korostaa tilanteen rajakohtaisuutta. Lisdksi musiikin liike-energia muuttuu tahdissa 76
varsin selkedsti, kun musiikkiin ilmestyy 32-osissa eteneva rytmis-melodinen kuvio. Kuten
esimerkissa 4.13 esitin, pidan tahdin 76 alussa esiintyvaa rytmis-melodista kuviota
motiivisen perushahmon varianttina, jossa MP:n rytmisen komponentin 1-vaihetta on
laajennettu kolmesta sdvelestd kuuteen saveleen. Tassa tilanteessa MP tulee askelen

Idhemmaksi tekstuurista statusta, jonka se lopulta saavuttaa tahdissa 105.

Motiivisen perushahmon paluu, musiikin nousu takaisin 3-viivaiseen oktaavialaan ja

musiikin liike-energian kasvaminen nostavat tahdin 76 teoksen dramaturgiassa

ohittamattomaan ja kiistattomalla tavalla huippukohtaisuutta ilmentavdaan asemaan.
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Tulemme jatkossa huomaamaan, etta tahdeilla 7677 on tahtien 105—-107 huippukohtaa

ennakoiva ja valmisteleva funktio.®3

3-viivaisen e:n tahdissa 76 tapahtuva eksplisiittinen paluu musiikillisen diskurssin etualalle
implikoi laajemmassakin mittakaavassa paluuta 3-viivaiseen rekisteriin, josta luovuttiin -
taitteen tahdissa 35.%* Piddn tahdin 76 ensimmiisell iskulla kuultavan 3-viivaisen e:n
rakenteellisena funktiona koko teoksen kattavan saveltasollisen kaarroksen jatkamista,
kuten esimerkki 7.1 (s.112) havainnollistaa. Lopullisessa mielessd 3-viivainen
sointirekisteri saavutetaan toki vasta teoksen voimakkaimmassa huippukohdassa (t. 105),
mutta tekstuuri-identiteettien virtuaalinen kamppailu korkean rekisterin saavuttamisesta
kdynnistyy toden teolla mielestani juuri V-taitteessa, jossa MP:lle rakentuvat tekstuurit ja
siveltoistotekstuuri asettuvat verrattain lyhyelld aikavélilld toisiaan vastaan.®® T&st3
seuraa, ettd musiikin tapahtumatiheys kasvaa ja musiikki muuttuu jatkossa luonteeltaan

dramaattisemmaksi ja kilvaammaksi.

Kaikki edelld mainitsemani seikat ovat kytkoksissd musiikkia kokonaisvaltaisella tavalla
koskevaan tiivistymisen prosessiin, jonka katson kaynnistyvan jo IV-taitteessa, joka on
kestoltaan huomattavasti kolmea ensimmadistd taitetta lyhyempi. V-taitteessa
tiivistymisprosessi kiihtyy edelleen, ja taitteen kesto typistyy neljaan tahtiin. Esimerkissa

7.15 kappaleen V-taite esitelldan kokonaisuudessaan.

93 Kasittelin tahtien 76 ja 105 samankaltaisuutta myds motiivisen perushahmon kehityskaarrosta koskevassa
luvussa 4.3. Tahdeissa 76 ja 105 esiintyy hyvin samankaltainen tekstuuri, jota tahdissa 105 kuitenkin
kehitelldan edelleen.

9 Musiikki hipoo 3-viivaista oktaavialaa tahdeissa 39 ja 50, mutta niissi tilanteissa cis'"'-sdveltaso esiintyy
ylinousevan kolmisoinnun yhteydessd, soinnun ylimpana savelend, soinnun muiden savelten kuuluessa
matalampaan rekisteriin tai matalampiin rekistereihin. Katson tdman seikan syévan naissa tilanteissa cis"':n
korkeaa sointirekisterid ilmentavaa funktiota enka katso musiikin tahdeissa 39 ja 50 siirtyvan varsinaisesti
3-viivaiseen oktaavialaan, kuten se kiistattomasti tekee tahdin 29 huiluddniparenteesissa.

% Vertailukriteerind toimii tdssa yhteydessa kappaleen l-osa, jossa tekstuurien ilmentamille rekisteri-
identiteeteille annettiin runsaasti tilaa ja aikaa. Kappaleen alkupuolella rekisteri-identiteetteja ei asetettu
lyhyella aikavalilld toisiaan vastaan.

136



Esimerkki 7.15. V-taite
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MP:lle rakentuvan tekstuurin ja saveltoistotekstuurin vastakkainasettelu nousee V-
taitteessa aikaisempaa selkedmmin musiikissa etualalle, mikad alleviivaa tekstuurien
virtuaalisia identiteettejd. Kuten tekstuureita kasittelevdssa luvussa esitin, edustaa MP
Drangissa mielestani teoksen virtuaalista protagonistia, kun taas sadveltoistotekstuurille

rakentuvat tilanteet edustavat taman vastakohtaparia, teoksen virtuaalista antagonistia.

Virtuaalisen toimijuuden nakokulmasta IV- ja V-taitteen tapahtumia voi mielestani tulkita
esimerkiksi seuraavaan tapaan: tahdeissa 72 ja 76 musiikki osoittaa kasvavaa halua palata
3-viivaisen rekisteriin, mika &rsyttda saveltoistotekstuurin kappaleessa ilmentamaa
antagonistia siind maarin, ettd se tekee tahdeissa 78-79 ndyttavan paluun ja vastaa
arsyyntyneend V- ja V-taitteissa musiikissa tapahtuneeseen, omalta kannaltaan ei-
toivottuun kaanteeseen. Saveltoistotekstuurin esiintymiset tahdeissa 78-79 ja VIlI-
taitteeseen kuuluvassa tahdissa 93 erottuvat soivasta ymparistostddn paitsi saman
saveltason toistamisen myos epdsaannollisesti morsettavan ja rampyttavan rytmisen
ulkoasunsa puolesta.®® Vaikka tahtien 78-79 esiintymisen rytminen kuviointi on
epasaannollinen, toisin kuin sdveltoistotekstuurin esiintymiset lll-taitteessa, viittaavat
musiikin muut tasot hyvin vahvasti sdveltoistotekstuuriin: saman sdveltason tuottaminen
kahdelta rinnakkaiselta kieleltd ja toista kieltd venyttdamalld toteutettu %o -

savelaskelhuojunta kuuluvat saveltoistotekstuurille karakteristisiin ominaisuuksiin.

% ”Rampytys” on Tiensuulta itseltidan lainaamani termi, jolla han kuvaili tahtien 78-79 rytmisté karakteria
esittdessani Drangia hanelle.
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Kokonaisuuden dramaturgiassa tahdeilla 78-79 on mielestani varsin selva tekstuuri-
identiteettien valisen konfliktin  eskaloitumista ilmentdvd funktio. Konfliktin
eskaloitumiseen viittaa myods se, ettd motiivinen perushahmo nayttaytyy etuhelemdisena
hahmona juuri ennen tahdin 79 puolivaliin sijoittuvaa puolinuottia, kuten esimerkki 7.16

havainnollistaa.

Esimerkki 7.16. Motiivisen perushahmon esiintyminen tahdissa 79

Katson motiivisen perushahmon liittymisen saveltoistotekstuuriin tahdissa 79 ilmentédvan
virtuaalista kdsirysya. Tahdissa 79 teoksen virtuaalinen protagonisti ja antagonisti ovat
konkreettisesti toistensa kimpussa, mita ei ennen tata tilannetta ole kertaakaan
tapahtunut. Kappaleen alkupuolellahan protagonistia ja antagonistia edustavat tekstuurit

esiintyivat aina erillaan.

Tulkitsen saveltoistotekstuurin hurjistumisen tahdeissa 78—79 olevan seurausta siita, etta
saveltoistotekstuurin ilmentdama antagonisti on tdssad tilanteessa turhautunut ja
epatoivoinen, koska sen lll-taitteessa tekema uhmakas valiintulo ei tuottanut toivottua
tulosta. Kuten muistamme, annettiin saveltoistotekstuurin esiintymisille Ill-taitteessa
runsaasti aikaa, mistd johtuen saveltoistotekstuuri huokui Ill-taitteen lopulla
vertauskuvallisesti itsevarmuutta. Nyt kaikki on toisin, koska protagonisti — MP:lle
rakentuva tekstuuri — palasi IV-taitteessa takaisin ndayttamolle ja palautti musiikin ainakin
hetkellisesti 3-viivaiseen rekisteriin. Tama ei tietenkaan miellytd antagonistia, joka tekee
tahdeissa 78-79 uhmakkaan, vaikkakin ehka jo jonkinlaista epatoivoa huokuvan paluun

nayttamolle.
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Kaiken kaikkiaan V-taitteelle ominaista on, ettd MP:n ja saveltoistotekstuurin esiintymiset
typistyvat sen yhteydessa kestoltaan lyhyiksi, mikda puolestaan toimii dramaturgisesti
merkittdvana kontrastina kappaleen alkupuolen pitkille esiintymisille. Kun siirtyminen
tekstuuri-identiteetista toiseen tapahtuu Iyhyelld aikavalilla, muuttuu musiikki
luonteeltaan jollain lailla epastabiiliksi ja entistd arvaamattomammaksi, mikd on omiaan
herattdamaan ensi kuulemalta jonkinlaisen sattumanvaraisuuden vaikutelman. Musiikin
epastabiilin luonteen voi tulkita heijastelevan kahden virtuaalisen toimijan vélista

kamppailua, jonka tiimellyksessa musiikki ei saata asettua aloilleen.

6. Vl-taite

Kuten edelld totesin, paattyy sdveltoistotekstuurin rampyttdva esiintyminen tahdin 79
puolessa valissa cis'—d'-dissonanssiin, joka jaa soimaan kolmen neljasosan ajaksi.
Kyseiselle dissonanssille tuloa edeltdd MP:n pikainen esiintyminen (esim. 7.16), jonka
tulkitsen viittaavan siihen, etta sen ilmentama protagonisti on valmis ottamaan
konkreettisesti yhteen sdveltoistotekstuurin ilmentdman antagonistin kanssa. Tahdissa 78
MP  ujuttautuu  saveltoistotekstuuriin  laskeutumalla  konkreettisesti  samalle
savelkorkeudelle sen kanssa ja naamioitumalla itsekin sdveltoistoksi. Tdssd vaiheessa
kappaletta MP:n esiintyminen matalassa rekisterissa on poikkeuksellista, koska
saavutettuaan 3-viivaisen rekisterin Il-taitteessa (t. 33-34) se on ainakin pyrkinyt
pysyttelemaan korkeammalla, vaikkei ole siind aina onnistunutkaan. Voitaisiin siis ajatella,
ettd tahdissa 79 MP ja sadveltoistotekstuuri kdyvat kasirysya keskendan, mistd johtuen
niiden on konkreettisestikin oltava samassa tilassa — toisin sanoen samalla

savelkorkeudella ja samassa tekstuurisessa asussa.

VI-taitteeseen tullaan siis varsin  dramaattisissa tunnelmissa, kun MP ja
saveltoistotekstuuri ovat saveltasollisesti ajatellen toistensa kimpussa. Tahdissa 80
tapahtuu kuitenkin soinnillisesti radikaali muutos: arsyyntynyt rampytys jaa taakse ja
musiikki muuttuu 1-3aniseksi. Tahdin 80 toiselta tahdinosalta alkavan piu grazioso -fraasin
aluksi musiikki nousee glissandon myo6ta as'-saveltasolle, josta se laskeutuu hiljakseen

takaisin cis—d'-sdvelparin tuntumaan tahdissa 81. Tassa tilanteessa cis' ja d' esiintyvat
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rinnakkain eivdatkd enda paallekkdin, minka lisaksi niiden rinnalle tuodaan f' ja pienen

oktaavialan gis, mika luonnollisesti enteilee tekstuurista muutosta.

Piu grazioso -fraasin myota tahdeissa 76—77 toistuvasti esiintynyt savelluokkasegmentti
(0,1,4,5) tekee paluun nayttamolle, vaikkakin nyt matalahkossa sointirekisterissa. Tassa
yhteydessd on hyva muistaa, ettd teoksen painokkaimmassa huippukohdassa (t. 105)
samainen sdvelluokkasegmentti nousee musiikillisen diskurssin etualalle, ja sen
myotadvaikutuksella musiikki lopulta saavuttaa g''-saveltason. Savelluokkasegmentti
(0,1,4,5) on Drangissa siis keskeinen toimija, jonka nayttaytymista tahdissa 80 ei voi
ohittaa pelkdlld olankohautuksella. Oman tulkintani mukaan savelluokkasegmentin
funktio tahdissa 80 on viedd musiikki pois saveltoistotekstuurin valittomasta
vaikutuspiiristd ja toimia MP:n tulevaa voittoa enteilevdna aavistuksena. Piu grazioso -
fraasin ekspressio tekee selvan pesderon saveltoistotekstuurin esiintymiseen tahdeissa
78-79. Minussa itsessani tdma fraasi herdttdd oopperaan ja nayttamollisyyteen

kytkeytyvan mielikuvan, joka saa sen nousemaan esiin ymparistostaan.

Esimerkki 7.17. VI-taite l

Piu grazioso -esitysmerkinta alleviivaa luonnollisesti musiikin luonteessa tapahtuvaa
kokonaisvaltaista muutosta, joka koskee tdssa yhteydessa kaytannollisesti katsoen kaikkia
musiikissa 1dsna olevia parametreja: sointia, tekstuuria, kineettisyytta, kestoa,
saveltasollisuutta sekda musiikin ekspressiivista karakteria. Kokonaisdramaturgian

kannalta pidan piu grazioso -fraasin yhteyteen osuvaa muutosta niin merkittavana, etta
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olen taipuvainen asettamaan V- ja VI-taitteen valisen rajan tdhan tilanteeseen, kuten

esimerkki 7.17 havainnollistaa.

Tahdin 80 toisella iskualalla alkavan piu grazioso -fraasin yhteydessa esiintyy
rytmiarvoihin uloskirjoitettu accelerando, joka toimii viittauksena siihen, etté
tihenemisen idea on tassa vaiheessa teosta lasna muotohierarkian kahdella eri tasolla: (1)

taiterajojen tihenemisen tasolla ja (2) fraasitasolla.

Fraasitasolla tihenemisen prosessia ilmentdaa musiikin rytmiarvoihin uloskirjoitettu
kiihtyminen (esim. 7.18.a ja 7.18.b).%” Esimerkki 7.18.a esittelee tahdit 80-81 partituuriin
kirjatussa asussa ja esimerkki 7.18.b esittelee piu grazioso -fraasin rytmiarvoihin

uloskirjoitetun accelerandon pelkiksi rytmiarvoiksi pelkistetyssa asussa.

Esimerkki 7.18.a. Tahdit 80-81
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Esimerkki 7.18.b. Tahdin 80 kolmannelta tahdinosalta alkava uloskirjoitettu accelerando.
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Piu grazioso -fraasin nuottiarvoihin uloskirjoitettu rytminen accelerando johtaa tahdin 81
jalkipuolella jatkuvaan 32-osarytmiin ja uuden tekstuurityypin syntymiseen. Tahdissa 81
korvalle jo tahdista 79 tutun cis'—d'-savelparin rinnalle tuodaan f'- ja gis-sdveltasot, joiden
mukaan tuominen implikoi kiihtyvan rytmijaon rinnalla tekstuurissa tapahtuvaa radikaalia

muutosta. Jatkossa piu grazioso -fraasin 1-ddninen tekstuuri muuttuu asteittain 3-

97 Rytmisyyden lisaksi tiivistymista esiintyy toki myés tekstuurisuuden tasolla, kun musiikillinen kudos
tiivistyy 3-daniseksi tahdeissa 81-82.
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daniseksi, mitd voidaan mielestdni pitda jalleen erdanlaisena tekstuurisena
metamorfoosina — asteittain tapahtuvana muutosprosessina, jonka edetessa on hyvin

vaikea sanoa, missa vaiheessa tekstuuri muuttuu 3-daniseksi.

Ominaista tahdeissa 81 ja 82 esiintyvalle 3-daniselle tekstuurityypille on, ettd siind MP:n
ja saveltoistotekstuurin ilmentamat vastakkaiset saveltasolliset tendenssit on tuotu
yhteen, minka tulkitsen symbolisoivan teoksen virtuaalisen protagonistin ja antagonistin

vilistd kamppailua siitd, kumpi saa viedd musiikkia haluamaansa suuntaan.®®

Mitéd tahtien 81 ja 82 kokonaisdramaturgiassa kannattelemaan rooliin tulee, edustavat ne
mielestani rekisteri-identiteettien valistéd konfliktia kiivaimmillaan, mita tahdin 81
agitato-esitysmerkintd omalla tahollaan alleviivaa. Kuten edelld totesin, musiikki on
kappaleen tdssa vaiheessa luonteeltaan epastabiilia; se ei onnistu asettumaan aloilleen
puhumattakaan minkaanlaisen sisdisen tai ulkoisen rauhan loytdmisesta. Piu grazioso -
fraasi pyrkii tulkintani mukaan jollain lailla rauhoittamaan tilannetta, mutta huonolla
menestykselld. Tahdissa 81 musiikki kiihtyy rytmiarvoihin uloskirjoitetun accellerandon
myota kohti 32-osaisuutta, jonka se saman tahdin loppupuolella saavuttaakin. Tadssa
yhteydessa 32-osaisuuden kannattelema symbolinen arvo on mielestani huomattava, silld
jatkuvan 32-osaisuuden tavoitteleminen kuuluu musiikin keskeisiin pyrkimyksiin, kuten

luvussa 6 todettiin.

Kun referenssiarvoksi otetaan kappaleen lopullinen paamaara — seesteisyys ja korkea
rekisteri — ei 32-osaisuus tahdeissa 81 ja 82 kuitenkaan missddn tapauksessa ilmenna
voittoisuutta, vaan pikemminkin sen taydellistd vastakohtaa: kaoottisuutta. Tdma johtuu
siitd, ettd 3-ddnisen tekstuurityypin eri kerroksiin sijoittuvat epdsaannolliset aksentit
katkovat jatkuvan 32-osaisuuden rytmistd virtaa, jota pidan jatkuvaan 32-osaisuuteen

tahtdavan rytmisen kehityskaarroksen keskeisena tavoitteena. Toinen tahtien 81-82

98 3.3inisessi tekstuurissa cis'-d'—cis'-ostinatolinja edustaa saveltoistotekstuurin musiikkia matalaan
rekisteriin sitovaa tendenssid, kun taas sen yldpuolella liikkuva ais'-h'-linja symbolisoi musiikin pyrkimysta
irrottautua matalasta rekisterista. 3-danisen tekstuurin kolmatta tasoa edustavat matalassa rekisterissa
pistemaisesti esiintyvat gis ja e, joiden funktiona lienee pitdad ylld matalan rekisterin kappaleessa
ilmentamaa uhkaa ja korostaa lisdksi tilanteen agitato-luonnetta, jota nopea tempo ja tahdin 82
epasdaanndllinen aksentointi alleviivaavat.
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voitokkuutta likvidoiva tekija liittyy sointirekisteriin: musiikki liikkuu tahdeissa 81 ja 82
aivan lilan matalassa rekisterissa ilmentaakseen voitokkuutta Drangin musiikillisessa

viitekehyksessa.

Kaoottisuus saa jatkoa tahdissa 83, kun musiikki tuntuu suistuvan rytmisilta raiteiltaan ja
niin sanoakseni kiskoutuu irti 3-danisen tekstuurin musiikkia matalaan rekisteriin sitovasta
vaikutuspiirista. Kutsun tatd tilannetta rytmisiltd raiteilta suistumiseksi, silld tahdin 83
ensimmadisellad tahdinosalla musiikin nopeus ylittda 32-osaisuuden Drangissa edustaman
maksiminopeuden.®® Esimerkki 7.19 havainnollistaa, ettd tahdin 82 viimeiselld
tahdinosalla esiintyva 32-osa-arpeggiokuvio muistuttaa seka savelluokkasisaltonsa etta
implisiittisesti ylospdin pyrkivan tendenssinsd puolesta jo varteenotettavalla tavalla

tahdin 83 ensimmaisellad tahdinosalla esiintyvaa murtosoitua.

Esimerkki 7.19. Tahdin 82 loppu ja tahti 83.
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Merkittavin ero ndiden kahden kuvion vililld on se, ettd tahdin 83 murtosointukuvio
suuntaa yksiselitteisesti saveltasoavaruudessa ylospain, kun taas tahdin 82 lopussa
esiintyvassa kuviossa ylospdin pyrkiva tendenssi on ldsnd implisiittisesti — mikd on
tietenkin ominaista 3-daniselle tekstuurityypille, joka ei halua p&aastad musiikkia
etenemadan saveltasoavaruudessa ylospain. Koska tahdin 83 kuvio on rytmisilta aika-

arvoiltaan nopeampi kuin tahdin 82 lopun kuvio, voidaan mielestdni puhua 3-3dnisen

9 32-osia nopeampia paikallisia rytmikuvioita kylld esiintyy Drangissa siell3 taall3, kuten esimerkiksi
tahtien 7677 ja tahtien 105-107 yhteydessa, mutta naissa tilanteissa ne hahmottuvat kuulokuvassa
lahinna etuheleiksi tai muuten 32-osia selvasti hitaampia kuvioita koristeleviksi elementeiksi eivatka
yhtenaiseksi rytmiseksi virraksi, jota pidan jatkuvan 32-osaisuuden keskeisena kriteerina.
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tekstuurin vaikutuspiirista irtaantumisesta, joka nayttda edellyttdavan musiikilta

huomattavaa kineettista ponnistusta ja 32-osaisuuden raja-arvon hetkellista ylittamista.

Soittoteknisesti vaadittavan nopeuden saavuttaminen tahdin 83 alussa on haastavaa, silla
ensimmaiselle tahdinosalle osuvaa rdjahtdvan nopeaa murtosointua ei ole mahdollista
toteuttaa kitaran vierekkaisilla kielilld. Tahdissa 82 alkava pitkd crescendo ja musiikin
paatyminen fortissimoon edellisen tahdin lopussa auttavat kuitenkin esittdjaa luomaan

illuusion rajahtavyydesta.

Tahdin 83 alussa esiintyvdn murtosoinnun ylin dani irtaantuu omaksi itsendiseksi
linjakseen, joka nousee kohti 2-viivaista rekisterid, jonka se kromaattisen nousun myoéta
tavoittaa tahdissa 84. Teoksen dramaturgiassa tahdit 83 ja 84 edustavat mielestéani
merkittavaa kaannekohtaa, silla musiikki osoittaa olevansa nyt kykenevainen irtautumaan
d-sdveltasolta, johon sdveltoistotekstuuri sen veti ensin tahdeissa 60-61 ja myohemmin

uudelleen tahdeissa 78—79.1%

Kun tarkastellaan tdssa puheena olevan VI-taitteen saveltasollista kehityskaarta
kokonaisuudessaan, huomataan, etta tahdissa 80 (piu grazioso -fraasin alussa) musiikki
kdvaisee as'-sdveltasolla, minka jdlkeen se jumittuu tahtien 81-82 ajaksi 3-addnisen
tekstuurin vaikutuspiiriin. Tahdissa 83 musiikki kuitenkin irtautuu 3-dédnisesta tekstuurista
ja tekee tahtien 83 ja 84 aikana rakenteellisesti painokkaan kromaattisen nousun a'-ais'-
h'—c"—cis"—d".1%! Musiikki nousee siis VI-taitteen aikana kromaattisesti tritonuksen verran
as'-sdveltasolta d'-sdveltasolle. Jos halutaan ajatella tamadn kromaattisen nousun
kytkeytyvdn rakenteellisesti johonkin aikaisemmin tapahtuneeseen, voidaan sen

mielestani tulkita jatkavan g'-saveltasolta alkavaa kromaattisesti nousevaa linjaa.

G' nousi kappaleen alkupuolella nayttavasti esiin monissakin eri tilanteissa: (1)

saveltoistotekstuurin  ensimmaisen esiintymisen yhteydessd tahdissa 12, (2)

100 Tepsta idean tasolla kannattelevan séveltasollisen kehityskaarroksen ndkdkulmasta d' edustaa
rakenteellista pohjakosketusta, kuten luvussa 7.2 (esim.7.1) totesin. Tahdeissa 60-61 d'-saveltasolla
viivytdan pitkdan ja painokkaasti, mikd korostaa sen rakenteellista ja dramaturgista funktiota.

101 Ajs':n ja h':n viliin sijoittuu vield %-osasdvelaskel, joka toteutetaan kieltd venyttamalla.
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saveltoistotekstuurin kolmannen esiintymisen yhteydessd tahdeissa 54-56, ja (3)
saveltoistotekstuurin viidennen ja voimakkaimman esiintymisen yhteydessa tahdeissa

62—64.102

VI-taite edustaa siis kokonaisdramaturgiassa siind mielessa tarkeda kaannekohtaa, etta
sen aikana musiikki raivaa tiensda pois 1-viivaisesta rekisteristd. Musiikkiin
sisddnrakennettu ylospdin pyrkivé tendenssi paljastaa voimansa ja osoittaa olevansa
varteenotettava toimija, joka ei luovu tavoitteestaan panematta kaikkea peliin. Vaikka
rekisteri-identiteettien vdlinen kamppailu kdayddan kitaran keskirekisterissd, osoittaa
ylospain pyrkiva tendenssi kyvykkyytensa ja voimansa myos sielld, kuten edella puheena

ollut kromaattinen nousu osoittaa.

Vli-taitteen kolme jalkimmaistd tahtia (t. 83-85) muodostavat soinnillisesti ja
tekstuurisesti  ympdéristostddan  erottuvan  kokonaisuuden, joka  assosioituu
kontekstuaalisella tasolla kappaleen aloitustilanteeseen, tarkemmin sanoen I-taitteen
tahteihin 1-12. Nousu—lasku-hahmonsa puolesta musiikin tahdeissa 83-85 tekema
melodinen kaarros muistuttaa jollain lailla kappaleen ensimmaisen 12 tahdin aikana
esiintyvdd melodista kaarrosta, mikd antaa tahdeille 83-85 tietynlaisen kertauksen
kisitteeseen vapaasti assosioituvan funktion.1%® Traditionaalisesta kertauksesta voidaan
tuskin tassa yhteydessad puhua, mutta hahmopsykologisella tasolla tahtien 1-12 ja 83-85
saveltasolliset kaarrokset, hahmot, assosioituvat ainakin omassa ajattelussani toisiinsa.
Lisdksi tahdin 83 alussa esiintyvd nopea 32-osasekstolikuvio muistuttaa rytmisen
ulkoasunsa puolesta merkittavalld tavalla kappaleen alussa esiintyvdaa kuviota, mika

mielestani alleviivaa edelleen ndiden kahden tilanteen valistd abstraktia sukulaisuutta.

Edelliseen viitaten tulkitsen musiikin palaavan VI-taitteen jalkipuolella alkujuurilleen,
vaikkakin matkan varrella kokemiensa vastoinkdymisten jalkeen varsin kokonaisvaltaisesti

muuttuneena — alun suora kertaaminen olisi siksi tassa yhteydessa mahdotonta. Koska

102 Tahdeissa 62—64 g' ei esiinny yksin vaan muodostaa suuren terssin h'-sdveltason kanssa, mika ei
kuitenkaan vahenna g'-saveltason rakenteellista painoarvoa.

103 Assosioin musiikin tahdeissa 83—84 tekemin kromaattisen nousun musiikin tahdeissa 1-7 tekeméaan
likimain 2-oktaavia kattavaan nousuun, kun taas musiikin tahdissa 85 (poco meno mosso) tekema
kromaattinen lasku assosioituu musiikin tahdeissa 9—12 tekemaan suuren sekstin kattavaan laskuun.
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assosioin tahdit 83-85 yhdeksi nouseva—laskeva-kaarrokseksi, tulkitsen VI-taitteen

jatkuvan tahtiin 86 asti, vaikka poco meno mosso -esitysmerkinta osuu tahtiin 85.

Tahtien 83—-85 kertaukseen assosioituva tilanne toimii sofistikoituneesti toteutettuna
musiikillisena metaforana sille, kuinka eldman aikana koetut myo6ta- ja vastoinkdymiset
muuttavat ihmista ja muokkaavat samalla menneisyydesta kumpuavia muistikuviamme.
Missd maarin muistikuvamme vastaavat mennytta todellisuutta on kiehtova kysymys,
joka nousee mielestani varsin eksplisiittisesti esiin Drangin hypoteettisessa ll-osassa, jossa
saveltdja operoi I-osassa esittelemalldan materiaalilla. Vaikka konteksti on monessakin
suhteessa hyvin erilainen, koen Drangin ilmentdvan muistin nakokulmasta jonkinlaista
sukulaissieluisuutta Morton Feldmanin pianoteokseen Triadic Memories for Piano
(1981).19% Oman tulkintani mukaan tahdit 83—85 ovat kuin ajan mydtd muuttunut muisto
kappaleen alkuvaiheilta, tahdeista 1-12, joiden nouseva—laskeva hahmo muodostaa

vadristyneen muistikuvan aariviivat.

VI- ja VlI-taitteen rajalla, tahdissa 85, musiikki laskeutuu kaihoisasti pieneen oktaavialaan.
Kromaattinen laskeutuminen toteutetaan tdssa yhteydessa artikuloituna glissandona,
joka assosioituu tahdeissa 9-11 pianto-toposta edustaneisiin laskeviin legatoeleisiin.
Assosiaatio kumpuaa siita, ettd tahdin 85 kromaattisesti laskeva savelkulku toteutetaan
legatona ja musiikki hiipuu samalla luonnollisen diminuendon my6ta kohti pianissimoa ja

seesteisyytta.

Soinnillinen siirtyma tahdin 84 viimeisella tahdinosalla kuullusta fortissimosoinnusta
tahdin 85 pianoon ja pieneen oktaavialaan on valtaisa, ja sita alleviivaa tahtien 84 ja 85
valille osuva tauko, jonka kokonaisuutta artikuloivaa merkitystd pidadn
ohittamattomana.'®® Drangissa on kaiken kaikkiaan verrattain vdhin todellisia taukoja,

joten taukojen edustaman hiljaisuuden merkitys korostuu entisestadn. Tassad suhteessa

104 ¥]i tunnin mittaisessa pianoteoksessaan Triadic Memories for Piano (1981) Morton Feldman koettelee
tietoisesti inhimillisen muistin rajoja. Teoksen minimalistisen toisteinen ja kuitenkin alati muuttuva musiikki
vie kuulijan mukanaan, eikd han kappaleen riittdvan pitkdlle edettyd kykene enaa hallitsemaan kaikkia
muutoksen tasoja.

105 Tahdin 39 yhteydessd Tiensuu viittasi orkesterin tutti-tehoon. Lukija voi mielessdin kuvitella, kuinka
vaikuttavalta tahtien 84-85 vilinen siirtyma kuulostaisi orkesterille sovitettuna.
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tahtien 84-85 tauko asettuu taukohierarkian huipulle, silld tulkitsen sen viittaavan seka
akustiseen ett3 psykologiseen hiljaisuuteen.'% Tauon psykologinen funktio kumpuaa siit,
ettd katson musiikin vertauskuvallisesti jddvadn tahdin 85 tauon ajaksi miettimdan, minne
suuntaisi seuraavaksi. Edelld kdydyn kamppailun jalkeen matalaan rekisteriin palaamista
tauon jalkeen ei voi mielestani pitdd milldan lailla oletusarvoisena valintana, mika lisaa

esitysmerkinnan poco meno mosso (t. 85) huomioarvoa.

Edellisen lisdksi merkille pantavaa tahdissa 85 on, ettd se on kappaleen ensimmadinen
matalaan rekisteriin sijoittuva seesteinen tilanne; aiemmin seesteisyytta on sivuttu
ainoastaan huiluddnisegmenteissa. Kun matalaan rekisteriin sijoittuvat tilanteet ovat
tahan mennessa — erityisesti VI-taitteen yhteydessa — olleet dynaamisesti voimakkaita ja
ekspressiivisen karakterinsa puolesta riidanhaluisia, nayttaytyy tahdin 85 resignoitunut
esiintyminen aivan omanlaisessaan valossa. Ylimeno VII-taitteeseen saa siksi
kokonaisdramaturgiassa huomattavan painoarvon. Tahdin 85 kromaattisesti laskeva ele
on luonteeltaan siina maarin sulkeva, etta koen sen toimittavan Drangissa jonkinlaista
kadensaalista funktiota. Hypoteettisesti tdma tilanne voisi toimia koko teoksen sulkevana

kadenssina, mikali musiikki etenisi esimerkissa 7.20 havainnollistetulla tavalla.

Esimerkki 7.20. Hypoteettinen versio tahdeista 85—86.
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Onneksemme Drang ei kuitenkaan paaty tdhan tilanteeseen, ja kadenssin mahdollisuus
jaa roikkumaan ilmaan ainoastaan potentiaalisena vaihtoehtona, johon musiikki ei tassa
tilanteessa tartu. Lopetuksen mahdollisuuteen viittaava ajatus kumpuaa mielestani siita,
etta korkeaa rekisteria edustava virtuaalinen toimija nayttaa edella voittaneen rekisteri-

identiteettien  vélisen kamppailun ja 16ytdneen kamppailun tiimellyksessa

106 E|3vissE esitystilanteessa tahdin 85 tauon pituus on luonnollisesti suhteutettava salin akustiikkaan, silla
tahdin 84 fortissimosoinnun jalkikaiku voi kaikuisassa tilassa soida jopa usean sekunnin ajan.
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vertauskuvallisesti todellisen voimansa. Tdssd suhteessa VI- ja Vll-taite toimivat
eradnlaisena kaannekohtana, jonka jdlkeen virtuaalisen protagonistin ja antagonistin
valinen suhde muuttuu lopullisesti. Tahtien 83-84 voimallisen kromaattisen nousun
jalkeen antagonisti huomaa joutuneensa alakynteen eika enaa haasta protagonistia yhta
lailla voimallisesti kuin hetked aikaisemmin, tahdeissa 78-79 ja tahdeissa 81-82.
Esitystilanteessa tahtien 85 ja 86 kestoa voi mielestdni venyttaa, silla tassa tilanteessa
musiikilla itselldan ei tunnu olevan kiire mihinkaan, mihin myos tahdin 85 esitysmerkinta

meno mosso omalla tahollaan viittaa.

7. Vll-taite

Siirtyminen VIl-taitteeseen tapahtuu tahdissa 86, kun musiikki siirtyy tahdin 85
luonteeltaan sulkevan ja kitaran matalimpaan sointirekisteriin sijoittuvan laskevan eleen

jalkeen jokseenkin yllattaen takaisin kitaran korkeimpaan sointirekisteriin (esim.7.21).

Esimerkki 7.21. Vll-taite
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Merkille pantavaa tahtien 85—-86 vilille osuvan taiterajan yhteydessa on erityisesti se, etta
siirtyminen matalasta rekisteristd (t. 85) korkean rekisteriin (t. 86) ei kuulokuvassa
nayttaydy lainkaan niin rajuna ja akkijyrkkdnd muutoksena kuin edellisissa taitteissa
kdaydyn kamppailun perusteella voisi kuvitella. Tama johtunee siitd, etta musiikin tahdissa
85 saavuttama ekspressiivisesti seesteinen poco meno mosso -karakteri levittdytyy myos

tahtiin 86, mikd pehmentaa rekisteristd toiseen siirtymisen herattdmaa vaikutelmaa.
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Kineettisessd mielessd ylimeno Vll-taitteeseen edustaakin kappaleen tdhdn mennessa
rauhallisinta tilannetta, jolle annan kokonaisdramaturgiassa viimeista naytosta edeltavaa

suvantoa ilmentivan funktion.0”

Musiikin ekspressiivinen karakteri liittda siis tahdit 85 ja 86 ekspressiiviselld tasolla
toisiinsa. Saveltasollisuuden teoksessa kannatteleman merkityksen nakokulmasta tahdit
85 ja 86 kuuluvat kuitenkin kahteen eri maailmaan, ja tdhdn on kaksi syyta. Ensinnékin
tahti 85 kuuluu matalaan rekisteriin ja tahti 96 korkeaan. Toiseksi tahti 85 paattaa tahdissa
83 alkaneen nousevan—laskevan melodisen kaarroksen, kun taas tahti 86 aloittaa koko VII-

taitteen (tahdit 86—90) kattavan laskevan—nousevan melodisen kaarroksen.

Vi-taitetta kasittelevassd kohdassa kasittelin alustavasti nousevan—laskevan melodisen
hahmon Drangissa kannattelemaa merkitysta ja totesin assosioivani tahdit 83-85
abstraktin hahmonsa puolesta tahteihin 1-12.1% Nyt jatkan toteamalla, ettd nouseva—
laskeva-hahmon rinnalle nousee kappaleen jalkipuolella sen melodinen peilikuva,
laskeva—nouseva-hahmo, joka on esiintynyt implisiittisesti, musiikillisen diskurssin pinnan

alla jo IV-taitteen lopulta lahtien.

Lukijan muistin virkistamiseksi kertaan tdssa yhteydessa pikaisesti IV-taitteen lopun
saveltasolliset tapahtumat. Tahdissa 72 kuultiin blues-alluusio, jonka mydta musiikki nousi
pitkasta aikaa 3-viivaiseen rekisteriin (esim. 7.13.a). Tamén jalkeen musiikki laski nopeasti
2-viivaisen rekisterin kautta laajalle soinnulle, jonka alin savel oli pieni e, kitaran matalin
savel (esim. 7.14). Tahdissa 75 musiikki palasi takaisin 3-viivaiseen rekisteriin, vaikkakin
tdssa yhteydessa huiludanind. N&ain tahtien 72-75 valille muodostui 4 tahtia kattava
laskeva—nouseva-hahmo, joka kiistattomasta ldasndolostaan huolimatta tuskin nousee
musiikissa selkeasti etualalle. Uskoakseni tahdeissa 72—75 kuulijan huomioarvo kohdistuu
musiikillisen diskurssin pintatasoon, joka on ekspressiivisesti ajatellen kiinnostava ja

eldavdinen: ensin kuullaan blues-alluusio, jota seuraa laaja sointu, jota puolestaan seuraa

107 Ajkaisempien huiludinisegmenttien kesto on rajoittunut yhteen tahtiin, ja huiluddnisegmenttien
ympadrilld oleva musiikki on ollut luonteeltaan ainakin jossain maarin liikkuvaa ja eteenpain pyrkivaa.

198 Nousevan—laskevan hahmon Drangissa kannattelema merkitys kumpuaa siitd, ettd nousevat linjat
suuntaavat kohti teoksen sdveltasollista maaranpdata ja laskevat linjat loittonevat siitd. Tassa suhteessa
nousevat linjat ovat positiivisesti latautuneita ja laskevat linjat negatiivisesti latautuneita.
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pysahdys huojuvalle sadvelelle ja huiluddnisegmentti. V- ja Vl-taitteen yhteydessa esiintyy
edellistad laajempi, tahdit 76—84 kattava laskeva—nouseva-hahmo, joka kuulokuvassa jaa

kuitenkin muiden musiikin tasojen varjoon.1%®

Vll-taitteessa esiintyva laskeva—nouseva-kaarros nousee mielestdni edelld mainittuja
kaarroksia selkeammin musiikillisen diskurssin etualalle, mika johtuu siitd, ettd se on
kestoltaan varsin kompakti ja lisdksi ekspressiiviseltd luonteeltaan selkedsti yhtendisempi
kuin ne. Ndama ominaisuudet edesauttavat Vli-taiteen laskevan—nousevan-kaarroksen
hahmottumista myds kuulohavainnon tasolla yhdeksi kokonaisuudeksi, siis hahmoksi.
Esimerkki 7.22 esittdd tahtien 86—90 valilla esiintyvan laskevan—nousevan-hahmon

reduktion.

Esimerkki 7.22. Vll-taitteen laskeva—nouseva-hahmo

VIl-taite
y] = = 1
i |
%
-
Tahti: 86 89 90

Kuten esimerkit 7.21 (s. 148) ja 7.22 havainnollistavat, alkaa VlI-taite 3-viivaiselta g:lt3,
joka tahdissa 86 toteutetaan huiludanena. Tassa tilanteessa tahdin 86 huiludanisegmentti
ei enda vaikuta syntaktisen rakenteen sisdlla olevalta lisdykseltd, parenteesilta, vaan
integroituu mielestani musiikin paikalliseen diskurssiin, minkd katson johtuvan pitkalti
siitd, ettd tahdit 85 ja 86 kuuluvat samaan, seesteisyytta kineettisella ja dynaamisella
tasolla ilmentavaan ekspressiiviseen kategoriaan. Myos laskeva saveltasollinen hahmo
yhdistaa tahteja 85 ja 86 abstraktilla tasolla toisiinsa, huolimatta siitd, etta laskevat linjat

esiintyvat tassa yhteydessa rekisteriavaruudessa hyvin kaukana toisistaan.

109 T3man laajan laskevan—nousevan kaarroksen yhteydessd musiikin pintatasolla nousevat esiin seuraavat
elementit ja ominaisuudet: (1) MP:lle rakentuva uudenlainen tekstuuri ja sitd seuraavat kaikukuviot, (2)
saveltoistotekstuurin eksplisiittisen arsyyntynyt esiintyminen 1-viivaisen d:n yhteydessd, (3) 3-aaninen
tekstuuri ja (4) sitd seuraava aggressiivinen tormays (t. 83), jonka jalkeen musiikki nousee 2-viivaiseen
rekisteriin. Kaarros ei ole symmetrinen, silla se alkaa e'"'-sdveltasolta ja palaa d'-saveltasolle.
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Tahdeissa 85 ja 86 — VI- ja VlI-taitteen vélisessa siirtymassa — rekisteri-identiteetit
Iahestyvat siis toisiaan seka ekspression ettda hahmojen nakokulmasta. Tama tuo ne
yhteen myds musiikillisen diskurssin paikallisella tasolla, mika johtaa siihen, etta

huiludanisyys integroituu luontevalla tavalla ymparistoonsa.

Ylimenoa Vll-taitteeseen voisikin mielestani pitda jonkinlaisena virtuaalisten toimijoiden
valisena rauhan julistuksena. Rekisteri-identiteetit eivat saavuttaneet yhteisymmarrysta
Vl-taitetta hallinneessa 3-danisessd tekstuurityypissa (jossa ne kyllakin lahestyivat
toisiaan rekisterillisestd ndkokulmasta), mutta tahdeissa 85-86 ekspressiivinen
yhteisymmarrys ndyttda ainakin hetkellisesti 16ytyvan, kun molemmat identiteetit
palaavat rehellisesti omaan rekisteriinsa ja liittyvat toisiinsa musiikin ekspressiivisella

tasolla.

Tahdin 87 toisella tahdinosalla huiludanisyydesta siirrytddan normaalisti tuotettuihin
aaniin, mika tapahtuu soinnillisesti ajatellen hyvin vahdeleisesti ja saumattomasti.
Saveltdja on merkinnyt tahdin 86 huiludanten dynamiikaksi mezzoforte ja tahdin 87 blues-
alluusiosta johdetun eleen dynamiikaksi piano, minka tulkitsen viittaavan soinnillisen
siirtyman tietoiseen ja tarkoin harkittuun hamartdmiseen. Tulkitsen huiluddnten ja
normaalisti tuotettujen &danten ldahestymisen ennakoivan kappaleen loppuhetkilla
tapahtuvaa soinnillista metamorfoosia: tilannetta, jossa normaalisti tuotetuista danista
siirrytddan  saumattomasti  huiludaniin.  Huolimatta siitd, ettd tahdin 86
huiluddnisegmentissd saavutetaan g'', pysyy normaalilla soittotekniikalla tahdissa 87

tuotettu e'"' tulkintani mukaan rakenteellisesta nakékulmasta korkeimpana musiikin
tdhan mennessa saavuttamana sdveltasona, mika kytkee IV-taitteen tahdin 72, V-taitteen
tahdin 76 ja VllI-taitteen tahdin 87 rakenteellisesti ajatellen toisiinsa. Joka tapauksessa
tahdin 86 huiludadnisegmentti integroituu luontevasti sita ympardivaan musiikkiin ja
murtautuu ulos parenteesikategoriasta,  joka on liittanyt  aikaisempia

huiludinisegmentteji toisiinsa.*1°

10 Hyiluddnisegmenttien Drangissa kannatteleman funktion yksiselitteinen maaritteleminen ei tietenkdén
ole mahdollista, enka siihen pyrikdan. Parenteesin ajatus tarjoaa yhden, esittdjan nakokulmasta relevantin
nakokulman huiluddnisegmenttien kokonaisuudessa kannatteleman rakenteellisen funktion ja
dramaturgisen merkityksen ymmartamiseen.
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Kun tahdissa 87 siirrytdan huiludanista takaisin normaalisti tuotettuihin aaniin, kuullaan
ensimmaiseksi samoja savelluokkia kuin tahdin 72 blues-alluusiossa. Tama yhteys nostaa
esiin ndiden toisistaan verrattain kaukana sijaitsevien tilanteiden tyylillisen sukulaisuuden
ja antaa musiikille tahdissa 87 jalleen jollain lailla kertaukseen viittaavan savyn. Kun tahdin
87 sdvelluokat esiintyvat vield samalla savelkorkeudella kuin tahdissa 72, saa kertauksen
ajatus lisaa painoarvoa, vaikkakaan asioita ei kerrata sellaisinaan vaan enemman tai
vdhemman muunnellussa hahmossa. Nyt ollaan kuitenkin jo hieman Idhempéana
traditionaalista kertausta kuin tahtien 83—85 kohdalla, jossa kertauksen kohteena oli

varsin abstrakti nouseva—laskeva-hahmo.

Kuten muotokaavion 7.2 yhteydessa totesin, piddan yhtena Drangin muodon keskeisena
piirteena sita, ettd teoksen loppupuolella kerrataan alkupuolella esiteltya materiaalia. Kun
materiaali on VllI-taitteeseen tultaessa jo kokonaisuudessaan esitelty, alkaa kertaukseen
assosioituvia piirteitd esiintyd luonnollisesti aikaisempaa useammin. Kirjaimellisesta
kertauksesta ei kuitenkaan ole kysymys, ja muutamia poikkeuksia lukuun ottamatta

materiaalia kerrataan aina muunnellussa hahmossa.

Edelliseen viitaten tulkitsen, ettd tahdissa 88 esiintyva rytminen kiihdytys kertaa tahtien
80-81 uloskirjoitettua accelerandoa tai paremmin sanoen assosioituu siihen. VI-taitetta
kasittelevdassda kohdassa tulkitsin tahtien 80-81 accelerandon ilmentdavan musiikin
siirtymistd rytmisesti ja tekstuurisesti tihedan ja ekspressiivisen karakterinsa puolesta
kilhkeddn vaiheeseen. Tahdin 88 typistetty rytminen accelerando suuntaa
rekisteriavaruudessa alaspdin kohti 1-viivaista ja pienta oktaavialaa, jonne musiikki paatyy
tahtien 88 ja 89 vililla. Matalaan rekisteriin pdatyminen ei nyt kuitenkaan tunnu yhta
dramaattiselta kuin V-taitteen tahdeissa 78-79, joissa 1-viivaiselle d:lle paadyttiin varsin
dramaattisissa tunnelmissa. Saavutettuaan pienen oktaavialan e:n tahdin 89
ensimmaiselld iskulla musiikki suuntaakin talla kertaa rekisteriavaruudessa valittomasti
takaisin ylospain: ensin 1-viivaiseen oktaavialaan tahdissa 89 ja lopulta aina 3-viivaiselle

h:lle asti tahdin 90 toisella kahdeksasosalla.
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Saveltasollisen ulottuvuutensa puolesta edelld mainittu nousu on yhtad laaja kuin
tahdeissa 113-114 esiintyva lopullinen nousu. Tulkintani mukaan tahdin 90 h"'-
sdveltasolle paatyvalla nopealla pyrdahdykselld onkin tahtien 113-114 lopullista nousua

ennakoiva funktio.

Tahdissa 90 h'" saavutetaan kuitenkin niin yllattaen, etta sen rakenteellinen painoarvo ei
riitd teoksen saattamiseen dramaturgisesti tyydyttavalla tavalla paatokseensa — vaikka h'"
on teoksen paatdssavel.!'! Tahdin 90 subito forte -dynamiikka vetd3d kuulokuvassa
puoleensa vahintaan yhta paljon huomioarvoa kuin korkea h'"', tekstuurin ainoa huiluaani,
joka tdssa tilanteessa jaa siihen johtaneen soinnun massaan rinnastettuna
auttamattoman ohueksi ja tekstuurisessa mielessi irralliseksi.?'? Lisiksi soinnun matalin
savel — kitaran kuudes vapaa kieli — jda soimaan huiludanen alle, eli teoksen matalin ja
korkein sdveltaso ovat tdssa tilanteessa lasna samaan aikaan. Tasta syysta tahti 90 on

kokonaisuuden kannalta symbolisesti merkittava.

Pinnan alla kytevad kertauksen mielikuvaa alleviivaa edelleen tahdissa 89 esiintyva
nouseva kuvio, joka on kuultu sellaisenaan kolme kertaa jo kappaleen alkuvaiheissa:
tahdeissa 4, 8 ja 16. Jo kauan sitten tutuksi tullutta elementtid kertaamalla saveltdja
haluaa oletettavasti houkutella esittdjaa ja kuulijaa kiinnittdmaan huomiotaan
nykyhetken lisdksi myds nykyhetken ja menneisyyden viliseen dialogiin, joka nousee
Drangin jalkipuolella vahvasti esiin. Tahdin 89 kuvioon kiteytyy kaksi Drangissa erittain
keskeistd ominaisuutta: (1) musiikin nouseva tendenssi ja (2) motiivisen perushahmon
implisiittinen ldsndolo. Lisdksi kuvio nayttelee varsin keskeistd roolia jatkuvaan 32-
osaisuuteen tahtdavassa rytmisessa kehityskaaressa. Luvussa 6 kirjoitin: Tahdeissa 4, 8 ja
16 esiintyvien 16-osasekstoleiden rekisteriavaruudessa yléspdin kurottava liike ilmentdd
yksiselitteiselld tavalla musiikin pyrkimystd edetd kohti siihen sisédnrakennettua
pddmddrdd, ja tdssd suhteessa kappaleen alussa esiintyvit 16-osasekstolit edustavat

erddnlaisia alkusoluja, jotka pitdvdt sisdllddn sekd séveltasollista ettd kineettistd

111 | is&ksi tahdin 90 h""' osuu painottomalle tahdinosalle, mité voi perinteisessd mielessa pitaa
rakenteellisesti heikompana esiintymisena kuin painolliselle tahdinosalle osuvaa esiintymista.

112 Tahdin 90 h™' ei muusta tekstuurista irrallisena huiluddneni riitd viemaan musiikkia huiludanisyyden
piiriin; tdma tapahtuu vasta teoksen loppuratkaisun yhteydessa.
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potentiaalia. Kappaleen alusta tutun kuvion palaaminen nayttamolle tahdissa 89

vahvistaa pinnan alla kytevaa kertauksen mielikuvaa.

Tahdissa 90, valittomasti kappaleen alusta tutun kuvion kertaamisen jalkeen, musiikki
ylittaa jalleen hetkellisesti 32-osaisuuden kappaleessa edustaman kineettisen maksimin.

Nain tapahtui edellisen kerran tahdissa 83, siis vain vahan ennen tata tilannetta.

Vaikka 32-osat edustavat periaatteessa teoksen nopeinta rytmiarvoa, tavataan 32-
osatrioleita ja 32-osasekstoleita kuitenkin sielld taalla. Tahdin 90 32-osakvintolille
rakentuvan murtosoinnun tavoin 32-osia nopeammat rytmijaot esiintyvat aina joko
murtosoinnuiksi tai etuheleiksi lukeutuvissa kuvioissa, mista johtuen katson niiden
kannattelevan kokonaisuuden tasolla pdaasiassa koristelevaa funktiota, enka tasta syysta
aseta niita kappaleen rytmihierarkiassa 32-osien yldpuolelle. Tahdin 90 32-osakvintoleille
rakentuva murtosointu on mahdollista soittaa kitaran rinnakkaisilta kieliltd, joten sen
toteuttaminen vaaditussa tempossa on mahdollista ja luontevaa. Murtosoinnun
viimeinen savel — huiludani h"' —jaa soimaan kolmen neljasosan ajaksi, mika luonnollisesti

alleviivaa tilanteen rajakohtaisuutta ilmentavaa funktiota.

8. VllI-taite

Vlll-taitteeseen siirrytddn tahdin 90 viimeiselld 8-osalla, Molto appasionato, senza
fretta -esitysmerkinndn yhteydessa.''3 VII- ja VII- taitteen valistd rajakohtaa markkeeraa
teoksen dramaturgiassa 32-osatauko, joka katkaisee h''-huiludanen ja sen alla soivan
kitaran kuudennen kielen akustisen soinnin. Tauko itsessdan on lyhyt, mutta sita edeltava
pitka savel ja tempon muutos mitd todenndkdisimmin pidentdvat tauon kappaleessa
edustaman sisdisen hiljaisuuden vaikutuspiiria esitystilanteessa: esittdjan tulee eldaytya

aanten akustiseen pois hiipumiseen ja antaa luonnollisen diminuendon johtaa molto

113 Senza fretta on sdveltdjan myéhemmin partituuriin tekema lisdys, jonka tarkoituksena on tdsmentas,
ettd jakson voi esittdd normaalia rauhallisemmassa tempossa. Saveltdja huomautti minua jakson temposta
esittdessani teosta hanelle, silla partituurin ensimmaisessa versiossa senza fretta -lisdysta ei ollut. Tempo
primoon palataan tahdissa 96.
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appasionato, senza fretta -musiikkia edeltaville tauolle ja sen myo6ta Vlli-taitteeseen.

Esimerkissad 7.23 VllI-taite esitelldan kokonaisuudessaan.

l

. P mallo appassionale Jf —=— =
LEN] 5 i . senea fretta — a

Esimerkki 7.23. VllI-taite

Koska tahdin 90 tauolla on merkittdvd muotoa artikuloiva funktio, asettuu se
taukohierarkiassa lahelle tahdin 85 taukoa, jonka tehtavdna oli alleviivata musiikin
karakterissa tapahtuvaa muutosta.!* Molto appassionato, senza fretta -taitteeseen
siirryttaessa musiikin ekspressiivisessa karakterissa tapahtuu kokonaisvaltainen muutos,
jota soinnillisella ja tekstuurisella tasolla tapahtuvat muutokset omilla tahoillaan viela
alleviivaavat. Musiikin pintatasolla nayttaytyva muutos on siind maarin kokonaisvaltainen,
ettd katson sen viittaavan myds rakenteen syvemmalla tasolla tapahtuvaan muutokseen,
jossa tahtien 83—90 kertaava funktio paattyy tahdissa 90. Tahdista 91 eteenpadin kuultava
molto appassionato, senza fretta -materiaali onkin mielestdni luonteeltaan enemman
kehittelevaa kuin kertaavaa — vaikka tahdissa 94 kerrataan tahdeissa 67 ja 68 esiintynytta

materiaalia lahes sellaisenaan.

Kehittelyn piiriin VIlI-taitteessa tulevat ainakin seuraavat musiikin tasot:
(1) nouseva—laskeva-hahmo, (2) motiivinen perushahmo, (3) sdveltoistotekstuuri, (4)

savelluokkasegmentti (0,1,4,5), (5) ylinouseva kolmisointu, (6) fortissimosointu, (7)

114 Totesin tuolloin: soinnillinen siirtyma tahdin 84 fortissimosoinnusta tahdin 85 pianoon ja pieneen
oktaavialaan on valtaisa, ja sita alleviivaa tahdin 85 ensimmaiselle iskualalle osuva tauko, jonka muotoa
artikuloivaa merkitysta pidan ohittamattomana.
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dynamiikka ja (8) 4+1-jaolle rakentuvat 32-osakuviot. Kertaavuus ei kuitenkaan jaa VIlI-
taitteessa kokonaan taka-alalle, silla taitteen jalkipuolella kerrataan taitteen alkupuolella
esiintynyttd materiaalia: tahdissa 92 esiintynyt ylinousevaa kolmisointua koristeleva kuvio
kerrataan tahdissa 95 kaytannollisesti katsoen sellaisenaan (kasittelen tata kertausta
hetken kuluttua tarkemmin). Lisdksi tahdissa 94 kerrataan [V-taitteesta tuttua
materiaalia, mika liittaa VllI-taitteen ja IV-taitteen kokonaisdramaturgiassa toisiinsa. VIII-
ja IV-taitteen valinen kytkos kumpuaa motiivisen perushahmon molemmissa tilanteissa
tekemadsta paluusta. IV-taitteessa motiivinen perushahmo palaa musiikin virtuaaliselle
nayttamolle koko lll-taitteen kestaneen poissaolon jdlkeen, ja VllI-taitteessa motiivinen
perushahmo palaa nayttamolle jaatydan taustalle tahdin 76 jalkeen. Kolmas kertauksen
ideaan liittyva tilanne esiintyy VllI-taitteen ja IX-taitteen valilla. Palaan tdhan tilanteeseen
VllI-taitetta kasittelevan kohdan jalkipuolella ja analysoin seuraavaksi VIlI-taitteen

materiaalista organisoitumista hieman yksityiskohtaisemmin.

Keskeista roolia VIlll-taitteessa nayttelevat laskevat—nousevat ja nousevat—laskevat
hahmot, joita saveltdja on viljellyt oikeastaan koko teoksen ajan. VIlll-taite alkaa
ytimekkaalla laskevalla—nousevalla hahmolla, jonka ldhtosavel on tahdin 90 muotoa
artikuloivaa taukoa seuraava b" ja paatossavel tahdin 91 korkein sdvel es''. Tassa
tilanteessa laskeva—nouseva-hahmo on typistynyt kahden neljasosan mittaiseksi eli viela
huomattavasti lyhyemmaksi kuin VlI-taitteen laskeva—nouseva-hahmo, joka oli kestoltaan

ldhes viiden tahdin mittainen (esim. 7.22, s. 150).1%°

Kuulokuvassa laskevan—nousevan melodisen kaarroksen hahmottumista hamartaa
musiikin rytminen katkonaisuus ja erityisesti musiikin rytmistd virtaa katkovat
fortissimosoinnut, joiden rakeinen ja perkussiivinen sointi nostaa ne esiin ymparistéstaan
ja antaa niille huomattavan paljon huomioarvoa. Fortissimosointujen rooli nousee
mielestani Vlll-taitteessa siind maarin keskeiseksi, ettd katson parhaaksi tutkia sitd hieman
yksityiskohtaisemmin. Aloitan tarkastelemalla kyseisten sointujen poikkeuksellista
tuottamistapaa, joka erottaa ne teoksessa tekstuurisesti ja soinnillisesti omaksi

tasokseen.

115 Kestonsa puolesta teoksen laajin nouseva—laskeva-kaarros esiintyy tahdeissa 1-12.
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Fortissimosoinnut toteutetaan erittdin nopeina alas- tai yléspdin etenevina
murtosointuina, jotka on merkitty partituuriin alas- tai ylospain osoittavina vertikaalisina
nuolina. Esityksessad soinnun savelet syttyvat |dhes samanaikaisesti muodostaen vain
vhden luonteeltaan rakeisen ja jossain maarin perkussiivisen aksentin. Nuolen suunta
viittaa soinnun ilmentamaan saveltasolliseen tendenssiin. Kun nuoli osoittaa alaspdin (ja
murtosoinnun viimeinen syttyva sdveltaso on soinnun alin savel), on soinnun ilmentama
tendenssi alaspain suuntaava, ja kun nuoli osoittaa yléspdin (ja murtosoinnun viimeinen

syttyva savel on soinnun ylin sdvel), on soinnun ilmentama tendenssi yl6spain suuntaava.

N&in esimerkiksi jarjestyksessa ensimmadisen, tahdin 91 ensimmaiselle iskulle osuvan
murtosointukuvion kannattelema tendenssi on alaspdinen, koska soinnun viimeisena
syttyva savel on pieni e. Pienen oktaavialan e:lle nopeana murtosointuna paadyttyaan
musiikki kuitenkin ponnistaa valittomasti ylospdin, mutta tekee samalla diminuendon
fortissimosta pianissimoon, mika sy6 tahdin 91 toisella 32-osalla alkavan ylinousevan
kolmisoinnun dynaamista tehoa. Tassa tilanteessa dynamiikka (diminuendo) ja musiikin
ilmentdma nouseva tendenssi menevat ristiin, minkd tulkitsen johtuvan siitd, ettd
nousevan linjan — joka edustaa kappaleessa positiiviseksi luokittuvaa tendenssia — voisi
oletusarvoisesti kuvitella saavan osakseen crescendon. Syntyy vaikutelma, ettd
saveltasoavaruudessa ylospdin eteneva ylinouseva kolmisointu ei oikeastaan haluaisikaan
nousta musiikissa etualalle, vaan kéatkeytyd diminuendodynamiikan taakse. Tata
musiikillista efektia voisi kuvainnollisesti verrata lausahdukseen, jossa ihminen hengittaa
sisddn sanoja artikuloidessaan. Nain tehtdessa puheen normaali prosodia ei toteudu ja

sanat jaavat soinnillisesti jollain lailla profiilittomiksi, huokauksen omaisiksi.

Toinen fortissimosointujen yhteinen ominaisuus on se, ettd kukin niista sisdltda suuren
terssin, jonka kaksi sdveltasoa eivat kuitenkaan sijaitse samassa oktaavialassa muualla
kuin ensimmaisessa (fis'-ais'), neljannessa (g'-h') ja kuudennessa soinnussa (g'-h').
Muissa soinnuissa suuren terssin kaksi sdvelta on sijoiteltu eri oktaavialoihin ja eri puolille
sointua, mikd luonnollisesti hamartaa intervallin ldsndoloa. Tastd huolimatta suuren
terssin lasndolo yhdistaa fortissimosointuja toisiinsa ja nostaa samalla suuren terssin
implisiittisesti mukaan musiikilliseen diskurssiin. On hyva muistaa, ettd kahden suuren

terssin rinnakkain asettelu nousee motiivisen perushahmon kehityskaaren huipentavassa

157



tilanteessa tdrkedan rooliin, silld savelluokkasegmentin  (0,1,4,5) voi tulkita
muodostuneen kahden suuren terssin horisontaalisesta rinnakkain asettelemisesta, kuten
esimerkin 4.16 yhteydessd esitin. VllI-taiteeseen tultaessa on suuri terssi ollut
musiikillisen diskurssin taustalla jo verrattain pitkaan, kun se kappaleen alkupuolella,
erityisesti |l-taitteessa, nousi varsin eksplisiittisesti musiikillisen diskurssin etualalle. Nain
ollen voidaan mielestani ajatella, ettd sadveltdja palauttaa menneisyydesta tutun

intervallin musiikin virtuaaliselle ndyttamolle salavihkaa ja turhia osoittelematta.

Kuten edelld mainitsin, tulee VllI-taitteessa kehittelyn piiriin monia muitakin musiikin
tasoja. Tarkastelen seuraavaksi ylinousevaa kolmisointua, joka esiintyy heti VllI-taitteen
alussa, tahdissa 90. Mainitsin myos, ettd fortissimosoinnut ja diminuendodynamiikka
syovat ylinousevan kolmisoinnun dynaamista tehoa tahdissa 91. Dynaamisessa mielessa
ylinousevalle kolmisoinnulle tuntuukin tassa tilanteessa lankeavan jonkinlainen statistin
rooli, mistd huolimatta sointu pitda kiistattomasti sisdlladan kaksi suurta terssid, joista
alempi on tahdissa 90 tosin muutettu enharmonisesti vahennetyksi kvartiksi. Tiensuun
nuotinnos naamioi suuren terssin tdssa kohtaa valepukuun, mistd huolimatta intervalli
paljastaa kuulokuvassa todellisen soivan luonteensa. Tassa kontekstissa kehittelevyyden
piiriin tulee tulkintani mukaan myds nuottikuvan ja soivan todellisuuden perustavaa
laatua oleva eroavaisuus, joka mahdollistaa esimerkiksi saveltdjan tdssa tilanteessa

tekeman virtuaalisen silmankdantétempun.

Tulkintani mukaan saveltdjan silmankdantoéleikki saa jatkoa tahdissa 91, jonka toisen
fortissimosoinnun ylimman savelen g" voi tulkita toimivan sitd seuraavien savelten
lomaan katketyn ylinousevan kolmisoinnun g"—h"—dis"" pohjasdvelend — kunhan
nuottikuvassa esiintyvd es"' muutetaan kuulokuvassa enharmoniseksi vastineekseen
dis"'. Esimerkissd 7.24 tahdin 91 alkupuolella esiintyvat ylinousevat kolmisoinnut on

poimittu esiin ymparistostaan.
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Esimerkki 7.24. Tahdin 91 alkupuolella esiintyvat ylinousevat kolmisoinnut.
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Kuten esimerkki 7.24 osoittaa, ovat sdvelluokkasegmentti (0,1,4,5) ja ylinouseva
kolmisointu molemmat implisiittisesti lasna tahdin 91 toisen nousevan kuvion yhteydessa.
Kumpikin elementti on kuitenkin jollain lailla epataydellinen, silla savelluokkasegmentti
(0,1,4,5) alkaa vasta keskelld nousevaa kuviota sijaitsevalta ais"-saveleltd, kun taas
ylinousevan kolmisoinnun hahmottumista hamartavat siihen kuulumattomat savelet ais"
ja d'". Seka ylinouseva kolmisointu ettd savelluokkasegmentti (0,1,4,5) ovat muista
vhteyksistd tuttuja elementteja, mutta tdssa tilanteessa niiden hahmottumista pyrkii
hdamartdamaan myos fortissimosta pianissimoon hiipuva diminuendodynamiikka, joka saa
erikoisuudessaan runsaasti huomiota ja vetda samalla mattoa edellda mainittujen
elementtien hahmottumisen alta. Kaiken kaikkiaan VIll-taite edustaa musiikillisesti

kiehtovan kompleksista rakennelmaa, jossa kehittelevyyden idea nousee vahvasti esiin.

Kuten edelld totesin, kuuluu kehittelevyyden piirin tassa tilanteessa niin monia musiikin
tasoja ja ominaisuuksia, ettd niiden kaikkien samanaikainen seuraaminen lienee ldhinna
teoreettinen mahdollisuus. Tapahtumia voidaan myo6s ldahestyd monesta eri
nakokulmasta, eikd edelld esittdmani analyyttinen ndkdkulma ole missdan tapauksessa
ainoa mahdollinen tapa tulkita tahdin 91 tapahtumia.l'® Tapahtumien tiheys ja
paallekkdisyys on tempon valiaikaisesta hidastumisesta huolimatta melkoinen, mika
synnyttdd mielikuvan ajan nopeutumisesta — vaikka musiikin tempo todellisuudessa

hidastuu. Oletettavasti rakeiset fortissimosoinnut nousevat ainakin ensi kuulemalta

116 Tahdin 91 tapahtumia voidaan ldhestya esimerkiksi niin, ett3 jatetdan fortissimosoinnut omaan
arvoonsa ja analysoidaan vain niiden ulkopuolelle jaavaa materiaalia. Tall6in savelluokkasegmentti
(0,1,4,5) nousee huomattavasti selvemmin musiikillisen diskurssin etualalle.

159



musiikillisen diskurssin etualalle, mutta niiden varjossa tapahtuu monia mielenkiintoisia
asioita, kuten alaviitteessa 116 todetaan. Mielestani VllI-taitteen yhteydessa voidaan
hyvin puhua ominaisuuksien ja elementtien polyfoniasta, jossa jokaisella ominaisuudella
ja elementilld on oma tarkoituksensa, olipa se kuinka implisiittinen tahansa. Kun
musiikillisen kokonaiskudoksen eri tasot asettuvat vuorovaikutukseen, syntyy jollain lailla
kiihkeytta ja intohimoa ilmentdva ekspressiivinen nyanssi, jota pidan Vlli-taitteen

ominaispiirteen&.!’

Esimerkki 7.25 havainnollistaa sdvelluokkasegmentin (0,1,4,5) ja sen osajoukon (0,1,5)

esiintymisia tahdeissa 91-92.

Esimerkki 7.25. Savelluokkasegmentin (0,1,4,5) ja sen osajoukon (0,1,5) esiintymiset

tahdeissa 91-92.
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Tahdin 91 lopulla ja tahtien 91 ja 92 valilla savelluokkasegmentti (0,1,4,5) esiintyy kaksi
kertaa hyvin tunnistettavassa hahmossa, joten se assosioituu tahdeissa 76—77 kuultuihin
kaikukuvioihin (ks. esim. 4.16, s. 59). Tahdissa 92 savelluokkasegmentin (0,1,4,5)
kolmannen ja neljannen savelen viliin tulee fortissimosointu, joka vertauskuvallisesti
katkaisee segmentin (kyseessa on esimerkin 7.25 kolmas fortissimosointu). Taman jalkeen
savelluokkasegmentti (0,1,4,5) ei enda hetkeen esiinny neljan savelluokan
muodostamana kokonaisuutena, vaan osajoukkona (0,1,5), josta puuttuu savel ges", joka

taydentaisi eleen joukkoluokaksi (0,1,4,5). Vasta kun motiivisen perushahmon rytminen

117 Tahdissa 90 esiintyvé adjektiivi appassionato on johdettu substantiivista passione: intohimo, kiihko.
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elementti palaa nayttdmolle muunnellussa melodisessa hahmossa, uskaltaa

savelluokkasegmentti (0,1,4,5) ndyttaytya taas omana itsenaan.

Tama tapahtuu tahdin 92 viimeiselle 8-osalle osuvan nopean 32-osasekstolikuvion
yhteydessa (ks. esim. 7.23, s.155). Pidan tata savelluokkasegmentin (0,1,4,5) esiintymista
ja siihen johtanutta prosessia kokonaisdramaturgian kannalta tarkedana tapahtumana,
silld se assosioituu tahtiin 76, jossa samainen savelluokkasegmentti nousi rohkeasti 3-
viivaiselle e:lle.}'8 Samalla tahdin 92 lopun esiintyminen ennakoi ja valmistelee tahdin 105
huippukohtaa, jossa sadvelluokkasegmentti (0,1,4,5) kipuaa 3-viivaiselta e:ltd aina 3-
viivaiselle g:lle asti. Nain ollen VIlI-taitteen yhtenad keskeisena funktiona voidaan

mielestani pitda tahdin 105 valmistelemista.

Ehkd jollain lailla yllattdvaa tdssa tilanteessa on se, ettd sdveltoistotekstuuri palaa
nayttamolle tahdissa 93. Sen esiintyminen tdssa tilanteessa on selvasti provosoiva ja
arsyyntynyt, ja assosioituu tahtien 78 ja 79 esiintymiseen, jonka lopulla
sdveltoistotekstuuri ja motiivinen perushahmo olivat kdsirysyssa keskendan, kuten
esimerkin 7.16 yhteydessa totesin. Myos tahdissa 93 motiivisen perushahmon rytmi
vilahtaa puolihuomaamattomasti, ikddn kuin ohimennen, mutta ei kuitenkaan tunnu
tassa yhteydessa pyrkivdn ottamaan yhteen saveltoistotekstuurin kanssa, vaan antaa
tdman sanoa sanottavansa. Vaikutusvaltansa motiivinen perushahmo osoittaa vasta
tahdin 95 lopussa, jossa se tahdille 93 tuloa vastaavassa tilanteessa (jossa tahdin 92

jalkipuoli kerrataan sellaisenaan) vie musiikin peruuttamattomasti uusille raiteille.

Jos matalaa ja korkeaa rekisteri-identiteettid edustavat toimijat I0ysivat jonkinlaisen
yhteisymmarryksen tahdeissa 85-86 (VI- ja Vll-taitteen rajalla), ei tuolloin sovittu
valirauha nayta koskevan sdveltoistotekstuurin edustamaa toimijaa, joka nyt palaa
nayttamolle varsin nayttavalla ja provosoivalla tavalla. Saveltoistotekstuurin tahdissa 93
alkava esiintyminen typistyy kuitenkin vain noin yhden tahdin mittaiseksi, eika se
tdssakaan tilanteessa kykene suistamaan musiikkia raiteiltaan. Kehittelyn ideaan viittaa

tassa se, etta saveltoistotekstuurin lomaan ilmestyy tahdissa 93 kuudella kielella

118 pidan tahtia 76 siirtymisena kappaleen (hypoteettiseen) Ill-osaan, kuten timéan luvun alussa esitin.
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soitettava sointu, joka assosioituu ldhinnd VIlI-taitteen fortissimosointuihin.
Dramaturgiselta teholtaan tahdin 93 esiintyminen jaa kuitenkin kauas tahtien 78-79
esiintymisen taakse, minkad tulkitsen viittaavan saveltoistotekstuurin edustaman

virtuaalisen toimijan voiman ja vaikutusvallan heikentymiseen.!?

Saveltoistotekstuurin esiintymisen tahdeissa 93-94 paattda tahdissa 67 ensimmaisen
kerran kuullun musiikin miltei kirjaimellinen kertaus. Tahdin 67 viimeiselld tahdinosalla
esiintyneen kuvion, joka kuullaan saveltoiston jo loputtua, rytminen hahmo kerrataan nyt
sellaisenaan, mutta savelluokkatasolla on tapahtunut merkille pantava muutos: tahdin 94
kuvio rakentuu C-duurikolmisoinnun ymparille, kun tahdin 67 kuvio rakentui
savelluokkasegmentin (0,1,6,7) ympdrille. Tulkitsen tdman merkitsevan sitd, ettd musiikki
ottaa tahdissa 94 askeleen kohti kolmisointuisuuden kappaleessa edustamaa symbolista

tasapainoisuuden tilaa, joka nousee keskeiseen rooliin kappaleen loppuratkaisussa.

Siirtyminen IX-taitteeseen kdynnistyy, kun tahdin 92 paattava fortissimodynamiikassa
esiintynyt 32-osasekstolikuvio kerrataan lihes identtisend tahdissa 95.12° Ainoana

nakyvana muutoksena on se, etta tahdin 92 des"' on tahdissa 95 korvattu enharmonisella
vastineellaan cis"': kuulokuvassa tdtd muutosta ei voi havaita, koska des ja cis edustavat
samaa savelluokkaa. Nuotinkirjoitustraditiossa korotusmerkilla varustettu savel ilmentaa
periaatteessa ylospdin suuntaavaa tendenssid, kun taas alennusmerkilld varustetun

savelen ilmentdma tendenssi on periaatteessa laskeva. Tassa valossa tahdissa 92
esiintyvan des'"-sdvelen korvaamisen cis''-sdvelld tahdissa 95 voisi ajatella viittavan
katketysti musiikkiin sisddnrakennettuun pyrkimykseen edetd kohti korkeaa rekisteria.
Alennusmerkin vaihtumisen korotusmerkkiin voisi siis tulkita toimivan erdanlaisena rivien

valiin katkettyna lupauksena siitd, ettd musiikki tulee jatkamaan matkaansa kohti siihen

sisdanrakennettua paamaaraa — paikallisista vastoinkdymisista huolimatta.

119 Tahdeissa 107-110 kuullaan siveltoistotekstuurin viimeinen esiintyminen, jonka yhteydessd sen
musiikkia matalaan rekisteriin vetava voima on jo ehtynyt todella merkittavalla tavalla.

120 Tahdin 92 lopussa ja tahdin 95 puolessa vilissd esiintyvd 16-osasekstoleille rakentuva laskeva
arpeggiokuvio ylittda 32-osaisuuden kappaleessa edustaman kineettisen maksimin, mutta pidan kuvion
funktiota yhtdalta koristelevana ja toisaalta katson sen toimivan saveltoistotekstuurille tahdissa 93
johtavana laajana etuheleena. Kyseisen kuvion toinen, neljas, viides ja kuudes savel muodostavat soivan ”A-
duurikolmisoinnun”, jota kuvion ensimmaisen ja kolmannen savelen voi ajatella koristelevan.
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Ero tahdin 93 alun ja tahdin 95 lopun tilanteiden vililld on hienovarainen, silla ges'-
saveltasolle asti ne vastaavat seka sdvelluokkasisdltonsa ettd rytmisen ulkoasunsa

puolesta tdysin toisiaan, kuten taulukko 7.1 havainnollistaa.

TAULUKKO 7.1. Tahtien 92-93 ja 95-96 tilanteet allekkain aseteltuina.

t. 92 (tahdin jalkipuoli) t. 93
Motivinen perushahmo
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Kokonaisuuden kannalta keskeisin ero tahtien 92-93 ja tahtien 95-96 vililld on se, etta
tahdissa 93 motiivinen perushahmo osuu painottomalle tahdinosalle, kun se tahdissa 95
osuu iskulle. Taman lisaksi motiivisen perushahmon rytmisen komponentin toinen vaihe,
pitka ges', jaa tahdissa 95 soimaan kahden neljasosan ajaksi, mika antaa sille huomattavaa
painoarvoa musiikillisen diskurssin paikallisella tasolla ja viittaa jonkinlaiseen

muutokseen.

Tahdin 95 lopulle asti molto appassionato, senza fretta -musiikki on ollut luonteeltaan
kilhkeaa ja edennyt pdasaantodisesti 32-osissa ja 32-osasekstoleissa. Lukuun ottamatta
saveltoistotekstuurin tahteihin 93-94 sijoittuvan esiintymisen keskelle (tahtien 93 ja 94
vdlille) sijoittuvaa neljdsosan pituista sointua ei pitkia sdvelid ole tdssa taitteessa
esiintynyt — eikd kyseinen sointukaan kuulu muutosta implikoivien pitkien savelten
kategoriaan, silla sen jdlkeen saveltoistotekstuuri jatkuu. Na&in ollen motiivisen
perushahmon esiintyminen tahdin 95 viimeiselld iskulla saa dramaturgisessa

kokonaisuudessa yksiselitteisen muutosta implikoivan funktion, ja sen rytmisen 3+1-
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komponentin toista vaihetta edustava pitka ges' johtaakin musiikin uuteen vaiheeseen:
tempo primo -esitysmerkinnan yhteydessa alkavaan 1-3aaniseen, hitaaseen musiikkiin.
Tahtien 95 ja 96 vilille levittdytyvan ges'-sdvelen muotoa jasentdva funktio on siina
maarin huomionarvoinen, ettd haluan paneutua siihen yksityiskohtaisemmin ennen

siirtymista IX-taitteen pariin.

Ges'-sdvelen soidessa musiikki palaa tempo primoon, mutta koska rytmiarvot samalla
hidastuvat, syntyy vaikutelma musiikin hidastumisesta. Ges'-sdavel nousee tdssa
tilanteessa keskeiseen rooliin véhintdaan kahdessa suhteessa: ensinndkin sen verrattain
pitka kesto paattaa pitkaan jatkuneen molto appasionato, senza fretta -musiikin, toiseksi
ges' aloittaa 16-osissa pienen oktaavialan b:lle laskevan melodisen fraasin, jonka myo6ta
musiikki hidastuu. Kontekstuaalisella tasolla ges'-sdvelen aloittama melodisesti laskeva
fraasi assosioituu tahdissa 80 esiintyneeseen piu grazioso -fraasiin, joka sekin pyrki

aikanaan rauhoittamaan musiikkia, vaikkakin huonolla menestykselld.??!

Esimerkki 7.26. Tahtien 80 ja 96 melodisesti laskevat fraasit rinnakkain aseteltuina.
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Esimerkissa 7.26 tahdit 80 ja 96 on asetettu toistensa rinnalle, jotta tilanteiden melodinen
sukulaisuus nousisi esiin. Vaikka esimerkissé 7.26 rinnakkain asetettujen fraasien
melodista sukulaisuutta ei voi pitdd yksiselitteisend, puhuu niiden sijoittuminen
dramaturgiseen kokonaisuuteen fraasien sukulaisuuden puolesta. Kun tahdin 80 piu
grazioso -fraasi pyrki rauhoittamaan musiikkia, siind kuitenkaan onnistumatta, onnistuu

tahdin 96 fraasi johtamaan musiikin rauhallisempaan vaiheeseen, jolla voi ajatella olevan

121 pjy grazioso -fraasin rauhoittava vaikutus ji véliaikaiseksi, silld jo tahdin 80 viimeisell3 iskulla
kdynnistyy rytmiarvojen nopeutumiseen johtava prosessi, joka huipentuu tahdissa 81 alkavaan 3-daniseen
tekstuuriin.

164



teoksen loppuratkaisun seesteisyytta ennakoiva funktio. Tahdissa 96 kdynnistyva musiikin
rytmiseen hidastumiseen johtavan prosessi toimii kokonaisuuden nakdkulmasta tahdissa
80 alkaneen rytmisen kiihtymisen prosessin vastapainona, ja tama kytkos liittaa tilanteet
kontekstuaalisella tasolla toisiinsa. Sukulaisuuden puolesta puhuu toki myos se, etta

molemmat tilanteet sijoittuvat taitteiden valisen rajakohdan tuntumaan.

9. IX-taite

Koska siirtyminen IX-taitteeseen tapahtuu keskella musiikin rytmiseen hidastumiseen
tahtddvaa prosessia, on VIII- ja IX-taitteen vilisen rajakohdan tarkka sijoittaminen
mahdotonta. Tasta johtuen olen esimerkissda 7.27 kadyttanyt VII- ja IX-taitteen valisen

rajakohdan merkitsemiseen nuolenpaata ja katkoviivaa.

Esimerkki 7.27. IX-taite !
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Analysoitaessa pitkien sdvelten kestoja tahdeissa 95-100 huomataan kestojen pitenevan
asteittain: tahtien 95 ja 96 valilla sijaitsevan ges'-sdvelen kesto on kaksi neljasosaa, tahtien
96 ja 97 valilla sijaitsevan pienen b:n kesto on kolmen neljdsosaa, tahtien 97 ja 98 vilille
sijoittuvan des':n kesto on neljd neljdasosaa ja yksi 16-osa, tahdeissa 99 ja 100 esiintyvan
e'-sdvelen kesto on kahdeksan neljasosaa — vaikka on toki huomattava, ettd tama e"
napatdan uudestaan tahdissa 100. Tahdissa 99 e" tuotetaan samaan aikaan kitaran
kahdelta eri kieleltd; vapaalta 1-kieleltda ja 4-kieleltd korkeasta asemasta.
Kokonaisuudessa tdma tilanne assosioituu tahtiin 7, jonka tdsmallinen kertaus tahti 99

itse asiassa on. Tahdissa 100 kitaran 4-kieleltd tuotettua saveltd lasketaan
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neljasosasadvelaskelella, mika aiheuttaa luonnollista huojuntaa vapaana soivan kielen ja 4-
kieleltd tuotetun savelen valille. Vaikka e" ndpataan tahdissa 100 uudelleen, tulkitsen
tahtien 99-100 muodostavan yhtenaisen kokonaisuuden, jossa huojunnan maara ja laatu
sekd danenvari ovat muuttuvia parametreja.'?? Orkesterin puhallinsektiota hyédyntien
tahdit 99 ja 100 voitaisiin toteuttaa yhtena pitkdna sdvelend, joka muuttuu asteittain

normaalista vibratosta kahden toisiaan ldhelld olevan sadveltason valiseksi huojunnaksi.

Tadssa valossa tahdit 99—-100 edustavat kappaleen pitkdkestoisinta pysahdysta yhdelle
sdveltasolle, mikda nostaa tilanteen muodon dramaturgiassa tdrkedan asemaan.
Saveltoistotekstuurin hallitsemassa llI-taitteessa viivyttiin kylla kahden kokonaisen tahdin
ajan d'-sdveltasolla (t. 60-61) ja g'-h'-terssilli, mutta tahtien 60-61 uhoa uhkuva
ekspressiivinen nyanssi on hyvin kaukana tahtien 99-100 seesteisesta savysta, joten nama
tilanteet tuskin assosioituvat &dkkiseltadan toisiinsa pelkdstddan yhteisen kestonsa

perusteella.

Saveltoistotekstuurin pitkien esiintymisten sijaan tahdit 99-100 assosioituvat luontevasti
muihin 1-3anisen huojuvan tekstuurityypin aikaisempiin esiintymisiin ja aivan erityisesti
tahteihin 6-7, koska tahdin 99 e'"-saveltasolle johtava savelkulku des'-h'—c"—e " nayttaa
olevan johdettu tahdin 6 savelkulusta. Tahdin 6 ja tahtien 99-100 kannattelema merkitys
nayttda liittyvdn myods dramaturgian tasolla toisiinsa, silla tahdissa 6 e'-sdveltaso
saavutettiin ensimmadisen kerran. Musiikki tuntuu tahdeissa 99-100 toisin sanoen

palaavan alkujuurilleen, samaan tapaan kuin tulkitsin sen tekevan tahdeissa 83—85.

Drangissa 1-aaniselle huojuvalle tekstuurityypille rakentuvia tilanteita esiintyy siella
taalla, joten pidan oletettavana, etti ne assosioituvat toisiinsa.'?® Yleisesti ottaen tille
tekstuurityypille rakentuvat tilanteet tuntuvat pyrkivan jollain lailla rauhoittamaan
musiikkia, minkd lisdksi ne sisdltavdt mielestdni eraanlaisen oopperan maailmaan

assosioituvan laulavan elementin. Laulavuudella viittaan tassa siihen, ettad talle

122 Tahdin 99 savelet ndpataan lahelts tallaa, sul ponticello, kun taas tahdin 100 sivelet ndpataan
normaaliin tapaan (ord.) Kuulokuvassa tama herattaa jollain lailla diminuendoon viittaavan vaikutelman.
123 1-34niselle huojuvalle tekstuurille rakentuvia tilanteita yhdistaa toisiinsa se, ettd ne sijoittuvat 1- ja 2-
viivaiseen rekisteriin ja niiden yhteydessa esiintyy pitkid nuottiarvoja. Ennen IX-taitetta kyseisia tilanteita
on esiintynyt tahdeissa 67, 13-15, 20-21, 30, 51-53, 59 ja 80.
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tekstuurityypille rakentuvat tilanteet pyrkivdit muodostamaan melodisia fraaseja, jotka
laulavuudessaan ja seesteisyydessadn erottuvat siind maarin selvasti niitda ymparoivasta
musiikista, ettd niiden voisi ajatella kannattelevan teoksessa jonkinlaista motiivista

funktiota.

IX-taitteessa fraasifragmentit, jotka ovat esiintyneet teoksessa aikaisemmin irrallisina,
muodostavat yhden pidemman yhtendisen kokonaisuuden, jossa fraasin vaiheet
esiintyvat kaadnteisessa jarjestyksessa niiden alkuperdiseen esiintymisjarjestykseen
ndhden: tahdissa 96 kuullaan tahtiin 80 assosioituva laskeva fraasi, tahdissa 97 kuullaan
nouseva glissandoele, joka assosioituu tahtien 14-15 glissandofraasiin, ja tahdeissa 98—
99 kuullaan melodinen ele, joka assosioituu tahdeissa 6—7 alun perin kuultuun melodiseen
fraasiin. Kaiken kaikkiaan IX-taitteen tahdit 97-100 edustavat teoksen dramaturgiassa
suvantovaihetta, jonka musiikillinen sisaltd kumpuaa menneisyydesta: lahelta ja kaukaa.
Toisaalta musiikin seesteisyyden voi ajatella myds ennakoivan loppuratkaisun
seesteisyyttd, kuten edellisessa kohdassa totesin. Kaiken kaikkiaan IX-taite kannattelee

kokonaisuudessa moneen suuntaan kurottavaa merkitysta.

Tahdissa 101 motiivinen perushahmo palaa ndyttamolle ja alkaa houkutella musiikkia
kohti uutta vaihetta. 1-3daniselle huojuvalle tekstuurille karakteristiset pitkat danet
pysyvat kuitenkin vield tarkedssa roolissa, ja MP:n esiintymisilld on tdssd yhteydessa
jollain lailla koristeleva, etuhelemdinen funktio. Motiivisen perushahmon ja
etuheleisyyden mukaan tulosta huolimatta musiikki etenee vielda IX-taitteen
jalkipuolellakin tyynin ja vakain askelin, mitd ilmentaa saveltasollisen kaarroksen
rakenteellisena runkona toimiva pitkien sdvelten — tdssad tapauksessa kokonuottien —
muodostama linja (esim. 7.28). Esimerkissa 7.28 etuheleet on jatetty nuottikuvasta pois,
minka seurauksena kokonuottien muodostama laskeva—nouseva-hahmo nayttaytyy

kaikessa ylvaydessaan.
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Esimerkki 7.28. Pitkien savelten tahdeissa 99—104 muodostama laskeva—nouseva-hahmo.
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Tahtien 99-103 vilille levittdytyvan laskevan—nousevan-hahmon muodostaman pitkan
kaarroksen runsas koristelu tuo mieleeni barokkitradition, johon viitaten tulkitsen
kokonuottien muodostaman linjan edustavan tdssd yhteydessad jonkinlaista cantus
firmusta: musiikin ronsyilevda pintaa koossa pitdavda rakenteellista tasoa, jonka voi
ajatella symbolisesti edustavan jonkinlaista korkeampaa voimaa, kuten esimerkiksi
kohtaloa tai jumalaa.'** Motiivisen perushahmon etuhelemaéinen, luonteeltaan eteenpiin
suuntaava liike assosioituu puolestaan mielessdni inhimillisia piirteitd omaavaan
toimijaan, joka ei tahdeissa 99—-103 oikein malta mukautua cantus firmuksen ylevaan ja

rauhaisaan kulkuun, vaikkakin joutuu sen olosuhteiden pakosta hyvdaksymaan.

Teoksen kokonaisdramaturgiassa motiivisen perushahmon tahdeissa 101-104 tekemat
aktiiviset etuheleet implikoivat siirtymistd uuteen vaiheeseen, jota kohti motiivinen
perushahmo kovasti haluaa musiikin etenevan. Musiikillisen diskurssin pintatasolla MP:n
etuheleet vetdvat oletettavasti puoleensa enemman huomioarvoa kuin pinnan alla vakain
askelin kulkeva cantus firmus, mista johtuen musiikki saa tdssa tilanteessa jollain lailla
kaksitahoisen luonteen. Musiikin samanaikaisesti ilmentaméat rauha ja kiihko tulevat
vertauskuvallisesti samaan tilaan, ja siksi katson musiikin liikkeen ilmentdman

ekspressiivisen nyanssin tulevan tassa tilanteessa kehittelyn piiriin.

Kiihkeyteen viittaavat myo6s tahdin 103 nopeat huojunnat, joiden ekspressiivinen nyanssi
on varsin erilainen kuin tahtien 97, 99 ja 101 hitaasti alkavilla vibratoilla. Jokainen meista
tietdd, ettd vapinan ja hengittdvan huojunnan vélinen ero on kokonaisvaltainen, ja

mielestani Tiensuu tuo namad inhimillisesta elinpiirista tutut keholliset tuntemukset

124 prangin musiikillisessa todellisuudessa korkeinta voimaa edustaa kokonaisuutta kannatteleva
saveltasollinen idea, jonka kannattelema merkitys sateilee musiikin kaikille tasoille.
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Drangissa musiikilliseen viitekehykseen. Tahdeissa 97-103 esiintyvat kolme
vibratotyyppia ilmentdvat mielestani hyvin ymmarrettavalla tavalla erilaisten vibratojen
ja huojuntojen teoksessa kannattelemaa ekspressiivistd sdavya. Tdma puolestaan avaa
kehollisuudesta kumpuavan nakékulman my6s kappaleen alkupuolella runsaasti
esiintyviin vibratotilanteisiin, joiden kannattelemaa merkitystd on IX-taitteen jalkeen
jollain lailla helpompi ymmartaa. Kaiken kaikkiaan vibratoilla ja huojunnoilla on teoksessa
merkittdva ekspressiivinen asema, ja esittdjan on syytd suhtautua pieteetilld niihin

kytkeytyvien ekspressiivisten sdvyjen etsimiseen ja toteuttamiseen.'?®

Tahdissa 104 kuullaan IX-taitteen viimeinen etuhele, joka sijoittuu poikkeuksellisesti
tahdin 104 kolmannelle tahdinosalle. Samalla kyseinen etuhele johtaa musiikin fis'-
saveltasolta g'-sdveltasolle, mika liike-energian nakoékulmasta tarkoittaa, ettd musiikin
kokonuoteille pohjautuva liike ottaa harppauksen eteenpdin: cantus firmus hyppaa
tahdissa 104 motiivisen perushahmon kelkkaan ja kiihdyttdd tdaman houkuttelemana
myds omaa kulkuaan.*?® Musiikin liike-energian kasvaminen implikoi muutosta, jonka
toisena indikaattorina toimii se, ettd tahdin 104 lopussa kuullaan suuri terssi g'-h", joka
muodostuu, kun tahdin 104 etuheleen neljds dani g" sidotaan ja se jaa soimaan etuheleen
kohdesdvelen h" alle. Koska koko IX-taite on rakentunut 1-daniselle huojuvalle
tekstuurityypille, merkitsee kahden paallekkdin soivan savelen esiintyminen tassa
yhteydessd huomattavaa tekstuurista muutosta. Tahdissa 103 g:n ja h:n paallekkaisyytta
on jo huolellisesti valmisteltu, joten kuulokuvassa sdvelten vertikaalinen paallekkain
asettuminen tuntuu varsin luontevalta.’?” Kolmantena muutoksen indikaattorina toimii
tahdin 104 loppuun osuva }-savelaskelvenytys, jonka tulkitsen ilmentdvan tarvetta ja
halua nousta sadveltasoavaruudessa korkeammalle, mikd tapahtuukin X-taitteeseen

siirryttaessa.

125 S3veltoistotekstuurin yhteydessa esiintyva %-sivelaskelhuojunta ilmenti3 tulkintani mukaan eri
suuntiin pyrkivien rekisteri-identiteettien valista ristiriitaa, josta myos yhdella kielelld toteutettujen
vibratojen merkitys ainakin osittain kumpuaa. Luonnollisesti vibraton tai huojunnan nopeus vaikuttaa
muillakin tavoin musiikin karakteriin.

126 Myds tahdissa 103 etuhele osuu kolmannelle tahdinosalle, mutta en pida tita etuhelettd samalla lailla
cantus firmuksen liikkeeseen vaikuttavana, koska se koristelee tahdin 103 paasavelta (g"), jolle palataan
valittémasti korukuvion jalkeen.

127 Tahtien 103 ja 104 etuheleissi esiintyvit samat sdveltasot kddnteisessd jarjestyksessa, rapuliikkeessa.
Kun tahdin 103 yhteydessa laskeuduttiin h'':lta g":lle, on kulku tahdissa 104 pdinvastainen, mika merkitsee
nousemista sdveltasoavaruudessa.
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10. X-taite

X-taitteeseen tullaan tilanteessa, jossa musiikki on (IX-taitteen edustaman
suvantovaiheen lopuksi) alkanut ilmentda sekd nopeutuvaa tendenssid ettd kasvavaa
tarvetta nousta saveltasoavaruudessa ylospdin. IX-taitteen jalkipuolella nopeutuvaa
tendenssia ilmentavat tosiaan jatkuvasti lyhyemmalla aikavalilld seuraavat etuhelemaiset
kuviot, ja tarvetta nousta saveltasoavaruudessa ylospdin ilmentavat tahdin 104
saveltasollisesti nousujohteinen etuhele ja tahdin lopussa esiintyvan terssi-intervallin %-

savelaskelvenytys.

Esimerkki 7.29. X-taite
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Tahdissa 105 edelld mainitut tendenssit saavuttavat tayttymyksensa: kuvioituksen nopeus
kiihtyy huippuunsa, ja musiikki nousee tahdin alussa yhdelld harppauksella
sdveltasoavaruudessa kvarttia ylemmas (esim. 7.29). Kokonaisdramaturgiassa siirtyminen
X-taitteeseen edustaa siis kdanteentekevaa muutosta, jota kaikki musiikin tasot
ilmentdvat: musiikin kineettinen energia nousee huippuunsa, musiikki nousee
saveltasoavaruudessa huomattavan korkealle ja musiikin ekspressiivinen nyanssi

muuttuu kertaheitolla I1dhestulkoon demonisen kiihkeaksi.
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Esitystilanteessa siirtymistd tahdista 104 tahtiin 105 ei voi toteuttaa taysin
saumattomasti, silla g'— h"-terssin venyttaminen vaatii soittajalta voimankayttoa ja vie
otelaudalla tydskentelevdn kaden hieman epdmukavaan asentoon, jonka fyysinen
purkaminen kestdada pienen hetken. Siirtyma IX-taitteen ilmentdmastda seesteisesta
nyanssista X-taitteen kiihkeytta ja virtuositeettia ilmentavaan karakteriin on kuitenkin niin
valtaisa, ettd se sallii esittajalle pienen hengityksen tahtien 104 ja 105 valilla, vaikka
sdveltdja ei hengitystaukoa ole tdhdn yhteyteen merkinnyt. Oman tulkintani mukaan
hengitystauon mukanaan tuoma hetken hiljaisuus kuitenkin jopa alleviivaa siirtyman

dramaturgista kokonaisvaltaisuutta.!?®

Kuten muistamme, tahdissa 105 saavutetaan teoksen painokkain huippukohta, jota
ilmentdvat ainakin seuraavat musiikin ominaisuudet: (1) tahdin neljannella iskulla musiikki
saavuttaa pitkdan havittelemansa sadveltasollisen padamaaran, 3-viivaisen g:n, (2) tahtiin
105 tultaessa musiikki saavuttaa jatkuvan 32-osaisuuden, (3) tahdista 105 eteenpadin
musiikki on luonteeltaan eksplisiittisen virtuoosista. Musiikki ikdan kuin lunastaa sille
asetetut odotukset ja osoittaa kykenevansd kipuamaan e''-sdveltasoa korkeammalle

my0Os normaalisti tuotettujen savelten piirissa.

Teoksen tdssa vaiheessa kaytannollisesti katsoen kaikki vastaan tulevat musiikilliset
elementit juontavat juurensa menneisyyteen. Ndin myds tahdin 105 tekstuuri, jota
edustava idea esiintyi ensimmaisen kerran tahdissa 76 — tilanteessa, jonka tulkitsen
merkitsevan teoksen ll-osan alkua. Tekstuureita kasittelevassa luvussa 4 kirjoitin: Kun
tarkastellaan tahdin 105 musiikillista kudosta, huomataan ettd tahdeissa 7677 vield
implisiittisend esiintynyt polyfoninen idea on tdssd yhteydessd kehittynyt eksplisiittisesti
polyfoniseksi tekstuuriksi.*?® Edelliseen viitaten katson tahdin 105 vertauskuvallisesti
jatkavan siita, mihin tahdissa 76 jaatiin, ja kytkevan samalla nama kaksi tilannetta teoksen
dramaturgiassa erottamattomalla tavalla toisiinsa.'3° Tahtiin 105 tultaessa tuntuu jollain

tavalla samalta kuin teatterissa tutun hahmon palatessa nayttamolle pitkan poissaolon

128 vijittaan tassa taukojen muotoa artikuloivaan funktioon, jota kisittelin VI-taitetta késiteleviassa
kohdassa.

129 Kirjoitin ndin esimerkkien 4.18 ja 4.19 yhteydess4, sivuilla 61-62.

130 Tahdit 76 ja 105 kytkeytyvit toki myds rakenteellisella tasolla toisiinsa, silld tahdissa 105 musiikki jatkaa
matkaansa e'"'-sdveltasolta ylospain, kuten esimerkki 7.1 sivulla 112 havainnollistaa.
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jalkeen. Tekstuurin tasolla tahdit 76 ja 105 ovat niin |dheistd sukua toisilleen, ettd niiden

yhteys kay harjaantuneelle muusikolle ilmi jo ensi kuulemalta.

Kuten esimerkki 7.30 havainnollistaa, kasvaa tahdissa 76 esitelty mutta jalkikdteen
keskeneraiseksi paljastuva idea tahdissa 105 tdyteen mittaansa. Alun perin torsoksi jaanyt
ele paljastuu nyt osaksi laajempaa kokonaisuutta, dramaturgisesti voittoisaa fraasia, joka
johdattaa musiikin sen koko teoksen ajan havitteleman pdamaaran tuntumaan.
Esimerkissa 7.30 tahdit 76 ja 105 on asetettu toistensa rinnalle, jotta niiden sukulaisuus

kavisi mahdollisimman yksiselitteisesti ilmi.

Esimerkki 7.30 Tahdit 76 ja 105 rinnakkain aseteltuina.

Tahti 76 Tahti 105
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Kerronnallisessa mielessa tahti 105 edustaa tulkintani mukaan anagnorisiksen kaltaista
totuuden hetked, jossa motiivisesta perushahmosta johdettu tekstuurityyppi nousee
tarinan sankariksi ja tunnistaa todellisen voimansa. Aristoteleen runousopissa
anagnorisiksen kasitteella viitataan sankarin eldmantilanteen kddntymiseen joko onneen

tai onnettomuuteen — riippuen siiti onko kyseessi komedia vaiko tragedia.*3?

Mitd matalan ja korkean rekisteri-identiteetin valiseen valtataisteluun tulee, kdydaan
lopullinen taistelu mielestani juuri tahdissa 105, jossa korkeaan rekisteriin pyrkiva

tendenssi osoittaa voimansa. Vaikka lopullinen paamaara saavutetaan vasta teoksen

131 Aristoteleen runousopissa tunnistamisen kisite kytkeytyy usein ldheisesti anagnorisikseen, totuuden
hetkeen. Aristoteles esittaa, ettd tunnistaminen on, kuten sanakin ilmaisee, muutos tietdmattémyydesta
tietdmiseen ja sen mukaisesti ystavyyteen tai vihaan sellaisten henkildiden osalta, joiden kohtalo on
onnellinen tai onneton. Paras on tunnistaminen, joka tapahtuu yhdessa kaanteen kanssa (Aristoteles
1997, 170). Esimerkiksi Oidipuksessa tunnistaminen ja anagnorisis sijoittuvat tilanteeseen, jossa Oidipus
ymmartaa tappaneensa isansa ja naineensa ditinsa.
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viimeisessa taitteessa, jossa musiikki muuttuu huiludaniksi, edustaa tahti 105 muodon
dramaturgiassa ohittamatonta kdaannekohtaa, jonka jalkeen paluu entiseen ei ole enaa
mahdollista. Kuten luvussa 4 esitin, nousee tahti 105 vahvasti esiin ymparistostddan myos
soittimellisen virtuoosisuutensa vuoksi. Tassa suhteessa Drangin voi ajatella kytkeytyvan
vaikkapa Paganinin ja Lisztin darimmaistd instrumentin hallintaa edellyttdvien teosten
kategoriaan, jossa inhimillisyyden rajoille viety virtuoosisuus nousee yhdeksi

ekspressiivisyytta ilmentavaksi ominaisuudeksi.

Tahdin 105 neljannelld tahdinosalla musiikki saavuttaa g'"'-saveltason, joka on teoksen
korkein tavanomaisella soittotekniikalla tuotettu saveltaso, jota ei ole tdhdan mennessa
edes sivuttu muutoin kuin huiluddnena. 3-viivaisen g:n saavutettuaan musiikki kuitenkin
laskeutuu takaisin 2-viivaiseen rekisteriin, ja tahdeista 76-77 tuttu kaikuefektille
rakentuva tekstuuri tekee paluun. Tassa tekstuurissa motiivinen perushahmo nousee
yksiselitteisen tunnistettavassa asussa etualalle, ja tahdeissa 76—78 jo varsin nadyttavasti
esiin nousseelle kaikuefektille annetaan vield nyt enemman tilaa, mikd nostaa

kaikuefektin varmasti yhdeksi kappaleen tavaramerkeists.!3?

Tahdin 107 lopulla saveltoistotekstuuri palaa viimeisen kerran ndyttdmolle,
fortedynamiikassa, mutta nyt jo parhaan soinnillisen terdnsa menettaneena ja rytmisesti
tasaisiksi 32-osiksi modifioituneena, mikda antaa tdlle esiintymiselle teoksen
dramaturgiassa jollain lailla resignoituneen sdvyn, joka muistuttaa matalaa rekisteri-
identiteettid edustavaa toimijaa tahdissa 85. Myos fortesta pianoon johtava diminuendo,
¥-savelaskeleksi kasvava venytys (t. 108) ja saveltoiston keskeytyminen kyseisen
venytyksen ajaksi kielivat siitd, ettd sdveltoistotekstuuri ei tdssa tilanteessa enda pyri
haastamaan riitaa vaan hyvaksyy kohtalonsa. Lopulta sadveltoistoideasta luovutaan
asteittain, ja musiikki siirtyy tahdeissa 109 ja 110 saveltoistosta pitkien savelten hahmoon,
joissa sdveltoistolla ei ole enaa sijaa. Pidan saveltoiston rakeisuudesta ja pistemaisyydesta
pitkien sdvelten tasaisuuteen asteittain etenevaa prosessia soinnillisena metamorfoosina,

joka omalla tasollaan heijastelee jarjestyksen ja epajarjestyksen kappaleessa ilmentamaa

132 Kaikuefekti kuultiin ensimmaisen kerran jo tahdeissa 10-11 ja sen jéilkeen vield tahdeissa 27 ja 67-68,
mutta tahdeissa 76—78 ja 105—107 se nousee vahvimmin esiin ja sinetdi roolinsa yhtena kappaleen
tunnusomaisista piirteista.
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vastakkainasettelua. Tassa yhteydessa sointipinnan pistemaisyys — saveltoisto — nousee
epajarjestysta ilmentavaksi ominaisuudeksi, jonka vastakohtaparia sointipinnan tasaisuus

— pitkien sdvelten hahmo — edustaa.

Rakeisuuden ja tasaisuuden vastakkainasettelun rinnalla tahdissa 108 nousee esiin myds
pienen ja suuren terssin vdlinen dialogi, jolla on Drangissa usein ollut bluesin blue note -
traditioon viittaava funktio. Tahdin 108 kolmannella iskulla esiintyvaa h'-sdvelta
venytetddn crescendodynamiikassa ¥:-sdvelaskelta ylospain ja c':lle tultaessa tehdaan
aksentti, jonka myota sdveltoisto lakkaa ja sdveltaso palautetaan venytystd hollentamalla
hiljalleen takaisin h':lle, jolle saavuttaessa palataan taas sadveltoiston pariin. Tassa
tilanteessa c'":td kohti kurottamisella on ilmeinen jannitteisyyttd ilmentava funktio ja
kielen venyttdminen assosioituu bluesin blue note -ilmidon, koska tahdin toisella iskulla
esiintyva gis-savel nousee keskussavelen rooliin, jolloin h' ja ¢ edustavat sen tersseja:
pientd ja suurta. Vahvistus blues-assosiaatiolle saadaan jo muutaman tahdin kuluttua, kun
musiikki palaa kertauksen my6ta menneisyyteen ja tahdissa 111 kuullaan tahdin 69 alun

eksakti kertaus, joka vie musiikin 1ahes kahden neljasosan ajaksi e'-saveltasolle.

Muistutan lukijaa siitd, ettd teoksen dramaturgisessa kaarroksessa tahti 69 kuuluu
vaiheeseen, jossa blues-topoksen etualalle tuloa vield valmistellaan. Vaikka teoksen I-
osassa esiintyi useita pinnan alla bluesiin viittaavia ominaisuuksia, tuotiin blues-topos
yksiselitteisella tavalla musiikillisen diskurssin etualalle vasta tahdissa 72. Kokonaisuuden
tasolla tahti 72 edustaa Drangissa siis keskeista referenssid, jota vasten kaikki kappaleessa
bluesiin viittaavat tilanteet ja ominaisuudet peilautuvat (ennen tahtia 72 esiintyvat blues-
assosiaatiot peilautuvat tahtiin 72 luonnollisesti vasta jalkikateen). Kun musiikki tahdissa
111 palaa kertauksen muodossa tahtia 72 edeltdneeseen aikaan, syntyy jollain lailla
nostalginen tunnelma. On kuin musiikki haluaisi muistella menneitd ja tavoitella
kappaleen Il-osan aikana vielda vallinnutta tietdmattémyyden tilaa, aikaa, jolloin

blueskytkdksen merkitys ei ollut vield kokonaisuudessaan avautunut.'33

133 Tahdin 72 saveltasollisessa kaarroksessa kannattelema merkitys kiteytyy siihen, etta juuri tissa tahdissa
musiikki palasi takaisin 3-viivaiselle e:lle sdveltoistotekstuurin koko lll-taitetta hallinneen valiintulon jalkeen.
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Menneiden muistelu ei kuitenkaan rajoitu tahdin 69 eksaktiin kertaamiseen, vaan
valittomasti sen jalkeen musiikki palaa ajassa taaksepdin toisen eksaktiin kertauksen
muodossa. Nyt kertaus koskee tahdin 73 jalkipuolella esiintynyttd laajaa murtosointua,
jota kasittelin IV-taitetta koskevassa kohdassa, esimerkissa 7.14. Tuossa yhteydessa
kuvailin laajan murtosoinnun funktiota seuraavasti: Tahdin 73 soinnun keskeisin
ominaisuus on sen muusta ympdristéstéén erottuva voimakas sointi, jonka myétd se saa
kuulokuvassa musiikin etenemisté artikuloivan funktion. Edelliseen viitaten katson, ettd
laajan murtosoinnun keskeinen ominaisuus on erottua ymparistostadn ja tulla
huomatuksi, niin kuin se tekeekin kertautuessaan tahdissa 111.33* Laajan murtosoinnun
keskeinen ominaisuus — huomatuksi tuleminen — nostaa sen vyksiselitteiselld tavalla
etualalle myods teoksen dramaturgisessa kokonaisuudessa. Tulkintani mukaan laaja
murtosointu kannattelee Drangissa sulkevaa ja rajakohtaisuutta ilmentdvaa funktiota.
Ensimmaiselld kerralla esiintyessdaan se toimii teoksen |- ja ll-osan vdlisena siltana, ja
tahdissa 111 kertautuessaan se toimii ylimenona kappaleen viimeiseen taitteeseen, johon

sen myota siirrytaan.

11. XlI-taite

Perustelen siirtymista Xl-taitteeseen tahdin 111 laajan murtosoinnun myo6ta silla, etta
kyseinen murtosointu kaynnistda teoksen viimeisen nouseva—laskeva—nouseva-
kaarroksen, jonka myo6ta musiikki saavuttaa tayttymyksensa. Laajan murtosoinnun myota
pienen oktaavialan e nousee ehkd ensimmadistd kertaa koko kappaleen aikana
rakenteellisesti painokkaaseen roolin, silla tdssd yhteydessa se edustaa tahtien 111-114

valille levittaytyvan nouseva—laskeva—nouseva-kaarroksen matalinta saveltasoa.

Ajattelen pienen e:n roolin tdssa tilanteessa antavan myos selityksen sille, miksi Drang
alkaa f-saveleltd. Jos e:n yldsdvelsarja ilmentdd teoksessa lopullista paamaaraa ja
luonnollista tasapainoa (kuten hetken kuluttua esitdn), voidaan f-sdveltd pitaa tahan

luonnolliseen yhteyteen kuulumattomana, sen tasapainoisuutta rikkovana elementtina.

134 En ajattele, ettd kuulija muistaisi tarkalleen, missé tilanteessa laaja murtosointu alun perin esiintyi, mutta
koska sen keskeinen funktio on tulla huomatuksi, sen ldsnaolo voi tuskin jaada huomaamatta.
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Teos alkaa symbolisesti epajarjestykseen viittaavissa merkeissd, mika selittda myos f-
saveltason epajarjestysta kannattelevaa roolia kappaleen aloitustilanteessa. Esimerkissa
7.31 esitetddn teoksen sulkeva nouseva—laskeva—nouseva-kaarros, jossa aikaisemmin

erikseen esiintyneet nouseva—laskeva- ja laskeva—nouseva-kaarros liittyvat toisiinsa.

Esimerkki 7.31. Tahtien 111-114 valille sijoittuva nouseva—laskeva—nouseva-kaarros.
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Kuten edelld totesin, palataan tahdissa 111 blues-topokseen kahden kertauksen
valitykselld. Tahdin 111 alussa kerrataan ennen [V-taitteen blues-alluusiota (t. 72)
esiintynyttd materiaalia, ja tahdin lopussa kerrataan valittdmasti blues-alluusiota
seurannutta materiaalia: tarkemmin sanottuna tahdissa 73 alun perin esiintynyt laaja
murtosointu. Nain tahdin 72 blues-alluusio nousee rivien vilissa jollain lailla 1asna
olevaksi, vaikka siihen ei kirjaimellisesti palata. Esimerkissa 7.31 Xl-taite esitetddn

kokonaisuudessaan.

Esimerkki 7.32. XlI-taite (tahdit 113-114)

pin lentn ¢ rall. al fine
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Tahdin 112 lopussa kuullaan vielad yksi blues-topokseen ja blue note -traditioon viittaava
savelkulku: as—g—e. Haluan tdssa yhteydessa palauttaa lukijan mieliin sen aikaisemmin

mainitsemani seikan, etta Tiensuun ensimmainen kitarasavellys preLUDI, LUDI, postLUDI
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paattyy tdsmalleen samaan savelkulkuun. MyoOs Drangissa as—g—e-savelkulku saa
sulkevan funktion, silld se johdattelee musiikin tahdin 113 ensimmaisella iskulla
sijaitsevalle pienen oktaavialan e:lle. Tahdin 113 pieni e on partituurissa aksentoitu, mika
kielii siitd, ettd silla on tdssa yhteydessa jollain lailla keskeinen rooli, jota kartoitan

seuraavaksi.

Tahdeissa 113—-114 kitaran matalin ja korkein rekisteri on tuotu toistensa valittémaan
laheisyyteen, mika tekee niistda soinnillisessa mielessd jollain lailla orgaanisen
kokonaisuuden. Viittaan tdssa yhteydessa orgaanisen kokonaisuuden kasitteella siihen,
ettd kappaleen lopullinen saveltasollinen pdamaara, h'', on pienen e:n ylasavelsarjan
kahdestoista ylasavel. Tama liittad tahdin 113 pienen oktaavialan e:n ja tahdin 114
kolmiviivaisen h:n luonnollisella, orgaanisella tavalla toisiinsa. Samalla huiludanena
tuotettu h'"' saa vahvan akustisen tuen, koska tahdin 113 alussa kuultu pieni e resonoi
vield h"' saveltason syttyessd, ja on muutenkin tuoreessa muistissa. Kuten Xl-taitetta
koskevan kohdan alussa esitin, nousee pieni e jo tahdissa 111 vahvasti esiin, koska se
kdynnistdd teoksen sulkevan nouseva—laskeva—nouseva-kaarroksen. Tama antaa e:lle
tahdeissa 111-114 ohittamattoman painoarvon seka aanellisessa ettd rakenteellisessa
mielessa. Virtuaalisen toimijuuden nakokulmasta matalan ja korkean rekisterin yhteen
tuomisen voi tulkita viittaavan siihen, ettd niitd ilmentdvat toimijat — protagonisti ja

antagonisti — 16ytavat teoksen lopussa yhteisymmarryksen.

Abstraktimmalla tasolla tahteja 112 ja 113 yhdistaa toisiinsa myds intervallirakenteeltaan
symmetrisen savelluokkasegmentin (0,1,6,7) lasndolo. Savelluokkasegmentti (0,1,6,7)
esiintyy tahdin 112 viimeisten neljan sdvelluokan yhteydessd matalassa rekisterissa
alaspdin etenevana linjana ja hetked myohemmin, tahdin 113 lopulla, huiludanina (g"-

gis"—cis"'=d""): nyt kaksi oktaavia korkeammalla ja ylospain etenevdna linjana. Tassa
yhteydessa alennusmerkin ja ylennysmerkin rooli on yksiselitteinen: alennetut savelet
etenevat rekisteriavaruudessa alaspdin ja ylennetyt ylospain. Esimerkissa 7.33
savelluokkasegmentin (0,1,6,7) esiintymiset tahdeissa 112 ja 113 on nostettu esiin

eliminoimalla tahtien muu sisalto lahes taysin.
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Esimerkki 7.33. Savelluokkasegmentti (0,1,6,7) tahdeissa 112 ja 113.
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Esimerkki 7.33 osoittaa, ettd kappaleen loppuvaiheissa samat savelluokat voivat viitata
erilaisiin yhteyksiin ja kannatella samanaikaisesti useampia rakenteellisia funktioita. Nain
muodostuu eri suuntiin levittdytyva tihea rakenteellinen verkosto, jota voi luonnollisesti
lahestyd useista tulkinnallisista ja analyyttisista nakokulmista. Soittaessani teosta
saveltajalle muistan hanen maininneen monimerkityksisyyden kasitteen, jolla han viittasi

siihen, ett3 tiettya tilannetta ei tule pyrkid sulkemaan vain yhden merkityksen piiriin.3°

Monimerkityksisyyden ajatukseen viitaten katson savelluokkasegmentin (0,1,6,7)
kannattelevan Drangissa myos toista, rakenteellisesti huomattavasti tahteja 112 ja 113
pidemmalle ulottuvaa funktiota: samainen savelluokkasegmentti kytkee nimittdin
kappaleen loppuratkaisun ja kappaleen aloitustilanteen toisiinsa. Esimerkki 7.34
havainnollistaa, ettd savelluokkasegmentti (0,1,6,7) esiintyy jo kappaleen ensimmaisissa

tahdeissa, transponoituneena tuossa yhteydessa tasolle gis—a—d'-es"".

Esimerkki 7.34. Savelluokkasegmentti (0,1,6,7) tahtien 1 ja 2 valilla.
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Luvussa 3 esitin, ettd tahtien 1 ja 2 valille muodostuvalla soinnulla on Drangissa

huojuvuutta ja dissonanssisuutta ilmentdva funktio (esim. 3.10). Kokonaisuuden

135 0Olin tuolloin kovasti innostunut Drangin intertekstuaalisesta ulottuvuudesta ja kysyin saveltajalts,
tulisiko esittdjan tahdin 72 blues-alluusion yhteydessa pyrkia mahdollisimman lahelle autenttista blues-
fiilista. Ajattelin teoksen alkupuolen rytmisen organisoitumisen viittaavan tango-topokseen, josta IV-
taitteen aikana siirrytddn kohti blues-toposta. Intertekstuaalinen nakdkulma jai kuitenkin kdytannon syista
tutkimukseni ulkopuolelle. Ensinndkin sen mukaan ottaminen olisi laajentanut tekstid ennestadan, ja toiseksi
intertekstuaalisuus asettui ajan my6ta marginaaliin myos analyyttisessa tulkinnassani.

178



ndkokulmasta on huomionarvoista, etta savelluokkasegmentti (0,1,6,7) esiintyy Drangissa
sellaisenaan vain nelja kertaa. Ensimmaisen kerran tahdeissa 1-2, toisen kerran tahdissa
102 (meno pesante -esitysmerkinndn yhteydessd), kolmannen kerran tahdissa 112 ja
neljinnen kerran tahdissa 113.3® On mielestini on tirkedd huomioida, ettd eri
yhteyksissa esiintyessadn samainen savelluokkasegmentti kannattelee seka hyvin erilaisia
ekspressiivisid nyansseja etta eri suuntiin viittaavia rakenteellisia funktioita. Kappaleen
alussa se ilmentdd dissonanssisuutta, epajarjestystd ja sadveltasoavaruudessa ylospdin
nousevaa tendenssid. Meno pesante -tilanteessa (tahdissa 102) sen rooli on
loppuratkaisua valmisteleva. Tahdissa 112 se ilmentaa sdveltasoavaruudessa alaspain
pyrkivaa tendenssia ja sulkevaa, lahes kadensaalista funktiota. Lopulta tahdissa 113 se
ujuttautuu  implisiittisesti mukaan teoksessa maksimaalista konsonanssisuutta
edustavaan h-molli-kolmisointuun (tahdissa 113 savelluokkasegmentin (0,1,6,7) ylin savel
d" on samalla h-mollisoinnun terssikdannoksen alin sdvel, mikd antaa d-savelluokalle

tassa yhteydessa kaksi eri funktiota).

Savelluokkasegmentille  (0,1,6,7)  rakentuvan  soinnun  esiintyminen  edelld
mainitsemissani, rakenteellisesti tarkeissa yhteyksissda nostaa sen mielestani
kokonaisuuden kannalta varsin huomion arvoiseen rooliin, joka muistuttaa jollain tavalla
kokonaisuutta kannattelevan saveltasollisen kehityskaaren abstraktia kehikkoa. Keskeisin
ominaisuus, joka yhdistda naitd abstraktia muotoa rakentavia musiikin tasoja, on se, etta
niista kumpikin on idean tasolla lasna koko teoksen ajan. Savelluokkasegmentti (0,1,6,7)
nousee tunnistettavassa hahmossa esiin hyvin harvoin, mutta sen huojuvuutta ja
epajarjestysta ilmentdva merkitys on ldsna koko teoksen ajan, ja juuri tama ominaisuus
nostaa kyseisen segmentin idean tasolla huomattavasti merkittavampaan rooliin kuin sen

vahdinen esiintymistiheys antaisi akkiseltddn olettaa.

Teoksen dramaturgiassa Xl-taitteella on tayttymysta ja lepotilaa ilmentava funktio, jonka
saavuttamisessa musiikin asteittainen hidastuminen ja asteittain tapahtuva muuttuminen

huiludaniksi nousevat keskeiseen rooliin. Tahdin 112 esitysmerkinta on piu lento e rall. al

136 S3velluokkasegmentin (0,1,6,7) osajoukko {0,1,6} esiintyy kappaleessa muutamaan otteeseen: (1)
tahdeissa 67 ja 68, (2) tahdissa 94, (3) tahdeissa 73 ja 111 esiintyvassa laajassa murtosoinnussa "katkettyna”
soinnun muiden savelluokkien lomaan.
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fine, josta eteenpdin musiikki hidastuu hiljalleen kohti teoksen viimeisen savelen myota
saavutettavaa ajattomuutta ja sdveltasollista tayttymystd, jota huiluddnet saavat
Drangissa kunnian edustaa. Kasittelin huiludanisyyden ja kolmisointuisuuden merkitysta
loppuratkaisun kannalta varsin kattavasti luvun 3 kromaattisuutta ja kolmisointuisuutta
koskevassa kohdassa (luku 3, kohta 4), joten en katso tarpeelliseksi palata siihen enda

uudelleen.

Paamaaraa ilmentava rooli, joka huiludanisyydelld Drangissa on, antaa joka tapauksessa
selityksen my6s matkan varrella esiintyneiden huiluddnisegmenttien mukana ololle: ensi
kuulemaltahan siellda t3alla esiintyvat huiluddnisegmentit saattavat vaikuttaa
musiikilliseen diskurssiin varsinaisesti kuulumattomilta lisdyksilta, parenteeseilta. XI-
taitteessa tapahtuva loppuratkaisu tuo retrospektiivisen vastauksen myoés huiluddnten
roolia koskevaan kysymykseen. Teoksen lopussa paljastuu, ettd matkan varrella
esiintyneilld huiludanisegmenteilld on teoksen loppuratkaisua enteileva funktio, johon

viitaten niita voi pitaa lopun ennakointina.

Kaiken kaikkiaan kappaleen Xl-taitteella on teoksen dramaturgiassa jollain lailla
katharsikseen symbolisesti viittaava funktio. Loppuratkaisu toimii erdanlaisena
puhdistumisena ja terapeuttisena vapautumisena jannityksesta, joka saavutti huippunsa

viimeista edellisessd taitteessa.
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8 Yhteenveto

Tutkielmassani olen tutkinut saveltaja Jukka Tiensuun Drang-nimista teosta ja pyrkinyt
musiikin esittdjand ymmartamaan teoksen savelkieltd kannattelevia post-tonaalisia
mekanismeja mahdollisimman kokonaisvaltaisesti. Metodinani olen soveltanut useita
musiikkianalyyttisia —nakokulmia, joiden valityksella olen pureutunut teoksen
rakenteelliseen ulottuvuuteen, jonka katson avaavan esittdjalle varteenotettavan
perspektiivin teoksen ymmartamiseen. Tavoitteeni musiikin esittdjanda on ymmartaa
esittamaani musiikkia itseani taiteellisesti tyydyttavalla tavalla, ja Drangin ymmartaminen
nayttaytyi minulle henkilokohtaisena haasteena, johon tunsin voimakasta halua tarttua jo
jatkotutkintoprojektini alkuvaiheessa. Tutkielmani ensisijaisena liikkeelle panevana

voimana toimi siis sisdinen tarpeeni ymmartaa teoksen savelkielta.

Saatuani tutkielmani paatokseen, huomaan Drangin ymmartamisen parissa
tyoskentelemisen kasvattaneen minua muusikkona merkittavalla tavalla. Analyyttisen
projektini tarkeimman konkreettisen vaikutuksen voi luultavasti kiteyttaa siihen, etta
tyoskentely rakenteeltaan kompleksisen post-tonaalisen musiikkiteoksen parissa on
herkistanyt musiikillisia vaistojani myos yleiselld tasolla ja avartanut nakoékulmiani

musiikkiin ja musiikin ymmartamisen problematiikkaan.

Tutustuessani Drangiin musiikin esittdjan ominaisuudessa teos heratti minussa
monenlaisia kysymyksia. Pohdin esimerkiksi, mitkd musiikilliset piirteet tekevat kappaleen
aloituksesta luonteeltaan aloittavaa musiikkia; voiko aloitustahteja pitdaa luonteeltaan
yksiselitteisesti aloittavana musiikkina? Koin tdman kysymyksen haasteelliseksi ja jollain
lailla drsyttavaksi, koska en kyennyt antamaan siihen itsedani musiikillisesti tyydyttavaa
vastausta. Tutkimusprojektini edetessd my0ds vastaus teoksen aloitusta koskevaan
kysymykseen on avautunut minulle toivomallani tavalla: kappaleen aloitustahdit
kdynnistavat useita post-tonaalisia prosesseja, jotka puolestaan kannattelevat teoksen
musiikillista dramaturgiaa ja yksil6llista muotokielta. Vastaukset minua askarruttaneisiin
kysymyksiin 16ytyvat toisin sanoen teoksesta itsestdadan — vaikkakaan eivat millaan lailla

itsestdan selvasti, mista tutkimukseni analyyttisen osion laajuus toimii mielestani hyvana
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osoituksena. Analyyttisen projektini edetessa huomasin myos sen, ettd mitd syvemmalle
teoksen rakenteeseen pureuduin, sitda useampia kytkoksia eri tasojen valilla 16ysin.
Analyysini perusteella Drangissa kaikki vaikuttaa olevan suhteessa kaikkeen, eikd yhtaan
turhaa saveltd mahdu joukkoon. Teosta kannattelee pitkalle viety musiikillinen logiikka,
jonka jaljille padsemista pidin alusta alkaen tutkimukseni keskeisend tavoitteena ja

teoksen syvallisen ymmartamisen tarkedana edellytyksena.

Tulkintani mukaan Drang sisaltdaa kaksi yhta lailla tarkeda ja yhta lailla merkitsevaa
ulottuvuutta. Ensinndkin se sisdltda soivan ulottuvuuden, jonka valitykselld voimme
nauttia teoksen yllatyksellisesta ja pirskahtelevasta soinnillisesta todellisuudesta. Toiseksi
se sisaltaa intellektuaalisen, lansimaisista savellystraditioista kumpuavan ja musiikillista
ajattelua ilmentavan rakenteellisen ulottuvuuden, jonka vilitykselld voimme ymmartaa
kappaleen sisdista logiikkaa ja arvostaa Drangia saveltdjan luovuuden ja kasityotaidon
valitykselld syntyneena yksilollisend taideteoksena. Henkilokohtaiseen kokemukseeni
viitaten olen sitd mieltd, ettd kappaleen rakennetta ilmentdavan ulottuvuuden
tavoittaminen edellyttda havainnoitsijalta (olipa han sitten esittdja, kuulija tai analyytikko)
huomattavaa analyyttista ponnistelua, joka kuitenkin palkitaan oivaltamisen riemulla
viimeistadn siind vaiheessa, kun musiikin soivan ulottuvuuden taustalla vaikuttavat

savellysteknisesti kompleksiset mekanismit alkavat paljastua.

Henkilokohtaisesti Drangin soiva ulottuvuus kiehtoi minua valittémasti kappaleeseen
tutustuttuani, vaikka en osannut alun alkaen selittad itselleni, mika siind vetosi.
Tutustuttuani perusteellisemmin teoksen soivan pinnan alla vaikuttavaan rakenteelliseen
ulottuvuuteen koen oppineeni arvostamaan kappaleen kannattelemaa monitasoista
kokonaisuutta kokonaisvaltaisemmin. Drangin rakenteelliseen, musiikillista alyllisyytta
tihkuvaan ulottuvuuteen pureutuminen on edustanut minulle itselleni vertauskuvallista
|oytoretked, jolta palattuani nden ja koen teoksen edustaman musiikillisen universumin

aikaisempaa laajemmasta perspektiivista.

Tiensuu on Drangissa saveltdjana erittdin traditiotietoinen ja kayttaa kappaleen
rakennusmateriaalina jokaiselle muusikolle muista yhteyksista tuttuja musiikillisia

elementteja, esimerkiksi sdveltasoja, motiiveja ja tekstuureiden soinnillisia
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ominaisuuksia. Kuitenkin hdnen Drangissa luomansa vyksilollinen musiikillinen
kokonaisuus kumpuaa omista originaaleista ldahtokohdistaan kasin, muodostaen
nadenndisestd tuttuudestaan huolimatta aivan omanlaisensa loogisen rakennelman. Toisin
sanoen edella traditionaalisiksi kutsumani elementit tulevat Drangissa saveltdjan post-
tonaalisille prinsiipeille perustuvan musiikillisen ajattelun piiriin, ja yksilollista ajattelua
osoittamalla hdan muokkaa niistd ennen kuulemattomalla tavalla toimivan ja sykkivan
kokonaisuuden. Yhtend hyvana esimerkkind edelld mainitsemistani, muista yhteyksista
tutusta elementista toimii vaikkapa kappaleen puolen vilin tietdmille osuva bluesviittaus,
joka integroituu kappaleen rakenteelliseen ajatteluun saumattomasti — huolimatta siit3,
ettd kuulokuvassa samainen elementti pomppaa hépeilemattoman provokatiivisesti

kuulijan silmille.

Esittdjan tai kuulijan ndkokulmasta muista musiikkityyleista lainatuilla elementeilld
operoiminen saattaa kuitenkin olla hamaavas, silla musiikin soivalla pintatasolla esiintyvat
ekspressiiviset vaikutelmat vetavat tyypillisesti puoleensa paljon esittdjan tai kuulijan
huomiosta. Tdma puolestaan saattaa hyvinkin johtaa siihen, ettd kokonaisuutta
kannatteleva rakenteellinen logiikka painuu kuulokuvassa taka-alalle ja musiikki kirvoittaa
havainnoitsijassa jopa jonkinlaisen sattumanvaraisuuteen viittaavan vaikutelman, mika
puolestaan johtaa kiehtovan musiikillisen ristiriidan syntymiseen. Aarimmaisell3
pieteetilld rakennettu musiikillinen kokonaisuus voi ensi kuulemalta vaikuttaa etenevan
ilman eri elementteja toisiinsa sitovaa ja kokonaisuutta koossa pitdvaa suunnitelmaa ja
tuntua hengittdvan ndenndisen vapaasti kuin taivaan tuuli konsanaan. Tutkimukseni
johtopaatoksena olen valmis argumentoimaan, etta ristiriitaisen vaikutelman syntyminen
ei ole sattumaa, vaan tarkkaan harkitun savellyksellisen strategian lopputulos — mika
luonnollisesti kielii saveltdjan vankasta kasityotaidosta ja hanen musiikillisen ajattelunsa

syvallisyydesta.

Edellisiin huomioihin viitaten katson, etta Drangin kokonaisvaltainen ymmartaminen
edellyttdd musiikin esittdjaltd partituurin lahiluentaa, joka auttaa hantad kurkistamaan
musiikin soivan pinnan alle ja paljastamaan syvemman tason rakenteellisia kytkoksia,
jotka puolestaan auttavat hantd padsemaan teoksen omintakeisen musiikillisen logiikan

jaljille. Kun esittdja lahestyy musiikin pintatason ilmi6ita kokonaisuutta kannattelevan
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rakenteellisen ajattelun perspektiivistd, avautuu teos héanelle uudenlaisessa valossa.
Hyvana esimerkkinad tasta pidan kappaleen aloitustilannetta, jonka aloittava funktio
paljastui minulle itselleni vasta, kun tavoitin sen rakenteellisen funktion: motiivisen
perushahmon pieteetillda katketyn lasndolon ja aloituseleen nousevan saveltasollisen
linjan edustaman pyrkimyksen, jonka paamaardd edustaa teoksen jalkipuolella
saavutettava korkea sointirekisteri. Kokonaisuudesta irrotettuina kaikkia kappaleen
aloitustahtien Drangissa kannattelemia merkityksen tasoja on kaytannéllisesti katsoen
mahdoton tavoittaa, silld aloituksen merkitys kokonaisuuden nakokulmasta paljastuu

retrospektiivisesti.

Omalla kohdallani teoksen rakenteellisen tason perusteellisempi ymmartaminen on
johtanut siihen, etta voin soivassa tulkinnassani tukeutua luottavaisemmin itse teokseen,
eikd minun tarvitse etsia sisdltoa esitykseeni yksinomaan musiikin pintatason ilmididen
minussa herattamistd mielikuvista — jotka saattavat hyvinkin johtaa harhaan ja kiinnittaa
huomion pddsaantoisesti pintatasoon musiikin syvemman rakenteen sijaan. Tassa
suhteessa vaikkapa Drangin aloitustahtien syvemman tason rakennetta kannattelevan
merkityksen tavoittaminen on ollut minulle esittdjana huojentava kokemus, silla
ymmadrtdessani aloitustahtien merkityskirjon kumpuavan laajemmasta kokonaisuudesta,
voin kayttaa tata tietoa hyvakseni. Talléin minun on mahdollista ottaa tulkintani yhdeksi
Iahtokohdaksi vaikkapa alun ja lopun polarisoituneen vastakkaisasettelun aloituseleeseen
sateilevd merkitys, joka paljastuu vasta, kun aloitustahteja tarkastelee suhteessa

kokonaisuuteen.

Koska musiikki eldvassa esityksessd etenee temporaalisesti, hetki hetkeltd ajassa
eteenpadin, nousevat pintatason ilmiot kuulokuvassa luonnollisesti spontaanisti etualalle.
Musiikillisessa tulevaisuudessa siintdavat tapahtumat tulevat todellisiksi vasta, kun niiden
hetki koittaa, eikd niiden kokonaisuudessa kannattelemaa merkitystd voi tuntea tai
ymmartda ennen kuin ne muuttuvat soiviksi ja tdssa suhteessa “kasin kosketeltaviksi”.
Drangissa kokonaisuutta keskeiselld tavalla kannattelevien prosessien lopputulos selvida
retrospektiivisesti, mista johtuen teoksen soivaa ulottuvuutta verhoaa ensi kuulemalta
erdanlainen jatkuvan jannityksen, epéatietoisuuden ja mahdollisesti sattumanvaraisuuden

huntu. Tassd suhteessa teos on mielestdni hyvinkin rinnastettavissa tarinaan, jonka
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ratkaisu paljastuu vasta loppuratkaisun myo6ta. Olisi mielestani narratiivisesti ajatellen
taysin mahdollista, ettd musiikki ei kappaleen lopussa saavuttaisikaan aloituseleestad asti
tavoittelemaansa padmaaraa ja teos paattyisi ei-toivottuun tilanteeseen, jonkinlaiseen
katastrofiin — jonka mahdollisuus on implisiittisesti ldasna oikeastaan kaikissa
sdveltoistotekstuurille rakentuvissa tilanteissa, jotka tuovat huomattavaa jannitetta
musiikkiin. Tutkimukseni valossa on mielestani varsin selvaa, ettd Drang kasittaa
narratiivisen ulottuvuuden, jonka lahempi tutkiminen tarjoaisi epailematta hedelmallisen

jatkotutkimuskohteen aiheesta kiinnostuneelle tutkijalle.

Mitd Drangin musiikilliseen kompleksisuuteen ja teoksen rakenteellisen ajattelun
ilmentamaan alylliseen ulottuvuuteen tulee, en malta olla spekuloimatta ajatuksella, etta
teos on alun perin savelletty kilpailukontekstiin. Drangin musiikillinen kompleksisuus on
epailematta asettanut Tampereen kitarakilpailuun vuonna 1998 osallistuneiden nuorten
kitaristien musiikilliset valmiudet koitokselle ja vertauskuvallisesti karsinut jyvat
akanoista, jos nain karkea vertaus sallitaan lahjakkaista nuorista muusikoista puhuttaessa.
Kuten edelld esitin, Drangissa saveltdja pitaytyy traditionaalisissa soittotekniikoissa, joten
teoksen haasteellisuus ei liity uusien soittotapojen opettelemiseen, vaan pikemminkin
teoksen musiikillisilta 1ahtokohdiltaan omintakeisen savelkielen sisdisen logiikan
tavoittamiseen ja sisaistdmiseen. Drang on toki sdvelletty niin, etta teknisesti taidokas ja
esitysmerkintoja pieteetilla seuraava esitys kantaa varsin pitkdlle, mutta sdveltdjaa
hieman tuntien uskon hdnen halunneen vahintddnkin sivumennen testata myos

kilpailijoiden valmiuksia omaksua teoksen originaalia esteettista ajattelua.

Edelld esittamani spekulaation taustalla vaikuttaa kokemukseni Tiensuun toisen
kilpailulliseen kontekstiin sdveltdaman teoksen parissa. Vuonna 2012 Tiensuu savelsi
Suomen alttoviuluseuran tilauksesta kamarimusiikkiteoksen Tampereella jarjestettyyn
alttoviulukilpailuun. Syntyi Armotta, trio alttoviululle, sellolle ja kitaralle. Vuoden 2012
syksylla olin kutsunut Tiensuun suunnittelemaan omaan musiikkiinsa keskittyvan
konsertin vetamalleni Ja kitara soi -festivaalille Lappeenrantaan. Koska festivaalilla
esiintyivat myos alttoviulisti Jussi Tuhkanen ja sellisti Markus Hohti, ajattelimme etta olisi
hienoa saada esittdda Armotta-trio ennakkoon, mihin Suomen alttoviuluseura myonsi

luvan. Harjoitusten yhteydessa Tiensuu kertoi saveltdneensa trioon pienid musiikillisia
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koetinkivia, joiden yhdeksi funktioksi han esitti kilpailijoiden kamarimusiikillisten taitojen
testaamisen. Teos alkaa voimakkailla, ajallisesti kaukana toisistaan sijaitsevilla tutti-
atakeilla, joiden nayttdminen jaa kilpailukontekstissa alttoviulistin kontolle. Triossa on
my0s kadenssi, jossa alttoviulistin tulee improvisoida sellon ja kitaran saestdessa taustalla.
Kadenssin yhtend tehtdvdana Tiensuu piti alttoviulistin improvisointivalmiuksien
kartoittamista: kykya omaksua teoksen esteettiset l|ahtékohdat improvisaationsa
taustaksi ja rohkeutta vetaa kadenssi kilpailutilanteessa omasta paastaan. Toisin sanoen
saveltdja ujutti teokseen muutamia kilpailullisesta kontekstista tavalla tai toisella
kumpuavia ideoita, jotka han kuitenkin integroi saumattomasti teoksen esteettiseen
ilmaisuun. Oman tulkintani mukaan saveltdja leikki Armotta-triossa kilpailullisen
nakdkulman mukanaan tuomalla haasteella ja kaytti samalla kilpailuasetelmaa

mielikuvitustaan stimuloivana ldhtokohtana.

Edelld kuvaamaani kokemukseen viitaten pidan tdysin mahdollisena, ettd saveltdja on
leikitellyt kilpailullisen asetelman mukanaan tuomalla haasteella my6s Drangia
sdveltdessdan. En kuitenkaan ajattele, ettd Drangin musiikillinen kompleksisuus olisi
milladn lailla paalle liimattu elementti, vaan pidan sita erottamattomana osana kappaleen
esteettistd ilmaisua, jossa musiikin soiva ja rakenteellinen (musiikillista alyllisyytta
ilmentava) taso asettuvat luovaan dialogiin. Se, mista teoksen musiikillinen kompleksisuus
kumpuaa, ei ole tutkimukseni johtopdatdsten kannalta erityisen relevantti kysymys,
vaikka silla on toki kiehtovaa spekuloida. On hyva muistaa, ettd Drang on myo0s
soittoteknisesti erittdin vaativa musiikkikappale, eikd sen haasteellisuus rajoitu

ainoastaan teoksen rakenteelliseen kompleksisuuteen.

Tutkielmaa valmistellessani olen saanut tutustua koko joukkoon inspiroivia kirjallisia
teoksia ja teksteja, joihin perehtymisen koen antaneen minulle tervetulleita kasitteellisia
tyokaluja musiikin  laajan ilmiékentdn havainnoimiseen. Esimerkiksi musiikin
semioottiseen ja filosofiseen ulottuvuuteen paneutuminen on muokannut musiikillista
ajatteluani ja tuonut kasitteellisen ajatteluni piiriin monia aikaisemmin ymmarrykseni
tavoittamattomissa olleita  musiikillisia ilmioita, sitd kautta nostaen ne
kouriintuntuvammalle kosketusetdisyydelle. Olen edelleen sitd mieltd, ettd melkoinen osa

musiikin kannattelemista merkityksista ja vaikutuksista jaa kasitteellisen ajattelun
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tavoittamattomiin, mutta tdta nykyd minulla on hieman selkedmpi kasitys siitd, mita

hyotyja voin saada joidenkin musiikillisten ilmididen kasitteellistamisesta.

Jatkotutkintoprojektini myota koen saaneeni lisda tulkinnallisia tyokaluja ja ymmartavani
esimerkiksi paremmin monien musiikillisten ilmididen mahdollisia kytkoksida muihin
elaman piireihin ja kulttuurisiin traditioihin. Koen taman ymmarryksen puolestaan
antavan lisdad tartuntapintaa intuitiolleni, jota tulen varmasti jatkossakin pitdmaan
musiikillisen minuuteni tarkeimpand ja kaikkein kiehtovimpana ulottuvuutena.
Tutkimusprojektini my6ta olen mielestdani oppinut ymmartamaan paremmin, mika
muusikkoudessani kumpuaa ainutkertaisen yksil6llisestd persoonastani ja mika
kulttuurisesta ymparistostani. Musiikillinen minuus on erittdin moniulotteinen kokemus,
jonka yksiselitteinen maéritteleminen on varmasti mahdotonta, mutta paneutumalla
sithen, milla lailla musiikki — esimerkiksi Drang — minulle merkitsee, koen pdasseeni

askelen verran ldhemmaksi oman musiikillisen minuuteni hahmottamista.

Mita esittdmani musiikin ymmartamiseen tulee, olen tutkielmaa tyostdessani oppinut
tiedostamaan esimerkiksi sen itselleni tarkedn asian, ettd minun on asetettava luovaan
dialogiin esittdmani musiikin kulttuuriset lahtékohdat ja omaa musiikillista minuuttani
kannattelevat ominaisuudet, jotta saavuttaisin toivomani musiikillisen ymmarryksen
tason. Kulloinkin tyon alla olevan musiikkiteoksen minulle itselleni ilmentama
ainutkertainen merkitys hahmottuu tdman dialogin valossa. Drangin partituuriin
syventyessani olen kokenut nuottikuvan puhuneen minulle omaa, symbolista merkitysta
kannattelevaa kieltdan, jota tulkitsemalla olen muodostanut yksil6llisen nakemykseni

siitd, mita ja miten Drang minulle itselleni merkitsee.

Lansimaisen taidemusiikin kentalla saveltdjat ovat perinteisesti ammentaneet sisaltoa
omaan yksilélliseen ilmaisuunsa traditioista, joiden tuntemus auttaa luonnollisesti myds
musiikin esittdjad ymmartamaan tietyn saveltdjan vyksilollisen ilmaisun taustalla
vaikuttavia kulttuurisia tekijoitd. Musiikin esittdja saa paremmat edellytykset paasta
teoksen esteettisten ldhtokohtien jaljille ja tavoitella omaa ainutkertaisen yksilollista

suhdettaan niihin seka saveltdjan niista ammentamaan yksillliseen ilmaisuun, kun han
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ymmartaa tradition ja tietyn saveltdjan tietyssa musiikkiteoksessa kdyttaman yksilollisen

ilmaisun valilla vallitsevaa kompleksista suhdeverkostoa.

Tutkimukseni johtopaatoksend esitan, ettda Drang on musiikkiteos, jossa saveltdjan
ainutkertaisen subjektiivisesta persoonasta kumpuavat ajatukset ja musiikilliset
vaikutelmat kdyvat dialogia traditiosta kumpuavien elementtien kanssa. Koska
lansimaisen taidemusiikin savellystraditiot ovat tiedollisella tasolla omaksuttavissa olevaa
henkistd pddomaa, katson ettd ndihin traditioihin perehtyneellda musiikin esittajalla on
hyvat edellytykset ymmartaa Drangin ilmentamaa musiikillista ajattelua — ja paasta
vertauskuvallisesti teoksen oleellisen sanoman jéljille. Musiikkia ei tietenkdan voi pukea
sanoiksi, joten en viittaa tekstissdni teoksen oleellisen sanoman kasitteelliseen ja
sanalliseen viestiin, vaan musiikin soivan pinnan taustalla vaikuttavaan ajatteluun, jota
voidaan mielestani lahestya partituurin l3hiluennan ja erilaisten kielellisyydesta
ponnistavien analyyttisten nadkokulmien valitykselld. Partituurin Idhiluenta tarjoaa
Drangin esittajalle tarkean nakdkulman teoksen kompleksisen post-tonaalisen savelkielen
ymmartdmiseen ja sisdistdmiseen. Toivon tutkielmani toimivan ajatuksia herattdvana

ponnahduslautana Tiensuun musiikista ja eritoten Drangista kiinnostuneille muusikoille.

Lopuksi  kerron, kuinka tutkielmani nivoutuu taiteellisen tohtorintutkintoni
muodostamaan laajempaan kokonaisuuteen, joka hieman poikkeuksellisesti muodostuu
kolmesta osiosta: (1) taiteellisesta opinnaytteestd, (2) tutkielmasta ja (3) omasta
savellystyostd. Tutkintoni kolmea osiota yhdistaa toisiinsa se, ettd ne kaikki kasittelevat

uutta suomalaista kitaramusiikkia.

Taiteellisessa opinndytteessani esitin viisi konserttia kasittavdan valikoiman uutta
suomalaista kitaramusiikkia: sooloteoksia ja kamarimusiikkia. Jatkotutkintoprojektia
suunnitellessani Suomalaisen musiikin tiedotuskeskuksen kitarateosluettelo kasitti noin
380 teosta, joten oli alusta alkaen selvaad, etta minun oli karsittava ohjelmistoa ronskilla
kadellad. Kaikkia arvostamiani teoksia oli yksinkertaisesti mahdoton mahduttaa viiteen
konserttiin.  Tasta  tietoisena rakensin itseani  taiteellisesti inspiroivan

ohjelmakokonaisuuden kdyttamalla hyvakseni seuraavia kuutta valintakriteeria:
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Paatin kaytannon syista keskittya jatkotutkintokonserttieni ohjelmistoissa soolo-

ja kamarimusiikkiteoksiin.

2. Paatin olla etenemiattd konserttisarjassani kronologisesti ja olla samalla
pyrkimatta koko suomalaisen kitaraohjelmiston kattavaan lapileikkaukseen.

3. Paétin valita ohjelmistoon vain ammattisdveltdjien teoksia.

4. Halusin jokaiseen konserttiin uuden teoksen kantaesityksen.

5. Halusin pitda konserttien soivan keston maksimissaan 75 minuutissa ja rakentaa
konserteista dramaturgisesti toimivia kokonaisuuksia.

6. Paatin ottaa konserttisarjani rungoksi viisi minua itsedni inspiroivaa teemaa,

joiden puitteissa voin esittdd mielestani taiteelliselta tasoltaan laadukkainta

modernia suomalaista kitaramusiikkia. Kirjallisessa opinndytteessani tutkin

saveltdja Jukka Tiensuun sdveltdmaa kitarateosta, joten halusin ottaa yhden

konsertin teemaksi Tiensuun kitaramusiikin.

Naita valintakriteereita soveltamalla rakensin viisi konserttia kasittavan konserttisarjan,
johon valitsin suomalaista kitaramusiikkia 1970-luvulta eteenpadin. Omaan esteettiseen
makuuni nojaten nostin padosaan modernistisille prinsiipeille perustuvat savellykset.
Annoin konserttisarjan kullekin konsertille oman teemansa, jonka tarkoituksena oli liittaa
konserteissa kuultavat teokset valjalla tavalla tosiinsa ja muodostaa konserteista

dramaturgisesti toimivia kokonaisuuksia, ei tyylillisiad tai kronologisia lapileikkauksia.

Konserttien otsikot ja niissd kuultavia teoksia yhdistavat teemat olivat seuraavat:

I.  Rahinaa kahinaa kohinaa

Kitara osana superinstrumenttia, joko kamarimusiikkisoittimena tai muita soinnillisia keinoja
kayttamalla.

Il.  Modernismin aallonharjalla
Modernismin uusi tuleminen 1970-luvun Suomessa.

lll.  Espressivo assai
Kitaran dynaamisen ja ekspressiivisen ilmaisun adrirajoilla.

IV.  Omaggio a Jukka Tiensuu

Jukka Tiensuun kitaramusiikkia
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V.  Uutta ja uudempaa kitaralla

Magnus Lindbergin, Veli-Matti Puumalan ja Tiina Myllarisen sooloteoksia kitaralle seka Jyrki

Myllarisen kitarakvartetto Circolo Virtuoso.

Konserttisarjani oli taiteellisesti ajatellen varsin kunnianhimoinen kokonaisuus, jonka
valmistaminen antoi minulle taiteilijana paljon. Oli huomattava taiteellinen tayttymys
tutustua suureen maardan minua sekd musiikin esittdjana ettd kitaristina inspiroivaa
musiikkia ja paneutua monien suuressa arvossa pitamieni saveltdjien savelkieleen.
Konserttisarjaa varten tilaamani uudet teokset ihastuttivat minua suuresti, ja yhteistyo
saveltdjien kanssa oli inspiroivaa ja monenlaisia ajatuksia herattavaa. Myos ajatusten
vaihto ja kamarimusiikillinen yhteistyd taitavien ja musiikillisesti valveutuneiden
muusikoiden kanssa oli kannaltani monin tavoin antoisaa ja opettavaista. Kaiken kaikkiaan
jatkotutkintoprojektini taiteellinen opinndyte muodosti yhden taiteellisen urani tarkean

rajapyykin.t3’

Henkilokohtaisten tavoitteideni kannalta merkittavan ja huomattavaa ajallista panostusta
vaatineen osan jatkotutkintoprojektiani muodosti savellystyd, johon sain ohjausta Jukka
Tiensuulta. Tdman tyon hedelmana syntyi kitarakvartetto Circolo Virtuoso, joka esitettiin
viimeisessa jatkotutkintokonsertissani. Saveltamiseen panostaminen oli kokonaisvaltaista

tyota, johon keskittyessani kirjallisen projektin edistdminen jai vaistamatta taka-alalle.

Koska ajalliset resurssini olivat huomattavasti rajallisemmat kuin jatkotutkintoprojektiin
ryhtyessani ymmarsin, venyivat opintoni lopulta pidemmiksi kuin olin alun perin
suunnitellut. Erityisesti kirjoitusprojektini alkuvaiheessa eksyin jatkuvasti filosofisille
harhapoluille, jotka kuitenkin avarsivat musiikin ymmartamista koskevia nakoéalojani.
Jalkikdteen ajatellen piddn selvdna, ettd saveltdmiselle omistautuminen ja filosofisille
harhapoluille eksyminen ovat syventdaneet tulokulmaani musiikkiin ja ajatteluun, joten

annan kernaasti itselleni anteeksi niistd johtuneen aikataulun venymisen.

137 Jatkotutkintokonserttieni tarkemmat ohjelmat liitteessa 3.
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LIITE 1. Drangin partituuri ja esitysohjeet
Teoksen partituuri on ladattavissa PDF-tiedostona saveltdjan kotisivulla:

https://tiensuu.fi
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Drang

Jukka Tiensuu 1998

for guitar
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Jukka Tiensuu:

Drang

for guitar

Perl ormance notes:

Pd oA quarter-tone up and down respectively, using always the natural as reference, no combined accidentals are used.
These accidentals apply to the immediately following note only. (Half-step accidentals apply till the end of the bar.)

t '} An 1/8-tone sharp or flat respectively.
(For micro-tones: to raise the pitch push or pull the string sideways. To lower the pitch push/pull the string towards the bridge.
To obtain a quarter-tone flat: it is often easier to finger a half-tone down and rise the tone by pushing or pulling the string sideways.)

There are three types of "glissandi":
o—® Glissando, which should be played gliding the left hand evenly through the fingerboard while pressing the string
firmly against the fingerboard to obtain the sound of all the half-steps in-between.
e —* Portamento, like a "late" glissando, starts not immediately, but only towards the end of the note.
o-—1 Bending: Without replucking raise or lower the pitch less than half a tone. (E.g. bars 67,68, 104. 110, 112)

There are four types of vibrato:
~  Vibrato molto lento: always wide, quasi small up and down glissandi: push or pull the string sideways).
s+ Vibrato rapido: fast and wide ("emphasized") vibrato.
w+sr~_ Transforming vibrato rapido to vibrato molto lento ("rallentando").
~o~<< Transforming vibrato lento to vibrato rapido ("accelerando").

< The notation of the harmonies is somewhat unorthodox. Traditional string instrument notation is used:
the diamond-shaped note-heads indicate the place to be touched while plucking the (open) string. The small
stemless note-heads indicate the resulting pitch, unless it is already indicated by the diamond-shape itself.
Harmonics are always "natural", i.e. played on open strings.

o Indicates an open string

lv. lasciare vibrare / let strings vibrate as long as possible

m.s. mano sinistra / pluck with left hand

s.u. senza unghia / pluck with fingertip, not nail

Indicates a sharp staccato.
Duration ca. 8 minutes

Drang was commissioned by Tampere-talo Oy to be the test piece of the 1st Guitaristival International Guitar
Competition 1998.
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LIITE 2. Jukka Tiensuun kitarasavellykset

1974 prelLUDI, LUDI, postLUDI — soolokitara

1977 Sinistro — harmonikka ja kitara

1977 Dolce amoroso — kitara (Sinistro-duon kitaraosuus, jota voidaan
esittda myo6s soolonumerona)

1998 Drang — soolokitara

2005 Aim — konsertto kitaralle ja orkesterille

2011 Egregore — kantele, kitara, harmonikka, piano
2012 Armotta — alttoviulu, sello, kitara

2016 Daydreams — kitara ja elektroniikka

2016 Kymmari — decacordi (10-kielinen kitara)
2023 Utuhuntu — mikrotonaalinen kitara

2023 Bleue — kitara

2024 KIVA — konsertto kitaralle ja soitinyhtyeelle
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LIITE 3. Tohtorintutkinnon suorituksiksi hyvaksytyt taiteelliset opinnaytteet

Jatkotutkintokonsertti 1, 16.11.2015, Camerata

RAHINAA, KAHINAA, KOHINAA...
Kitara osana superinstrumenttia, joko kamarimusiikkisoittimena tai muita

soinnillisia keinoja kayttamalla.

Olli Koskelin
Tutte le Corde (1988-1990)
Jyrki Myllarinen, kitara

Riikka Siirala, tanssi

Timothy Page

Suite Capsula (2007/2013)

| la papa Caliente, Il teseracto 1, Ill allegro sentimental, IV teseracto 2, V
mas caliente

Jyrki Myllarinen (kitara)

Ismo Eskelinen (kitara)

Perttu Haapanen

Prime Rain (2011/2015)

Jyrki Myllarinen, kitara

Markus Hohti, sello

Saara Olarte, harppu

Olli-Pekka Martikainen, lydmasoittimet

Riikka Siirala, tanssi
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Sami Klemola
Millcreek Jive Augmented (KE)

Jyrki Mylldrinen, kitara

Erik Bergman
Extase pour un guitariste (1999)

Jyrki Mylldrinen, kitara

Jatkotutkintokonsertti 2, 17.11.2016, Camerata

MODERNISMIN AALLONHARJALLA

Modernismin uusi tuleminen 1970-luvun Suomessa.

Paavo Heininen (1938-2022)
Touching Op. 40 (1978

Jyrki Myllarinen (kitara)

Ville Raasakka
Personal possessions, esineille, kitaralle, vahvistukselle
ja aanitiedostoille (KE)

Jyrki Mylldrinen (kitara ja esineet)

Usko Merildinen

Simultus for Four (1979)

Hanna Kinnunen (huilu)

Olli-Pekka Tuomisalo (alttosaksofoni)
Jyrki Myllarinen (kitara)

Antti Suoranta (lydmasoittimet)
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Lauri Kilpio
Chants de joie, fureur et danger — Pdeme de jeux acoustiques Il (KE)

Jyrki Myllarinen (kitara)

Magnus Lindberg

Linea d’'Ombra (1981)

Hanna Kinnunen (huilu)
Olli-Pekka Tuomisalo (saksofoni)
Jyrki Myllarinen (kitara)

Antti Suoranta (lydmasoittimet)

Jutta Seppinen (kapellimestari)

Jatkotutkintokonsertti 3, 23.11.2017, Camerata

ESPRESSIVO ASSAI

kitara ekspressiivisen ilmaisun darirajoilla

Heinz-Juhani Hofmann
Hautnah (2010)
Jyrki Myllarinen (kitara)

Pehr Henrik Nordgren

Quintet for guitar and string quartet (2003)
Jyrki Myllarinen (kitara)

Maria Puusaari (viulu)

Pasi Eerikdinen (viulu)

Hanna Hohti (alttoviulu)

Markus Hohti (sello)
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Jouni Hirveli
Ballabile kitaralle ja elekrtoniikalle (KE)

Jyrki Myllarinen (kitara)

Erik Bergman
Janus Op. 92 (1980)
Maria Puusaari (viulu)

Jyrki Myllarinen (kitara)

Jatkotutkintokonsertti 4, 13.12.2018, Camerata

Jukka Tiensuun kitarasavellyksia 1970-luvulta vuoteen 2012

Jyrki Myllarisen neljas jatkotutkintokonsertti

Armotta (2012)
Hanna Hohti (alttoviulu)
Markus Hohti (sello)

Jyrki Myllarinen (kitara)

preLUDI, LUDI, postLUDI (1974)

Jyrki Myllarinen (kitara)

Sinistro (1977)
Veli Kujala (harmonikka)

Jyrki Myllarinen (kitara)

Rubato (1975)

Teos mille tahansa yhtyeelle

Drang (1998)

Jyrki Myllarinen (kitara)
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Egregore (2011)

Eija Kankaanranta (kantele)
Jyrki Myllarinen (kitara)
Veli Kujala (harmonikka)

Jukka Tiensuu (piano)

Jatkotutkintokonsertti 5, 20.4.2024 Sibelius-Akatemian konserttisali

Sibelius-Akatemian kitarafestivaali
JYRKI MYLLARINEN
UUTTA JA UUDEMPAA KITARALLA

Magnus Lindberg
Mano a mano (2004)

Jyrki Myllarinen (kitara)

Veli-Matti Puumala
Hailin “ Drams (1991)
| Inquieto

Il Comodo, semplice
Il Fluido

IV Vivace

V Sostenuto

Jyrki Myllarinen (kitara)
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Tiina Mylldrinen
Grotta azzurra (KE)

Jyrki Myllarinen (kitara)

Veli-Matti Puumala
Branching (KE)

Jyrki Mylldrinen (kitara)

Jyrki Myllérinen
Circolo Virtuoso (2022)
Ismo Eskelinen (kitara)
Petri Kumela (kitara)

Rody van Gemert (kitara)
Jyrki Mylldrinen (kitara)
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LIITE 4, linkki Drangin esitykseen

https://www.youtube.com/watch?v=naErRQXVBNs

Drang alkaa konserttitaltioinnin kohdassa 31" 30"’
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Tama tutkielma esittelee analyyttisesti perustellun tulkinnan
Jukka Tiensuun soolokitarateoksesta Drang. Tekstin analyyt-
tisessé osiossa, luvuissa 3-7, tutkin teoksen ymmértémisen
kannalta keskeisis rakennetasoja: sdveltaso-organisaatiota,
motiivista ulottuvuutta, tekstuureita, musiikin rytmista tasoa
ja muodon jasentymiseen kytkeytyvid ilmioitd. Analyyttisis-
sé luvuissa esitédn myos tulkintani teoksen kerronnallisesta
kaarroksesta, jossa motiiviselle perushahmolle rakentuvat
tekstuurit ja séveltoistolle perustuvat tekstuurit kayvat vir-
tuaalista kamppailua musiikillisesta valta-asemasta ja lopul-
lisesta voitosta.
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