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1. JOHDANTO

Helmut Lachenmann (s. 1935 Saksassa) on yksi kansainvilisesti tunnetuimmista ny-
kysaveltdjistd. Lachenmannin 1960-luvun lopun musiikin voidaan ndhdé selkeéna al-
kupisteend soittimin toteutetun hdlymusiikin traditiolle.

Lachenmannin musiikista on kirjoitettu paljon. Kirjallisista ldhteistd keskeisin
on Lachenmannin omien tekstien 454-sivuinen kokoelma Musik als existentielle Er-
fahrung: Schriften 1966—1995' (Lachenmann 1996). Kirjaan on koottu Lachenmannin
esseitd padosin hdnen teostensa ldhtokohdista ja niiden liittymisestd musiikin histori-
aan. Esseisti yksi, toista jousikvartettoa kisittelevi "Uber mein zweites Streich-
quartett" (ibid., 227-246) valaisee my0s soittoteknisid kysymyksia ja laajennetuilla
soittotekniikoilla sdveltimistd. Toinen tiedossani oleva Lachenmannista kirjoitettu
kirja on 188-sivuinen, keskeisten saksalaisten musiikkitieteilijdiden esseitd sisdltdva
Der Atem des Wanderers, jossa soittotekniikoihin ei pureuduta sitdkddn vihaa (Jung-
heinrich 2006). Saveltdjista on kirjoitettu paljon myds saksankielisissd aikakausijul-
kaisuissa. Esimerkiksi Neue Zeitschrift fiir Musik julkaisi vuonna 2006 Lachenmannia
koskevan teemanumeron, johon siséltyy tutkijoiden kirjoittamia artikkeleita ja esseitd
pddasiassa sdveltdjdn tietyistd teoksista ja musiikkifilosofiasta seké sdveltdjan haastat-
telu (Stoll, 2006). Soittotekniikoita sivuaa ainoastaan klarinetisti Eduar Brunnerin
haastattelu klarinettikonsertto Accanton synty- ja harjoitteluvaiheesta (Nyfteler,
2006).

Englanninkielisté kirjallisuuttakin on jonkin verran. Brittildinen musiikin ai-
kakausilehti Tempo julkaisi jo vuonna 1980 kddnnoksen Lachenmannin omaa kau-
neuskisitettdin pohtivasta esseesti’; 90-luvulla julkaistiin Lachenmann-henkilkuva
(Hockings 1993), essee Lachenmannin suhteesta menneisyyden musiikkiin (Hockings
1995) ja sdveltdjan haastattelu (Ryan 1999). Alkuvuodesta 1998 toinen brittildinen
musiikkilehti The Musical Times julkaisi pianisti, musiikintutkija lan Pacen laajan

kaksiosaisen "Positive or Negative" -esseen (Pace 1998a, id. 1998b), joka esittelee

' Suomennettuna teoksen nimi kuuluisi: Musiikki eksistentiaalisena kokemuksena — Kirjoituksia vuosil-
ta 1966—1995, suom. tekijan.

? "Zum Problem des musikalisch Schénen heute" (Lachenmann 1996, 104—110), englanniksi nimelld
"The 'Beautiful' in Music Today" (Lachenmann 1980).



Lachenmannin sédvellysestetiikkaa ja tuotantoa. Laajimman englanninkielisen kirjalli-
sen lihteen Lachenmannin musiikkiin muodostavat brittildisen Contemporary Music
Review'n kaksi perdkkiistd teemanumeroa vuosien 2004—05 vaihteesta (Albertson
2004, 1d. 2005). Néihin sisdltyy useiden Lachenmannin esseiden kdénndsten liséksi
muiden tekemid teosanalyysejd, esteettisid pohdintoja, haastatteluja ja muistelmia se-
ki teos- ja julkaisuluettelo. Mukana on my6ds muutamia ndkdkulmia laajennettuihin
soittotekniikoihin ja teosten esittdmiseen, mutta ne kuvaavat padasiassa paivékirja-
maisesti teosten asettamia haasteita sekd yhteistyotd saveltdjan kanssa. Kdannos
Lachenmannin toista jousikvartettoaan kédsittelevistd esseestd (Lachenmann 2004)
sekd etenkin viulisti David Albermanin katsaus laajennettuihin soittotekniikoihin (Al-
berman 2005) kuitenkin késittelevit myos Lachenmannin luomia soittotekniikoita
suoraan.

Lisdksi Lachenmannin musiikkia kédsittelevid tekstejd on luettavissa eri kielilla
teosten ddnitteiden levykansiteksteistd. Laajennettuja soittotekniikoita késittelee eni-
ten ensimmadisen jousikvarteton Gran Torso maailman ensilevytyksen esiteliite, jossa
soittotekniikoita on esitelty myds valokuvin (Jahn 1988).

Suomeksi Lachenmannista ei ole kirjoitettu juuri mitddn, toistaiseksi ainoas-
taan yksi kirjallinen ty6 siveltdjan musiikkiajattelun perusteista (Raasakka 2010b).
Suomessa Lachenmann jéi ensimmadisen Korvat auki -sukupolven huomiota vaille
1970-80-lukujen kansainvélistymisaallossa, eikd Lachenmann ole vieldkdin saavutta-
nut meilld samanlaista vakiintunutta klassikkoasemaa, joka hinelld muualla jo on.
Lachenmannista alkunsa saaneesta hilymusiikista kun on sittemmin tullut keskeinen
osa kansainvilisen nykymusiikkieldmén valtavirtaa; suosituinta se on saksankielisissi
maissa, mutta sitd tehddédn laajalti myos muualla mannermaisessa Euroopassa, Ameri-
kan mantereella, Australiassa, Vendjilld, jopa Aasiassa. Lachenmannia seuraavat su-

kupolvet ovatkin jo ehtineet kehitella titd traditiota varsin monenlaisiin eri suuntiin.

1.1 Tdman tyon taustaa

Keskeisin syy Lachenmannin musiikin suhteellisen véhiisiin Suomen-esityksiin lie-
nee hinen teostensa perinteisestd musiikista radikaalisti poikkeavat soittotekniikat.
Lachenmann kun on kuuluisa erityisesti laajasta ja systemaattisesta tyostddn erikois-

soittotekniikoiden ja niilld luotavien enemmaén tai vahemmaén hélypitoisten dénten pa-



rissa. Vaikka varsinkin nuoret séveltdjimme — joihin timén tyon tekija lukeutuu —
ovat tulleet yhd enenevissd méérin kiinnostuneiksi Lachenmannin ja hdnen seuraaji-
ensa musiikista, eivit esittdjit ole tarttuneet yhtd innokkaasti teoksiin. Syyné lienee
ainakin se, ettd ndin monenkirjavat soittotekniikat ovat jopa monille nykymusiikkiin
keskittyville soittajille vieraita; useimmat tdménkin tyon soittotekniikoista tulevat ko-
vin harvoin eteen. Itse tekniikathan eivit ole kohtuuttoman vaikeita oppia.’

Darmstadtin kansainvilisilld uuden musiikin kesikursseilla kesilld 2010* ehka
eniten aikamme jousikvartettimusiikkia kantaesittdnyt Arditti-kvartetti piti mestari-
kurssin sdveltdjille. Sen paitteeksi kvartetin jdsenet kehottivat laajennetuista soitto-
tekniikoista kiinnostuneita séveltdjid unohtamaan omien merkintdjensi keksimisen ja
kayttdmaidn Lachenmannin kehittelemdd notaatiota sen loogisuudesta, hienojakoisuu-
desta ja jo suhteellisesta vakiintumisestakin johtuen. Esimerkiksi saksankielisten mai-
den sdveltdjien kohdalla néin on jo pitkalti tapahtunutkin.

Oma kokemukseni séveltdjdnd toimimisesta on tuonut eteen sen kommunikaa-
tioon liittyvén ongelman, ettd esittdvien muusikoiden on vaikea hakea laajennettuihin
soittotekniikoihin liittyvéa tietoa kootussa ja ymmarrettiviassd muodossa. Tama voi
johtaa erilaisiin tuskastumisiin hdlymusiikin dérella.

Lachenmann kirjoittaa musiikkinsa yksityiskohtaiset esitysohjeet saksaksi, ja
edelleenkéén niisté ei ole kaikkien teosten yhteydesséd englanninkielisid kdannoksia.
Lachenmannin teosten soittamistraditio eldd paljolti nykymusiikkisoittajien keskuu-
dessa suullisesti mestari—kisélli-periaatteella, tai levidd muunkielisten, tyypillisesti
kuitenkin Saksassa tai Itdvallassa opiskelleiden sdveltdjien teosten soitto-ohjeissa
kddannoksind vaikkapa espanjaan, italiaan, ranskaan, ja niin edelleen. Arditti-kvartetin
jasenend paljon Lachenmannin musiikkia soittanut viulisti David Alberman on sen-
tdédn julkaissut lyhyen englanninkielisen artikkelin, jossa hin kuvaa ja luokittelee tek-
niikoiden tuottotapoja jousisoittimilla — antaen kuitenkin notaatiosta vain yhden esi-
merkin (Alberman 2005). Yhtend, kokoavana oppaana ei sekdin siis oikein voi toi-
mia. Titd kirjoitettaessa’ 76-vuotias Lachenmann kiertaikin paljon maailmalla teos-

tensa mukana opastamassa esittdjid: hdn tapaa sekd ammattisoittajia, jotka sitten vélit-

3 En ole esimerkiksi itse opiskellut koskaan viulunsoittoa, mutta ndemm jo kitaristina ymmérrin mui-
takin kielisoittimia tarpeeksi pystyédkseni tuottamaan vaikkapa viululla kaikki téssi tyossé esitetyt laa-
jennetut soittotekniikat. Sen sijaan perinteisen, kevyelld vibratolla ykkdsasemassa soitetun dénen soit-
taminen kauniisti on osoittautunut minulle toistaiseksi melko lailla turhauttavaksi tavoitteeksi.

* 45, Internationale Ferienkurse fiir Neue Musik, 17.-31.7.2010, Darmstadt, Saksa.

> Helmikuussa 2012.



tivat traditiota eteenpdin, ettd suoraan opiskelijoita pitden heille mestarikursseja. Séa-
veltdjd tuntuu omistautuneen télle soittotradition eteenpdin siirtdmiselle niin koko-
naisvaltaisesti, ettd hdneltd valmistuu nykyvauhdilla uusi teos endé noin joka kolmas
vuosi® — vuosina 1958-2001 hénelti kuitenkin vield valmistui keskimérin yksi teos
vuodessa, mukaan luettuna yksi kaksituntinen ooppera. Harvat Suomen-kdynnit ja
-esitykset eivit puolestaan ole kyenneet pitiméén laajennettujen soittotekniikoiden
tietotaitoa ylla taalla meilld. On jouduttu negatiiviseen kierteeseen, jossa kappaleita ei
kuulla konserteissa osaavien ja innostuneiden soittajien vihyydestd johtuen. Kotimai-
silta sdveltdjiltdkadn ei ole 16ytynyt kiinnostusta ruveta sdveltdmain ainakaan puh-
taastiviljeltyd hilymusiikkia tdssd tilanteessa; sdveltdjathdn eivit juuri ole péédsseet

nauttimaan téllaisen musiikin taidokkaista eldvistd esityksista.

1.2 Tyon tarkoitus

Tama tyo pyrkii osaltaan paikkaamaan laajennettujen soittotekniikoiden osaamiseen
liittyvdd aukkoa suomalaisessa nykymusiikkieldméssa kdymaélld lapi Lachenmannin
kayttdmat jousisoitinten laajennetut soittotekniikat. Tutkimusaineiston muodostavat
Lachenmannin kolme jousikvartettoa: Gran Torso (1971/72/76/88), Reigen seliger
Geister (1989), ja Grido (2000/01/02). Soittotekniikat kuvataan yksityiskohtaisesti ja
niilld tehtyd musiikkia analysoidaan. Lisdksi luodaan katsaus sdveltdjdn estetiikkaan.
Tami Lachenmannin tekniikoiden katsaus toimii toivoakseni hyddyllisend ha-
kuteoksena seka teoksia opetteleville soittajille ettd tekniikoiden kdytostd kiinnostu-
neille saveltdjille ja tuleville Lachenmann-tutkijoille. Jos kisilld oleva tyo olisi ollut
olemassa, olisin kdyttdnyt sitd jo lukuisia kertoja — paitsi sdvellystydssd, my0ds suosi-

tellen sitd timénkaltaisen musiikin esittdmisen kanssa painiskeleville.

% Neljd viimeisinti teosta, jotka eivit ole jonkun aikaisemman teoksen sovituksia: Schreiben orkesteril-
le (2003), Concertini suurelle kamariorkesterille (2005), ...got lost... sopraanolle ja pianolle (2008),
sekd tatd kirjoitettaessa vield kantaesittdméton konsertto kahdeksalle kédyratorvelle ja orkesterille
(2010-11).



1.3 Tyon rakenne

Kisilld olevan johdantoluvun jilkeen katson aiheelliseksi ensin esitelld Lachenmannin
puolivuosisataista sdveltdjantuotantoa pienimuotoisen biografian muodossa, silld mi-
tddn vastaavaa ei ole tietddkseni suomeksi vield kirjoitettu. Saveltdja on julkaissut
saksaksi paljon tekstejd musiikillisesta ajattelustaan, jota kiedotaan mukaan esittelyyn,
my6hemmin téssa tyOssé esiteltdvad analyysii ja johtopédédtoksid silmallapitden. Kro-
nologisesti etenevissé katsauksessani luon my0s kontekstia tissé ty0ssa kasiteltdville
jousikvartetoille sdveltdjan tuotannossa.

Luvussa 3 kdyn systemaattisesti ldpi kaikki Lachenmannin kolmeen jousikvar-
tettoon siséltyvit lukuisat eri soittotekniikat ja niiden notaation. Luku on jaoteltu niin,
ettd erilaisten soittopaikkaa osoittavien nuottiavaimien jélkeen eri kdsien tekniikat esi-
tellddn erikseen. Loppuun on erikseen keritty kaikki Lachenmannin lukuisat pizzica-
to-variantit, silld niitd tuotetaan molemmilla késilla. Teksti perustuu paitsi Lachen-
mannin nuottien alussa olevien soitto-ohjeiden suomennoksiin, myos elimellisesti itse
tekniikoiden viululla ja sellolla soittamisen opettelemisesta seuranneeseen ymmaérryk-
seen. Pelkkd kiddnndstyo ja koonti ei ollut mahdollista, vaan kirjoittaakseni laajenne-
tuista soittotekniikoista ymmarrettdvasti ja todenmukaisesti minun piti kaikki ne myos
opetella soittamaan.

Luku 4 koostuu muotokaavioista, joista kdy ilmi, paitsi teosten jaksottuminen,
myos se, mitd soittotekniikkaa esiintyy missédkin kohdissa teoksia. Muotokaavioissa
on vieldpd vaiheen tarkkuudella ilmoitettu kestot, jotka perustuvat Arditti-kvartetin
kokonaislevytykseen (Arditti Quartet 2007). Niin ollen lukija voi itsendisesti etsid
levytyksen ja teosten partituurien kanssa vaikkapa kaikki kvartettoihin sisiltyvét soi-
vat esimerkit jostakin hédntd kiinnostavasta tekniikasta. Tama palvelee yhtélaisesti se-
ki sdveltdjaa, esittdjaa ettd tutkijaa.

Luvussa 5 esittelen vield poimimiani satsiesimerkkeja kaikista kolmesta kvar-
tetosta. Ensimmadisissd katkelmissa keskitytddn yksittdisten tekniikoiden sellaiseen
kayttoon, joissa niiden ilmaisuasteikko on laajimmillaan: erilaisia glissandoja, erilai-
sia tekstuurikenttid. Lopuksi analysoin joitakin kompleksisempia katkelmia, joissa eri
soittotekniikat vertautuvat ja linkittyvét eri tavoin toisiinsa. Lachenmannhan on, kuten
mainittua, itse kirjoittanut toisesta jousikvartetostaan esseen, jossa hin paljastaa hie-

man musiikillisen ajattelunsa taustoja suhteessa laajennettuihin soittotekniikoihin



(Lachenmann 1996, 227-246). Tama Lachenmannin teksti, yhdessd muiden samassa
kirjassa olevien sdveltdjan itsensa kirjoittamien tekstien kanssa, on auttanut minua
padsemidn paremmin késiksi Lachenmannin musiikilliseen ajatteluun. Lisdksi olen
seurannut Lachenmannin tydskentelya sekd Darmstadtin kansainvilisilla uuden mu-
siikin kesdkursseilla elokuussa 2006 Arditti-jousikvartetin kanssa jérjestetyssé luento-
konsertissa’ ettd Stockholm New Music -festivaalilla Kammarensemblen-yhtyeen har-
joituksissa Tukholmassa helmikuussa 2008.°

Viidennen luvun tarkoituksena on tarjota evéitd myos tulkinnallisten aspektien
16ytdmiseen laajennetuilla soittotekniikoilla sdvelletyn musiikin esittdmisessé, silld
siind pyritddn avaamaan itse musiikin ymmaértamistd. Téllaisesta musiikista kiinnos-
tunut sdveltdjd voi vield liséksi tulla tietoiseksi esittelemistidni, voimakkuuksiltaan hy-
vinkin erilaisten tekniikoiden orkestrointiin liittyvistd seikoista. Kaikista timén luvun
esimerkeistd on vield timén tyon paperiversion mukana erillisellda CD-levylld Arditti-
kvartetin levytyksistd poimitut dé4niesimerkit, mutta ne voi toki kuunnella julkaistulta-
kin dénitteeltd luvun 4 muotokaavion opastuksella.

Luvussa 6 on johtopéétdsten aika. Siind arvioin tydni toteutusta ja sen tuloksia
sekd pohdin mahdollisia aiheita jatkotutkimukselle. Otan erityistd kantaa laajennettuja
soittotekniikoita kayttavin nykymusiikin notaatiokdyténteiden yhtendistimiseen. Ka-
sittelen muun muassa sitd, milld perusteilla ja huomioilla tissé tyossé esitelty
Lachenmannin jousisoitinnotaatio voisi toimia yleisemmaén jousisoitinnotaatiostan-
dardin pohjana, kuten Arditti-kvartetin soittajat ovat ehdottaneet. Pohdin my®ds joita-
kin ongelmia, joita tulee ratkaistavaksi, mikali joskus aiotaan yhdistdd muut soitin-
ryhmit vield laajempaan, kaikkien yleisimpien soittimien notaatiotavat yhdistdvién ja
yhtendistdviin standardiin.

Lopuksi ehdotan vield joitakin tdméan tyon aiheeseen liittyvid jatkotutkimuksen

atheita — tai sanoisinko jatkoanalyysejd —, jotka voisivat liittda tdssd esitetyn tiedon

7 Darmstadtissa sain Lachenmannilta my&s sivellystunnin. Kuulin lisiksi erillisen Arditti-
jousikvartetin konsertin, jossa se soittivat kaikki kolme Lachenmannin kvartettoa.

¥ Mita tutkijan positioon tulee, niin voidaan vield mainita oma tydskentelyni siveltdjani laajennettujen
soittotekniikoiden parissa suurin piirtein vuodesta 2007. Olen tiné aikana harjoituttanut niitd teoksiani
lukuisia kertoja Suomessa, muissa Euroopan maissa ja Japanissa, joten olen tutustunut tdhén problema-
tiikkkaan myo0s kéytdnnon tekemisen kautta. Sain vield yksityistunnin Arditti-kvartetin alkuperdissellis-
tiltd, Lachenmannin musiikkia paljon kantaesittineeltd Rohan de Saramilta toukokuussa 2009 Frank-
furtissa. Kyseessi ei ollut soittotunti, vaan kdvimme ldpi erdsté tuolloin tyon alla ollutta, laajennettuja
soittotekniikoita sisdltdnyttd teostani esitettivyyden kannalta. Koska de Saram jos kuka hallitsee laa-
jennetut soittotekniikat, eikd soittajan epdvarmuudesta johtuvaa kitkaa titen ollut, sain arvokasta palau-
tetta suoraan omasta osaamisestani saveltdjand ndiden tekniikoiden kaytossa.



vieldkin paremmin osaksi tekniikoista kiinnostuneen sédveltdjin arsenaalia. Ehdotan
my®0s joitakin uusia suuntia kehitelld ja tutkia jousisoittimien laajennetujen soittotek-

niikoiden maailmaa entisestain.



2. SAVELTAJA HELMUT LACHENMANN

2.1 Opinnot ja varhaistuotanto

Helmut Lachenmann (s. Stuttgartissa 27.11.1935) on saksalainen sdveltdjd. Han aloitti
musiikinharrastuksen toisen maailmansodan péétyttyd, 11-vuotiaana pastorin poikana,
paikallisessa kirkkokuorossa. Ensimmadiset sdvellysyritykset syntyivét teini-idssé.
Lachenmann opiskeli Stuttgartin musiikkikorkeakoulussa vuosina 1955-58 musiikin-
teoriaa ja kontrapunktia Johann Nepomuk Davidin johdolla seké pianonsoittoa Jiirgen
Uhden oppilaana. Lachenmann tapasi 21-vuotiaana Luigi Nonon Darmstadtin 12.
kansainvilisilli uuden musiikin kesikursseilla' 1957 ja muutti vuosiksi 1958—60 Ve-
netsiaan opiskelemaan tdmén johdolla sdvellystd. Vapaana sdveltdjani ja pianistina
tyoskentelyn ohella Lachenmann on opettanut sévellystd Baselin musiikkiakatemiassa
vuonna 1972, toiminut musiikinteorian ja séveltapailun professorina Hannoverin mu-
siikkikorkeakoulussa vuosina 1976-81 ja opettanut sdvellystéd ja musiikinteoriaa
Stuttgartin musiikkikorkeakoulussa vuosina 1981-2002. (Mosch 2008.) Liséksi hin
opettaa sdvellystd periodiluonteisesti erilaisilla mestarikursseilla, ja kiertdé paljon
teostensa harjoituksissa opastaen esiintyjid kdyttdmiensa erikoissoittotekniikoiden
toteuttamisessa.

Luigi Nonon vaikutus Lachenmannin siveltdjankehitykselle on ollut suuri.
Tamai ilmenee jo siind, ettd Lachenmann viittaa lukuisissa teksteissdén ja julkisissa
puheenvuoroissaan Nonoon. Davidin johdolla Lachenmann opiskeli pddasiassa histo-
riallisia tyylejéd, perinteistd sdvelkieltd (Lachenmann 1996, 145), ja vasta Nonon oppi-
vuosien jilkeen Lachenmann 10ysi oman julkisen sdveltdjdidentiteettinsi ja astui var-
sinaisesti julkisuuteen. Ajalta ennen Nonoa onkin sdilynyt vain variaatiosarja Franz
Schubertin teemasta pianolle (1956—57), muut varhaiset teokset sdveltdja on joko ve-
tdnyt kokonaan pois julkisuudesta tai ainakin asettanut esityskieltoon. Ensimmaéisen
Darmstadtin-matkansa, jolla siis tapasi Nonon, Lachenmann on kuvannut aiheutta-

neen hdnessd konfliktiktin saamansa perinteisen saksalaisen korkeakouluopetuksen ja

''12. Internationale Ferienkurse fiir Neue Musik, Darmstadt, 1957.



kesikursseilla nayttdytyneen "suuren ei-kenenkédin-maan velvoittavuuden"? valilld
(Lachenmann, 1996, 147).

Opiskelu Nonon yksityisoppilaana Venetsiassa oli Lachenmannin my6hem-
man kertoman mukaan keskittynyttd, usein jopa paivittdista, ja sisélsi vanhan ja uuden
musiikin analyysié, sarjallisia ja improvisoituja etydeja sekd sdvellysharjoituksia eri
ilmaisuvilineilld (Lachenmann 1996, 147—-148). Lachenmannin tuotannon alkupéaéata
leimaa satsillis-lyyrinen, jdlkisarjallinen estetiikka, kuten esimerkiksi tiukkaan para-
metriorganisointiin perustuvissa teoksissa Souvenir (1959) 41 soittajalle ja "etydiko-
koelma" Due Giri (1960) orkesterille. Ndma kaksi teosta ovat ainoat kahden Nonon
opissa vietetyn vuoden aikana valmistuneet savellykset. Teosta Souvenir Lachenmann

itse luonnehtii vuonna 1970 tehdyssi haastattelussa seuraavasti:

— — utopistiselle kokoonpanolle kirjoitettu. Sité ei soitettu. Esikuvana tai alitajuisena mallina
télle kappaleelle toimi Nonon Varianti ja hdnen — tietoisen problematisoidut — spekulaation-
sa synteettisistd ddnenvarinyanssoinneista soittimellisin keinoin toteutettuina. Tédssa sarjalli-
sessa teoksessa kaytin jopa Nonon musiikin 'vaakunaa', zigzag-kuvioista Allintervallreihea
(kaikki intervallit sisdltdvad 12-sdvelrivid). Olin niin varma sidvellyksellisestd itsendisyydes-
téni, ettd halusin tietoisesti sivuuttaa timénkaltaiset pinnalliset tyylliset sukulaissuhteet, mika
oli luonnollisesti naiivisti ajateltu. (Lachenmann 1996, 148, suomennos tekijin’.)
Souvenirin julkinen kantaesitys tapahtui lopulta vuonna 1994. Due Girid taas ei kos-
kaan esitetty, ja sen Lachenmann on sittemmin vetanyt pois julkisuudesta. Poisvedetyt
teokset jattavét jalkipolville ndyttdméttd myos Lachenmannin 1960-luvulla 14pi-
kdymin lyhyen aleatorisen vaiheen, johon lukeutuu muun muassa kamariyhtyeteos
Introversion 11 (1964). Tassé teoksessa Lachenmann jéttid soittajien paatettaviksi
muuten tarkasti madriteltyjen dénitapahtumien siveltasot ja kestot (Hockings 2005,
95). Esityskieltoon joutuminen on kdytinndssa ollut kaikkien vuosina 1958—64 sével-
lettyjen teosten kohtalo lukuun ottamatta kahta soolopianokappaletta: Echo Andante
(1961/62) ja Wiegenmusik (1963). Lieneeko pelkkien pianokappaleiden sdilyminen
merkki siitd, ettei siveltijd ollut vield tyytyviinen® muiden soittimien hallintaansa?
Vuonna 1962 kirjoittamassaan teoskommentissa pianoteokseen Echo Andan-
te Lachenmann viittaa uuteen sidvellykselliseen ldhestymistapaan verrattuna aikaisem-

piin teoksiinsa. Han haluaa nyt eroon musiikillisesta ajattelusta, jota abstrakti (sével-

taso)struktuuri yksin hallitsee. Lachenmann suuntasi 60-luvulla omien sanojensa mu-

2 "Verantwortung ein groBes Niemandsland" (Lachenmann 1996, 147, suom. tekijén).

3 Tisti eteenpiin kaikki suomennokset ovat tekijin, ellei toisin mainita.

* Lachenmannin henkilokohtaisesti tunteva Hans-Peter Jahn-Bosset (2005, 34) kertoo, ettei Lachen-
mann ole ollut kertaakaan tyytyvéinen yhteenkédén uuteen teokseensa sen savellysprosessin aikana tai
heti kantaesityksen jidlkeen.
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kaan kohti sdveltamistd, jossa "ekspressiivisyys olemassa olevana tekijand, kdytettyi-
hin keinoihin luonnostaan liittyvdnd ominaisuutena toimii strukturaalisten tutkimus-
retkien ldhtéalustana" (Mosch 2008). Kuusikymmentdluvun puolivilistd eteenpdin
Lachenmannin huomio kiinnittyi yhéd enenevissd méérin ddnen anatomiaan, erikois-
soittotapoihin ja hdlyédéniin. Pian hén alkaa kdyttdd niithin perustuvasta musiikistaan
termid musique concrete instrumentale. Siind jo sanana kulminoituu se sévellystyyli,

josta Lachemann nykyéén parhaiten tunnetaan.

2.2 Musique concrete instrumentale

Lachenmannin omasta musiikistaan kayttimalle musique concreéte instrumentale
-termille ei ole vakiintunutta kiéinndstd mihinkéin kieleen® , silld se viittaa suoraan
ranskalaisen elektronisen musiikin pioneerin Pierre Schaefferin (1910-1995) luomaan
kisitteeseen musique concrete (konkreettinen musiikki). Tatd termid ei ole ollut tapa-
na esimerkiksi saksassa, espanjassa, italiassa tai englannissa kaantia.

'"Musique concrete' tarkoittaa Schaefferin maaritteleména (Schaeffer 1950)
sdveltdmisen konkreettisuutta (tydskentelyd itse ddnilld) erotuksena estetiikaan, jossa
teos on jonkin abstraktin sdvellyksellisen idean yksi mahdollinen soiva lopputulos.
Schaeffer vertasi keskenéén elektronisen musiikin soivaa dantd itsedin koskevaa tyo-
tapaa ja partituurimusiikin abstraktisuutta, jossa saveltdjd vilittdd intentionsa nuotti-
tekstin vilitykselld.® Lachenmann itse kiteyttid musique concréte instrumentalen seu-

raavasti:

Adnitapahtumat on valittu ja organisoitu niin, ettd niiden tuottotapa on vihintdankin yhtd
téarked kuin itse akustinen lopputulos. [-] Kuulija kuulee edellytykset, joiden alaisina d4ni- tai
hilytapahtuma tuotetaan; hin kuulee kiytetyt materiaalit ja energiat sekéd kohdatun vastuk-
sen. (Lachenmann 1996, 381.)

> Ainoat tuntemani julkaistut suomennokset ovat séveltdja Ville Raasakan kiyttimét instrumentaalinen
konkreettinen musiikki (Raasakka 2010a) ja konkreettinen instrumentaalimusiikki (Raasakka 2010b, 3).
% Huomautettakoon, etti elektronisen musiikin arkikielessé termi 'konkreettinen musiikki' on muokkau-
tunut tarkoittamaan mikrofonilla danitetyisti dé4nistd tehtyd musiikkia erotukseksi synteettisen d4nen
kaytolle. Myos Lachenmann ldhtee tésti kisityksestd (Lachenmann 1996, 211). Kyseessd on kuitenkin
Schaefferin termin harhaanjohtava kiytto, joka pitdd synonyymina materiaalia ja kdyttdtapaa. Syyt ovat
historialliset: Schaefferin Pariisissa tehtiin musique concrétea arkielaimén aénistd, Kolnissa taas dénet
luotiin synteettisesti studiossa, ja ndmé kaksi miellettiin vastakohdiksi. Schaefferin alkuperdinen ajatus
taas koski enemmainkin itse d44nestd kohti sen abstrahointia kulkevaa sivellysprosessia kuin kiytettya
materiaalia (Schaeffer 1950, Guedes 1996, 10). Joskus puhutaan arkieldmén #d4nistd 'konkreettisina' —
miten joku soiva ddni itsessdén voisi olla 'konkreettisempi' kuin joku toinen soiva d4ni?
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Tadma on mielenkiintoista sikéli, ettd d44nen tuottotapaan liittyva syy-yhteys pyritddan
elektronisessa musiikissa usein tietoisesti katkaisemaan (Barrett 2007). Télldin puhu-
taan usein 'akusmaattisesta musiikista' (musique acousmatique): danildhteitd ei nahda,
vaan ne kuuluvat ikdédn kuin kaiuttimien luoman "verhon" takaa, aivan kuten Pythago-
raan oppilaiden ulompi piiri (akousmatikoi) kuuli opettajansa puheen (Schaeffer 1966,
91). Akusmaattisen musiikin siveltdjit eivit tyypillisesti halua tehdd musiikistaan
liian ilmiselvéa, narratiivista, kuunnelmamaista. Arkieldmén d4net halutaan pikem-
minkin valjastaa kdyttoon niiden musikaalisten ominaisuuksien vuoksi, jolloin kuuli-
jakin voi 10ytd4 uusia ulottuvuuksia arkipdiviisestd. Lachenmannille ndma d4nen tuot-
totapaan liittyvét assosiaatiot tuntuvat sen sijaan — ainakin edelld kuvatun méaaritelmén
perusteella — olevan uusi musiikintekemisen ulottuvuus. Lachenmannin adoptoima
termi voidaan kuitenkin nihda suorana sovelluksena Schaefferin konkreettisen musii-
kin ajatuksesta, silld Lachenmann on pakostakin tydskennellyt hyvin instrumenttildh-
toisesti, konkreettisesti ddnen ddrelld sdveltdessddn aivan uusia soittotekniikkoja hyo-
dyntdvid teoksiaan. Lisdksi kuulija hyviksyy termin kdyton luontevasti, silld paljon
erilaisia hdlyaanid sisatavd musiikki todellakin usein kuulostaa "soittimin toteutetulta
konkreettiselta musiikilta".

Tunnusomaista Lachenmannin musiikille on epdkonventionaalisten, halypi-
toisten ddnten nouseminen keskioon. Musiikin péddasiallisen materiaalin muodostavat
adnet, jotka klassinen tekniikka pyrkii hdivyttdméaén taustalle. Nama hialymaisyydet
ovat silti ldsnd, alistettuna, kaikessa musisoinnissa, etenkin puhuttaessa jonkun muu-
sikon karakteristisesta soundista, jonka mairda usein yldsdvelpatsasta enemmaén dinen
hilykvaliteetti, varsinkin ddnen alukkeissa.

Ensimmadinen esimerkki musique concrete instrumentalesta on temA (1968)
huilulle, mezzosopraanolle ja sellolle (Lachenmann 1996, 378). Siini lauludédnen kir-
javat, usein varsin puhemaiset d4net yhdistyvét luontevasti instrumenttien erikoissoit-
totapoihin, kuten hengittdmiseen ja puhumiseen soittimen kautta. Teoksen synnytté-
ma vaikutelma on sdveltdjan aiempiinkin teoksiin ndhden jénnittdvin omaperdinen ja
etddnnytetty, ja teos on yleiskarakteriltaan kuulosteleva, tekstuureiltaan varsin ohut ja
hauras, paljon aivan hiljaisuuden kynnykselld operoiva.

Musique concrete instrumentalea vie eteenpdin uusilla ja spesifisemmilld soit-
toteknisilld alueilla seuraavat kolme mikroskooppimaisella tarkkuudella operoivaa

sooloteosta: Pression (1969/70) sellistille, Dal Niente (Intérieur I111) (1970) soolokla-
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rinetistille seké pianoetydiksi alaotsikoitu Guero (1970, uusittu 1988).” Teoksissa
konkretisoituu yksi Lachenmannin timén kauden motoista: "saveltiminen on instru-
mentin rakentamista" ("Komponieren heifit: ein Instrument bauen", Lachenmann
1996, 77). Tunnusomaista on teosten tietynlainen pesderoa ottava ddarimmaisyys: soo-
losellokappaleessa Pression soitinta soitetaan lukemattomilla erilaisilla tavoilla mita
mielikuvituksellisimmista paikoista, mutta ei kertaakaan ordinario. Jousipainetta lisd-
tddn ddrimmilleen tai vdhennetdin minimiin (samoin kuin voimaa, jolla vasen kési
painaa kielid), soitetaan paitsi arco myos eri tavoin col legno, minka lisdksi jousella
soitetaan my0s soittimen puuosia, koppaa, viritystappeja ja tallaa. Samoin pianoteok-
sessa Guero ei kertaakaan paineta yhtdén pianon koskettimista pohjaan. Sen sijaan
klaviatuuria raavitaan guiron tapaan ja muun muassa nippdilldén pianon viritystappeja
kynnelld esitysmerkinnélld "pizz.". Molempien teosten tabulatuurimainen nuottikuva
kertoo pddasiassa vain sen, mitd tehddén, ei niinkdédn soivaa lopputulosta. Kolmas
sooloteoksista, klarinetille sévelletty Dal niente (Intérieur I11) (1970) kidy portaatonta
rajankdyntid séveltasollisen ja sdveltasottoman vélilld tuottaen myds yldsidvelsarjan
erilaisia ilmentymid ja vakuuttavan kuuloisia suhinoita, mutta se ei ole vaikutuksel-
taan eikd notaatioltaan niin ddrimmiinen kuin kaksi edellamainittua. Silti sdvellyksen
tausta-ajatuksena on konkreettinen ruumiillisuus: "Soittimesta tulee laite: karakteristi-
sesti manipuloitu filtteri karakteristisesti sdadellylle hengitykselle. [-] anatomiansa
empaattisen keskittyneessd kokemisessa" (Lachenmann 1996, 382).

Edelld mainittujen tutkielmanomaisten soolokappaleiden jilkeen Lachenmann
sdvelsi ensimmadisen jousikvartettonsa Gran Torso (1971/76/88). Se rakentuu neljan
soittimen hienostuneesta kontrapunktista, joka pohjaa Pressionin kartoittamaan jousi-
soitintekniikkaan. Kvarteton sdvellysprosessin aikana vakiintui myos Lachenmannin
jousisoitinnotaatio erilaisine kosketuskohtaa osoittavine nuottiavaimineen (katso luku
3.1). Teoksessa kaytetyt lainausmerkkeihin sijoitetut dynamiikat — kuten "ff"" hankaa-
valle hidlyéénelle, joka tulee tuottaa voimakkaalla intensiteetilli reaalisen d44nenvoi-
makkuuden jaddessd pakostakin vain murto-osaan fortissimosta — ovat oiva esimerkki
musique concrete instrumentalen tavasta dekonstruoida historiasta periytyva fyysisen
suorituksen ja soivan lopputuloksen suhde ja ndin kiinnittdd huomiota ddnentuottami-

seen ja sen vastaanottamiseen (Pace 1998a).

7 Lachenmann esitytti 26.1.1971 Frankfurt am Mainissa edelldmainitut kolme sooloteosta kol-
laasinomaisesti yhdessd nimelld Montage (1971), mutta tdima versio ei ole sdilynyt jdlkipolville.
(Lachenmann 1996, 435.)
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Néamé Lachenmannin 1960-luvun lopun soolokappaleet seki jousikvartetto
Gran Torso ovat kaikkea muuta kuin soittoteknisid tai musiikinhistoriallisia kuriosi-
teetteja; ne ovat paitsi kekseliddn omaperdisid, luovan mielikuvituksen mestariteoksia,
myo6s uuden musiikin notaation klassikkoja ja taidonnéytteitd vastaluodussa, uudessa
savellystekniikassa. Teosten muoto ja rakenne toimivat ja kantavat yli materiaalin
outouden mieleenpainuvaksi taide-eldmykseksi, josta voi 16ytdd stimuloivaa tuoreutta
ja herkkyytta.

Gran Torson "esteettis-ruumiillis-karheudellinen" sisarteos on Klangschatten
— mein Saitenspiel (1972) kolmelle konserttiflyygelille ja jousiorkesterille. Teos jatkaa
kirjaimellisesti siitd, mihin Gran Torso loppui, eli tukahdetuista Bartok-pizzicatoista
(Lachenmann 1996, 102, 199, 386-387). Samaa estetiikkaa (josta Hans Werner Henze
kéytti pejoratiivista termid musica negativa®) jatkaa seuraavana valmistunut Fassade
(1973) suurelle orkesterille. Tété teosta sdveltdjd on luonnehtinut "hiipivéksi marssik-
si" (Lachenmann 1996, 388): radioiden suhina sekoittuu mieleenpainuvalla tavalla
soitinten hdlymaisemaan. Hieman varhaisemmassa teoksessa Kontrakadenz (1970/71)
orkesterille ja neljélle radiolle radiosta konserttihetkelld soivat sisdlloltdén satunnaiset,
mutta kestoltaan ja voimakkuudeltaan tarkasti maaritellyt vilihdyksenomaiset (kevy-
en musiikin) katkelmat peilaavat musiikkia ja peilautuvat siita.

Lachenmann itse niputtaa useassa yhteydessi teokset temA (1968), Notturno
(1966/69), Air (1968/69/rev.1994), Pression (1969/70), Dal niente (1970), Guero
(1970/rev.88), Kontrakadenz (1970/71), Gran Torso (1971/72, 1978/rev.1988),
Klangschatten — Mein Seitenspiel (1972), Fassade (1973), Schwankungen am Rand
(1974/75) ja Accanto (1976) tuotannossaan vaiheeksi, jota otsikko musique concrete
instrumentale parhaiten luonnehtii (Lachenmann 1996, 403). Vaikka musique
concrete instrumentale -ajattelu on osa Lachenmannin sévellyksellistd ajattelua edel-
leenkin (Ryan 1999, 21), on mukaan tullut myéhemmin paljon muitakin aspekteja.
Naitd ovat muun muassa 'dialektinen strukturalismi' (ks. luku 2.3.), 'esteettinen appa-
raatti' (ks. luku 2.4.) sekd Lachenmannin radikaali ndkemys 'kauneudesta’' (ks. luku

2.5.).

% Henze 1983. Vrt. Lachenmannin vastine (Lachenmann 1996, 331-333, englanniksi Lachenmann
1997).
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2.3 Dialektinen strukturalismi

Lachenmann on puhunut jo 1960-luvun lopulla strukturoidusta ddnestd (Struktur-
klang) ja kdanteisesti ddnistruktuurista (Klangstruktur) viitatessaan sivellystensa ra-
kentumiseen ("Klangtypen der neuen Musik", Lachenmann 1996, 1-20). Séaveltdja
kertoo luoneensa aluksi ddnten typologian, joka ottaa 1ihtokohdakseen sen, miten yk-
sittdinen dni akustisesti havaitaan’ ("niin epirealistista kuin se saattaakin olla", hin
kirjoittaa 24 vuotta myohemmin). Sdveltdjin myohemmaéssd sovelluksessa luotavat ja
havaittavat struktuurit ovat dialektisia'’, silld kdytettyjen danten musiikillinen merki-
tys ja kuulokokemus eivit méddrdydy vain niiden fysikaalisista luonteenpiirteistd, vaan
myds sdveltdjan niille luomasta vélittomaéstd kontekstista ja niiden hierarkkisesta liit-
tymisestd muihin d4niin. (Lachenmann 1996, 87.) Hén on kiyttinyt perhevertausta
sdvellystekniikastaan, jossa keskendin heterogeenisia dédnimateriaaleja yhdistetddn
ajassa yhdeksi musiikilliseksi aistiyksikoksi: "Silld mitd muuta yhteistd on isdllé, &i-
dilld, pojalla, tyttirelld, kodinhoitajilla, koiralla ja kissalla kuin ettd ne kaikki asuvat
saman katon alla ja keskendin muodostavat enemmaén tai vahemmén integroituneen
hierarkian?" (Lachenmann 1996, 88).

Yha enenevissd méédrin Lachenmannin musiikki 1980-luvulta alkaen "juontaa
rakenteelliset detaljinsa tiedostava—tiedostamattoman kohdatessa struktuureihin, jotka
musiikki auttaa luomaan, jotka se heréttii esiin — samalla tehden irtiottoa, torméten
nithin — —". Tété sdveltdjd kutsuu 'dialektiseksi strukturalismiksi', jossa sdveltdminen
el kohdistu vain musiikillisten struktuurien luomiseen tai esimerkiksi huomion kiin-
nittdmiseen nithin, vaan keskittyy siithen, mistd nima struktuurit syntyvét, miten ne
muodostuvat ja miten tekevit itsensé tiedostetuiksi. Tutun materiaalin ndennaisesti
itsestddn selva konteksti erotetaan materiaalista eri tavoin, jotta saavutetaan "vapautet-
tu kokemus". (Lachenmann 1996, 89-90.)

Kéytinnossa 'dialektinen strukturalismi' manifestoituu téssd mielessa esimer-
kiksi tuubakonsertossa Harmonica (1981/83), jossa monet tutut "kansanomaiset" ku-
viot, rytmit, arpeggiot ja muut "banaliteetit" muuntuvat asteittain rakenteeltaan tunnis-
tamattomaksi. Lachenmannin ensemble-teoksista ehki soitetuimmassa — nimeltiin

Mouvement (— vor der Erstarrung) (1982/84) — puolestaan sisdlloltddn tyhjien, mutta

? Lachenmannin dénityyppianalyysia on suomeksi esitellyt ja séveltjin pianokonserton Ausklang ana-
lysointiin soveltanut Ville Raasakka (Raasakka 2010b).

"9 "Struktur als dialektisches Wahrnehmungsobjekt", rakenne dialektisena kokemusobjektina (Lachen-
mann 1996, 87).
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touhukkaiden ja jopa svengaavien kuvioiden "sisdinen jdhmettyminen" (Erstarrung)
toteutuu konkreettisesti teoksen edetessd. Uutta filharmonista kuulemistapaa Beetho-
venin 9. sinfonian "tuhkissa" puolestaan tarjoaa orkesteriteos Staub (1985/87), jossa
sdveltdja etsi "ei-musiikkia" (Nicht-Musik), schonbergildisittdin erddnlaista uutta "vie-
raiden planeettojen ilmaa". (Lachenmann 1996, 394-397.) 'Ei-musiikin' hyvdksymi-
sen osaksi kuunteluaan avaa kuulijalle hinen oman kuuntelunsa tapoja, ja on kuunte-
lun tapojen kuuntelua, eli todellista havaitsemista, "korvien horistelyd" (Lachenmann
1996, 91).

Lachenmannin mielestd usko luovan prosessin formalisointiin on kuitenkin na-
iivia. 1950-luvun puolivilin 'klassisen sarjallisuuden' (Nono, Boulez ja Stockhausen)
suurin anti onkin Lachenmannille sen voimakas reaktio aikansa sosiaalisiin rakentei-
siin ja kommunikaation sdéntdihin ja normeihin. (Lachenmann 1995, 93-97.) Usein
nostetaan esiin opettaja-Nonon poliittisuus, ajatus musiikillisen ja sosiaalisen vallan-
kumouksen rinnastamisesta — sarjallista musiikkia vasemmistoajattelijoiden teksteihin
—ja tdmédn vaikutus Lachenmanniin yhdessé vaikkapa 60-luvun opiskelijamellakoiden
kanssa (ensimmdinen musique concreéte instrumentale -teos temA syntyi vuonna
1968!). Lachenmannin eittdmédton poliittisuus ilmenee kuitenkin sindnsd abstraktin
musiikin syvéllisempien poliittisten konnotaatioiden tutkimisena ja kartoittamisena.
(Pace 1998a, 9.) Lachenmannille itselleen Nonon poliittinen toiminta ja kommunis-
min puolesta puhuminen peittivét, ainakin aikanaan, alleen timén musiikin "todellisen
poliittisen, so. eksistentiaalisen, viestin" (Ryan 1999, 20).

Lachenmann on itsekin kayttinyt 1970—80-luvun saksalaisen musiikkikeskus-
telun termeja Verweigerung ('kieltdytyminen', 'hylkddaminen', englanninnoksia ovat
rejection ja denial) ja Widerstand ('vastarinta', engl. resistance). Naméa manifestoitu-
vat hdanen 1970-luvun musiikkinsa "puhetavan" radikaaliudessa. Jatkuvuus ja sdén-
nonmukaisuus on tukahdutettu, soittimia kdytetddn epatavanomaisesti, hiljaisuus ja
staattisuus laajentavat teosten kestosuhteita odottamattomasti — musiikin identifioita-
villa motiiveilla ja eleilld ei ole etenemissuuntaa, ja muuttuvien parametrien mairé on
joko hyvin alhainen tai hyvin korkea. Sévellyksistd tuleva vaikutelma on kuulujan
tarkkaavaisuutta harnddva luoden jannittidvaa, tdyttyméattomistd ennakko-oletuksista
syntyvaa intensiteettid. (Hockings 1995, 8.)

Taustalla voitaisiin ndhda sarjallisuudesta peritty, laajennettu tonaalisuus-tabu,
joka kieltda paitsi funktionaalisen sdvelkeskidisyyden, myds muun musiikillis-

ilmaisullisen gravitaation, litkkeen tunnun. Lachenmannin ldhestymistapa ei kuiten-
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kaan ole niin antiteettinen, vaan edelleenkin dialektinen: "Ongelma ei ole: Kuinka
pakenen tonaalista imua? Liioin se ei ole: Milld tempuilla sopeutan itseni sithen? En-
nemminkin tehtdvdna on ymmartad materiaalin tonaalista maardytymistd yhdessé jat-
kuvasti muuntuvan kokonaisuuden kanssa"'' (Lachenmann 1996, 56).
Savellysteknisesti Lachenmann kylld ponnistaa vahvasti sarjallisuuden perin-
nostd. Materiaalin hallinnointitapa, toisiinsa rinnastuvien ilmididen asettaminen janal-
le "asteikoksi", on luonteeltaan jilkisarjallista esistrukturointia, samoin tempo- ja ryt-
miverkostojen ja jopa puhtaan dodekafonian kayttd. Ndma tekniikat toimivat kuiten-
kin Lachenmannilla padosin vain sdételevissd, ei niinkdén generoivassa funktiossa.
Musiikin lopullisen muotoutumisen takaa ei paljastu analyysin keinoin todennettavis-
sa olevaa kaavaa (Hockings 2005), vaan musiikki syntyy sdveltdjdn itsensédkin sanoin
"lopulta kaikkea kontrolloivasta" vaistosta (Ryan 1999, 24). Musique concreéte inst-
rumentalen kuviteltavissa olevat 'parametriasteikot' ovat luonteeltaan erityisid, sarjal-
lisesta ndikokulmasta katsoen ehkd kompleksisen, jopa epdmaéérdisen polyparametrisia.
Kéytdnnon mekaniikan tasolla ne kuitenkin ovat havainnollisesti vahvoja, assosiatiivi-
sia. Lachenmannin konkreettisessa ldhestymistavassa keskeistd on déni itse, 4dneen
liittyvét energiatasot, ddnen ldhikuuntelu ja ddnestd juontuvat mielleyhtymat, joita ei
voi teknisesti mitata, muuttaa numeeriseksi. Sarjallista musiikki ei siis ole.
Lachenmannin mukaan jokaisella dédnelld ja sédvellykselliselld elementilld on
neljd apriorista aspektia: fonaalisuus, akustis-fyysinen kokemus, struktuuri ja aura
(Lachenmann 1996, 88). 'Tonaalisuudella' hén tarkoittaa koko musiikin traditiota ja
sen mukanaan tuomaa suhdeverkostoa, 'esteettistd apparaattia' (katso luku 2.4.).
'Akustis-fyysinen kokemus' puolestaan on dénten typologisoinnin taso, jolla sdvelti-
misen immanentit rakenteelliset 'spekuloinnit’ (Spekulationen) tapahtuvat. Ymmérrin
tdmdén liittyvan puhtaasti soinnin dérelld olemiseen, ddnen morfologioihin ja niiden
abstrahointeihin. Itse typologisointi tietenkin viittaa Lachenmannin varhaisiin d4ni-
tyyppikaterogioihin, joista jo mainitsin timén alaluvun alussa; dénityyppejd ovat ka-
densoiva ddni (Kadenzklang), litkkkumaton, virind havaittava d4ni (Farbklang), arpeg-
giomainen huojuntaédéni (Fluktuationsklang) ja eldviastd pinnasta muodostuva tekstuu-
ridéni (Texturklang)'?. 'Struktuuri' taas viittaa d4nen sijoittumiseen paitsi jarjestynei-

syyden, my0s sen negaation, epdjarjestyneisyyden ambivalentille akselille; Lachen-

"' "Das problem heiBit aber auch nicht: Wie entrinne ich dem tonalen Sog — un auch nicht: Mit welchem
Tricks passe ich mich ihm wieder an: Vielmehr gilt es, diese tonalen Bestimmungen des Materials im
Zusammenhang mit dem stets sich verdnderen Ganzen neu zu begreifen."

12 Ks. Raasakka 2010b.
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mann esittdd vertauksen puisesta tuolista, jonka voi ndhdé tuhottuna metsén puuna.
Tama on ymmarrettdva siind Lachenmannin perinteisen ddnen ja muodon dualismin
hylkéddvassd, kehdmiisessd ajatusmaailmassa, jossa idea teoksen muodosta on vaisti-
miton seuraus teoksen siséltdvien ddnien luomista vaikutelmista — kdytettyjen dénien
samanaikaisesti ja keskeisesti palvellen vastaavasti rakenteellisia funktioita'’. 'Auran'
késite on arvoituksellisin, koska se menee Lachenmannin mukaan osittain paillekdin
'tradition’ kanssa. Se viittaa Lachenmannin sanoin "assosiaation, muistojen ja arkki-
tyyppisen taianomaisiin predeterminaatioihin", toisin sanottuna se toimii "intiimien

nl4

kokemusten viélittdjand eksistentiaalisesta todellisuudesta" *. Aura on viimekéddessi

tarkein liiallisen struktuuri-ajattelun ylivallan vastavoima'®. (Lachenmann 1996, 88.)

2.4. Esteettinen apparaatti

Edelld sivutut, 44nen mukanaan kantamat merkitykset liittyvdt Lachenmannin musii-
kistaan kirjoittaessaan kayttimidn 'esteettisen apparaatin' kdsitteeseen.

Musique concrete instrumentale -estetiikka johdatti Lachenmannin uuteen
sointimaailmaan, jonka ilmaisulliset kvaliteetit eivdt juonnu aiemmasta musiikista,
vaan tuntuvat ennemminkin viittaavan ei-musiikillisiin asioihin. Témén viittaussuh-
teen tiedostaminen johti 1970-luvun puolivélissi sithen, ettei sdvellyksen objektina
toimi endd pelkka ddnimateriaali sindnsd, vaan huomioon otetaan myds ilmaisun ja
konstruktion sisdltamét sosiaaliset lataukset. Ennenkuulumattomien 4énien ja laajen-
nettujen soittotekniikoiden ohella Lachenmann alkaakin tietoisesti kdyttdd perinteisen
repertuaarin tutuimpia daniobjekteja, kuten asteikkokulkuja, luonnollisten huiludénien
muodostamia yldsdvelsarjoja ja puhtaita kolmisointuja — rakenteen yksikkoina, "as-
teikon" uusina déripdind. Hén viittaa myos aivan tiettyihin musiikinhistorian merkki-
teoksiin.

Klarinettikonsertto Accanto (1975-76) on dialektisessa suhteessa teoksen taus-
talla nauhalta soitettavaan Mozartin klarinettikonserttoon KV622. Mozart soi niin
hiljaa, ettd se nousee esiin vain harvoin, fragmentaarisesti. Kun teosta on jéiljelld noin

kolmannes, orkesterin tuubisti huutaa "Soittakaa esimerkki, olkaa hyva", jolloin Mo-

13 Lachenmann 1996, 74.
4 Lachenmann 1996, 61.
15 Ibid.
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zart-nauha soi useita sekunteja eksplisiittisend orkesterin ollessa hiljaa. Patarumpali
poimii nauhalta pulssin, ja orkesterin alkaessa jélleen soittaa on musiikki karua ja gro-
teskia. Lachenmann siis taittaa mahdollisen nostalgiantunteen sen darimmaéiselld vas-
takohdalla. Teoksessa sekd Lachenmannin ettd Mozartin musiikin erikoislaatuisuus
tulee esiin niiden keskindisessd yhteentormiyksessé. (Pace 1998a, 17.) Lachenmann
dekonstruoi Mozartin mestariteoksen ja sen edustaman konserttogenren virtuoosisuu-
teen liitettdvét odotukset — sekd klarinetin kapasiteetin — samalla kun tydskentee to-
naalisen musiikin sddnnollistd pulssia vastaan (Hockings 1995, 13). Lachenmann on
sanonut sdvellykselldédn kritisoivansa, ei niinkddn Mozartin musiikkia, vaan sitd kult-
tuurillista roolia, jonka se on anastanut itselleen (Pace 1998a, 17). Orkesteriteoksessa
Staub (1985-87) viittauksen kohteena on Beethovenin yhdekséds sinfonia, vahvistetul-
le jousikvartetille ja orkesterille savelletyssd Tanzsuite mit Deutschlandliedissd
(1979-80) taas Saksan kansallislaulu ja tanssikarakterit, erityisesti siciliano.

Yhdeksi historialliseksi esimerkiksi kdyttiméstidn tekniikasta Lachenmann
mainitsee yksityiskohdan Alban Bergin Wozzeckin 11 ndytoksen ensimmaisesta kohta-
uksesta, jossa sanojen "Da ist wieder Geld, Marie" ("Meillé on taas rahaa, Marie")
kohdalla atonaalinen musiikki védistyy hetkeksi syrjdén ja kuullaan puhdas C-duuri-
kolmisointu. "Sen kadotetuista, mutta hyvin muistetuista — tdssd sdrkyneisti — tonaali-
sista tunnuspiirteistd johtuen se ei endd voi olla vain mekaanisesti integroitunut ato-
naaliseen kontekstiinsa", vaan se on "alennettu, rikottu, lopullisen hyljeksitty"
(Lachenmann 1996, 90).

Tonaalisen materiaalin vieraannuttaminen ja menneisyyden musiikin kanssa
luotava synteesi tulee ensi kertaa koko vaikuttavuudessaan esiin monumentaalisessa
50-minuuttisessa pianokonsertossa Ausklang (1984-85). Lipi teoksen kuulija kohtaa
muun muassa yllattdvid, atonaalisiin yhteyksiin sijoitettuja tonaalisen musiikin sointu-
ja, tonaalisia sointukulkuja yhtena kerroksellisen harmoniakudoksen osana tai hély-
aanilla varjostettuna, sekd tonaalisten sointujen esiinsuodattamista dissonoivista har-
monioista. Keskeiselld sijalla on my0s resonanssi; orkesteri toimii pianon laajennettu-
na kaikukoppana, 'jélkisointina’. Huomio on siis siirtynyt paitsi tonaalisten konnotaa-
tioden taiteelliseen kisittelyyn ja klassisen konserttomuodon kétkettyyn kayttoon,
my0s uusien ddnien tuottamisesta niiden jédlkivaikutusten tutkimiseen. Ausklangia on

jo kestonsakin puolesta helppo pitdd yhtend Lachenmannin paiteoksista, ja sen pai-
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koin poikkeuksellista, mutta himméstyttivisti toimivaa orkestrointia'® on jopa kuvat-
tu "yhdeksi aikamme musiikin ylittiméttomista saavutuksista" (Pace 1998b, 8). Sama
"jélkikaikuihin", ddnen morfologiaan keskittyvi tendenssi ndkyy myds laajassa, klas-
sista muodollista symmetriaa hyodyntivéssd ja edelldmainittuja strukturaalisia seikko-
ja eteenpdin vievidssa teoksessa Allegro sostenuto (1986—88) klarinetille, sellolle ja
pianolle. Teos soi hyvin konsonoivasti, ja on perinteisen soitinnuksensa vuoksi yksi
Lachenmannin esitetyimmistd. Siind jélkisointien késittely on Lachenmannin mukaan
viety vield Ausklangiakin hienojakoisemmaksi ja kompleksimmaksi (Ryan 1999, 23).

Tdhén tuotannon vaiheeseen liittyy my6s Lachenmannin toinen jousikvartetto
Reigen seliger Geister (1989)". Se liikkuu alussa pitkéén ldhes kuuloalueen ulkopuo-
lella hiljaisilla, verhotuilla danilldén. Teos pysyy muodon lujuuden, hédlydanien ja mo-
saiikkimaisen soitinnuksen takana olevan 'rakenteellisen melodian' ansiosta hyvin
koossa. Rakenteellinen melodia on esistruktuuri, rytmiverkko, joka kontrolloi pdéasi-
assa sdvellyksen eri ddnitapahtumien ajallista esiintymistéi. Sellainen on nidhtévissi
kaytannossd kaikissa Lachenmannin teosten késikirjoituksissa noin vuodesta 1969
eteenpdin (Hockings 2005, 94), mutta tdssd teoksessa se on ndhtdvissd myos julkais-
tun partituurin ylélaidassa. Ldhtdideana uudelle jousikvartetolle toimi jousisoittimien
mahdollisuus luoda sointi, jossa Lachenmannin kielikuva suomentaen "déni ei ole
ilmasta temmattu", vaan jossa "ilma on temmattu dénestd" ("Luft aus den Tonen geg-
riffen", Lachenmann 1996, 228) — kyseessd on varsin vdhin sdveltasoisuutta mutta
paljon jousenhankausédénti siséltidva déni, flautato. Reigen kulminoituu sonoriteetin ja
ylasdvelpilvien saavuttamiseen, minka jilkeen soittajat virittdvét kielet vapaasti alas-
pain (Wilde Scordatur), ja kuulostavat laajan, hiljentdvén pizzicato-jakson aikana la-
hes lyomaésoittimilta. Pitkélld jainnevalilla siis siirrytddn jousen hankausédédnesté pitkdn
transformaatioprosessin seurauksena monenkirjaviin néppéilyddniin soitinten tavalli-
sen resonanssin tuolle puolen.

Oopperaansa Pieni tulitikkutytté (Das Mddchen mit den Schwefelholzern,
1990-97) valmistellessaan Lachenmann sdvelsi kahdelle lausujalle ja yhtyeelle teok-
sen nimeltd "...Zwei Gefiihle...", Musik mit Leonardo (1992), joka my®ds siséltyy oop-
peraan kokonaisuudessaan. Da Vincin teksti jakaantuu tavuiksi paitsi molempien lau-

sujien kesken myds niin, ettd yksi lausuja ikddn kuin puhuu kahta tai useampaa lauset-

'® Kuulin teoksen eldvin esityksen Tukholmassa 21.2.2008. Pianistina oli siveltijin puoliso Yukiko
Sugawara, Tukholman kuninkaalista filharmonista orkesteria johti Christian Eggen.

'" Teoksen otsikko on ironinen viittaus kadonneeseen idylliin: Gluckin Orfeo ed Euridice -oopperan
(1762/74) Autuaiden sielujen tanssibalettiin.
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ta yhté aikaa. Soitinosuudet varittavit tekstien (pilkkomisesta himartyvad) lausesisil-
to4d, ja niihin sisdltyy myos kuiskattuja ja lyhyitd, lausuttuja katkelmia, kuin lausuja-
mindn ajatuksia. Teos muodostaa sanoista, eleistd, sdvelistd, hilyistd ja niiden assosi-
aatioista yhta ekspressiivistd kieltd punovan dramaattisen superinstrumentin.

Huilulle, pasuunalle, mieskuorolle ja orkesterille kirjoitettu 40-minuuttinen
vaikuttava suurteos NUN (1997-99/2002) on soinniltaan hyvin suuri ja resonoiva.
Tdhén vaikuttaa osaltaan se, ettd soitinsolistien dénet ohjautuvat kahteen pedaali poh-
jassa olevaan pianoon, joiden resonanssit vahvistetaan yleisolle. Teos on Lachenman-
nin teosten joukossa poikkeuksellinen siind, ettd teokseen sisdltyy noin viisiminuutti-
nen kadenssi, jossa huilu- ja pasuunasolistit improvisoivat annettujen kuvioiden ja
motiivien pohjalta, toisiinsa reagoiden. My0s kapellimestari improvisoi: hin muokkaa
jousisektion 16-osapulssisen satsin sointivirid ja sithen osallistuvien soitinten maaraa
sekd laukaisee mielensd mukaan puhallin- ja lydmaésoittimille kirjoitettuja danten
blokkeja, "vastavditteitd" (Einwiirfe). Ndin jokainen esitys ja jopa harjoitus on hyvin
erilainen'®. (Svoboda 2004, 162—164.)

Arditti-kvartetin tilauksesta syntyi Lachenmannin kolmas kvartetto, Grido'’
(2000-01/2002). Kahta edellistd jousikvartettoa paljon esittdnyt Irvine Arditti toivoi
voimakasdinisempéd teosta, joka paremmin ottaisi huomioon suuret salit ja ithmis-
madrit, eikd edellisten kvartettojen tapaan peittyisi niin herkasti vihiistenkin konsert-
titilassa esiintyvien tahattomien hilydanten alle. Lachenmann kirjoittikin — oikeastaan
ensimmadisti kertaa sitten 1960-luvun — teoksen, joka on pédédosin séveltasoista musiik-
kia eikd hélydanid. Gridon voi jopa ajatella olevan sonaattimuotoinen. Teoksen perus-
elementit ovat staattinen d4ni, huojunta, tremolo seké erittdin nopea, virtuoottinen 32-
osasahaus. Grido my0s kisittelee Lachenmanniin voimakkaasti assosioituvaa, sargistia
lisidtyn jousipaineen ddnti eri tavalla kuin aiemmat teokset: se ei ole ilmaisun 1dhto-
kohta vaan ddrimmadinen tehokeino, johon tullaan valmistellen. Ainoa valmistelema-
ton télla tekniikalla luotu "shokkiteho" tulee aivan teoksen lopussa. Teos my0s usein
sulkee taitteita sdveltasoisuuden muuttuessa portaattomasti saveltasottomaksi. Téassd

tavassa késitelld halyddnid — jo yli 30 vuotta sitten kehittelemiddn tekniikoita —

'® Olen itse kuullut teoksesta kaksi levytystd (KAIROS, 2001, ja Ensemble Modern Medien, 2005) seki
yhden elévin esityksen: Dagmar Becker, huilu, Frederic Belli, pasuuna, Schola Heidelbergin mieslau-
lajat, sekd SWR-sinfoniaorkesteri Baden-Baden ja Freiburg, johtajanaan Sylvain Cambreling,
12.11.2010 Pariisi, Salle Pleyel. Saveltdjd istui esityksessd dénimiehen vieressd huolehtimassa solistien
ddnenvahvistuksen halutusta kantautumisesta yleisoon.

' Teoksen nimen voi katsoa tulevan italiasta ('huuto'), mutta sivellyksen kansilehdelli nikyy sen myds
viittaavan kantaesittdjiensd nimiin: Graeme Jennins, Rohan de Saram, Irvine Arditti, ja DOv Schein-
dlin (Lachenmann.
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Lachenmann vertautuukin paljon perinteisemmén musiikin sidveltdjiin. Saveltdja kir-

joittaa teoksestaan:

Mitd Robinson Crusoe tekee, kun hén kuvittelee kehittdvansi saartaan? Asettuu porvarillisesti
aloilleen? Repii herooisesti rakenteensa alas? Jattda pesiansid? Mité tekee hin, joka etsii tietd,
vaikka polku ldpdiseméttomén 1dpi on jo kynnetty? Han paljastaa itsensé ja kirjoittaa kolman-
nen jousikvartettonsa, silld itsetyytyviisyyden vaikutelma on pettava. Polut taiteessa eivit
johda mihinkédén, varsinkaan 'perille’, joka ei ole mitdéin muuta kuin 't44114' — missd luovan
tahdon ja sen prosessien vilinen kitka muuttaa tunnetun vieraaksi — ja me olemme sokeita ja
kuuroja. (Lachenmann 2007.)

Lachenmannista onkin sanottu, etti yksi hinen "enemman tai vihemman pysyvista
luonteenpiirteistd on eri mieltd oleminen ja vastustaminen, jopa protestointi pyséhty-
neisyyttd kohtaan". Tdten hén ei suostu olemaan 'lachenmannilainen sévelt;jd’, joka
kliseisimmilldédn kaiketi tarkoittaisi sitéd, ettd han keskittyisi vain uusien soittotapojen
tutkimiseen kieltiytyen kirjoittamasta miellyttdvankuuloista musiikkia. (Koch 2008.)
Vuonna 2006 tehdyssé haastattelussa siveltdji sanoo hélyilld sdveltimisen olevan
"helppoa" ja myontéd itsekin yhtyvansi Pierre Boulezin kaltaisten ranskalaisten sdvel-
tdjien toiveeseen, etteivit niin monet sdveltdjat kayttiisi hilyjd; todellinen tutkimus-
kenttd on tuoreiden ja vakuuttavien kontekstien 16ytdminen dénille (Heathcote 2010,
333). Grido, samoin kuin NUN tai Lachenmannin toinen 2000-luvun suurteos, 40-
minuuttinen spatiaalinen ensembleteos Concertini (2005) ovatkin eetokseltaan "suuria
konserttikappaleita", "mestariteoksia". Niissd ei kuitenkaan sinélldén ole Lachenman-
nin tuotannon puitteissa mitdin uutta — paitsi ettd niissd on enemmén "vanhaa': sidvel-
tasoja ja perinteisempad satsillisuutta. Teoksissa tuntuu olevan instrumentaalisten kei-
novarojen kayttd kohottavalla tavalla suvereenia, kuten savellyksellisten tdysosumien
atheuttama vaikutelma usein on. Tai sitten jo kartoitettua aluetta on kéytetty aisti-
kaammin ja detaljoidummin, missd mielessa laaja soolopianoteos Serynade (1997—
98/2000) resonanssitutkielmineen vertautuu pianokonsertto Ausklangin (1984-85)
jélkisointeihin samoin kuin Reigen seliger Geisterin (1989) flautato-tekniikka Gran
Torson (1971/72, 1978/rev.1988) jousipaineen kadyton kirjavuuteen.

Tyylillisiltd ja soinnillisilta ulottuvuuksiltaan kirjoitushetkelld saatavilla olevat
2000-luvun teokset®® ovat sisilldllis-assosiatiivisesti hyvin rikkaita, mutta pysyvit
silti thmeellisen tiukasti koossa ja ovat, viittauksistaan huolimatta, epdilematta ja tun-

nistettavasti Lachenmannia. Esimerkiksi timén kirjoittajalle ensembleteos Concerti-

2% NUN (1997-99/2002) huilulle, pasuunalle, orkesterille ja mieséénille; Serynade (1998/2000) pianol-
le; IIT jousikvartetto Grido (2000-01/2002); kamariorkesteriteos Concertini (2005); ...got lost... (2008)
sopraanolle ja pianolle.
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nin (2005) eldvin esityksen®' kuuleminen kuuluu tihén astisen elimén suurimpiin ja
innostavimpiin konserttieldmyksiin, vaikka teoksen asettaminen edellisten teosten
asettamalle janalle pelkéstdéin sen sisdltdmien uusien keksintojen perusteella ei tunnu-

kaan kovin mielekkaalta.

2.5. Teosten reseptiosta: mikd on 'kaunista'?

Monet kuulijat ovat kokeneet Lachenmannin hilypitoiset teokset ikdviksi, negatiivi-
seksi ja rumaksi protestiksi klassisen musiikin perintdd kohtaan, ja tdma retoriikka on
jaanyt kliseenomaisesti eliméén jattden varjoonsa sdveltdjdn itsensd korostaman tuo-
reen ja painolastittoman ddnimaailman. Jopa vuoden 1980 Donaueschingenin musiik-
kipaivilla*? — pelkkiin kantaesityksiin keskittyvalld, jo vuodesta 1921 jirjestetylld ja
tyypillisesti uudistuksellisinta nykymusiikkia esittelevilld festivaalilla — Lachenman-
nin Tanzsuite mit Deutschlandliedin (1979/80) kantaesitys jouduttiin aloittamaan uu-
destaan alusta yleison naureskelun ja hiirikdinnin takia (Heathcote 2010, 333). Kuuli-
jat tuntuvat usein kokevan musiikin, ainakin aluksi, siitd kdsin, mité siitd puuttuu.
Lachenmannin musiikki kuitenkin tdhtaa kuuntelukokemukseen, joka on parhaimmil-
laan pinttyneiden kuuntelutottumusten luomista ennakko-oletuksista vapauttava, avar-
tava. Tietenkin tdssd voidaan kysyé, kumpi on epdonnistunut, kuulijat vai Lachen-
mann; aika ndyttaa.

Voidaan ajatella, ettd 'esteettisen apparaatin' kiyttod tekee sdaveltdmisestd koros-
tuneesti ja tiedostavasti sosiaalisen aktiviteetin, silla se tulee jo sdvellysteknisesti mu-
siikin ja sen havaitsemista médrittdvien sosiaalisten ehtojen véliin. Vaikka tietenkin
kaikki sdveltiminen on sosiaalista — ainakin sikéli kun musiikilla on joku yleiso (tai
edes yksi tai useampi esikuva) — tekee Lachenmannin musiikki tarkoituksella havait-
tavaksi kuuntelumme kulttuurillisesti periytynyttd mekaniikkaa. "Lachenmannin mu-
siikki pakottaa kuulijan kohtaamaan ja kyseenalaistamaan piintyneet odotuksensa ja
vastareaktionsa musiikkiin tarkoituksenaan laajentaa ja tuoda tietoiseksi havainnointi-
kykydmme", kirjoittaa brittildinen pianisti ja musiikintutkija lan Pace (Pace 1998, 9).

Lachenmann itse puhuu téssd yhteydessa 'kauneudesta': "Kauneuden havaitseminen

2! Ensemble Modern johtajanaan Brad Ludman, 8.8.2006, Darmstadt, Sporthalle am Bdllenfalltor.
Esitys on julkaistu sittemmin &énitteelld Ensemble Modern Medien EMSACD-001.
2 Donaueschinger Musiktage.
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on pysyvisti yhteydessé todellisuutemme siséltdvien sosiaalisten ristiriitojen havaitta-
vaksi tekemiseen, silld tehdéd ne havaittavaksi on tehdé ne voitettaviksi" (Lachenmann
1996, 108). Musiikki on siis 'kaunista' noustessaan tavanomaisuuden yldpuolelle; sa-
malla se nostaa meididt mukanaan.

Eiko tdma sitten koske kaikkea musiikkia? Ei. Ensinnékin eri aikoina hyvin
erilaisia soivia asioita musiikissa tarkoittanut 'kauneus' tulee ymmartia lachenmanni-
laisittain varsin radikaalinakin tavanomaisen ja "porvarillisen" (biirgerlich) hylk&ami-
send. Lachenmannin mielestd kauneudelle ei ole mitdén luonnonvakioita. Aikalaisiaan
ravistelleena, radikaalisti kauniina musiikkina Lachenmann mainitsee Bachin rikkaan
koraalisoinnuksen, Mozartin erilaiset "kaksimieliset suhteet" (doppelbodigen Um-
gang) miellyttdvind pidettyjen tyylien kanssa, sekd Beethovenin rohkean, temaattises-
ta tyOstd kumpuavan muotoajattelun (Lachenmann 1996, 108). Lachenmann on siis
omasta mielestidin tdmén klassisen musiikin kaanonin jatke, ei tuhoaja. Sen sijaan
nykymusiikissa vastaavia uudelleentulkintoja ei Lachenmannin vuoden 1976 tilanne-
katsauksessa® juuri ole nikyvissd, vaikka kauneudesta paljon puhutaan ja suuri yleisd
sitd vaatii. Lachenmannista kisite 'kauneus' pitéisi pelastaa "halvoilta teeskentelijoil-
td", joita hdnen drhdkkaa 70-luvun verbaliikkaa hieman huvittavastikin demonstroivan
listan mukaan ovat "avantgardehedonistit, sointivarikokit, eksotismilla meditoijat,
kaupalliset nostalgikot, populddriprofeetat, luonto- ja tonaalisuusapostolit, akateemi-
kot ja traditiofetisistit" (Lachenmann 1996, 106). Taiteen tehtivé ei siis ole yhteis-
kunnan ristiriitojen kanssa flirttailu, eikd niitd karkuun juokseminen, vaan ristiriidat
pitdd voittaa: "kauneuden késitteen tdytyy puhdistaa itsensi kulkemalla sosiaalisten
odotusten todellisten ristiriitojen 1dpi" (Lachenmann 1996, 110). Néin yksilo tulee
tietoiseksi "humaanista potentiaalistaan ja vapaudestaan", eika alistu "pakenemiseen,
irtisanoutumiseen, itsepetokseen" (Lachenmann 1996, 107). Tulkitsen tdmén niin, ettd
musiikin tulee Lachenmannin mukaan olla kantaaottavaa, vihintdédnkin menneisyyden
luomat konnotaatiot huomioivaa. Ndin kuuntelijakin tulee tiedostavammaksi taiteen
vaikutuksesta itseensd; taide on thmisen ja ihmiskunnan peili. Naiiville, menneisyy-
destéd(dn) piittaamattomalle taiteilijalle on vaarassa kdyda kuin vaikkapa tiyssarjalli-
suudelle, joka omassa tabula rasa -nokkeluudessaan oletti havaittavissa olevia ddnen-
voimakkuuden asteita olevan saman verran kuin kromaattisessa asteikossa sivelia.

Soivan ddnen kokemus hetkellisesti unohdettiin. Mikéli taas jokaisen ddnen mukanaan

2 v7Zum Problem des musikalisch Schénen heute", Musiikillinen kauneus tinéén (Lachenmann 1996,
104-110; englanniksi Lachenmann 1980b).
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kantama esteettinen apparaatti sivuutetaan, on vaarana teosten epaedullinen, jopa sé-
veltdjidn kannalta nolo vastaanotto; kuuluisan sanonnan mukaan historiaa tuntematon
on tuomittu sitd toistamaan. Lachenmann ottaa kuuntelukokemusta korostavien teos-
tensa ldhtokohdaksi paitsi ddnten fysiologisen kokemuksen, myds musiikin historial-
lis-sosiaalisen esteettisen apparaatin. Hén luo musiikkia, jossa yhtdéltd menndin sen
reuna-alueille (hélydéiniin), toisaalta puretaan ja késitelladn historiallisten viittausten
painolastia varsin erilaisten ainesten ja kisittelytapojen yhteentorméayksissa.

Edelld kuvatun, ldhtokohdiltaan varsin radikaalin musiikki-ihanteen konserva-
titvisimmissa musiikinystdvissd herdttimé vastarinta — puhumattakaan joidenkin soit-
tajien ja laulajien penseydestd epdkonventionaaliseen — koituisi varmasti Lachenman-
nin rohkean ja omaperiisen siveltdjdnuran kohtaloksi, elleivit teokset olisi esteettises-
ti niin onnistuneita, vaikuttavia taideteoksia, ja my0s erittdin palkitsevia esitti. Eri-
laisten ddnentuottotapojen perinpohjainen kartoitus ja suvereeni kéytto jattdé taakseen
halvat sokkitehot ja kdmpelot kokeilut. Lachenmannin teokset avaavat suopean ja
uteliaan kuulijan eteen ennenkokemattoman ddnimaailman omaperédisen kauneuden,
joka tuskin voi onnistuneina esityksind olla avartamatta timén tapaa kuunnella ddnia

ja musiikkia.
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3. NOTAATIO JA SOITTOTEKNIIKAT

Téassd luvussa kdydéédn 1api Lachenmannin kolmen jousikvarteton laajennetut soittotek-
niikat. Ensin esitellddn niihin kiintedsti liittyvit nuottiavaimet, sitten vasemman ja oike-
an kdden tekniikat erikseen, ja lopuksi pizzicato-variantit. Lachenmannin notaatiomerk-
kien nimet on suomennettu vakiintuneista saksan- ja englanninkielisistd nimistd, ja jot-

kut on jopa nimetty, jos néin ei ole nuoteissa tai soitto-ohjeissa tehty.

3.1 Nuottiavaimet

Perinteisten diskantti-, altto-, tenori- ja bassoavainten ohella Lachenmann kayttia lukui-
sia ei-sdveltasokeskeisid nuottiavaimia.

Ensimmadisessé jousikvartetossa Gran Torso esitelty talla-avain (Stegsch-
liissel) kuvaa skemaattisesti soitinta edesta kielipidikkeen ja otelaudan keskikohdan vé-
liseltd alueelta (Esimerkki 1). Sen avulla voidaan ndyttii tarkasti haluttu jousen koske-
tuskohta kieliin. Tilanpuutteessa avaimesta niytetdédn vain tarvittava osa. Talla-avain
voidaan myds esittdd myds hieman viistosti osoittamaan soittamista kielten alapuolelta.
Talla-avaimen alalajiksi voidaan lukea kieliavain (Saitenschliissel), joka néyttda kielet
tallan ja kielipidikkeen vélistd. Kieliavain pelkistyy tarvittaessa pelkiksi pdéllekéin ase-
tetuiksi kielid osoittaviksi roomalaisiksi numeroiksi I-1V, joiden alla on tallaa kuvaava

viiva. Tdmén avulla voidaan esimerkiksi ndyttd4, misti ja mitd kielid soitetaan tallan

takaa.
T
p &
" W
talla-avain talla-avain kieliavain kieliavain
(soitetaan kielten alapuolelta) (soitetaan tallan takaa)

Esimerkki 1: Talla-avain, talla-avain (soitetaan kielten alapuolelta), kieliavain, kieliavain (soitetaan tallan
takaa)



26

Talla-avain korvautuu toisessa jousikvartetossa Reigen seliger Geister oikean kiden
viivastolla (Esimerkki 2). Siind nuottiviivaston nelja vélid kuvaavat karakteristisia jou-
sen kosketuskohtia painavan sormen ja tallan vilissé kielilla, ja viivaston yldpuolella
oleva viides paikka kuvaa jousta tallan (tai sordinon) pailla. Alhaalta ylos lukien jousen
paikat ovat a/ dito (aivan vasemman kéden kieltd painavan sormen vierestd), fasto (ote-
laudan pailtd), normal (ts. ord.), al ponticello (1ahelti tallaa) ja sul ponticello (tallan tai
sordinon pdiltd). Oikean kidden viivastoa kéytettidessd soittaja siis lukee yhté aikaa kahta
viivastoa, silld sdveltasot on notatoitu vasenta kéttd varten omalle viivastolleen, oikean

kdden jousenkdyttd omalleen.

a)_.swi ~(Sgh‘ 2 Sovding
b) p.“a—-@‘—* QOM\W , )
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Esimerkki 2: Oikean kédden viivasto perinteiselld nuottiavaimella merkityn viivaston yldpuolella

Kolmannessa kvartetossa Grido talla- ja kieliavaimia kdytetdddn vain tarvittaessa omalla
oikean kiden viivastollaan vasemman kéden viivaston ylidpuolella, Reigenin tapaan.
Gridossa Lachenmann usein kirjoittaa jousen paikan nopean vaihdon (jousiliikkeen)
vasemman kaden kieltd painavan sormen vierestd kohti tallaa yksinkertaiselld merkin-
nilld Gf + nuoli ylaviistoon." Gran Torsossa kahta viivastoa ei kiytinndssi tarvittu,
koska hélypitoinen musiikki on notatoitu stemmakohtaiselle vaakasarakkeelle, ja nuotti-
viivoja tarvitaan harvoin. Reigenia seuraavissa teoksissa sello soittaa myds tallan oike-
anpuolista reunaa, mink& notatointiin on kehitetty oma tallanreuna-avaimensa
(Streichen iiber rechte Steg-Seitenkante). My0s kielenpidikkeelle, kopan reunalle ja
sordinolle on omat "avaimensa" (Esimerkki 3, jossa osa esitetty 'kdytossd', eli mukana
on soittotapahtumaa). Kosketuskohtahan jousella hangattaessa ei ndissa tekniikoissa
muutu, mutta silti ndma soitto-ohjeet annetaan esimerkiksi Gridossa nuottiavainmaisilla

symboleilla, jotka ovat visuaalisesti selkeitd ja nopealukuisia.

Oletan, ettd Gf on lyhennys sanasta 'Grifffinger', sormittava sormi. Gridon nuotissa ei ole mitdan merk-
kien selityksié.
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tallanreuna-avain kielenpidikeavain sordinoavain kiytossa kopanreuna-avain

kiytossa

Esimerkki 3: Tallanreuna-avain, kielenpidikeavain, sordino-avain kaytdssi ja kopanreuna-avain kéytossa

Liséksi tarvittaessa kdytetddn erityistd, koordinaatiston y-akselin tapaista pystyjanaa
kuvaamaan jousen kayttod, siis sitd, kdytetddnko soitettaessa jouhien keskikohtaa, kér-
ked tai tyved (jolloin tuloksena on "vaaleaa" tai "tummaa" d4ntd). Koska jouhien kérjes-
td ja tyvestd syntyy samanlainen vaalea déni suhteessa tummempiédéniseen keskikohtaan,
on akseli joko keskikohta—karki tai keskikohta—tyvi (ks. Esimerkki 14, luku 3.3.3). Rei-
genissa se, mikd osa jouhista osuu kieleen on mééritelty yhdeksénportaisella asteikolla,
jossa ® on jousen kérki ja @ jousen kanta.

Reigenissa esitellidn myds snekka-avain, jota kiytetddn, kun halutaan
soitettavaksi jousella oikean- tai vasemmanpuoleisia viritystappeja tai kierukkaa (snekan
paatd) (Esimerkki 4). Se, kumpaa oikean- tai vasemmanpuoleisista viritystapeista soite-
taan valitaan sen mukaan, kumpi on paremmassa kulmassa soittoon ndhden. Lachen-
mann tdsmentdd usein vield nuotin yldpuolisilla kirjainlyhenteilld kummanpuoleisia viri-

tystappeja soitetaan: WL viittaa vasemmanpuoleisiin, WR oikeanpuoleisiin tappeihin.
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Esimerkki 4: Snekka-avaimen osoittamat kolme eri soittokohtaa: 1. jompikumpi oikeanpuolisista viritys-

tapeista, 2. jompikumpi vasemmanpuoleisista viritystapeista, 3. kierukka
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3.2 Vasen kasi

Normaalin soittokosketuksen ja konventionaalisesti notatoitujen flageolettien lisdksi
kaytetddn seuraavaksi lueteltavia vasemman kdden kosketustapoja.

Puoliflageoletti notatoidaan timanttinuottipailld, jonka keston ilmoittami-
sen apuna kdytetddn nuottipddstd 1dhtevaa horisontaalista viivaa. Tarkoituksena ei ole
tuottaa oikeaa flageolettiddntd, vaan jousen hankausédénta varittava "filtteri". Osoitettu
sdveltaso osoittaa kosketuskohdan, jolta kieltd painetaan hyvin kevyesti. Tekniikkaa
kaytetddn padosin soitettaessa jousella flautato (katso Esimerkki 10 kappaleessa 3.3.2).

Pedaaliote (vorzubereitenden Griff, 'esivalmistettu ote') (Esimerkki 5) on
modernista pianokirjallisuudesta ("mykasti pohjaan painetut koskettimet") jousisoitti-
mille siirretty tekniikka, jossa sdvelet painetaan pohjaan erdinlaiseksi keinotekoiseksi
scordaturaksi, kun d4nen tuottamisen fokus on erikoisjousitekniikassa. Tétd ei pidd ka-
sitteellisesti sotkea sammutusmerkKkiin, joka puolestaan tarkoittaa kiden asettamista
kevyesti kielille vaimentamaan séveltasoisuutta. Sammutusmerkki—pedaaliote-
yhdistelméa kdytetddn silloin tdlloin puoliflageolettien yhteydessd osoittamaan tarkasti
sammutusotteen paikka. Pedaaliotteen, tai minka tahansa painetun dénen jilkeen voi-
daan kirjoittaa rytmisesti tarkasti mééritelty kuuluva vapautus, jossa vaimentavat sor-

met nostetaan kieliltd niin, ettd vapaat kielet heldhtévit soimaan.

pedaaliote sammutusmerkki sammutusmerkki— kuuluva vapautus
pedaaliote-yhdistelmé

Esimerkki 5: Pedaaliote, sammutusmerkki, sammutusmerkki—pedaaliote-yhdistelmé, kuuluva vapautus

Sammutusmerkkid voidaan kayttdd myos rakettimaisen, dkillisesti katkeavan p—f-
crescendoeleen yhteydessa (soitto-ohjeena joskus saksankielinen japsend, 'haukkoa il-

maa').
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3.3 Oikea kasi

Suuri osa Lachenmannin kdyttdmisté erikoissoittotavoista toteutetaan jousikéddelld. Oi-
kealla kidelld hyodynnetdén esimerkiksi erilaisia jousen liiketyyppejd, lisdttyd ja vahen-
nettyd jousipainetta seké jousen puulla ja kiristysruuvilla soittamista. Nuottiavaimien
késittelyn yhteydessa mainittujen tallan takaa soittamisen tai soittimen puuosien soitta-
misen lisdksi jousta muun muassa pidetddn tarvittaessa nyrkissd ja jouhia narskutetaan

puuta vasten.

3.3.1 Jousiliikkeet

Normaalia (horisontaalista) jousitekniikkaa laajennetaan vertikaalisilla liikkeilld, mink&
merkitsemiseen kiytetddn tyypillisesti talla-avainta (kielet roomalaisin numeroin, koske-
tuskohta talla-avaimella) tai oikean kdden viivastoa.

Lachenmannilla jousen liike on monesti yhté aikaa horisontaalista ja verti-
kaalista sivuttaisliiketté (schrdg), jolloin nouseva tai laskeva viiva talla-avaimen koor-
dinaatistolla (tai oikean kidden viivastolla), veto- ja tyontdjousen merkit sekd sammu-
tusmerkki tdsmentédvét suoritusta (Esimerkki 6). Tamén liséksi jousta voidaan liikuttaa
myds yksinomaan kielensuuntaisesti, eli vertikaalisesti (steile Verschiebungen), jolloin
jousitusmerkin sijaan litkesuunta merkitddn nuottivarteen ylds- tai alaspéiselld nuolella

(Esimerkki 7).

Esimerkki 6: Sivuttainen jousiliike Esimerkki 7: Vertikaalinen jousiliike

Muita, kompleksisempia jousiliikkeitd ovat esimerkiksi kahdeksikko (Achterbewe-
gung) ja ympyri (Kreisbewegung) (Esimerkki 8). Niitd merkitién vastaavilla, laati-
koiduilla graafisilla symboleilla. Samoin menetellddn kéytettdessé sivuttaista ja verti-

kaalista jousiliikettd edelld mainittujen yhteydessé. Asteittaista siirtymisti (iibergehen)
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liiketyypista toiseen indikoidaan horisontaalisella nuolella, ja useaa liiketyyppié kasatta-
essa padllekkidin (erweitert) +-merkki edeltdd edelliseen liiketyyppiin liséttivia liike-

tyyppié (esim. ympyrén ollessa voimassa seuraa "+ vertikaalinen").

o 6] =0 L

kahdeksikko ympyri asteittainen siirtyminen lisittiva liiketyyppi

Esimerkki 8: Jousiliikkeet kahdeksikko, ympyri, asteittainen siirtyiminen kahdeksikkoon ja voimassa-

olevaan liiketyyppiin lisattava liiketyyppi

Nopeita, horisontaalisia ja vertikaalisia liikeitd yhdistdvid '""neliomaéisia" liikkekuvioita
notatoidaan vastaavilla, graafisesti nopealukuisilla laatikoiduilla nuolipiirroksilla (Esi-
merkki 9). Nuolimerkin yhtendisyydestd huolimatta dénet, joilla on vaikkapa rakeinen

rytmiprofiili, tulee soittaa non legato, vaikka taustalla oleva jousiliike on katkeamaton.

Kanttiaallon muotoinen nuottipéé tarkoittaa liséttyé jousipainetta (ks. luku 3.3.2.)

Esimerkki 9: "Neliomadisid" liikekuvioita soitetuna lisétylld jousipaineella II ja III-kieliltd otelaudan paal-

ta

3.3.2 Jousipaine

Jousipaineesta kdytetddn tehokkaasti ja leimaa-antavasti koko skaalaa. Normaalin soitto-
tekniikan puitteisiin mahtuvaa paineen vaihtelua notatoidaan konventionaalisesti voi-
makkuuden ja intensiteetin asteilla (ppp—fff). Flautato-termid puolestaan kéytetdén tar-
koittamaan ddrimmaisen kevyttd jousipainetta (Esimerkki 10). Tyypillisesti joko tdysin
sammutettujen kielten tai puoliflageoletin kanssa kéytettyna flautato tihtaa itse jousen

hankausdénen maksimointiin sédveltason jaddessd vain aavemaisesti "varittimaian" danta.
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Kevyestd jousipaineesta huolimatta tulee jousen liikkua kielen yli varsin nopeasti, ja
soittotapa on merkitty lyhenteelld flaut. My0s jousen kosketuskohta kieleen méadrittaa
danenvirid, etenkin vaimennetuilla kielilld soitettaessa. Lachenmann usein kirjoittaa
flaut. my0s esimerkiksi kielenpidiketté soitettaessa, oletettavasti siindkin korostaakseen
jousen hankausédédnti ja minimoidakseen siveltasoisuutta (kielenpidike syttyy helposti

soimaan kumean sédveltasoisesti).

Esimerkki 10: Flautato-soittoa kielella puoliflageoletin yhteydessé (vas.) ja kielenpidikkeen pailla (oik.)

Jousipaineen hallitsemista helpottamaan Lachenmann ehdottaa, ettd jousta pidetddn
normaalin soittoasennon sijaan nyrkissa (nyrkkiote, [Faustgripp]) ja jousen paino neut-
ralisoidaan ranteella. Nyrkkiotteelle ei ole omaa merkintitapaa, vaan siitd mainitaan
ennen nuottisivuja olevissa soitto-ohjeissa. Flautaton kaltaisen hiljaisten dénten kon-
tekstissa on usein ilmoitettu voimakkaat dynamiikat lainausmerkeissé (Esimerkki
11), silld dynaamiset merkinnét osoittavat luonnostaan hiljaisissa ddnissd enemmankin

soittotekniikan vaatimaa intensiteettid kuin varsinaista kuultavaa voimakkuutta.

Esimerkki 11: Voimakas dynamiikka lainausmerkeissa

Flautaton vastakohtaa, liséiittyi jousipainetta, kuvataan nuottivarresta ldhtevalla kantti-
aaltomaisella vaakaviivalla. Kanttiaaltokuvio toimii my6s "nuottipdéna" lyhyissi nuot-
tiarvoissa. Aéni tuotetaan jousen tyvelld, ja sen tulee olla erittiin tasaista (paitsi kun se
on kirjoitettu rytmeind, "pisteind", vrt. Esimerkki 9), kuivaa ja terdvésti "rei'itettyd" ré-
tindd, eika sitd tule tehda liian 14hella tallaa (Esimerkki 12). Lachenmannin musiikkia
paljon esittényt viulisti David Alberman kuvaa d4nté "lilliputtimaiseksi kuorsaukseksi,

jossa on suurta puhtautta ja charmia" (Alberman 2005, 43). Samoin kuin flautatossa,
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myos titd tekniikkaa kéytettdessd takaa nyrkkiote varmemman lopputuloksen, etenkin

lyhyissé ddnisséd (Alberman 2005, 43).

Jnnxnnana 71

Esimerkki 12: Lisétty jousipaine

Kun liséttyd jousipainetta kdytetddn ldhempéna otelaudan reunaa tai sen pailla, muuttuu
kuultava dédni 1dhempéna tallaa soitetusta. Kieliin voimalla painettu jousi nimittéin toi-
mii hieman samoin kuin vasemman kidden sormi. Se jakaa kielen osiin méaérittden kuul-
tavan sdveltason. Kun lisétylld jousipaineella soitetaan vapaita kielid (ilman sammu-
tusotetta) ja tehddin samanaikaisesti jousella "glissando" otelaudan péélti (noin keski-
kohdasta) sen loppumiskohtaan, kuullaan hdlydanen suhteellisessa sdveltasossa sekd
glissando ylos ettd glissando alas. Kieli nimittdin soi molemmilta puolilta erikseen.
Sammutusotetta kdytettdessd edelld mainittu glissando kuulostaa ylospéiseltd. Ndiden
"sdveltasomuutosten" suhteelliseen kuvaamiseen kdytetdédn talla-avainta tai oikean kéa-

den viivastoa (Esimerkki 13).

Esimerkki 13: Glissando (sivuttainen jousiliike) otelaudan keskeltd sen paédttymiskohtaan lisitylla jousi-

paineella

Lisatylld jousipaineella soitettaessa tallan takaa tulee jousi asettaa lidhelle kieltenpidi-
kettd, kielten lankapaillysteiselle osalle, jolloin d4ni muistuttaa hieman trumpetin tai
pasuunan sordinoitua frullatoa. Kun lisétyllé jousipaineella tehddén kielensuuntaista
liikkettd, tulee se tehdéd halutun danenvérin takaamiseksi pddasiassa silld jousen osalla,
jolla on eniten hartsia.

Soitettaessa tdysin sdveltasottomia ddnid, kuten hangattaessa tallan puuta
tai kopan reunaa (Esimerkki 3, luku 3.1), on jousipaineen luonnollisestikin oltava mel-

ko paljon voimistettu. Lachenmann ei kuitenkaan halua, ettd hilydani muuttuu liiallista
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voimaa kaytettdessa aivan toiseksi, tyypillisimmin koomiseksi koetuksi kitinédksi tai

lintumaiseksi vinkunaksi (Alberman 2005, 43—44), ellei hin téti erityisesti pyyda.

3.3.3 Muita jousenkéyttotapoja

Muita jousenkdyttotapoja ovat muun muassa narskutus (Knirschen), battuto, saltando
ja balzando.

Kolmioaaltoisella viivalla notatoidussa narskutuksessa (Esimerkki 14)
jousta painetaan keskimmadisiin kieliin (tai esimerkiksi kopan takaosaan) niin, ettéd jou-
het osuvat sekd kosketuspintaan ettd jousen puuhun. Tassd asennossa jousta kieritetdan,
kddnnellddn ja pyoritetddn edestakaisin. Syntyva déni on kuivasti ritisevé ja vaimeasti

kirskuva muistuttaen puun halkeamisen d4nta.
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Esimerkki 14: Narskutus kopan takaosaan

Battutoa on kahdenlaista, arco battuto (jouhilla) ja legno battuto (jousen puulla). Jou-
hilla soitettu battuto on tavallisesti balzandoa (katso alla). Puulla soitettaessa Lachen-
mann tdsmentdéd kosketuskohdan kieliin kirjoittamalla sen sdveltasona (valkoinen, ne-
lidméinen nuottipdd, varressa alaspdinen nuoli), joskin sdveltaso on kidytdnnossé toteu-
tettavissa vain suuntaa-antavasti (Esimerkki 15). Kielid lyoddédn jousen kérkiosalla, ja
tulee katsoa, ettd jousi litkkuu vain ylos—alas (kieleen ja siitd irti), ei kielensuuntaisesti,
silld kitka tuottaa ei-toivottuja sdveltasoja. Puun kosketuksesta syntyvé sével saadaan

paremmin kuultaville, kun vapaat kielet vaimennetaan vasemmalla kédella.

Esimerkki 15: Legno battuto
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Balzando on tekniikka, jossa battutomaisesti kieleen lyddyn jousen keskikohdan
(Lachenmann kiyttid vain arco balzandoa) annetaan pomppia vapaasti kielelld, jolloin
se tekee rytmisen accelerandon (Esimerkki 16). Nuotinvarressa oleva alaspdinen nuoli
kehottaa jilleen vilttiméédn kaikkea veto- tai tyontdjousimaista kitkaa ja mahdollisia
sdveltasoja aiheuttavaa horisontaalista liikettd. Hakasulkeissa olevat nuotinpdét indikoi-
vat pelkéstddn soitettua kieltd samalla kun kdytossd on sammutusmerkki. Normaalisti
sormitettavienkin sdvelten tapauksessa arco balzandon on silti tarkoitus tuottaa pddasi-

allisesti pelkka kuiva jousen pomppimisen déni, jota muutettu kielen pituus vérittia.

EsimerkKi 16: Arco balzando

Saltando, eli jousen ravistelu kielestd katsottuna ylos—alas sen jélkeen kun se on isketty
battutomaisesti kieleen, voidaan toteuttaa myos seka arco ettd legno. Saltando on taval-
laan kédden ravistelulla keinotekoisesti pitkitettyé tasaista balzandoa. Legno saltando
(Esimerkki 17) mahdollistaa liséksi glissandon, kun jousen pomppiessa sen paikkaa
kielelld muutetaan. Muuten notaatiotapa on vastaava kuin battutossa, liséna on vain

repetition kuvaaminen nuottipditi seuraavilla pisteilla.

Esimerkki 17: Legno battuto (es?), legno saltando (g°), legno saltando glissando (e*—d°)

Saltandon jannittdva erikoistapaus on arco saltando perpetuo, jossa balzandon tiheinti
pomppimisvaihetta pitkitetdén keinotekoisesti ruokkimalla sitd vdhan vilid hyvin pienel-
14 vetojousen (jouhien vdkisten aiheuttamalla) kitkalla, joka nostaa pomppivaa jousta
uudestaan ylospdin (Esimerkki 18). Ndin tdimé varsin hiljainen, mutta hAmmastyttavalla
tavalla epdluonnollisen tasaisesti pomppiva déni voi jatkua katkeamattomana periaat-
teessa ad infinitum, kunhan jousessa ja kielissd on tarpeeksi hartsia ja kdsi on tarpeeksi

rento. Tasainen suoritus vaatii silmén, kdden ja korvan yhteistyon erityistad harjoittelua.
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Esimerkki 18: Arco saltando perpetuo’

3.4 Pizzicatot

Pizzicato-variantteja Lachenmannilla on lukuisia. Ne on esitetty omana lukunaan eika
oikean kidden kiyton alalajina, silld osa niistd on my0s jousenkdyttod tai vasemman ki-
den kayttoa.

Huiluéini-pizzicato on notatoitu harppukirjallisuudesta tutulla niin sano-
tulla lasciare vibrare -kaarella (Esimerkki 19). Sormi tulee nostaa nopeasti kielelta
(luonnollisen yldsdvelen tuottavasta kohdasta), jotta huiluddni ei sammu ennenaikaisesti,
vaan kieli jd4 soimaan. Alaspéin osoittava puolikuu puolestaan tarkoittaa oikean kdden

sormenkynnelld ndpéttdvaa kynsi-pizzicatoa (Esimerkki 20).

ﬁ

Esimerkki 19: Huiluédéni-pizzicato Esimerkki 20: Kynsi-pizzicaton merkki

Bartok-pizzicatoja on kolmenlaisia. Normaalisti painettu d4ni on notatoitu vakiintu-
neen tavan mukaan Q-kirjainta muistuttavalla merkilla (Esimerkki 21), mutta taysin
sammutettua kielti nipattdessi kdytetddn sammutusmerkin liséksi valkoista, nelion-
muotoista nuottipditd, josta ldhtee viiva alaoikealle. TAima nuottipda osoittaa sdveltasona

(viululla g, d', a' tai ¢?) sen kielen, joka on sammutettu. T#ll6in soi vain kielen osumi-

% Esimerkissi 18 nikyvéd Lachenmannin saksankielinen soitto-ohje [arco] saltando perpetuoon suomen-
nettuna: "Anna kohtisuoraan kielelle laskeutuvan jousen uudelleenponnahdella katkeamattomasti varovai-
sella vetojousen suuntaisella vastapainottamisella”" [Senkrecht auf Saite auftreffenden Bogen stindig zu-
riickfedern lassen durch vorsichtiges Dagegenhalten in Abstrich-Richtung]. Suomennos tekijan.
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nen otelautaan, eivitkd muut kielet saa resonoida mukana, ellei tité ole erikseen osoitet-
tu suluissa olevalla lasciare vibrare -kaarella, jolloin vain soitettava kieli sammutetaan

(Esimerkki 22). Kohtaa sammutettavalla kielelld ei tdismenneta.

Esimerkki 21: Normaali Bartok-pizzicato Esimerkki 22: Bartok-pizzicato tdysin sammutetulla

kielella

Valkoista karkikolmiota, josta ldhtee viiva alaoikealle (Esimerkki 23) kdytetdan nuotti-
pdénd jousen kiristysruuvilla toteutettavan "pizzicaton" yhteydessa. Siini kieltid ndpa-
tddn pystyssd olevan jousen kiristysruuvilla; kirkikolmio osoittaa, mikd sdavel on sormi-
tettuna vasemmalla kédella. Kiristysruuvi hankautuu nopeasti kieltd vasten ja osuu vilit-
tomdisti otelautaan. Jousen kiristysruuvin osumakohta voidaan haluttaessa notatoida
valkoisen neliGnuottipdédn osoittamana siveltasona (Esimerkki 24). Tété ei pidé sotkea
Gridossa esiintyviin notaatioon, jossa ihan tavallinen pizzicato merkitddn muusta, jou-

sella soitettavasta musiikista visuaalisesti erottuvalla mustalla kirkikormiolla.

Esimerkki 23: Kiristysruuvi-pizzicato Esimerkki 24: Kiristysruuvin osumakohta

Edelld jousen kiristysruuvilla siis vain osutaan kieleen nopeasti. Vastaava pizzicato voi-
daan my®0s toteuttaa ilman kiristysruuvin osumista otelautaan, jolloin kielen otelaudan-
puoleinen osa sammutetaan sammutusmerkillad (kdrkikolmionuottipadtikaan ei luonnol-
lisesti ole, vaan vain valkoinen nelionuottipdd). Talloin soiva sdveltaso on yksiselittei-
nen, kiristysruuvin ja tallan vélisen kielenosan tuottama. Tété tekniikkaa kdytetddn pal-
jon Reigenissa. Lisdksi Reigenissa kdytetddn jannittdvésti tdiman tekniikan alalajia, hy-
vin hiljaisesti soivaa kaksidéinisti Kiristysruuvi-pizzicatoa (Esimerkki 25). Tekniikka
tuottaa yhdeltd kieleltd kaksi sdveltasoa, kun kiristysruuvia ei samantien irroteta kielelt4,
eikd kielen toista puolta sammuteta tai siltd sormiteta sdvelid, vaan kiristysruuvilla pai-

netun kielen molempien puolien annetaan soida itsendisesti ja vapaasti. Tama notatoi-
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daan hakasulkeisiin laitetulla mustalla nuottipéélli ja sen yldpuolella olevalla valkoisella
nelidnuottipddlld. Hakasulkeissa oleva nuottipdd osoittaa kdytetyn kielen puolivilin
(= oktaavin vapaata kieltd korkeampi sdvel). Nelionuottipdé osoittaa kiristysruuvin

osumakohdan.

Esimerkki 25: Kaksiddninen kiristysruuvi-pizzicato viulun IV-kielelld, oikealla kaksidéninen soiva lop-

putulos’

Pizzicato fluido muistuttaa bottleneck- eli slide-tekniikaa kitaralla. Vilittomésti va-
semman kdden pizzicaton (katso alh.) jélkeen jousen kiristysruuvi (tai joskus jousen
puu) asetetaan kielelle ja sitd liu'utetaan kielensuuntaisesti, jolloin kuullaan glissando.
Glissandon suunta ndytetddn nuottiviivaston pailld olevasta, jousen kosketuskohtaa
summittaisesti osoittavasta valkoisesta nelionuottipddsti 1dhtevélld glissandoviivalla

(Esimerkki 26).

EsimerkKi 26: Pizzicato fluido

Pelkk kiristysruuvin lyominen otelautaan, tallaan tai leukatukeen osoitetaan talla-
avaimella ja mustalla kdrkikolmiolla (Esimerkki 27). Vasemman kéden pizzicato nota-

toidaan vakiintuneen tavan mukaan +-merkilla (Esimerkki 28).

3 Lachenmann on, varmaankin transponoivien jousisoittimien (scordaturien) ja timénkaltaisten tekniikko-
jen aiheuttamia vdarinkasityksid minimoidakseen, kirjoittanut Reigen seliger Geister -kvarteton partituu-
rin alalaitaan soivan lopputuloksen hieman pianoreduktion tapaan. Hén kayttda tilla partiselliksi (Parti-
cell) kutsumallaan viivastolla havainnollisesti nditd samoja erikoisnuotinpéitd osoittamaan soittota-
van/aidnenvirin. Talldin rajapinta graafiseen partituuriin kuroutuu kiinni enemmaén sédveltasottomia dania
sisdltdvissd jaksoissa.
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Esimerkki 27: Kiristysruuvin lydminen otelautaan Esimerkki 28: Vasemman kiden pizzicato

Vasemman kéiden martellato taas tarkoittaa vasemman kiden sormen lyomistd voi-
malla otelaudan ja sormen viliin jaaviin kieleen niin, ettd kielen sormitettu sdvel syttyy
soimaan (englanniksi kdytetddn sanaa tapping). Sdveltaso notatoidaan x-nuottipailla
(Esimerkki 29). Plektralla nipéatessi taas nuotin yldpuolella on valkoinen kirkikolmio

(Esimerkki 30).

EsimerkKki 29: Vasemman kdden martellato EsimerkKki 30: Plektralla

Plektralla soittoon on vield seuraavat variantit, joissa voimakkaasti repdistiin soimaan
kaikki kielet: tallan takaa (Esimerkki 31), tallan edestd vasemman kaden erittiin kor-
kealla ad lib. -otteella (Esimerkki 32), vélittomaésti vapautetulla ad lib. -flageoletti-
otteella (Esimerkki 33), tiysin sammutetuilla Kielilld (Esimerkki 34), sekd sammu-

tusotteen ja ad lib. -flageolettiotteen vialimuodolla (Esimerkki 35).
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EsimerkKki 31: Plektralla tallan takaa EsimerkKki 32: Plektralla ad lib. korkealta
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Esimerkki 33: Vapautettu ad lib. -flageolettiote plektralla (esimerkissa kahdesti)
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Esimerkki 34: Plektralla tallan l8helté tdysin tukahdetuilla kielilld, "séveltasot tdysin tunnistamattomia
[Pizzicato mit Plektrum am Steg, Linke mit Dampfgriff, Tonhdher vollig unkenntlich]. Suomennos teki-

jén.

Esimerkki 35: Vilimuoto: plektralla 1dhell4 tallaa, kielet sammutettuina, mutta "mahd. syttyvit flageole-
tit soimaan jéttden" [Evtl. entstehende Flageolets klingen lassen]. Suomennos tekijén.
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4. MUOTOKAAVIOT

Tama luku koostuu Lachenmannin jousikvartetoiden muotokaavioista. Musiikin sisél-
tdmait laajennetut soittotekniikat on lueteltu kvartetoista tekemieni muotoanalyysien
mukaisiin jaksoihin, taitteisiin ja vaiheisiin jaoteltuina. Muodon yksikét on ilmoitettu
paitsi partituuria vastaavin tahtinumeroin, myos Arditti-kvartetin kokonaislevytyksen
(Arditti Quartet 2007) kestoihin viitaten: esimerkiksi neljan minuutin ja 20 sekunnin
kohdalta alkava, yhdeksédn minuutin ja 11 sekunnin kohdalla paéttyvd muodon yk-
sikkod merkittdisiin vastaavien tahtinumeroiden alle (4'20"-9'11").

Kéytetty terminologia on luonnollisesti yhtenevé soittotekniikat esittelevén lu-
vun 3 kanssa. Lukija voi nédin kulkea muotokaavion avulla teosten ja timén kirjallisen
tyon vilid eri suuntiin: hdn voi paitsi etsid kuullakseen levytyksestd luvun 3 soittotek-
niikoita, myos levyd kuunnellessaan etsid pelkédn kuuntelun perusteella kiinnostavien
tekniikoiden kuvaukset. Tdssd hyvidnd apuna toimii tietenkin teosten partituurit, silla
kaytdnnOssd monet erilaiset tekniikat esiintyvét teoksissa paillekdin. Muotokaavioista
on myo6s hyotyd luvun 5 analyysiesimerkkeja etsiville, jolla ei ole kdytettdvissddn té-
mén tyon paperiversion mukana tullutta CD-levya.

Muotokaaviot alkavat seuraavalta sivulta.
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Gran Torso (1971/76/88)

I "EKSPOSITIO" t. 1-80 0'00" — 5'48" (n. 6 min.)

— kantavana ideana (usein sdveltasottomat) "glissandot", joita pistemaiset, lisitylld
jousipaineella luodut rasahdukset, eri "pizzicatovariantit" seké ndihin assosioituvat
adnet rytmittivét ja nousevat vililld etualalle

— soittotekniikoiltaan hyvin tiivis ja kirjava jakso, jossa paljon kerroksittaisia ja eri
tavoin toisiinsa linkittyvid tapahtumia; jattaa "tilanteen auki", ei siis sulkeva jakso

1. taite, glissandoja kirjavin tekniikoin, siveltaso—hily-siirtymii

t. 1-13 — jousiliikkeitd (legno & arco), sekd sormitetuille sévelille ettd sdveltasottomasti
(0'00"-0'54") — leved vibrato—>lisdtty jousipaine, tukahdutettu flautando—>kopan reunan soittaminen
—my®ds lyhyitéd rasahduksia: narskutus, listty jousipaine
— lisdksi normaalia flautato-soittoa

2. taite, rasahduksia, melodisia motiiveja, ""pizzicatoja', glissandot profiloituvat etualalle

t. 14-20 — lisétty jousipaine: yksittdisid rasahduksia, sointuja (tutti)

(0'55"-1'35™) — narskutus kopan pohjaan ja kielilla: yksittdisia rasahduksia, kenttd (tutti)
— arco saltando kopan pohjaan: glissando ylos

t. 21-34 — legno saltando kopan pohjaan, legno battuto ja balzando kielill: pisteitd

(1'35"-2'31") — legno glissando kopan pohjaan

— luonnon huiludénié arco (scordatura): melodisia motiiveja
— flautato kielilld: melodisia motiiveja
— arco tallan pailta: keskelld séveltasoisia melodisia motiiveja ja niiden alussa

t. 34-60 — pizzicatoja: vasemman kéden pizzicato, kynsi-pizzicato tallan reunaan, kynsi-
(2'31"—4"128") pizzicato tallan takaa, kiristysruuvi-pizzicato kielilld, kielenpidikkeeseen ja otelautaan
I-kielen alla, kaksidéninen kiristysruuvi-glissando
— pizzicatomaisia: arco battuto kopan reunaan, valittdmasti ssmmutettu legno battuto
— glissandoja: flautato, flautato erilaisilla jousen liikekuvioilla, arco saltando,
kaksidéninen kiristysruuvi-glissando
—t. 54-60: lisittyd jousipainetta (vl1, v12), ja sithen katkonaisuudellaan assosoituva
saltando (vla): elliptinen transitio seuraavaan taitteeseen

3. taite, liséiitty jousipaine dominoi (yhtdjaksoista ritiniii), hermostuneisuus

t. 61-71 — korkea tremolo—>lisétty jousipaine: yhtdjaksoista réitinda

(4'28"-5'15") — lisétty jousipaine otelaudan pailld: mekaaninen "sahaus" (tasaisia 20-osia)
— lisdtty jousipaine tallan takana: yhtéjaksoista rétinda
— my®ds taustalla: vierekkéisten kielten unisono-crescendoja, keinotekoisia huiludénia
crescendo, flautato 3-viivaisessa oktaavialassa crescendo, lyhyt sointu sffz, huiluééni-
kynsi-pizzicato

t. 72-80 — flautato: ddrimmadisen korkeita dénid I-kielelld, nopeilla jousenvaihdoilla, kuuluvat
(5'15"-5'43") vapautukset ja saltando vuorottelevat (vl1&vI2), jousiliikkeitd, saltando (vla)

— korkea tremolo ldhelld tallaa, kuuluvia vapautuksia (vc)

— lisdtty jousipaine: yksittdisié rasahduksia, lopetuseleend rétinéglissando (vc)
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IT ALTTOSOOLO, "ZOOMAUS" t. 81-129 5'48" —12'53" (n. 7 min.)

— kantavana ideana tarkentaminen soittimen &dénen hiljaisimpiin osatekijoihin;
sdveltasoisuus vihitellen katoaa, ja soitetaan lopulta vain soittim(i)en puuosia
pianissimo, erilaisin variaatioin

— tapahtumatiheydeltdin hyvin vélji, ldhes meditatiivinen jakso

1. taite, viuhkamaisesti keskelti ulospéin avautuva rekisteri

t. 81-94 — vla: keinotekoinen scordatura, saltandoja
(4'58"-7'57") — vl1&vI2: glissandoja flautato, jousiliikkeitd, saltando
— vc: tacet

2. taite, "viuhka' laajenee kielilti tallan taakse, ja lopussa jo kohti kielenpidiketti

t. 95-103 — vla: tallan takaa, saltandoja
(7'57"-9'01") —vI1&vI2: ldhes sdveltasottomat glissandot flautato = diminuendo dal niente
— ve: arco kielenpidikettd, liikkumaton, pp

3. taite, tilavaikutelma (dynamiikan rytminen vaihe-ero suhteessa jousitukseen)
t. 104-105 — vla: kielenpidikkeen paalta, ppp—,,
(9'01"-10'16") —v11&vI2: tacet

—vc: flautando kielenpidikkeen paélld > tacet

4. taite, solo—tutti

t. 106-115 — vla: kielenpidikkeen pailtd, kaksiddnisyys: kopan reunaa
(10'16"-11'09") — vl1, vI2, vc: kopan reunaa tremolo, p—,, ff~

5. taite, "duettino" (vla & vc)
t. 116-123 — vla: kielenpidikkeen pailtd, ppp—,, f ~, koppaa
(11'09"-12'19") — v11&vI2: tacet, paitsi t.122, vl1: balzando!

— vc: kielenpidike ppp, subito kopan reunaa ,, '~

6. taite, ""solo"

t. 124-129 — vla: kielenpidike, kopan oikea ja vasen reuna
(12'19"-12'53") —vl1, vI2, vc: tacet

"Retransitio": piste (legno batt., pizz.)-> saltando-> 1)balzando-> 2)legno batt.
t.130-177 12'53"-16'11"

— pisteet kasvavat ensin pisteiden jonoiksi, sitten kentiksi, joita on kaksi: pomppiva
balzando/saltando-vaihe, ja erilaisia legno battuto -tekniikoita sisdltdva edellistid
huomattavammin sdveltasoinen vaihe, joka liukuu melko huomattavasti
tapahtumavyoryisen III padjakson alkuun

t. 130-155 —vI2 > tutti (kenttd): arco balzando lisddntyy asteittain (my0s quasi perpetuo), myos
(12'53"-15'02") legno saltandoa (my0s tallan etuosan pailld, kielenpidikkeen péalla, arco saltando
perpetuo), seka joitakin yksittisia legno battutoja

t. 155-177 — legno battutoa (paljon myds saltando), saveltasot madritelty, myos
(15'02"-16'11") luonnonflageotetteja; lisdksi kuuluvia vapautuksia (vapaat kielet), yksittdisind
myds Bartok-pizzicatoja ja liséttyd jousipainetta
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III "REKAPITULAATIO" t. 178-280 16'11"—23'00" (n. 7 min.)

— kantavana ideana edellisten tekniikoiden kasaaminen, aikaisempaa ekspressiivisempi
kaytto ja edelleenkehittely

— huipentava ja sulkeva jakso

1. taite, kasaaminen, ""'magneetti'

t. 178-187 — supermelodia/instrumentti, eri tekniikat yhdessi: kuuluva vapautus, legno battuto
(16'11"-16'46") (saltando), soittamista tallan takaa, arco balzando, lisitty jousipaine, jousilliikkeet,
erilaiset pizzicatot...

t. 188-208 — —> johtaa erilaisiin tapoihin tehddd pitkdd aéntd / "trillid" / "tremoloa": lisétty
(16'46"-18'07") jousipaine, edestakainen pieni glissando (mm. flautandon taustalla, jousen puulla kielid
hangaten, legno saltando), arco balzando tallan takaa, tremolo huiludanilla

2. taite, lisitty jousipaine -variaatiot

t. 209-238 — glissandot liséitylld jousipaineella
(18'07"-19'45")

t. 239-242 — melodiset motiivit lisdtylld jousipaineella
( 1 9’45"720'02")

t. 243-257 — "kuoro": lisétty jousipaine + wa-wa-vapautus
(20'02"-20'51")

t. 258-275 — hoquetus: yksittdisid rasahduksia - pisteitd
(20'51"-21'51")
3. taite, "paukkuva cantilena" (Lachenmann: Knall-Kantilene)

t. 273-280 — pistemadiset soinnut: Bartok-pizzicatot, ssmmutettuina ja ord., ilman jilkikaikua ja
(21'50"-23'00") resonoivina.
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Reigen seliger Geister (1989)

I FLAUTATO t. 1-223 0'00" - 10'44" (n. 11 min.)

— flautato-tekniikka keskiossd: sdveltasoisuus paljolti vain hilyddnié "vérittdvéassa"
tehtdvissd, tosin sidveltasoisuus purkautuu pintaan vélilld voimakkaastikin (siséltden
muun muassa duuri-mollitonaalisia vdlahdyksid) = 'piilotetut variaatiot' (termi
Lachenmannin): jousen kdydessé hetkellisesti tallan péélld vasen kési vaihtaa otetta
jopa aivan toiseen rekisteriin

— 1. taitteen runkona selkeytymisprosessi, jossa materiaalin sdvyt ja musiikin
rytmiprofiilit tehdddn yha selvapiirteisemmiksi; 2. taitteessa virtuoosinen 'hukuttamis'-
vaihe, jonka lopuksi modulaatiomainen ele keinotekoisten scordaturien avulla; 3. taite
taas on kuin variaatiosarja erilaisista tavoista tehdd "arpeggioita"

1. taite, flautato-soiton monisivyisyys, taustalla (viistyvit) pistemiiset pizzicatomaiset fiinet

t. 1-29 — flautato: jousen sivuttaisliikkeité akselilla al dito—sul ponticello; flautatoa vérittédvia
(0'00"-2'03") tremoloita, Y4-askelkromaattisesti kiemurtelevia kuvioita ja glissandoja eri
rekistereissa

— soittoa tallan paélta, sellolla myds tallan reunaa
— "pizzicatoja": jousen kiristysruuvilla, legno battuto, legno & arco saltando,
vasemman kidden martellato

t. 3048 — sdveltasottomia rytmi-impulsseja: tallaa, tallan reunaa, lapaa, IV (tai III)
(2'03"-3'00") kielen korkeimman mahdollisen sdvelen flautato, flautato tdysin vaimennetuilla
kielilld (aksentti jousipaineen hetkelliselld lisddmiselld: 'Druckakzent'),
— "pizzicatoja": jousen kiristysruuvi, pizz. tallan takaa, arco saltando (kontekstinsa
kautta "pizzicato")
— kuuluvia vapautuksia (tutti)

t. 49-53 — séveltasollinen purkaus fff: paridania ldhelld tallaa, tremoloa
(3'00"-3'10") — sello: lisétty jousipaine, tallan takaa (vertautuu tremoloon)
t. 54-81 — viestikapulamainen hilymelodia: jousella tallan puuta, oikean ja vasemmanpuoleisia

(3'10"-5'14") viritystappeja, tallan reunaa, lapaa (usea soitin yhta aikaa), IV kielen korkeinta siaveltd
flautato, kopan reunaa, kielenpidiketta
— tahdeissa 74—77 ( vl1&vI12 soittavat molemmat my0s puuosia kaksidénisesti:
jousella lapaa soittamalla pitkd4 dédntéd, lyhyitd 44nid osumalla jousella hetkellisesti
my0s oikeanpuoleiseen viritystappiin
— "pizzicatoja": jousen kiristysruuvi, tallan takaa, legno saltando, legno battuto

2. taite, 'piilotetut variaatiot': polytonaalisia tilanteita paljastuu jousten palatessa tallan takaa

t. 82-116 — flautato: idiomaattisia asteikkokulkuja, duurisointuja,

(5'14"-6'53") luonnonflageleolettiglissandoja, sormitettuja "keinotekoisia" spektrisointuarpeggioita
ja trillejé/tremoloita

— tallan puuta, jousiliikkeiti 14dhelld tallaa ja sen pédéll4, mutta myds tastoon asti

t. 117-119 — tallan puuta - flautato glissando ja keinotekoinen scordatura voimaan
(6'53"-7'02") ("modulaatio")

3. taite, arpeggioita eri tavoin ja tekniikoilla erikseen ja sekoittuen

t. 120-132 — flautato: jousiliikkeit al dito—tallan puu, flaut. tdysin vaimennetulla IV-kielelld
(7'02"-8'03") — "pizzicatoja": jousen kiristysruuvilla, ord. (1), kynsipizzicato, plektralla (fis’
alttoviululla)

— rakettimaiset p—f-crescendoeleet alkavat aktivoitua
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t. 133-155 — nopea, rakettimainen p—f-crescendoele arpeggiomaisesti ldpi rekisterin
(8'03"-9'38"M) — flautato: jousiliikkeit al dito—tallan puu—al dito
— flaut. glissando ilman jousiliikettd (vI1)

t.156-160 — flautato: jousiliikkeitd al dito—al ponticello ja tallan puu, myos taustalla olevien
(9'38"-9'59™) sdveltasojen arpeggio

t. 161-167 — luonnonflageolettiglissandot
(9'59"-10'29")  — tallan puuta, tremolo
— nopeat puoliflageolettiasteikot al ponticello

t. 168-180 — gis*, my&h. a* unisono + al ponticello—tallan puuta—al ponticello, tallan reunaa,
(10'29"-11'31") tallan puuta (hélyisyyden mairé -"arpeggio")

t. 181-189 — kahdelta vierekkiiselté kieleltd soitetun unisonon nopea, rakettimainen p—f-

(11'31"-12'04") -crescendoele eri tekniikoita yhdistédvissa superarpeggiossa (tekniikat samoja kuin
edelld; huomionarvoinen sellon matala ylospdinen pariddniglissando, joka jatkuu
tallan takaa lisdtylld jousipaineella soitettuun ddneen)

Transitio: FLAUTATO - PIZZICATO t. 190-225 12'04"-14'44"

— nopea, rakettimainen p—f-crescendoele nayttiytyy nopeasti voimakkuudeltaan
heikkevin pizzicaton peilikuvaksi, ja ndiden vérieroa tasoitetaan kayttimaélld jousella
soitetuissa crescendoissa korkeita sdvelid ja pizzicatoissa luonnonhuiludania

— my0s monidéniset staccato-soinnut soitettuna arco tai pizzicato rinnastuvat toisiinsa

t. 190-198 — pizzicato fluido, kiristysruuvi-pizzicato ja 3. oktaavialan huiludénet
(12'04"-12'37") — nopeat, rakettimaiset p—f-crescendoeleet pariddnilla
— yli oktaavin flautato glissandot ldhelti tallaa ("sphéarisch"), myds tremolo

t. 199-204 — rakettimaiset p—f-crescendoeleet paridénilla
(12'37"-13'11") —neljén kielen pizzicatosoinnut, ja niiden erilaiset jalkikaiut

t. 205-225 — jousiliikkeet kohti tallaa, korkeat huiludinet, pizzicato fluido,

(13'11"-14'44") puoliflageoletti-glissandot, kiristysruuvi-pizzicato, kynsi-pizzicato (rinnastuvat)
— fff pariddnet, kolmi-nelisdveliset pizzicatot fff (rinnastuvat)
— pizzicato glissando, pizzicato molto vibrato, rakettimaiset p—f-crescendoeleet

I PIZZICATO t. 226-255 14'44" —22'54" (n. 8 min.)

— 1. taiteen alussa tdhédnastisen flautato—pizzicato-transitiokaarroksen ddarimmilleen
typistetty kertaus, kirjavia pizzicatotilanteita seké pizzicatojen ja muiden
danentuottotapojen yhdistelemisté eri danityypeiksi; 2. taitteessa "kitaravariaatiot",
ndpatidn plektralla, 3. taitteessa erilaisia jalkisointuja

1. taite, transition pikakertaus, pizzicatoja ja pizzicaton kaltaisia (pisteellisid) dédnii

t. 226-230 — ainoat "pizzicatot" alun legno battuto ja lopun pizzicato fluido

(14'44"-15'00") — kuuluva vapautus, flaut. + jousiliikkeitd vélilld al dito—tallan puu, tallan puuta,
lisédtty jousipaine soitettuna tallan takaa, yli oktaavin tremolo flautato glissando
lahelta tallaa ("sphérisch")

t. 231-245 — huiluééni-pizzicato, kynsi-pizzicato (myds tallan takaa), pizzicato

(15'00"-15'52")  fluido, legno battuto, vasemman kiden pizz., pizz. tdysin vaimennetuilla kielilla,
puoliflageoletti-pizzicato (!), kiristysruuvi-pizzicato, pizzicato ord., pizzicatosoinnut
jélkisoinneilla (yksi kieli jad soimaan)
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— rakettimaisia p—f-crescendoeleitd, flautato tremolo, jousiliikkeitd tasto—al ponticello,
kolmi-nelidénisii staccatosointuja arco

t. 246261 — kaksidédninen kiristysruuvi-pizzicato (ppp distinto poss.), myds vibratolla
(15'52"-16'33") — tallan puuta arco, (tausta, viestikapulamainen)

t. 262-279 — huiludini-pizzicatosointuja, pizzicatosointuja jélkisoinneilla, kaksiddninen
(16'33"-17'34")  kiristysruuvi-pizzicato, kynsi-pizzicato tallan takaa, pizzicatosoinnut plektralla,
pizzicato-soinnut tallan takaa
— (puoli)flageoletit kolmannessa ja neljinnessi oktaavialassa, rakettimaisia p—f-
crescendoeleitd, tallan reunaa, tallan puuta, lisitty jousipaine soitettuna tallan takaa,
flautato jousiliikkeet al dito—al ponticello luonnonflageoleteilla

2. taite, "kitaravariaatiot"

t. 280294 — pizzicato-sointuja plektralla (viulut kitaramaisessa soittoasennossa), pizzicato-
(17'37"-18'33") melodioita plektralla (walking bass -tyyppinen), keinotekoisia jilkisointeja

t. 296-307 —"Quasi Waltzer" (kaikki plektralla): pizzicato-sointuja ord., huiluéénin, tallan takaa,
(18'34"-19'14") niin korkealta kuin mahdollista, tdysin vaimennetuilla kielilld, satunnaisilla
huiluéénilla

3. taite, tutkielmia jélkisoinneista

t. 308-354 — ord. ja huiludéni-pizzicatosointuja plektralla (yksi kieli ji4 soimaan pidempéén kuin
(19'14"-22'53") muut), niin korkealta kuin mahdollista, tdysin sammutetuilla kielill4, tallan takaa;
myds aivan normaaleja pizzicatoja keinotekoisina jilkisointeina toisen soittimen
soinnulle
— raapivia, nopeita pizzicato-sointuja taysin vaimennetuilla kielilla, eri kuivuus- ja
sdveltasoisuusasteisia pizzicato-sointuja suhteessa tallan ldheisyyteen
— timén keskelld "Wilde Scordatur": kaikki virittavit kielid satunnaisesti alaspéin,
vilttden puhtaita kvintteja kielten vililld (ilmoitettu sanallisesti)

Epilogi t. 355432 22'53"-27'18"

— jousiliikkeiden ja muunlaisten glissandomahdollisuuksien jatkumo; taustalla
vaikuttavat pisteelliset ja ddnenvariltddn erilaiset ddnityypit jadvat pinnalle; lopussa
vain sul sordino arco ja korkeat luonnonflageoletit arco, jotka eivit kohtaa

t. 355-365 — flaut. jousiliikkeitd al dito—sul sordino ja takaisin (pppp), taustalla oleva séveltaso
(22'53"-23'32") vaihtuu, crescendo—diminuendo-eleitd (ppp), taustalla huiludini-pizzicatoja

t. 366-384 — jousiliikkeitd al ponticello—tasto lisdtyll4 jousipaineella, samalla vasen kisi tekee
(23'32"-24'46")  glissandoa, minkéd sédveltaso paljastuu kun sammuttavat sormet poistetaan kieleltd,
lopussa lisétty jousipaine (sellolla) tallan takaa, 1dhelld kielenpidiketta
— taustalla rakettimaisia p—f-crescendoeleitd ja sellon lyhyt flageoletti-glissando

t. 385-401 — jatkumo: (lisdtty jousipaine glissandona) - lisétty jousipaine tremololla (oma

(24'47"-25'34")  tekniikkansa!) glissandona ylospéin = flautato tremolo + puoliflageoletin gliss.
ylos—alas = korkea puoliflageoletti flaut. al dito = jousiliike al dito—sul sordino
—myds vll: III ja IT kielen ldhes séveltasoton flaut. tremolo + kuuluvia vapautuksia
(rytmejd), sekd rakettimaisia p—f-crescendoeleité

t. 401-432 — jatkumo hajoaa, ei padse endd eteenpéin: sordinoa tremolo = pulssi = tallan puuta
(25'34"-27'18")  tremolo > ldhes séveltasoton flaut. tremolo = sul sordino tremolo = sul sordino
non tremolo
— taustalla olleet p—f-crescendoeleet, korkeat luonnonflageoletit arco, vibratomainen
pizzicato fluido, luonnonflageoletti-pizzicatot vaistyvit, ja jéljelle jad vain korkeat
luonnonflageoletit arco
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Grido (2000-01/02)

Teoksen muodon taustalla voi hahmottaa ajatuksellisesti perinteisen (kolmijaksoisen)
sonaattimuodon, jossa vastakohtien (tdssd 'staattinen'—'nopea') vélinen ristiriita
tasoitetaan kertauksessa (kertauksen vaikutelma tulee tahdin 349 tienoilla).

Teoksen voi myos hahmottaa jaksottuvan kahtia ja siséltivin symmetrioita:
* (I, t. 1-303, 0'00"-14'07") staattisesta ddnestd paddytddn vaiheittain nopeaan
liikkeeseen, joskin alussa on kontrastoivia episodeja;
* (IN, t. 304477, 14'07"-24"20") pitkdn pysdhdyksen jdlkeen staattinen ja nopea
eldvit rinnan (ovat samaa: pitkadlla d4nelld repetitiota, tremoloa, huojuntaa),
joskin lopussa on kontrastoivia elementteja.

Ambivalenssi muodon tulkitsemisessa on ollut mitd ilmeisimmin Lachenmannin
tarkoitus (katso esimerkiksi luku 2.3.). Olen jéttdnyt allaolevassa taulukossa
suurmuodon jaksottamisen méadrittelemétti. Sen sijaan listaan erillisiksi hahmottuvat
elementit ja taitteet.

Elementit:
¢ 'staattinen' — 'tremolo’ — '32-osasahaus' = eri nopeusvaihtoehdot, joihin liittyy tavallaan myos
¢ ‘'huojunta’ (usein unisonona esiintyvén staattisen ddnen hajoaminen nopeudeksi)
lisdksi

¢ 'sdveltasottomuus' (myds foneettisesti tuotetut ddnet [h:] ja [f:]) ja
* 'kirjava (tekstuuri)', jossa mm. pizzicatoja ja litkkeen tuntua

Siséllon ja jaksottumisen kuvauksessa kdytetyt symbolit:

[A] mydhemmin puhtaana esiintyvdd materiaalia valmisteleva taite (usein polyvalentti)
A/B taite, joka on kahden aiemmin esitellyn materiaalin ambivalentti sekoitus

> transitio, transformaatio tai vastaava ajallinen seuraaminen

/ erottaa kaksi toistensa kanssa polyfonisesti esiintyvdi materiaalia

~ useamman elementin vuorottelu

+ edelliseen materiaaliin lisdttdvé tai tdstd eteenpdin sen kanssa esiintyvd materiaali

— kéytettyjen laajennettujen soittotekniikoiden luettelo aina ranskalaisen viivan jilkeen

[A] t. 1-37 kirjava, johdantomainen, taustalla pitkilinjainen siirtymai
(0'00"-2'07") staattinen = tremolo = huojunta - tremolo > sdveltasoton

— flautato-glissandoja, flageolettiparidéinid, rakettimaisia p—f-crescendoeleiti,
unisonosta erkaantuvia huojuvia paridénii, jousiliikkeitd sekd arco etti legno
soitetuilla pariddnilla, kvarttiflageolettiglissandoja, jousen kiristysruuvi-
pizzicatoja kielilld (sello), puoliflageolettiparidénié tremolo sordinoa / tallan
reunaa arco, luonnonflageolettiglissandoja

[C?7] t. 38a—45 kontrastoiva episodi: glissandoja / (taustalla) col legno -jousiliikkeita
(2'07"-2"29")
— nopeita ja laajoja ("tuulilasinpyyhinmaisid") jousiliikkeitd sekunnin-terssin
laajuisten pienten glissandojen taustalla

A t. 4677 vaihtelua: staattinen ~ sdveltasoton ~ p—f-crescendot ~ huojunta
(2!29"74’25")
— glissandoja tremololla col legno (vl1, vla) ja flautato (vc), tallan
puuta/reunaa/sordinoa, nopeita jousiliikkeitd a/ ditosta (tdssa Gf) kohti tallaa




[B]

[B.4]

[B]

[B-2]

[B.1]

t. 78-81
(425"-4'42")

t. 82-97
(4'42"-6'00")

t. 98-116

(6‘00"76’50")

t. 117-134
(6'50"-7'31")

t. 135-175
(7'31"-8'56")

t. 176-217
(8'56"-10'49")

t. 218-303
(10'49"-14'07")
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kontrastoiva episodi: nopea, kirjava (vdldhdys alusta, valmistelee tulevaa)

— pitkélla adnella liikettd ord.—pont.-vililld, lisdtylld jousipaineella tallan
takaa, huiludénipizzicatoja, rakettimaisia p—f-crescendoeleita

vaihtelua: staattinen ~ sdveltasoton ~ huojunta

— 1/8-osasidvelid, tallan puuta/reunaa/sordinoa, tremoloa al dito (Gf), nopeita
jousiliikkeitd al ditosta (Gf) kohti tallaa, unisonosta (sellolla oktaavista) 1/8-
osasdvelaskeleeseen ja takaisin (huojuntaa)

aktivoituminen kohti nopeaa liiketti, 32-osasahausta:
nopea, kirjava / p—f-crescendoja = huojunta

— huiluéinipizzicato, kynsipizzicato tallan takaa, rakettimaisia p—f-
crescendoeleitd, nopeita jousiliikkeitd a/ ditosta (Gf) kohti tallaa, unisonosta
1/8-osasdvelaskeleeseen (huojuntaa)

nopea, kirjava / p—f-crescendoja - jousiliikkeet

— rakettimaisia p—f-crescendoeleitd (lopussa sammutusmerkki), pizzicatoja
plektralla korkeassa rekisterissi ja tallan takaa, glissando tremololla flaut.
tasto ("sphirisch"), pizzicato + glissando, arco saltando, hidasta ja
portaatonta vaihtelua al diton (Gf) ja ponticellon vililla erittdin korkeassa
rekisterissé (vla: es*) arco, nopeita jousiliikkeité al ditosta (Gf) kohti tallaa
arco, huiludénipizzicatoja

nopea, kirjava, p—f-crescendoja = pelkkid p—f-crescendoja
> + 32-osasahaus

— flageolettiglissandoja, nopeita jousiliikkeitd al ditosta (Gf) kohti tallaa
arco, kynsipizzicatoja (sellolla niin korkealta kuin mahdollista), rakettimaisia
p—f-crescendoeleitd (lopussa sammutusmerkki), tremoloa flaut., jousiliike
lisétylla jousipaineella (vc)

p—f-cresc. / 32-osasahaus > lisdtylld jousipaineella soitetut jousiliikkeet

— rakettimaisia p—f-crescendoeleitd, lisdtyn jousipaineen aikana jousiliikkeita
kohti tallaa, lisétylld jousipaineella tallan takaa, lisityn jousipaineen ddnen
virittdiminen vasemman kidden sormitetulla sdvelell, glissando vasemmalla
kadell4 ja yhtdaikainen jousiliike lisdtylla jousipaineella, sammutusmerkki ja
kuuluva vapautus lisitylld jousipaineella soitettaessa, (kynsi)pizzicatoja
tallan takaa

nopea liike saavutetaan ja siti varioidaan ("teoksen huipennus'')
32-osasahaus (vc) > sédveltasottomat hankausddnet > 32-osasahaus 2>
lisatylla jousipaineella soitetut jousiliikkeet = 32-osas. + jousiliikkeet +
staattinen = 32-osasahaus + p-f-crescendot - 32-osasahaus > lisdtty
jousipaine

— jousiliike lisétyll4 jousipaineella (ylimeno), nopeita jousiliikkeitd al ditosta
(Gf) kohti tallaa, rakettimaisia p—f-crescendoeleiti (lopussa sammutus-
merkki), pizzicatoja (myds tallan takaa), tremoloa al dito (Gf), glissando
tremololla flaut. tasto ("sphérisch"), sordinoa ja tallan reunaa arco, glissando
vasemmalla kidell4 ja yhtdaikainen jousiliike lisdtylld jousipaineella, 1/8-
sdvelaskelia (huojuntaa), lisdtyn jousipaineen dénen virittiminen vasemman
kdden sormitetulla sivelelld, lisdtylld jousipaineella tallan takaa



A/B

A/B

t.304-319
(14'07"-15'15")

t. 320-345
(15'15"-17'00")

t. 346-369

(17'00"-18'15")

t. 370-384
(18'15"-18'54™")

t. 385-456
(18'54"-23'18")

t. 457-462
(23'18"-23'31")

t. 463477
(23'31"-2420™")
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pysihtyminen
stattisten sdveltasojen paélla jousiliikkeitd + valdhdyksid - foneettinen [h:]

— pitkien flautato-ddnien taustalla erittdin hitaita jousiliikkeitd vélilld al/ dito—
ponticello, lisdtylld jousipaineella tallan takaa, rakettimainen p—f-crescendo-
ele (paittyy sammutusmerkkiin), paridénipizzicato tallan takaa, tallan
puuta/reunaa, kierukkaa, nopea jousiliike a/ ditosta kohti tallaa arco, foneet-
tinen [h:] (merkitty "cH")

stattisten siveltasojen pailld jousiliikkeitd + véaldhdyksid

— pitkien flautato-dinien taustalla erittdin hitaita jousiliikkeitd vélilld al/ dito—
ponticello, tallan puuta/reunaa (ja sordinoa t. 327/vc?)

musiikki lipuu "kertausjaksoon", joka muuttuu asteittain
codamaisemmaksi (paittivii sointi- ja sointublokkeja)

kirjava / p—f-crescendoja (muistuttaa teoksen alusta, mutta ei niin staattinen)

— nopea jousiliike a/ ditosta kohti tallaa arco ja legno, rakettimaisia p—f-
crescendoeleitd (lopussa sammutus-merkki), huiludénipizzicatoja, lisatylla
jousipaineella tallan takaa

kirjava, 32-osasahaus > lisdtty jousipaine / sointi- ja sointublokkeja

— rakettimaisia p—f-crescendoeleitd, huiludénipizzicatoja, pizzicatoja tallan
takaa, lisitylld jousipaineella tallan takaa, lisdtylld jousipaineella
sammuttamattomia vapaita kielid, lisdtyn jousipaineen d4nen varittiminen
vasemman kdden sormitetulla sdvelelld, pizzicato + glissando

staattinen + huojunta (mikrotonaalisia sointuja, pisteitd) = tremolo =
staattinen = + huojunta / vdldhdysmaéisid muistumia

— lisdtylla jousipaineella tallan takaa, 1/4- ja 1/8-osasédvelaskelia sekd
madritteleméttdmid 14helld unisonoa olevia mikroaskelia (huojuntaa),
pizzicatoja tallan takaa, jousiliikkeitd lisdtylla jousipaineella, nopeita
jousiliikkeitd al ditosta (Gf) kohti tallaa arco, tallan puuta ja sordinoa
tremolo, pizzicato + glissando

32-osasahaus - sédveltasoton (episodi, muistumamainen)

— nopeita jousiliikkeitd a/ ditosta (Gf) kohti tallaa arco, legno saltando,
rakettimaisia p—f-crescendoeleitd (lopussa sammutus-merkki), glissando +
pizzicato, sordinoa arco

tremolo + sointi- ja sointublokkeja ("huuto" tahdissa 467)
-> séveltasoton + foneettinen [f:]

— flautato-tremolon aikana jousi liikkkuu a/ diton (Gf) ja ponticellon vililla,
huiludénipizzicato, lisitylld jousipaineella tallan takaa, lisdtyn jousipaineen
ddnen vérittiminen vasemman kéden sormitetulla sévelelld, rakettimaisia p—
f-crescendoeleitd, sordinon péélté arco, foneettinen [f:] (merkitty "F—")
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5. SATSIESIMERKKEJA

Tama luku on katsaus siithen, miten Lachenmann kéyttdd laajennettuja soittoteknii-
koita kvartetoissaan. Aluksi tutkaillaan yksinkertaisia esimerkkejé, joissa yksittdisten
tekniikoiden ilmaisuvoima havainnollistuu; lopuksi tarkastellaan katkelmia hieman

monimutkaisemmista satsityypeistd, joissa eri soittotekniikat rinnastuvat toisiinsa.

5.1 Glissandoja

Téssé alaluvussa esitelldén eri soittotekniikoin luotavia glissandoja. Niissd havainnol-
listuu kulloinkin késitellyn tekniikan ilmaisuasteikko.

Esimerkissa 1 on sellostemma erdéstd Gran Torson katkelmasta. Esimerkin
neljdnnessé ja viidennessa tahdissa aavemaisesti muiden soittimien taustalla liukuva
sellon linjakas flautato-glissando muuttuu luonteeltaan hetkellisesti melodis-motiivi-
seksi dynamiikkaa (=sdveltasoisuutta) lisidmélld. Lyhyen, rytmikk&asti toistuvan
alaspaisen glissandon lahtdsével, cis®, lisaa huomiota siveltasoisuuteen virid ja hilyi-
syyttd muuten niin korostavassa flautato-soitossa. Samaisen esimerkin kolmen vii-
meisen tahdin lihes viisioktaavinen alaspainen flautato-glissando (¢*—Es) ikézn kuin
vetdd esiripun koko laajan flautato-maiseman edesti. Paljastuu, etti kyseessd on pal-
jon ilmeikkaampi ja monivivahteikkaampi soittotekniikan osa-alue kuin mihin tassi
"suuressa torsossa" ehditdin paneutua. Esimerkin 1 viimeinen glissando on dénenviri-
glissando, ja se tehddédn pédétdssavel-Es:n aikana jousen kosketuskohtaa muuttamalla

tallan vierestd otelaudan paille portaattomasti (sivuttainen jousiliike).

Esimerkki 1: Arco flautato -glissandoja sellolla (Gran Torso, t. 47-58)
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Kolmannesta kvartetosta Grido irroitettu Esimerkki 2 fokusoi tarkemmin jousiliik-
keisiin. Vasemman kéden tehdessa lyhyité paridéniglissandoja litkkkuu jousen puu kie-
lilld tuulilasinpyyhinmiisen sivuttaisin jousiliikkein quasi flautato. Kaksikerroksisen
musiikin kuulokuvaa dominoivat kuitenkin arco soitetut p—f-crescendoiset paridinet
(esim. t. 39). Korva silti pian havaitsee ndiden voimakkaiden crescendojen taustalle ja
vileihin sommitellut, kuiskaillen suhahtelevat legno-jousiliikkeet. Jousiliikkeiden
poikkeuksellinen laajuus ja nopeus — puolen sekunnin aikana koko matka vasemman
kdden painavan sormen ja tallan vililld — paitsi tukevat tdman voimakkuudeltaan alis-
teisen kerroksen soinnillista eriytymistd, myds antavat sille harvinaislaatuista, soitto-
tapauksen fyysisyydestd kumpuavaa eleganttia kineettistd energiaa. Kédytetyn dénen
yhteys arkieldmaésti tuttuihin puun hankauksesta syntyviin &éniin (esim. viivotin vas-
ten pulpettia) korostaa titd musiikissa olevaa konkretiaa. Katkelma onkin mielestdni
hyvé eldva esimerkki Lachenmannin toki paljon varhaisemmasta musiikistaan kéyt-

tdmasti, soittotapahtuman fyysisyyttd korostavasta musique concrete instrumentalesta

(ks. luku 2.2). (Esimerkki 2.)

Esimerkki 2: Nopeita, jousen puulla tehtyjé sivuttaisia jousiliikkeitd (Grido, t. 38a—43)

Lachenmann kayttda jousiliikkeilld luotavia sdvynvaihdoksia paljon, erityisesti toi-
sessa kvartetossa Reigen seliger Geister, joten lienee syytd antaa vield toinen, varsin
erilainen esimerkki. Valitsemani toinen téitd ilmaisumahdollisuutta varsin selkeésti

demonstroiva katkelma on Gridon loppupuolelelta. Varsin hitaan, koraalimaisen flau-
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tato-satsin aikana soittimet tekevét aluksi paralleeleja, sitten toisistaan erkanevia, hi-
taita jousiliikkeitd. Jousiliikkeet ovat laajoja, ja ne liikkkuvat vasemman kédden paina-
van sormen vierestd aivan tallan viereen vililld viidestd sekunnista kahdeksaan sekun-
tiin (vrt. edellisen esimerkin 0,5 sekuntia). Kuulukuva muistuttaa hitaita vokaalivérin
vaihdoksia laulumusiikissa. Séveltdja on kirjoittanut jousenvaihdot tarkasti oikean
kdden viivaston péélle rytmein. Jousiliikkeiden merkintd sen sijaan on suurpiirteisem-

péd, vapaalla kddella piirretyin kaarevin glissandoviivoin notatoitua. (Esimerkki 3.)

Esimerkki 3: Hitaita jousiliikkeita flautato-soitossa (Grido, t. 319-328)

Esimerkissa 4 on lisdtyn jousipaineen paikkaa kielellda muuttamalla luoduista glis-
sandoista koostuvaa kontrapunktia. Siin sellolla on nopeampia, markantteja glissan-
doja muiden soittimien glissandojen ollessa pitkilinjaisempia, mutta matalaprofiili-
sempia. Viulujen linjat litkkkuvat paikoitellen toisiaan vahvistaen: esimerkin toisessa
tahdissa samaan suuntaan yhtd aikaa ja esimerkin kolmannesta viidenteen tahtiin tois-
tensa linjoja vuorotellen tdydentiden. Levytyksistd kuulee, kuinka etenkin esimerkin

toisen tahdin soitinnus — kolme vastaan yksi — on vaarassa peittdd muuten niin kor-
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keaprofiilisen sellon alaspdiset glissandot alleen. Balansointikysymykset tarjoavatkin

tdménkaltaisen musiikin sdveltdjdlle erityisid haasteita.

Esimerkki 4: Glissandoja lisitylla jousipaineella tutti (Gran Torso, t. 226-332)

Esimerkissa S glissandomaisuuden vaikutelma syntyy jousen kiristysruuvilla tehtyjen
pizzicatojen kentéssd. Tama "glissando" syntyy, kun kiristysruuvi-pizzicatoilla luo-
tava repetitio siirtyy portaattomasti saveltasolta toiselle (ks. esimerkiksi esimerkin
kolmannen tahdin kakkosviulustemma). Tekstuurin kokonaisvaikutelma muistuttaa

lyhyistd glissandoista muodostuvaa kenttdd, vaikkei mikdén varsinaisesti "liu'ukaan".

Esimerkki 5: Glissandomaisia kulkuja jousen kiristysruuvilla (Gran Torso, t. 164—-169)
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5.2. Muita havainnollistavia katkelmia

Tassd alaluvussa esitdn muunlaisia yhden soittotekniikan ilmaisuasteikkoa havainnol-
listavia katkelmia.

Esimerkki 6, joka on toisesta kvartetosta Reigen seliger Geister (t. 54-57),
antaa hyvin kuvan siitd, miten erilaisia 44nié saa jousisoittimien puuosista soittamalla
niitd jousella. Kuulokuvaltaan varsin kohinamaisen katkelman alussa viulut soittavat
tallan puuta voimakkaasti (lainausmerkeissé oleva /). Ykkosviulu jatkaa tallan soit-
tamista, mistd seuraa vuorottelu kakkosviulun viritystapin pailld soittaman crescendo-
eleen ja ykkosviulun tallan puulta soittaman crescendon vélilld (molemmat crescendot
lainausmerkeissd olevaan fff:een). Seuraavan tahdin tumman ekspressiiviseen, sellon
tallan reunasta saatavaan hankausdineen tarttuvat viulut ja alttoviulu soittaen tappi-
kotelon pailtd, kierukkaa. Alttoviulu osuu kierukkasoiton aikana vililld rytmitetysti
viritystappiinkin. Kaikkinensa kohinan vuorottelu soittimien vélilld on tdssd katkel-
massa suorastaan melodista. (EsimerkKi 6.)

Alaluvun 5.3 niakokulmasta on huomattavaa, kuinka Esimerkin 6 toisen tah-
din lopun tallan puun soittaminen ja kolmannen tahdin alun aivan painavan sormen

vieresta soitetut darimmaisen korkeat huiludinet vertautuvat toisiinsa.

Esimerkki 6: Tallan puuta, viritystappia ja kierukkaa jousella (Reigen seliger Geister, t. 54-57)
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Seuraavaksi esimerkki on Lachenmannin pizzicato-maailmasta Reigen seliger
Geisterin loppupuolelta (t. 280—284). Esimerkin 7 alussa ykkos- ja kakkosviulu
soittavat komplementtirytmejd dérikieliltd soitetuilla laajoilla kaksoisotteilla ja
yksidénisilld kynsipizzicatoilla. Téhén vastaavat vilittomasti sammutusotteella
vaimennetut alttoviulun ja sellon pizzicatot. Sello soittaa omat pizzicatonsa
vasemmalla kéddelld népiten. Esimerkin kolmannen tahdin lopusta eteenpiin kaikki
soittavat plektralla rekisterissd ylospdin litkkuvan, prosessimaisen sointusarjan. En-
simmadinen sointu on soittimien vapaita kielid ja kaikki mahdolliset resonanssit vai-
mennetaan vilittomasti (sammutusmerkki), kun taas seuraavat soinnut jitetdan soi-
maan. Lachenmann on sédveltdnyt esimerkin neljannen tahdin jélkisoinnit pieteetilla:
ykkosviulun toinen sointu sammutetaan vilittdmaisti, kakkosviulun toinen sointu soi-
tetaan normaalisti, alttoviulun soinnusta jéatetdin lopuksi ylin d44ni soimaan, kun taas
sello sammuttaa tahdin lopussa dirikielet. Tdmén seurauksena tahdin loppuun jaa
soimaan silménridpédyksen ajaksi fis-mollikolmisointu. Sointusarjan kohotessa rekiste-
rissé soittimet siirtyvét korkeiden flageolettien kautta soittamaan viimeisen soinnun
plektralla tallan takaa — sellon korkeaa, sormella nipitty4 g*-sdveltd lukuunottamatta.
Soittoteknisin keinoin siis timén rekisterissd nousevan sointusarjan aikana ensin lisé-
tdén resonanssia ja jdlkisointeja, ja loppua kohden héivytetddn sdveltasoisuus ldhes

olemattomiin.

Esimerkki 7: Pizzicato-kaksoisotteita ddrikielilla, kynsipizzicato, vasemman kidden pizzicato, sointuja
plektralla, jalkisointeja, plektralla tallan takaa (Reigen seliger Geister, t. 280-284)



56

5.3. Eri soittotekniikoiden satsillista linkittymisté toisiinsa

Tassd alaluvussa luon katsauksen sellaisiin Lachenmannin kolmen jousikvarteton kat-
kelmiin, jotka toimivat mielesténi parhaiten esimerkkeiné eri soittotekniikoiden mu-
siikillisesta rinnastamisesta paikallisella tasolla. Luvun tarkoituksena on auttaa soit-
totekniikoita opiskelevaa soittajaa ymmaértdmadn, millaisella logiikalla musiikillinen
kudos rakentuu ja mité seikkoja tulkinnassa olisi tdten otettava huomioon. Séveltdjille
luku tarjoaa paitsi katsauksia Lachenmannin sévellystekniikkaan, my6s huomioita
tdménkaltaisen musiikin orkestrointi- ja balansointikysymyksista.
Yksinkertaisimmillaan eri soittotekniikat muodostavat yhden kompleksin,
tarkkaan komponoidun déniobjektin soittimien sulautuessa toisiinsa. Kyseessi on siis
sointivarien sekoitus, miké on tietenkin sitd helpompaa, mitd enemman sointivéreill
on yhteistd. Esimerkiksi hiljaisen, korkean viulun huiludénen taustalla voi kuulla vai-
measti paljon mataladdnisemmaén jousen hankausdénen. Vuosisatoja vanha viulunra-
kennusperinne pitdé kuitenkin huolen siitd, ettd sdveltasollinen &4ni dominoi. Koska
Lachenmann on ollut kiinnostunut nimenomaisesti hdlykomponentista soivan ddnen
vahintddnkin tasaveroisena osatekijinad, sdveltdd hin haluamansa balanssin.
Esimerkissa 8 on lyhyt, tditd nimenomaista klangi-ideaa demonstroiva kat-

kelma toisesta kvartetosta Reigen seliger Geister.

Esimerkki 8: Tallan puuta jousella ja korkea hiljainen huiludéni (Reigen seliger Geister, t. 167—170)
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Esimerkin toisessa tahdissa viulut soittavat korkeaa kvarttihuiludanté unisonossa (soi-
va gis®) piano, alttoviulun ja sellon soittaessa tallan puuta lainausmerkeissi olevassa
fortissimo-dynamiikassa. Viuluille on vield kirjoitettu jousiliike aivan tallan viereen
diminuendo ja takaisin crescendo, eli kiydaén ldhelld hilyd. Esimerkin viimeisessi
tahdissa illuusio yhteensulautumisesta rikotaan kakkosviulun jdédessé pois voimak-
kaan crescendon piditteeksi, mitd seuraa vield voimakas lyhyt crescendo kontrastoi-
valla sivelelld f.

Ensimmadisen kvarteton, Gran Torson, tahdista 178 alkavassa, rekapitulaatiok-
st nimedmdasséni jaksossa (ks. luvun 4 muotokaavio) eri soittotekniikoita kasataan ja
vertautetaan voimallisesti toisiinsa. Esimerkin 9 alussa (seuraavalla sivulla) lisatylla
jousipaineella luotuja glissandoja, joihin on saatu tavanomaista enemmaén sidveltasoi-
suutta jattamalld soitettava kieli ssmmuttamatta, imitoidaan valittomasti si-
veltasoisilla tremolo-glissandoilla (Esim. 9, t. 244-251). Sammutusotteen ja sen va-
pauttamisen pulsatiivinen vaihtelu viuluilla ja sellolla taas saa seurakseen, joskin hie-
man balassiongelmaisesti, alttoviulun daktyyli-rytmisen vuorottelun luonnon- ja kei-
notekoisen huiludénen vélilld (Esim. 9, t. 253-255). Toisaalta se, minka tulkitsen tés-
sd balanssiongelmaksi, voi olla tietoinen yritys saada voimakkaan hélypitoiseen mu-
siikkiin ujutettua "huomaamatonta" siveltasoisuutta. Kun séveltasoisuutta ei enda
tahdissa 256 akkia ole lainkaan, eron kuulee.

Yksittdiset, lisdtylld jousipaineella luodut rasahdukset (myos tallan takaa) puo-
lestaan linkittyvét kynsi-pizzicatoihin kielilta ja tallan takaa, tdysin sammutetuilla kie-
lill soitettuihin Bartdk-pizzicatoihin ja jopa tallan puun soittamiseen lyhyilld aika-
arvoilla (Esime. 9, t. 257-2609).

Huomionarvoista on, ettd Esimerkin 9 kolmessa rinnastumistilanteessa voi-
daan havaita linkittymisen kahtalaisuus: assosioituminen on korostetusti auditiivista
ensimmadisessd ja kolmannessa tilanteessa, toisessa taas soittoaktin fysikaalisuus (va-
semman kéden rytmitetty vapauttaminen kieliltd) on samankaltaisempaa kuin soiva
lopputulos. Témé mielenkiintoista ottaen huomioon sen, mitd Lachenmann on itse
sanonut musique concrete instrumentalesta nimenomaan dénten tuottotavan fysikaali-

suutta korostavana (ks. luku 2.2).



Esimerkki 9: Lisdtty jousipaine "sdveltasoistetaan": glissandoja ja pisteitd, jotka rinnastuvat muilla
soittotekniikoilla Iuotuihin glissandoihin ja pisteisiin (Gran Torso, t. 244-269).
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Seuraava esimerkki on toisesta kvartetosta Reigen seliger Geister (t. 2630, Esi-
merkki 10). Siind nikyy yksinkertaisessa muodossaan sdveltdjin tata teosta kasittele-
viassi tekstissddn (Lachenmann 1996, 227-246) esiin nostama sédveltasoisuuden het-
kellinen 'hukuttaminen' (Ertrinken): vasemman kédden paikkaa ja tekniikkaa muute-
taan silld vélin kun tallan ja otelaudan vililla litkkuva jousi on hetkellisesti viety tdy-
sin tallan péélle (eli kun vasen kisi ei vaikuta soivaan lopputulokseen). Esimerkin en-
simmadisen tahdin aikana kaikki soittimet ovat siirtyneet ornamettimaisen soiton aika-
na jousella tallan péélle, ja kuullaan sidveltasoisuuden asteittainen muuttuminen hé-
lyksi. Sitten sdveltasot palaavat kuin veden pinnan alta nousten, mutta muuttuneina:
ykkosviulun korkea trilli jatkuu samalla rekisterialuella kakkosviulun mikrotonaali-
sessa kuvioinnissa, ja alttoviulu on siirtynyt soittamaan noin oktaavia korkeammalta,

sello noin desimin.

Esimerkki 10: 'Hukuttaminen': siirtyminen asteittain tallan paille, milld vililld vasenta kittd muute-
taan (Reigen seliger Geister, t. 26-30)

Edelldmainitun "hukuttamistekniikan" tarjoamat mahdollisuudet tulevat kokonais-
valtaisemmin esiin myohemmin teoksessa, erityisen virtuoottisesti tahdeissa 82—113.
Runsasnuottinen katkelma on valitettavasti turhan pitka esitettdviksi tdssd, mutta suo-

sittelen lukijaa tutustumaan sithen nuotin ja ddnitteen kanssa itsendisesti.
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On todettava, ettd "hukuttamistekniikan" tapauksessa dikotomia kuultavan ja
fyysisen rinnastuksen viélilld vaihtelee. Esimerkin 10 koheesio toimii jo puhtaasti
sointiasussakin, silld vasemman kdden tekniikat ennen ja jélkeen sdveltasottoman tal-
lan pééltd soiton ovat melko samankaltaisia, ornamentillisia. Néin ei kuitenkaan aina
ole. Kirjavammissa tekstuureissa (esim. Reigenin t. 82—113) musiikkia koossa pitivé,
tekniikat toisiinsa vertauttava voima kumpuaisi ndhtavasti Lachenmannin musique
concrete instrumentalen mukaisesti yhd enemmén soittotapahtuman fyysisyydestd —
assosiointiin vaadittavan vakioisuuden esiintyessi jousenkdyton katkeamattomuutena.

Esimerkissa 11 (seuraavalla sivulla) esitetyssé katkelmassa (Gran Torso, t.
177-193) rinnastetaan poikkeuksellisen monia soittotekniikoita toisiinsa. Fysikaali-
silta tuottotavoiltaan varsin erilaisten d4nien valille luodaan assosiatiivisia, kuulonva-
raisia yhteyksid, ja luodaan tille jousikvartetolle poikkeuksellisen pitkd eri soittotek-
niikoista luotu katkeamaton jatkumo, transformaatioketju. Tastd pidemmaélle meneva
analyysi tapahtuukin jo paremmin dédnityyppiajattelun (Raasakka, 2010b) kuin soitto-
tekniikkakategorisoinnin kautta.

Alussa sammutettujen kielten kuuluvaa vapautusta imitoidaan siveltasoiltaan
madritetylld legno battutolla, joka puolestaan rinnastuu sitd seuraavaan pomppivaan
arco balzandoon. Tamin rakeinen jatkuvuus taas muuttuu valittdmasti sitd soittavalla
ykkosviululla lisdttyyn jousipaineeseen, jota sdveltasoisesti varittdd sulkuihin merkit-
ty, vasemmalla kédelld sormitettava gis. Sama gis jad oktaavia alempaa kaikumaisesti
soimaan sellolla flautato. (Esimerkki 11, t. 178-180.)

Tadmaén jdlkeen seuraa eri soittotekniikoiden transformaatioketju selkdranka-
naan portaaton glissando, joka ketjun kuluessa "portaistetaan", muutetaan arpeggi-
oksi. Transformaatioketjun vaiheet: Alttoviulu siirtyy lisdtylld jousipaineella soite-
tusta glissandosta &killisesti flautato-glissandoon kakkosviulun kaksidénisen, sdvel-
tasoiltaan méaaratyn legno saltandon peittdessi siirtymin alleen. Ele jatkuu sellon
flautato-glissandon siirtyessd alaspéin kielten yli (glissando + arpeggio). Arpeggioksi
tdten muuttunut tehnyt ele imitoituu seuraavin soittotekniikoin: legno balzando (kak-
kosviulu), kynsipizzicato (alttoviulu), flageolettiglissando saltando (sello), pizzicato
(kakkosviulu), ja pizzicato tallan takaa (alttoviulu ja ykkosviulu). Edelld mainitut piz-
zicatot lisdksi on aseteltu ikdédn kuin ylospéiseksi, multiplikoiduksi arpeggion arpeg-

gioksi. (Esimerkki 11, 181-184.)
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Esimerkki 11: Lisitty jousipaine rinnastuu muilla soittotekniikoilla tuotettuihin repetitioihin (arco
balzando), arpeggioihin/glissandoihin (legno balzando, legno saltando, kynsipizzicato, flautato-glis-
sando, flageolettiglissando, pizzicato tallan takaa, sivuttaiset jousiliikkeet legno) ja pisteisiin (Bartok-
pizzicato tiysin tukahdutetuilla kielilld) (Gran Torso, t. 177-193)

Seuraa vilimerkkimadisesti arco flautandon, arco saltandon, spiraalimaisen jousiliik-
keen ja lisdtyn jousipaineen vuorottelulla viritetty glissandoele (t. 186—187). Taméan

jélkeen, tahdista 188 alkavaan, alttoviulun l4hes tdysin staattiseen, lisdtylld jousipai-
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neella luodun rétinédn rakeisuuteen vertautuvat ykkodsviulun arco flautandoa vérittava
pienen terssin laajuinen nopea siksak-ele, sekd kakkosviulun kahdella kielelld legno
soittama nopea siksak-jousiliikkeinen ele. Alttoviulun ritini ei kuitenkaan ole tdysin
staattista, vaan sitd rikotaan muutamilla ssmmutusotteen nostoilla, joihin vastaavat
voimakkaat, toisiinsa vertautuvat pisteet: Bartok-pizzicato tdysin tukahdutetuilla kie-
lill4, lisatty jousipaine kielill4 ja tallan takaa, sekd valittomasti sammutettava pizzi-

cato. (Esimerkki 11, t. 186—-193.)

5.4. Huomautus koskien laajempia muotoyksikoitd ja danityyppiajattelua

Sanoin edelld, ettd Esimerkin 11 kaltainen musiikki tuo meidét jo ddnityyppiajattelun
piiriin, ja ettd titd pidemmaille meneva analyysi jatkuisi silld saralla. Luova mieli ei
tietenkddn késittele kategorisen erilldédn sellaisia asioita kuin 'dénityyppi' tai 'soitto-
tekniikan fyysisyys contra kuulokuva', vaan liikkuu sivellysprosessin aikana niiden
yli. Kvartetoista keskimmaéinen, Reigen seliger Geister, on tastd hyvé esimerkki.

Reigen jakautuu periaatteessa kahteen laajaan jaksoon, jotka on luontevaa ni-
metd niitd hallitsevien, keskenédédn kontrastoivien soittotekniikoiden mukaan (ks. muo-
tokaavio luvusta 4). Vaikka jaksojen materiaali on niinkin erilaista kuin jousella soi-
tettua flautatoa ja lukuisin eri tavoin ndppdiltya pizzicatoa, on ndiden vélinen transitio
sdvelletty hAmmastyttdvin saumattomaksi. Sdveltdja uudelleentulkitsee esimerkiksi
sammutusotteeseen padttyvin crescendon vddrinpdin soitetuksi pizzicatoksi. TAima on
luonnollisestikin d4nityyppiajattelua, ja hieman teoreettista, mutta tdysin mahdollista
tehdd vakuuttavaksi sidvellyksessd. Reigenissa paikoin jo pelkké jousella soittaminen
muuttuu kuulonvaraisesti kohti lyhyité, pizzicatomaisia atakkeja, mihin alkaa puoles-
taan assosioitua erilaiset pizzicatomaiset soittotekniikat (mm. erilaiset jousen puulla
toteutettavat dinet). Adnityyppiajattelu ja soittotekniikkakeskeisyys siis elivit luovas-
sa musiikintekemisessd rinnan, sikéli kuin erillisid ovatkaan.

Esimerkki 12 (seuraavalla sivulla) on niitd yhteyksid selventimiin tekemani
pieni nuottitaulukko. Se ei ole niinkdin reduktio edelld mainitun Lachenmannin teok-
sen transitiojaksosta kuin sen takana olevasta sointivériajattelusta — siten kuin sen te-

osta analysoituani ymmarrén.
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Esimerkki 12: Kaavio siitd, minkélaisella assosiaatioketjulla Lachenmann tekee transition jousella

soitetusta flautatosta nappailtyyn pizzicatoon.
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6. JOHTOPAATOKSET

6.1 Toteutuksen arviointia

Ensimmainen kipind késilld olevaan kirjalliseen tyohon syntyi halusta ottaa paremmin
haltuun eris séveltdjille mahdollinen ilmaisun osa-alue, josta on vaikea 16ytda val-
mista tietoa. Tdma osa-alue on laajennetut soittotekniikat. Luonnollisena rajauksena
vastaan tuli ensin soitinperheen valinta, sitten sille sdvelletty ohjelmisto. Helmut
Lachenmann on kieltimatta historiallisesti katsoen valitsemani soitinperheen, eli jous-
ten, soittotekniikoiden tuotteliain edelleenkehittdja. Néin ollen hdnen jousikvartet-
tonsa muodostavat — neljdn vuosikymmenen ajanjaksolle levittdytyen — monipuolisen,
mutta samalla selkeésti rajatun kokonaisuuden tutkia. Valinta tuntuu jélkikateen kat-
soen olleen hyvé: sikdlikin kun Lachenmann on keskeinen laajennettujen soittoteknii-
koiden kannalta, on hin vienyt pisimmille juuri jousisoitinten soittotekniikoita.' Tasti
syystd Lachenmannin jousisoitintekniikoiden ldpikaynti on sdveltdjille ehképa paras
tapa aloittaa systemaattinen laajennettujen soittotekniikoiden opiskelu: se tarjoaa pal-
jon sovellettavissa olevia ideoita ja kdytanteitd jatkoa ajatellen.

Lachenmannin musiikkia tutkittaessa on ilmiselvaa, ettd sdveltdja on kehitté-
nyt kdyttdmansa jousisoittimien uudet soittotekniikat elimellisesti instrumentin &éres-
sd, mutta pianistitaustaisena soittimia luovasti uudelleentulkiten. Téten oli arvokasta,
ettd pystyin itse — siveltdjien ja esittdjien valistd kuilua kitaristitaustaisena musiikin-
tutkijana silloittaessani — seuraamaan hénen jalanjiljissdédn lainaviulun kanssa. Savel-
tdjan vivahteikkaan saksan kielen kdéntdminen omalle didinkielelleni alkoikin toden
teolla aueta vasta soitin kidessd.> Omakohtainen tekeminen, 'soitinavusteinen musiik-
kianalyysi', ainakin Lachenmannin musiikin tapauksessa paljastaa myds mahdolliset
vadrintulkinnat tai lipsahdukset teosten esityksissé, kun kuitenkin esitystenkin kautta

analyytikko tutkimaansa musiikkia omaksuu. Liséksi Lachenmannin oman musiik-

1 Esimerkiksi en ole 16ytianyt yhdestikian Lachenmannin kirjoittamasta fagottistemmasta yhtisn perin-
teisen klassis-romanttisen soittotekniikan ulkopuolista dénté (ellei &arimmaéisid ppp- tai fff-
dynamiikkoja lasketa), mutta eipd hin ole soittimelle pienyhtye- saati soolosoitinmusiikkia kirjoit-
tanutkaan.

2 Sikalikin, kun Gran Torson tapauksessa saatavilla oli my6s englanninkieliset ohjeet, huomasin yll-
tyksekseni Lachenmannin adjektiivien kaéntyvan helpommin saksasta suomeen kuin englannista suo-
meen. Syy lienee ei vain sanastollinen vaan myo6s kulttuurillinen.
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kiajattelun (vrt. musique concrete instrumentale, luku 2) ymmartdminen ilman soitto-
tekniikoiden fyysisten ennakkoehtojen ymmartamistd on mahdotonta.

Vaikka epéilemaittd paras tiedonvélitysmuoto laajennettujen soittotekniikoiden
tapauksessa on soittotunti, ei siitdkdin selvitd ilman nuotteja ja muistiinpanoja, jol-
laisten jatkokehitelméina tdmékin ty6 voidaan ndhda. Lisdksi puhumalla pystytddn
harvoin tavoittamaan niin tdsmaéllisté ja hiottua ilmaisua kuin kirjoitetun kielen kautta,
joka on reaaliaikaista keskustelua vihemmin paikkaan ja aikaan sidottua seka lisdksi
tehokkaampaa levittia.

Paras tekstin esittdmisen tapa paitsi luvun 3, myos koko tyon osalta olisi oike-
astaan ollut hypermediaalinen. Tyo sijaitsisi silloin kdytdnndssi tiedostona joko tie-
toverkossa tai erilliselld tallennusvélineelld. Osoittamalla notaatioesimerkkid tai sitd
kuvaavaa tekstid, tai jopa erikseen yksittdisid sanoja, avautuisi tekstin oheen kyseinen
musiikki erikseen valmistettuna kuva- ja dénitallenteena. Hypermedia mahdollistaisi
myds tehokkaan linkittdmisen tekstin eri osien vilille. Vaikkapa neljdnnen luvun
muotokaavion kutakin soittotekniikkaa osoittamalla lukija saisi esiin luvun 3 siti se-
littdvén tekstin, josta puolestaan aukeaisi videoesimerkki, ja niin edelleen. Télle kir-
jalliselle ty6lle Sibelius-Akatemian taholta asetetut vaatimukset ja rajoitteet seké toi-
saalta myos tekijadn kohdistuvat taloudellis-tekniset realiteetit kuitenkin estivit tilla
kertaa hypermediaalisen esittimisen. Lachenmannin notaatiotradition kokoamisessa
yksiin kansiin suomenkielisié lukijoita varten on tima ty6 mielestini onnistunut’.

Voidaan myos kysyd, onko ty0 riittdvin laaja tarkoitukseensa nédhden. Tar-
joamani satsiesimerkkejd esittelevin analyysiluvun ei voida luonnollisestikaan katsoa
olevan tekniikoiden kirjavuuden huomioon ottaen kaikenkattava. Jo yhden Lachen-
mannin jousikvarteton riittdvan syvillinen analyysi sellaisenaan ylittdisi tille tyolle
soveliaan laajuuden, puhumattakaan kaikista kolmesta. Lisdksi tdimén tyon kuormit-
taminen pitkilld teosanalyyseilla tuskin palvelisi sen alkuperdisestd kysymyksenaset-
telusta kiinnostuneen etua — oli hén sitten esittdja tai sdveltdjad. Ilman mitdan musiikil-
lista kontekstia teknitkoiden ymmartdminen kuitenkin hdmértyisi, tai ei ainakaan olisi
kovinkaan mielekésti, kiinnostavaa ja omaa sdvellysty6td inspiroivaa. Luvun 4 muo-
tokaaviot tasapainottavatkin "itsepalveluperiaatteella" soittoteknisen ohjeen ja musii-

killisen kontekstin suhdetta. Luvussa 5 taas esitelldadn mielestini varsin kattavasti sel-

3 Lienee selvid, ettd mikili pystyisin osoittamaan tdmin tyon toteutusta kohtaan kritiikkid ja puutteita,
menisin korjaamaan kyseiset paikat ennen ndiden johtopditdsten kirjoittamista.
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laisia sdvellyksellisid prinsiippejd, joita Lachenmann jousikvartetoissaan laajennettui-
hin soittotekniikoihin liittyen selvimmin kéyttd4, — ja joita kdytdnndllisesti katsoen
voi my0s lyhyiden nuottiesimerkkien kautta tissd tyossé esitelld. Huomautettakoon,
ettd runsaimmin eri soittotekniikkoja sisdltaviassd Gran Torsossa eri soittotekniikat
esiintyvit pddosin omissa taitteissaan, ja tekniikoiden assosioituminen toisiinsa tapah-
tuu enemminkin muodon kuin tekstuurin tasolla.

On syyté vield erikseen todeta, ettd vaikka tdma tyo esittelee monipuolisesti
erilaisia jousisoittimien soittotekniikoita Lachenmannin jousikvartettojen pohjalta,
vaatii — ainakin omien soittokokemuksieni perusteella — jousikvartettiin kuulumatto-
man kontrabasson erityispiirteiden huomiointi erillistd tutkimusta. Kielten paksuudes-
ta ja soittimen koosta riippuen kaikkia vaikkapa sellolla toimivia tekniikoita ei voida
sellaisenaan siirtdd sille. Kuten kaikessa laajennetuilla soittotekniikoilla sdveltimises-
sd, tulee sdveltdjdan konsultoida soittajaa sekd myds mielellddn itsekin kdyda tekniikat

lapi soittimella.

6.2 Tulosten arviointia

Olisi varmasti kaikkien etu, ettd kaikki sidveltdjdt notatoisivat samat ddnitapahtumat
samoilla symboleilla, sikdli kun nédin toimiminen ei himérrad heidén taiteellisten in-
tentioidensa vilittymista.* Niiltd osin kuin vakiintunut nuottikirjoitus ei heidén tar-
koituksiaan pysty palvelemaan, tulisi heididn soveltaa mahdollisimman pitkalle jo
olemassa olevia merkint6jd ja rakentaa mahdollista uutta notaatiota loogisesti niiden
pohjalta. Linsimainen nuottikirjoitus perustuu symbolien ymmaértdmiseen, emmeka
esimerkiksi kirjoita musiikkia muistiin sanoin. Vaikka se olisikin toki mahdollista, ei
se olisi kovinkaan tehokasta. Ndin ollen laajennettujen soittotekniikoiden selittdminen
pelkdstiddn sanallisesti normaalin notaation yldpuolella ei ole pitkille vietynd kesté-
vad, vaikka se esimerkiksi yhtd poikkeavaa ddnentuottotapaa harvoin kéyttavalle si-

veltdjélle saattaisikin ndyttaytyd houkuttelevana vaihtoehtona — etenkin kun ottaa

4 On otettava huomioon, ettd 'taiteellinen intentio’ on sislloltdan médritteleméton, "dédretén", jaettd
taiteilijat usein tietoisesti pyrkivét taiteen maaritelméayritysten ulkopuolisiin ilmaisukeinoihin. Voidaan
vaikkapa kuvitella taiteilija, jonka tarkoituksena on mahdollisimman huonosti, epéstandardoidusti nuo-
tinnetun musiikkinsa kautta késitelld teoksillaan kommunikaation vaikeutta, tehdé sitd nakyvéksi. Lauri
Maintysaaren konserttiarvion perusteella ymmarrian newyorkilaisen Alexander Nessin teoksen /deoma-
nia (2009) olevan esimerkki tillaisesta (Méntysaari 2010).
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huomioon yleisempien nykyddn kéytetyiden notaatio-ohjelmien kompelyyden. On
kuitenkin lopulta pakko muuttaa sanoja symboleiksi, jotta kirjoitetusta saadaan halut-
tua soivaa lopputulosta tehokkaasti kuvaavaa, nopealukuista, ja miellyttdvii soittaa.
Monesti tdma tarkoittaa pelkdstdin sen maarittdmistd, mika erikoisnuottipdd viittaa
mihinkin soittotapaan.

Kuten edelld mainitsin, pddasiassa uusia teoksia esittdvét, kansainvélisesti ak-
titviset muusikot (esimerkkind Arditti-kvartetti, ks. luku 1) ovat toivoneet laajennetun
jousisoitinnotaation yhtendistimistd nimenomaan Lachenmannin perinnettd noudatta-
vaksi. Jousisoittimien erikoissoittotekniikoiden standardisointi Lachenmannin poh-
jalta on atkamme musiikin notaation universaalin yhtendistdmisen kannalta ehké hel-
poin vélitavoite. Malliksi otettava notatoinnin tapa on seké olevassa olevaan notaati-
oon helposti integroituva ettd kyseisten instrumenttien soittotekniikoiden laajentami-
sessa kaikkein pisimmaélle viety, tunnettu ratkaisu. Liséksi Lachenmannin notaa-
tiomerkkejd on mahdollista helposti laajentaa entisestddan niiden omien periaatteiden
mukaisesti, minkd niemme jo Lachenmannin kvartettojen kehityksessd’. Sanallisesta
informaatiosta kuitenkaan tuskin koskaan paistidén eroon, silld uusia, selittimisté vaa-
tivia tekniikoita keksitdén jatkuvasti. Toisaalta jo nyt on teknisesti mahdollista liittda
digitaalisessa muodossa olevaan partituuriin laajennettujen soittotekniikoiden esi-
tysohjeet videona.

Lachenmannin notaation loogisuus ja laajennettavuus ei kuitenkaan tarkoita
sitd, ettd Lachenmannin jousisoitinnotaation voisi ottaa sellaisenaan kansainviliseksi
standardiksi. Paitsi, ettd on joitakin tekniikkoja, jotka eivit Lachenmannin musiikkiin
lainkaan sisdlly (esimerkkind koputukset), on myds syytéd ottaa huomioon Lachen-
mannin ottamat niin kutsutut "taiteelliset vapaudet" hinen kehittdessdén notaationsa
kuitenkin ensikddessd omaa musiikkiaan varten.

Léhetin luvun 3 tammikuussa 2012 suomalaiselle alttoviulisti-sdveltdja Max
Savikankaalle, joka paitsi tuntee soittimensa erittdin hyvin, on myos kayttianyt paljon
siitd 10ytdmiddn erikoissoittotekniikoita myds muiden soittamiksi tarkoitetuissa sé-
vellyksissddn. Nuotintamisen problematiikka on siis hidnelle tuttua. Savikangas antoi-

kin® paljon hyvii ja mielenkiintoista kritiikkii koskien Lachenmannin ratkaisuja.

5 Esimerkiksi Gridossa, kun tallan pailti soitetaankin sordiinoa, jolloin talla-avaimen péille on piirret-
ty nelié kuvaamaan puista sordiinoa.

6 Sihkopostikeskustelu 27.-28.1.2012.
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Pédosa kritiikistd kyseenalaisti sellaiset tilanteet, joille Savikankaan mielesti
on jo olemassa vakiintunut, perinteinen merkintdtapa. Tdma koskee vaikkapa oikean
kédden viivastoa (verrattuna merkintoihin su/ tasto, sul pont.) tai kosketuskohtaa jou-
hilla ilmaisevaa pystyjanaa (joka onkin Reigenista eteenpdin korvattu numeroilla;
Savikankaan mukaan jousisoittajilla on oma merkintinsé, jossa jana on vaakatasossa).
Lachenmannin notaatiotapojen puolustus kumpuaa niiden kéyttotavasta, jota voitai-
siin kutsua myds 'nuottiavainperiaatteeksi': koska musiikin on mahdollista sisiltda
hyvinkin nopeaa portaatonta liikettd tekniikan mahdollistamalla ilmaisuskaalalla (vrt.
5.1.), ja koska musiikki joka tapauksessa etenee paperilla vasemmalta oikealle, ei tek-
niikkaa Lachenmannin tapaa paremmin voi ndhdédkseni esittdd. Nuolien lisddminen
tihedsti esiintyvien sanallisten selitysten tai niiden lyhennelmien véliin kun suotta
abstrahoi musiikkia ja tekee siitd hankalammin luettavaa (esim. s.p. = s.t. 2 ord. >
poco s.p. = al dito, jos kyseessi olisi vaikkapa puolen sekunnin aikana tehtivi jousi-
liikke col legno).

Muu Savikankaan esittdma kritiikki késittelee muun muassa saltando- ja flau-
tato-soittoa. Kiinnostavaa on se, miten Lachenmann Savikankaan mukaan tulkitsee
perinteisten jousilajien nimié osittain vadrin. Arco saltando on perinteisesti jousen
pomppimista nopeasti edestakaisin jousen puun antamalla ponnahdusenergialla, kun
taas kielen elastisuudesta ponnahdusenergiansa saavaa legno saltandoa kutsuttaisiin
Savikankaan mukaan ennemmin ranskalaisilla nimilla jeté tai ricochet. Erona on pait-
si ponnahdusenergian ldhde, my0s se, ettd jousen puuosalla soitettaessa jousi litkkuu
koko ajan samaan suuntaan (toistuva vetojousi), jouhilla soitettuna taas edestakaisin
(veto- ja tyontdjousen vuorottelu), Savikangas kertoo. Tastd paljastuu, ettd Lachen-
mannilla soiva lopputulos on ehké kuitenkin tdrkedmpéé kuin soittotapahtuman fyysi-
syys. Toisaalta voidaan katsoa myds Lachenmannin jarkeistdaneen monikielistd ja se-
kavaa viuluterminologiaa, tekniikoiden toteutus kun kuitenkin tarkasti maaritellaan.

Myos flautaton méérittely sai Savikankaalta kritiikkid: Lachenmannhan yh-
distad sithen paitsi ennen kaikkea kevyen jousipaineen, my0s jousen litkkumisen no-
peasti kielten yli. Perinteisesti flautando (huom. kirjoitusasu) taas on tarkoittanut vain
hyvin kevyttd jousipainetta. Toisaalta voidaan katsoa flautaton olevan Lachenmannin
kehittdimai, sdveltasoisuutta hiivyttiva yhdistelmatekniikka: hén itsekin sanoo lainan-

neensa termin opettajansa Luigi Nonon teoksesta Varianti, vaikkakaan tekniikat eivét
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sen tarkemmin asiaa midrittelemattd hinen mukaansa "kohtaakaan avain sataprosent-
tisesti" (Lachenmann 1996, 227-246)’.

Mikali jonkinlainen nuotinkirjoittamisen standardi jousisoittimien laajenne-
tuille soittotekniikoille joskus kehitetdén, on sitd tehtiessd hyvé erottaa toisistaan jou-
senkdyton kolme perusmuuttujaa: (1) jousipaine, (2) jousen liikkeen nopeus, ja (3)
jousen osumakohta kielelld. Jopa Lachenmannin tapaisella, ddnentuottotavoiltaan hy-
vin moninaisen musiikin séveltdjillikin kun on tapana kéyttda teoksissaan soittotek-
niikoita, joissa eri soittamisen osatekijit yhdistyvét halutuiksi koetuilla tavoilla sen
sijaan, ettd musiikissa kéytdisiin kaikki mahdolliset yhdistelmait systemaattisesti lapi.

Sikili kun Lachenmannin jousisoitinnotaation voidaan katsoa toimivan suosi-
teltavana pohjana nuotinnosstandardiksi, ei tilanne ole yhtd ruusuinen muiden soitti-
mien kohdalla. Vaikkapa huilun tapauksessa meidén pitéisi kdyda ldpi paljon suurem-
p1 joukko eri séveltdjien tuotantoja ja niissé esiintyvid merkintdtapoja saadaksemme
edes jokseenkin kattavan otoksen siitd, mitd huilulla on tdhdn mennessé tehty. Tdmén
seurauksena joutuisimme selvittelemdin paljon ristikkdisyyksid ja paéllekkéisyyksia,
samanlainen symboli kun voi uusien tekniikoiden yhteydessa tarkoittaa eri siaveltéjilla
hyvinkin erilaisia asioita.

Yhtendistavadkin ty6td kuitenkin jo tehdddn, mistd hyvina esimerkkiné toimii
Carin Levinen huiluopas The Techniques of Flute Playing (Levine 2002). Levine kir-
joittaa alkupuheessaan kirjansa toimivan paitsi eri tekniikoiden kuvauksena, my0s
nuottiesimerkkiensd puolesta "oppaana sédveltdjille silmélldpitden aikamme huilumu-
siikin notaation yhtengistimisti" (Levine 2002, 7)°. Kirjan esimerkit ovat kaikki Levi-
nen valitsemista eri sdveltdjien huilukappaleista, joten lievdd hajontaa niidenkin nuo-
tinnostyyleihin siséltyy. Silti kovasti muista poikkeavia nuotinnostapoja kehittdneet
sdveltdjat ovat saaneet joko vain vihén tilaa (esim. Heinz Holliger) tai loistavat koko-
naan poissaolollaan (esim. Robert Dick). Taémi on yhtendistiminen huomioon ottaen
periaatteessa ymmarrettdvad ja vilttimétontikin, kunhan kaikki kuviteltavissa olevat

soittotekniikat tulevat nuottiesimerkein esitettyd: suositaan nuotinnostapoja, jotka

7 Suomennos tekijin.

8 Kokonaisuudessaan timi keskelti lainattu lause kuuluu saksaksi (lainattu osa kursivoituna):
"AusBerdem sind gdngige Notationsformen mit abgebildet, die gleichermalen fiir Komponisten als
Ratschlige zur Vereinheitlichung der zeitgendssischen Floten-Notation gedacht sind." Kirjassa oleva
englanninnos: "Examples of current forms of notation are also provided which are at the same time
intended as a guide for composers with an eye toward standardizing contemporary flute notation".
(Levine 2006, 7.) Suomennos tekijén.
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ovat laajimmin levinneiti ja parhaiten perinteiseen notaatioperinteeseen liitettdvissa.
Birenreiter-kustantamon lupaavasti kasvavaa The Techniques of ... Playing -kirjasar-
jaa’ selattaessa kuitenkin huomataan, kuinka sarjan eri osien vililld jotkut symbolit
(nuottipddt) vaihtavat merkityksié soittimen vaihtuessa.

Tarkasteltaessa Lachenmannin eri soitinperheitd yhdisteleville kokoonpanoil-
le séveltdmid teoksia taas huomataan, kuinka samankaltaiset 4dnet on my0s notatoitu
samanndkoisesti vaikka soitinperheet ja tarkat tuottotavat vaihtuvat. Esimerkki: ne-
liomiiset nuottipdédt kuvaamassa sekd puhallinsoittimien ilmaéénid (joiden korkeutta
voil muuttaa sormituksin) ettd jousisoittimien siveltasottomia, puuhun kohdistuvia
jousen hankausdinié (joiden suhteellinen d4nenkorkeus riippuu soittopaikasta ja soit-
timesta). Kuvaavaa tilanteelle kuitenkin on, ettei Carin Levinen ansiokkaasti yhtendis-
tdmistd kohti menevissi ja soittotekniikoita erittdin laajasti esittelevassé huilukirjassa
ole yhtdédn esimerkkid yhdestdkdin Lachenmannin huilustemmasta (Levine 2002).
Namé kannatettavat standardoinnin ldhteet eivét siis kohtaa. Itse olenkin siavellyksis-
sdni pddtynyt integroimaan kayttimaini notatioon merkintdtapoja aina sen mukaan,
mitkd sdveltdjat ja mitkd teokset ovat kulloisenkin soittimen laajennettujen soittotek-
niikoiden kannalta keskeisimpid, mutta samalla pyrkien vilttdmaéén ristiriitaisuuksia
eri soittimien valilld. Kaytdnndssd tima tarkoittaa ensemblekappaleen tapauksessa
mahdollisimman kayttdjdystivillisten, "huomaamattomien" kompromissien 16ytamis-
td: Kompromisseja soitinkohtaisten — pddasiassa uutta luovista, klassikon asemaan
nousseista soolokappaleista nousevien — notaatioperinteiden (huilun tapauksessa Le-
vine) ja sointi-thanteelle ominaisten, myds danen kuultavia ominaisuuksia havainnol-
lisesti symboloivien notaatioperinteiden (hdlymusiikin tapauksessa Lachenmann) vé-

lille.'°

9 Kirjasarjan samalla kaavalla rakennetuissa nimissi '..." korvautuu merkinnéssini kulloisenkin kirjan
aiheena olevan soittimen nimella: The Techniques of Flute Playing (2002), The Techniques of Oboe
Playing (1995/2001), The Techniques of Bassoon Playing (2009), jne.

10 T achenmann ei ole kirjoittanut Pressionia (sello), Guiroa (piano) tai Dal niented (klarinetti) vastaa-
vaa soolokappaletta huilulle, eikd hdnen huilumusiikistaan 16ydy tekniikkaa, jota joku toinen sdveltdja
ei olisi késittddkseni jo ennen hidnti huilulla kayttanyt.




71

6.3 Joitakin jatkotutkimusideoita

Lopuksi vield mahdollisia jatkokehittelyideoita timén tyon aitheeseen liittyen.

Soittotekniikoiden kdyton analyysid voitaisiin mahdollisesti jatkaa eteenpéin
tekemalld teoksista luvun 5 viimeistd esimerkkid vastaavia reduktioita tai soittoteknii-
koita luokittelevia taulukoita, kuten Alberman omassa artikkelissaan (tosin vain pel-
kdn tuottotavan mukaan) tekeekin (Alberman 2005, 49). Tietoteknisin tai graafisin
keinoin taulukoista voitaisiin tehdd hypermediaalisia ja muuntuvia niin, ettd niilld voi-
taisiin ndyttdd yhteyksid toisaalta soittotekniikan tuottotavan ja toisaalta sen kuuloku-
van perusteella. Tallaiset esitykset voisivat suoraan toimia uuden sivellyksen 1dhto-
kohtina, olla sen luonnosteluvaiheen apuna. Hypermediaalinen esittelytapa tulisi tés-
sakin parhaiten kyseeseen.

Taiteelliseen tutkimukseen suuntautunut sdveltdja voisi myds tehdd mahdolli-
simman tdydellisen kartoituksen jousisoittimen ddnentuottomahdollisuuksista. Tadma-
hén on ollut Lachenmannin ldht6kohtana, mutta kuten huomataan esimerkiksi savelta-
jéan tavoista maaritelld erilaiset saltandot ja flautato, ei se ole aivan kaikenkattavaa.
Mahdollisimman tyhjentevin analyysin jélkeen sdveltdjd voisi koota soittotekniikat
yhteen Lachenmannin jo luomaa notaatiota tdydentden, ja taulukoida sité eri tavoin.

Myos eri soittimien eroja vaikkapa eri kohdista koppaa soitettujen jousen han-
kausddnien (tai koputusten, "pizzicatojen"...) suhteellisissa sdveltasoissa voitaisiin
analysoida, jolloin vaikkapa puhaltimien ilmaéénien (tai suukappaleen taputuksien,
slap-tongue'ien...) imitointi vaikkapa ensemblekappaleissa voisi olla tarkempaa. Voi-
taisiin my0s laatia lista varoituksista, mité tulee soittotekniikoiden viirén tai liian ko-
vakouraisen kiyton mahdollisesti aiheuttamiin vaurioihin.""

Resonanssia ja jdlkikaikuja sidvellyksissdédn paljon kdyttdnyt Lachenmann ei
ole missdén teoksessaan ottanut kantaa jousisoittimien koppien luontaisiin resonans-

seihin, jotka tulevat esille niin kutsutuissa susisdvelissd . My0s sellaiset ddrimméisen

11 Esimerkki: pizzicato fluido kuluttaa helposti ainakin joidenkin jousten kiristysruuvien helmiisko-
ristelun korjauskuntoon nopeasti; samoin soittaminen kiristysruuvilla on kohtuuttoman kémpel6é ver-
rattuna vaikkapa metalliseen tangon tai putken kayttoon. Tama tutkimusaihe voisi olla hyvé vaikkapa
soitinrakentajan tai -korjaajan opinniytetyoksi.

12 Susisivel on ertyisesti selloissa esiintyvi ulvova dini, jossa soiva kieli virdhtelee lihelld kaikuko-
pan ominaisresonanssia ja syntyy erdénlainen huojuntailmid soivan kielen luonnollisten yldsavelien ja
kaikukopan resonanssin vilille. Jannittdva esimerkki titd ilmiota hyodyntivésti teoksesta on Eliane
Radiguen sooloselloteos Naldjorlak (2005).
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hiljaiset d4dnet, jotka Lachenmannkin on jattinyt kdyttdmattd (vaikkapa erilaiset han-
kaukset ja silittelyt késin), voitaisiin tuoda ddnenvahvistuksen keinoin kuuluviin ja
tarkemman luokittelun alle.

Jo pelkkien jousisoitinten keinovarojen tutkimuksessa riittddkin siis vield pal-

jon tyOta.
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LIITTEEN KUVAUS

1 CD-levy (11 raitaa, kesto 6 minuuttia 47 sekuntia)

Raidat:
Luku 5, Esimerkki 1: Arco flautato -glissandoja sellolla (Gran Torso, t. 47-58)

Luku 5, Esimerkki 2: Nopeita, jousen puulla tehtyja horisontaalisia jousiliikkeita
(Grido, t. 38a—43)

[«]

Luku 5, Esimerkki 3: Hitaita jousiliikkeitd flautato-soitossa (Grido, t. 319-328)

[~]

Luku 5, Esimerkki 4: Glissandoja lisdtylld jousipaineella tutti (Gran Torso, t.
226-332)

(]

Luku 5, Esimerkki 5: Glissandomaisia kulkuja jousen kiristysruuvilla (Gran
Torso, t. 164—169)

(=]

Luku 5, Esimerkki 6: Tallan puuta, viritystappia ja kierukkaa jousella (Reigen
seliger Geister, t. 54-57)

[~]

Luku 5, Esimerkki 7: Pizzicato-kaksoisotteita dérikielilld, kynsipizzicato,
vasemman kdden pizzicato, sointuja plektralla, jdlkisointeja, plektralla tallan
takaa (Reigen seliger Geister, t. 280-284)

Luku 5, Esimerkki 8: Tallan puuta jousella ja korkea hiljainen huiludéni (Reigen
seliger Geister, t. 167-170)

Luku 5, Esimerkki 9: Lisétty jousipaine "sdveltasoistetaan": glissandoja ja
pisteitd, jotka rinnastuvat muilla soittotekniikoilla luotuihin glissandoihin ja
pisteisiin (Gran Torso, t. 244-269)

Luku 5, Esimerkki 10: 'Hukuttaminen': siirtyminen asteittain tallan paille, milla
valilld vasenta kittd muutetaan (Reigen seliger Geister, t. 26-30)

Luku 5, Esimerkki 11: Lisdtty jousipaine rinnastuu muilla soittotekniikoilla
tuotettuihin repetitiothin (arco balzando), arpeggioihin/glissandoihin (legno
balzando, legno saltando, kynsipizzicato, flautato-glissando,
flageolettiglissando, pizzicato tallan takaa, sivuttaiset jousiliikkeet /egno) ja
pisteisiin (Bartok-pizzicato tdysin tukahdutetuilla kielilld) (Gran Torso, t.
177-193)



